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GRUSSWORT

Das Wissenschaftsjahr 2007 steht ganz im Zeichen der Geisteswissenschaften,
und diese leben aus dem Wort. So buchstabieren sie symbolisch das ABC der
Menschheit von A wie Aufkliarung bis Z wie Zukunft. Sie analysieren Begriffe und
Bedeutungen, sie tibersetzen und vermitteln Inhalte und sichern so die Grund-
lagen fiir unser Wissen tiber die menschliche Kultur. Die Geisteswissenschaften
bilden die Briicke zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Indem sie
erinnern und bewahren, prigen sie Kulturen und Traditionen und 6ffnen die
Gesellschaft fiir die Zukunft. Sie reflektieren Grundlagen, Traditionen und Erin-
nerung und beeinflussen unser Selbstverstindnis.

Im Dialog zwischen Kunst und Naturwissenschaften werden die Geisteswissen-
schaften zu Ubersetzern. Sie entziffern die Sprachen der Dinge und die Sprachen
der Kulturen und tiberbriicken die Grenze. Ich freue mich, dass gerade im Jahr
der Geisteswissenschaften das Deutsche Museum Bonn und das Kunstmuseum
Bonn ein solches Gesprich zwischen Kunst, Technik und Naturwissenschaften
auf den Weg bringen.

Die Ausstellung ,,Bild — Sprache — Zeichen®, die die beiden Museen zum Jahr der
Geisteswissenschaften erarbeitet haben, ist ein wichtiger Briickenschlag, der mit
traditionellen Wahrnehmungs- und Denkgewohnheiten bricht und zu neuen,
unerwarteten Begegnungen fiihrt. Ich wiinsche den Veranstaltern einen frucht-
baren Dialog zwischen den verschiedenen Welten, die sie in dieser Ausstellung
zusammenfiihren, und den Besucherinnen und Besuchern der Ausstellungen
neue Einblicke und interessante Eindriicke.

Dr. Annette Schavan, MdB
Bundesministerin fiir Bildung und Forschung

GRUSSWORT

Weder ein Talent ohne Wissenschaft

noch eine Wissenschaft ohne Talent

kann je einen vollendeten Kiinstler schaffen.

Vitruv (88 —16 v. Chr.), eigentlich Marcus Vitruvius Pollio

Ich freue mich dariiber, dass das Wissenschaftsjahr 2007 mit seinem Schwer-
punkt auf den Geisteswissenschaften zu einer auSergewohnlichen Ausstellungs-
kooperation inspiriert hat, die den Briickenschlag zwischen Wissenschaft und
Kunst schafft: Syntopia!

Vom 6. Dezember 2007 bis zum 3. Februar 2008 findet im Deutschen Museum
Bonn und im Kunstmuseum Bonn ein Dialog zwischen Technik und Sprache,
zwischen Kultur und Natur, zwischen Emotion und Ratio statt.

Leitmotiv der beiden Ausstellungen ist der Begriff der Syntopie, den der Hirn-
forscher Ernst Poppel geprigt hat. Erlebbar gemacht hat ihn der Kiinstler und
Kurator Igor Sacharow-Ross.

Dieser Ausstellungszweiklang fiigt sich gut ein in das Profil unserer Stadt, wo
beide — Geisteswissenschaften wie Naturwissenschaften — eine grofse und selbst-
bewusste Tradition haben. Ich danke allen, die durch ihr personliches und finan-
zielles Engagement dieses ambitionierte Projekt ermdglicht haben, an erster
Stelle dem Bundesministerium fiir Bildung und Forschung und der Stiftung
Kunst der Sparkasse in Bonn.

Ich wiinsche der Ausstellung viele aufgeschlossene Besucherinnen und Besucher!

Birbel Dieckmann
Oberbiirgermeisterin der Stadt Bonn



GRUSSWORT

Kunst und Wissenschaft beschiftigen das Deutsche Museum in Miinchen als
eines der weltweit grofdten Technikmuseen seit langem. Dabei geht es immer um
den Bereich der Kunst, der die Verbindung mit Naturwissenschaft und Technik
auf der Basis des gemeinsamen Konzepts der Kreativitit sucht. Das Deutsche
Museum besitzt nicht nur einen eigenen aufdergewohnlichen Bestand von rund
300 Gemailden zu Technik, Industrie und Wissenschaft, die regelmiflig gezeigt
werden. Auch mit Aktivititen auf der Museumsinsel und in seinen Miinchner
und Bonner Dependancen (Flugwerft in SchleifSheim, Verkehrszentrum auf
der Miinchner Theresienhohe sowie im Deutschen Museum Bonn) werden die
Wechselwirkungen von Kunst und Wissenschaft, ihre Spannungen und Beziige
thematisiert. Theatertage, ungewohnliche Musikdarbietungen und Konzerte
in der Instrumentensammlung, wertvolle Buchbestinde der Bibliothek sowie
Ausstellungen wie jlingst zum Atom und zu Formen seiner Darstellung in
Wissenschaft und Kunst zeigen, dass die Verbindung zwischen den Geistes-
wissenschaften und der Kunst und der naturwissenschaftlich technischen Kultur
als dem wesentlichen Grundpfeiler fiir den Fortschritt und den Wohlstand unse-
rer Gesellschaft im Deutschen Museum Raum findet.

Im Jahr der Geisteswissenschaften scheint mir das Engagement einer technisch-
naturwissenschaftlich ausgerichteten Institution wie dem Deutschen Museum
besonders wichtig zu sein, um eine Briicke zu schlagen. Daher begriifde ich sehr
das Ausstellungsprojekt,,SYNTOPIA® das von einem Kiinstler und Wissenschaft-
ler ausgeht und von zwei Museen umgesetzt wird, eines davon ein Kunstmu-
seum, das andere unser Bonner Zweigmuseum. Hier, wo es um zeitgendssische
Forschung und Technik geht, hat man sich in der Vergangenheit schon hiufiger
mit der Kunst beschiftigt. In den goer-Jahren begann die Reihe ,,Art & Brain®
und brachte einige kleine, aber feine Ausstellungen hervor, in denen sich zeit-
gendssische Kiinstler mit der Hirnforschung auseinandersetzten. Einer der Pro-
tagonisten von damals, Prof. Dr. Ernst P6ppel, hat nun mit dem Kiinstler Igor
Sacharow-Ross erneut den Anstof3 gegeben. Das Bundesministerium fiir Bildung
und Forschung unterstiitzt das Projekt ,,SYNTOPIA® grofdziigig, vor allem
diesen Katalog und das Rahmenprogramm innerhalb des Jahres der Geistes-
wissenschaften. Die Stiftung Kunst der Sparkasse Bonn fordert die Ausstellung
und trigt so wesentlich zum Gelingen bei. All diesen und anderen Forderern sei
an dieser Stelle herzlich gedankt!

Prof. Dr. Wolfgang M. Heckel
Generaldirektor des Deutschen Museums, Miinchen



SYNTOPIA - BRUCKEN ZWISCHEN KUHLER FORSCHUNG UND KUHNER KUNST

ANDREA NIEHAUS/DIETER RONTE

Zeichnen ist Sprache fiir die Augen,
Sprache ist Malerei fiir das Ohr.
Joseph Joubert

»Syntopie® steht so treffend wie kein anderer Begriff fiir den interdiszipliniren
Austausch. Das Konzept der Syntopie verbindet Sprach- und Denkweisen
verschiedener Orte und Zeiten und ist daher als Beitrag zum Jahr der Geisteswis-
senschaften 2007 geradezu pridestiniert. Museen sind Orte, an denen Geistes-
wissenschaft par excellence betrieben wird. Museen sind Schatzhiuser, in denen
Zeugnisse aus Vergangenheit, Gegenwart und sogar Zukunft beurteilt und
eingeordnet, gesammelt und bewahrt, ausgestellt und vermittelt werden (ABC
der Menschheit). Zwei Bonner Museen, ein Kunst- und ein Technikmuseum,
haben das Jahr der Geisteswissenschaften zum Anlass genommen, gemeinsam
mit dem Kiinstler Igor Sacharow-Ross das Ausstellungsprojekt ,,SYNTOPIA® zu
realisieren, das sie auf den ersten Blick trennt, aber letztlich doch verbindet. Der
Aspekt der Verbindung riickt um so mehr in den Blickpunkt, als die Geistes-
wissenschaften in ihrer Gesamtheit nach sieben naturwissenschaftlichen Jahren
das Leitthema von 12 Monaten geworden sind!

Sprache ist der Leitfaden fiir das diesjahrige Wissenschaftsjahr — und auch der
beiden Ausstellungen. Unbestritten ist Sprache ein Kommunikationsmittel und
dient zugleich auch dem Prozess der Erkenntnis. Als vielschichtiges Zeichen-
system dient sie dem Austausch unserer Gedanken und Erlebnisse sowie der
Aufbewahrung erworbenen Wissens. Wie das Sprechen ist auch das Bilden, das
Hervorbringen von Kunstwerken, eine spezifisch menschliche Fiahigkeit. Kunst-
werke verfiigen tiber ihre eigene Sprache, sie wollen isthetisch erlebt werden.
Thre Betrachter wollen sie geniefSen, sich vertiefen, unter Umstinden mehr
iliber die Hintergriinde, den Kontext ihrer Entstehung erfahren und die beson-
dere Handschrift des Kiinstlers herauslesen. Das verbindet sie mit Erzeugnissen
wissenschaftlichen Handelns, zumal wenn diese museal prisentiert werden. Eine
der wichtigsten Aufgaben von Technikmuseen ist, ihre ausgestellten Objekte zu
vermitteln, sie gleichsam zum Sprechen zu bringen. Die Apparaturen haben einst
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geholfen, Phinomenen der Natur auf die Spur zu kommen. In einem Museum

sind sie Zeichen, z.B. fiir ein bestimmtes Innovationsklima, fiir den Geistesblitz

eines Forschers, fiir eine bestimmte Technologie.

Sprache trennt und verbindet zugleich, wie die Kunst. Alles eine Frage des Stand-
punkts bzw. der Blickweise? Allzu hiufig bringt man die Geistes- gegen die

Naturwissenschaften und umgekehrt in Stellung: die so genannten ,,zwei Kultu-
ren. Es wird Zeit, zumal im Jahr der Geisteswissenschaften, iiber das mitunter
doch sehr befruchtende Verhiltnis zu reflektieren, das sich in den ausgestell-
ten Kunstwerken von Sacharow-Ross widerspiegelt. Der Wissenschaftler Ernst

Poppel, der den Begriff der ,,Syntopie“ geprigt hat, formuliert das so: ,,Kiinstler
und Wissenschaftler tun eigentlich dasselbe. Wir sind in einer ihnlichen Weise

kreativ. Kreativitit heif3t, etwas Neues zu entbergen. Und der kreative Prozess

selber, auch wenn das Produkt verschieden ist, hat uns verbunden.“ Kiinstler wie

Wissenschaftler streben gleichermaf3en nach Erkenntnis.

In diesem Spannungsfeld bewegen sich die beiden Ausstellungen im Kunst-
museum Bonn und Deutschen Museum Bonn. Beide Ausstellungen finden

gleichzeitig, aber an verschiedenen Orten statt. Thr gemeinsames Ziel ist es, die

vielfiltigen Beziehungen zwischen Emotio und Ratio, zwischen kithner Kunst

und kiihler Forschung zu beleuchten. Jedes der beteiligten Museen tut dies von

seiner Warte aus und in seinen Riumlichkeiten mit dem Ziel, neue Formen des

kulturellen Ausdrucks zu entwickeln. Dabei stellt es schon allein eine konzep-
tionelle Herausforderung dar, beide Orte (Kunstmuseum Bonn und Deutsches

Museum Bonn) zu einem Ort, zu einem Gedanken zu verbinden.

Das Kunstmuseum Bonn entwickelte sich zu einem der bedeutendsten zeit-
gendssischen Foren fiir die Kunst der Bundesrepublik. In seinen Riumen ist die

wohl wichtigste Sammlung mit Werken deutscher Kunst nach 1945 anzutreffen.
Kiinstlerpersonlichkeiten von internationaler Bedeutung und Ausstrahlung
haben ihren Beitrag zu dieser qualititvollen Kollektion geleistet. Zu ihr geho-
ren die Multiples von Joseph Beuys der Stiftung Ulbricht sowie Werkblocke

von Georg Baselitz, Anselm Kiefer, Imi Knoebel, Blinky Palermo, Sigmar Polke,
Gerhard Richter und Ulrich Riickriem. Doch auch die klassische Moderne ist mit
den Werken von August Macke und Max Ernst gut vertreten.

Im Kunstmuseum spielt Sacharow-Ross eine Doppelrolle. Er ist auf der einen

Seite ausstellender Kiinstler, auf der anderen Seite schliipft er selbst in die Rolle

des Kurators. Er wihlt assoziativ Kiinstler aus wie Polke bzw. Richter oder ganze

Riume und gestaltet sie mit seinen eigenen Werken und passenden Technik-
objekten neu. In dem Raum, dessen Winde von Hanne Darbovens Bismarckzeit
vollstindig iiberzogen sind und der iiberall Geschichte atmet, verstirkt der
urtiimliche Graphit-Monolith von Sacharow-Ross allein durch seine Mate-
rialitit als Urgestein die historische Bedeutungsebene. Spitestens dann beim

Cisium-Magnetometer — einem Messgerit, das die verschiedenen Erdschichten

ANDREA NIEHAUS/DIETER RONTE

durchdringt und mit dem 1992 die Unterstadt des antiken Troja entdeckt wurde —
wird klar, dass es Sacharow-Ross um einen Dreiklang geht, durch den er die
einfache inhaltliche Aussage tibersteigt.

Das Deutsche Museum Bonn ist eine Dependance des Deutschen Museums
in Miinchen und zugleich das erste Museum fiir Forschung und Technik in
Deutschland nach 1945. Hundert technische und naturwissenschaftliche Meis-
terleistungen gehoren zur Sammlung, darunter zehn nobelpreisgekronte
Forschungsergebnisse. Besucher erfahren aber auch, wie Airbag oder Transrapid
funktionieren, und lernen Verfahren aus der Medizintechnik oder der Hirnfor-
schung kennen. In einer Zeit der Technikskepsis angesichts der vielen, durch-
aus erschreckenden Moglichkeiten von Wissenschaft ist der Dialog zum Motto
erhoben. Entstehungsprozesse und Folgen von Forschung und Erfindungen
werden regelmiig diskutiert und ihre Wechselwirkungen mit Politik, Wirt-
schaft und Gesellschaft aufgezeigt.

Kommunikation, wie sie etwa zwischen Zellen herrscht oder Teamwork in
einer Forschergruppe ermoglicht, zeichnet als roter Faden die Exponate aus, die
im Deutschen Museum Bonn die Ausstellung bestreiten. Den Auftakt bildet
Sacharow-Ross’ Arbeit Abgebrochene Verbindung, eine 3 Meter hohe Skulptur, die
fiir das Verhiltnis zwischen Natur- und Geisteswissenschaften steht. Davon
ausgehend, wird ein feines Netzwerk von Beziigen gesponnen. Acht Exponate,
die an ihrem Ort, in ihrer Vitrine verbleiben, und 18 Kunstwerke von Sacharow-
Ross geraten in einen leisen, aber nachhaltigen Dialog. Die Kunstwerke treten
dabei in unterschiedlichen Medien auf: hier eine Skulptur, dort ein Gemilde
oder ein Video. Stets steht das Kunstwerk in nichster Nihe bzw. befindet sich
sogar in derselben Vitrine! Dort, wo die Photosynthese thematisiert ist, sieht
man zwischen all den technischen Geriten und wissenschaftlichen Illustratio-
nen auf einmal ein echtes Blatt hingen. Als wiirde Sacharow-Ross damit daran
erinnern wollen, welch grundlegender Vorgang eigentlich erforscht wurde, ohne
den Leben auf der Erde nicht moglich wire.

Der Prozess, nicht nur das fertige Kunstwerk, ist dem Kiinstler Sacharow-
Ross ein Hauptanliegen. Dies spiegelt sich zum einen in der Vorbereitung der
Ausstellung, zum anderen in der Auswahl der Objekte. Sacharow-Ross verfolgt
mit seinen Werken eine vereinheitlichende Praxis, welche diverse Ausdrucks-
formen zusammenfiihrt, aber {iber unterschiedliche Betonungen und Formen
der Sprache verfiigt: Arbeit mit archiviertem Material (Sammlungsobjekte)
und unterschiedlichen Kunstformen wie Zeichnung, Skulptur und Fotografie,
Film und Klang, Gemilde und Objekt. Welcher Ausdruck oder welche Form der
Sprache bzw. Kommunikation gewihlt wird, ist Strategie und abhingig von
der Situation, also ortssensitiv. Mit dieser Methode reagiert er auf die unter-
schiedlichen Faktoren der Umgebung, sei es in einem Kunst- oder in einem
Technikmuseum.
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Die Betonung des Prozesshaften driickt sich aber auch in der Kommunikation
aus, wie sie der Zusammenarbeit zwischen Kunstmuseum Bonn und Deutschem
Museum Bonn, zwischen Kiinstler und Wissenschaftlern zugrunde liegt. Wieder-
holte Gespriche und Besuche in den Museen sowie im ,,Labor® des Kiinstlers
haben die Ausstellung stindig verdndert. Selbst beim Aufbau haben sich Beziige
erst herauskristallisiert, die vorher nicht ins Blickfeld gerieten. Die Kommuni-
kation aller Beteiligten verdichtete sich im Entstehungsprozess zu einem Netz-
werk, dessen Ergebnis die beiden Prisentationen geworden sind.

Die beiden Ausstellungen unter einem Titel, nimlich ,,SYNTOPIA®, schlagen
damit nicht nur Briicken zwischen kiithler Forschung und kiihner Kunst, sondern
verstehen sich auch als ein Bindeglied zwischen den Wissenschaftsjahren zuvor
und danach. Das Jahr der Mathematik 2008 wirft seine Schatten bereits voraus.
Die Mathematik gilt als Disziplin jenseits der rationalen Naturwissenschaften,
manchen sogar fast als Teil der Philosophie, als Geisteswissenschaft. Und dass
die Mathematik eine Kunst fiir sich ist, versteht sich von selbst.




SYNTOPIE — UM GRUND ZU HABEN

ERNST POPPEL

Kann man besser verstehen, was in den Kiinsten geschieht, wenn auch naturwis-
senschaftliche Uberlegungen einbezogen werden? Kénnen Naturforscher umge-
kehrt von den Kiinstlern etwas fiir ihre Forschung lernen? Gibt es also einen
kreativen Austausch in beiden Richtungen? Die Antwort ist ein energisches ,,Ja“.
Die Naturwissenschaften ermdoglichen ein erweitertes Verstindnis fiir das, was
man als Kunst bezeichnet; allerdings 16st diese These bei manchen auch Wider-
stinde aus. Doch auch dem Laien ist erlaubt, ein Bild zu betrachten und dieses
in seinen eigenen Rahmen der Betrachtung zu stellen. Und Kiinstler themati-
sieren auf ihre Weise das, was das urspriingliche Anliegen naturwissenschaft-
licher Forschung ist, nimlich Prozessen der Natur auf den Grund zu gehen.
Beide, die Kiinste und die Wissenschaften, bilden ein syntopisches Geflecht. In
komplementirer Weise begriinden sie sich gegenseitig. Als Naturforscher kann
man sich Gedanken driiber machen, was eigentlich Kiinstler bewegt. In gleicher
Weise fragt sich mancher Kiinstler, wie ein Forscher seine Arbeit begriindet. Wie
kommen Menschen eigentlich zu den Kiinsten?

Um als Naturforscher einen Weg zu den Kiinsten zu finden, beginne ich mit
elementaren Grundbediirfnissen, die alle Lebewesen kennzeichnen (vielleicht
ist dies etwas weit hergeholt, aber das ist nun einmal der Weg, den ich fiir richtig
halte, um mich den Kiinsten zu nihern). Letzten Endes geht es jedem Organis-
mus, dem Menschen wie dem Einzeller, nur darum, sein inneres Milieu, sein
homdostatisches Gleichgewicht, sein Gleichgewicht zu bewahren. Jeder Organis-
mus fragt sich (ob explizit oder implizit): ,,Was ist gut fiir mich, was ist schlecht
fiir mich?“, und nach Beantwortung dieser Frage wird entschieden, was zu
tun ist; dies gilt fiir den Einzeller genauso wie fiir den Menschen; obwohl die
biologische Grundlage fiir Entscheidungsprozesse unterschiedlich ist, geht es
immer darum ,,Entscheidungen® zu treffen, um die Balance zu erhalten oder

wieder zu finden.

Was sind das fiir Bediirfnisse, deren Befriedigung uns im Gleichgewicht hilt?
Hunger und Durst stehen am Anfang. Es ist die Suche nach Wirme; dieses
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Bediirfnis zeigt sich nicht nur darin, dass wir uns der dufSeren Temperatur
entsprechend anziehen, sondern es duflert sich in unserer Sorge um Gebor-
genheit und Behausung. Zu den Grundbediirfnissen gehort auch die Selbst-
behauptung, die der Sicherung der eigenen Identitit dient. Selbstbehauptung
zeigt sich manchmal in Aggression; man muss sich anderer erwehren, um sich
selbst nicht zu verlieren. Vermeiden von Schmerz und Sehnsucht nach Vereini-
gung sind weitere Antriebe. Wir sind getrieben vom Verlangen nach Dualitit,
nach unmittelbarer Kommunikation mit anderen. Uns kennzeichnet die Sorge
fiir andere und unsere eigene Zukunft; Sorge dufSert sich in der Angst um unsere
Kinder, im Muttertrieb. Aktivitit ist ein weiteres unmittelbares Bediirfnis; die
nur sitzende Lebensweise ist unnatiirlich; der Korper verlangt nach Bewegung.
Wir ordnen unsere unmittelbare Umgebung, wir herrschen tiber andere, manch-
mal unterwerfen wir uns, und wir suchen die Zeit zu beherrschen. Wir verste-
cken uns hinter der Angst vor dem Tod; die Neugier treibt uns, das Unbekannte
zu entschliisseln. Und wir geniefen in immer neuer Weise, was unsere Sinne uns
tiber die Welt und uns selbst erfahren lassen.

Alle diese Grundbediirfnisse stehen nicht fiir sich allein. Sie kennzeichnen Leben
und Erleben in komplementirer Weise und sind zwar voneinander getrennt zu
denken, aber nicht getrennt zu verwirklichen. Alles dient dem Uberleben, und
alles ist erforderlich zur Gestaltung unseres Lebens. Mit den Grundbediirfnis-
sen habe ich auch die zentralen Themen der Kiinste angesprochen, denn letzten
Endes ist der Kiinstler in seinem Werk immer bezogen auf menschliche Grundbe-
diirfnisse. In welchem Medium werden diese Themen gestaltet, welche Erschei-
nungsweise wihlen sie? Hierzu eine sehr einfache Aussage: Biologisch gesehen
leiten sich die Kiinste aus den unmittelbaren Erfahrungen der sinnlichen Wahr-
nehmung ab. Sehen, Horen, Tasten, Fiihlen, Riechen, Schmecken, Bewegen sind
das jeweilige Medium und damit der Ausgangspunkt kiinstlerischer Kreativitit.
In allen Kulturen und zu allen Zeiten wurden die gleichen Kiinste entdeckt, und
vermutlich geschah dies sogar unabhingig voneinander. Auffillig ist nimlich,
dass alle Ethnien (von den Steinzeitkulturen bis zu den so genannten Hochkul-
turen) dhnliche sensorische Kunstformen entwickelten, und dies gilt offenbar
auch fiir Kulturkreise, die miteinander nie in Kontakt standen. Diese Gemein-
samkeiten sprechen fiir die Universalitit des kiinstlerischen Darstellens und
ihrer Begriindung in elementaren Mechanismen der sinnlichen Welterfahrung.
Die Tatsache, dass es in allen Kulturen die gleichen Kiinste gibt, kann sogar als
Argument dafiir herangezogen werden, dass die Kiinste biologisch verankert
sind und dass sie in sensorischen Primirerfahrungen begriindet sind.

Der unmittelbare Antrieb zum kiinstlerischen Schaffen, das in einem bestimm-
ten sensorischen Medium Grundbediirfnisse artikuliert, erklirt sich aus dem

ERNST POPPEL

Bemiihen, Anderen (und manchmal ist man selbst der Andere) mitzuteilen,
was in expliziter Sprache nicht gesagt werden kann. Im kiinstlerischen Prozess
erlebt der Kiinstler als unmittelbaren Antrieb das Mitteilen selbst; Schreiben,
Dichten, Malen, Zeichnen, Formen, Filmen, Komponieren, Musizieren oder
Tanzen sind trotz aller Selbstversenkung auf Andere bezogene Titigkeiten, und
sei der Andere man selbst, dem man als sein eigener Doppelginger im expliziten
Selbstgesprich etwas iiber sich selbst vermitteln mochte; in einer solchen Selbst-
Beziiglichkeit zeigt sich der komplementire Bezug zwischen implizitem und
explizitem Wissen, der fiir die Bestimmung unserer Identitit so wichtig ist.

Einige Beobachtungen zu den einzelnen Kiinsten: Das Bild, die Zeichnung
folgen aus der Primirerfahrung des Sehens. Der Maler und der Zeichner gestal-
ten ein Bild auf der Grundlage elementarer visueller Erlebnisse, fiir die das
Gehirn spezifische Verarbeitungsmechanismen bereitstellt. Der Riickgriff
auf das bildliche oder episodische Gedichtnis kommt hier ins Spiel; fiir uns
wichtige Bilder sind in uns fiir immer abgespeichert. Linien, Flichen, Farben,
Kontraste und topographische Zuordnungen sind die Grundbausteine darge-
stellter Objekte; diese Elemente werden in verschiedenen Kunstrichtungen
unterschiedlich betont, und sie gewinnen in manchen modernen Kunstrichtun-
gen sogar eigenstindige Bedeutung, indem nur innerhalb einer Kategorie kiinst-
lerische Variationen erlaubt sind oder vorgenommen werden. Die Bausteine
selbst werden hiufig zum Thema der Gestaltung, und manchmal ist der Akt des
Schaffens selbst zum kiinstlerischen Thema erhoben. Der Versuch allerdings, in
gemalten oder gezeichneten Bildern Bewegung darzustellen, scheitert, da die
unmittelbare Erfahrung gesehener Bewegung umgangen wird. Dies sagt nichts
gegen den besonderen Reiz von Bildern, in denen Bewegung nahe gelegt wird,
doch Bewegung kann im stationidren Bild nur assoziativ erzeugt werden. Sich
im stationdren Bild nur iiber Kontraste topographisch angeordneter Flichen,
durch Konturen oder durch Farben auszudriicken, kann dagegen gelingen, da
urspriingliche sinnliche Erfahrungen, fiir die das Gehirn eigene Mechanismen
entwickelt hat, unmittelbar angesprochen werden.

Horen und Sprechen als Leistungen des Gehirns sind Ausgangspunkt von Musik
und Dichtkunst. Wiederum miissen grundlegende Mechanismen des Gehirns
berticksichtigt werden, will man elementare Phinomene dieser Zeitkiinste
nachvollziehen. Ein Musikstiick ist nur verstanden, wenn das richtige Tempo
gefunden worden ist, da bei einem falschen Tempo musikalische Motive verzerrt
erlebt werden oder nicht mehr erkennbar sind. Die Kontrolle des Tempos bei der
Musik kann sich nicht aus Traditionen oder gar dem Musikstiick selbst ergeben,
sondern unterliegt neuronalen Mechanismen, und zwar insbesondere jenen,
die Bewegungsabliufe steuern. Es ist keineswegs selbstverstindlich, durch ein
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Musikstiick hindurch ein einmal begonnenes Tempo aufrechterhalten zu kon-
nen, wie es auch nicht selbstverstindlich ist, halbe, Viertel- oder Achtelnoten
spielen zu konnen. Derartige Tempokontrollen oder die ganzzahlig definierten
Zeiteinteilungen der Notenlidngen sind begriindet in spezifischen Programmen
des Gehirns.

Wie in der Malerei werden auch in der Musik der verschiedenen Richtungen
unterschiedliche Komponenten besonders hervorgehoben, indem sie bevor-
zugt variiert werden. Oder es sind nur einzelne Komponenten als kiinstlerischer
Rahmen erlaubt, wenn etwa wie in mancher afrikanischer Musik Rhythmen
variiert werden, also auf Tonalitit verzichtet wird. Ein Grundphinomen in der
Musik ist die Tatsache, dass musikalische Motive hiufig eingebunden sind in
ein Zeitintervall von nur wenigen Sekunden. Experimentelle Untersuchungen
haben ergeben, dass diese Zeit auf etwa drei Sekunden beschrinkt ist. Offenbar
haben Musiker und Komponisten ein implizites Wissen tiber neuronale Prin-
zipien, dass unser Gehirn nimlich eine zeitliche Arbeitsplattform bereitstellt,
auf der einzelne Bewusstseinsinhalte als einheitliche Gestalt zusammengefasst
werden. In der Tradition der Wiener Klassik, von Joseph Haydn bis zu Gustav
Mahler, finden sich hiufig musikalische Motive, die auf dieses Zeitintervall
beschrinkt sind. Da ich musikalischer Laie bin, habe ich bei Kiinstlern nachge-
fragt, ob diese Beobachtung eine Illusion des Horens ist oder ob ihr ein Wahr-
heitsgehalt zukommt. Wie nicht anders zu erwarten, 16ste allein die Anfrage
bei manchen Kunstkennern eine misstrauische Reaktion aus. Es war aber dann
beruhigend, zumindest von manchen Kiinstlern bestitigt zu bekommen, wie in
sehr nachdriicklicher Weise von Herbert von Karajan, dass die Beobachtung einer
zeitlichen Segmentierung in Intervalle von etwa drei Sekunden Dauer der musi-
kalischen Expression gerecht werde. Gegen die zeitliche Beschrinkung eines
musikalischen Motivs auf etwa drei Sekunden mag das bekannte Tristan-Motiv
von Richard Wagner sprechen, das in der Tat sehr viel linger dauert; doch konnte
es nicht sein, dass es seine Wirkung gerade dadurch erhilt, dass in aufeinander
folgenden Zeitfenstern musikalische Elemente miteinander verbunden und
gleichzeitig kontrastiert werden, sodass als die Komplementaritit von Bindung
und Gegensatz genutzt wird?

Die Nutzung eines vom Gehirn vorgegebenen Integrationsintervalls fiir die musi-
kalische Gestaltung ist nicht auf den abendlindischen Kulturkreis beschrinkt.
In japanischen Kunstformen, wie beim Noh-Spiel, findet man ebenfalls auf der
Biihne klare zeitliche Strukturierungen auf der Basis von etwa drei Sekunden. Ich
habe mich selbst in Tokio bei Noh-Spielen beobachtet, wie ich auf den Ablauf der
Zeit, die von einer Trommel vorgegeben wurde, achtete und alles andere vergafs.
Die vom Gehirn vorgegebene Zeitstruktur fiihrt zu weiteren Uberlegungen, die
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sich auf das Empfinden von Bewegung in der Musik beziehen. Wenn inner-
halb eines Intervalls von etwa drei Sekunden nur ein einziges Klangereignis zu
horen ist, dann kann sich kein Gefiihl musikalischer Bewegung einstellen. Dem
Kiinstler wird hiermit die Moglichkeit er6ffnet, bewegende (im doppelten Sinn)
und bewegungslose Musik zu komponieren. Durch das Halten eines Tones iiber
drei Sekunden hinweg werden tonale Flichen geschaffen, die als bewegungslos
erlebt werden und die durch kurzfristige Klangereignisse unterbrochen werden
konnen, die ihrerseits dann als ein Bruch erlebt werden. Das Gefiihl von Bewe-
gung oder Stillstand ist nur moglich, weil dahinter ein neuronaler Mechanismus
steht, der die beiden Wahrnehmungsphinomene begriindet.

Diese neuronalen Prozesse sind auch grundlegend fiir das dsthetische Bewer-
ten; was als dsthetisch befriedigend erlebt wird, kann nicht als unabhingig
von zugrunde liegenden Hirnmechanismen auch nur erdrtert werden. Einer
dieser Mechanismen in der Musik ist die zeitliche Segmentierung, ein weiterer
die Fihigkeit des Gehirns, ein gewihltes Tempo einzuhalten und ganzzahlige
Unterteilungen von Notendauern vorzunehmen. Damit gibt das Gehirn dem
kiinstlerischen Ausdruck einen Rahmen vor. Ich behaupte nun keinesfalls, dass
dies ein starrer Rahmen oder gar eine Schablone sein muss. Ich glaube aber, dass
unser dsthetisches Empfinden in biologisch vorgegebenen Bedingungen veran-
kert ist, wobei die zeitliche Grundstruktur erkennbar ist, jedoch nicht sklavisch
eingehalten werden muss. Es muss sogar zu Symmetriebriichen kommen, wobei
sich der Kiinstler von den vorgegebenen zeitlichen Strukturen entfernt, sie aber
immer noch erahnen lésst.

Lisst sich der Rahmen fiir dsthetische Bewertungen indern, oder sind wir uns
selbst ausgeliefert? Konnen wir uns beliebig weit von den biologischen Grund-
lagen des Asthetischen entfernen, oder kdénnen wir sogar véllig neue Prinzi-
pien des Asthetischen entwickeln, die nichts mehr mit unserer urspriinglichen
Sinnlichkeit zu tun haben? Ich bin sicher, dass man andere Asthetiken entwi-
ckeln kann. Doch der Biologie ferne Asthetiken hitten eine andere Wirkung;
sie wiirden den Rezipienten nicht in seinem unmittelbaren und unreflektierten
Erleben erreichen, sondern einen rationalen Rahmen des Bewertens ansprechen.
Ich will nun nicht behaupten, dass wir vollig starr sind in unseren 4sthetischen
Kriterien, und ich glaube schon, dass neue Aspekte in das Bewertungsreper-
toire aufgenommen werden und dann Grundlage einer neuen Asthetik werden
konnen. Dies braucht aber Zeit und ist nur iiber Prigungslernen erreichbar.
Dennoch, bestimmte Grundstrukturen der neuronalen Informationsverarbei-
tung sind derart konservativ, dass sie auch im Hinblick auf das Asthetische nicht
abgeschiittelt werden kénnen. Auch das Asthetische ist biologisch begriindet.
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In der Dichtkunst finden wir ebenfalls einen unmittelbaren Bezug zur zeitli-
chen Segmentierung der Informationsverarbeitung im Gehirn. Ich habe mit dem
amerikanischen Dichter Fred Turner viele Gedichte untersucht, und wir haben
festgestellt, dass universell tiber alle Sprachen hinweg die gleiche Zeitsegmen-
tierung gilt. Bei lingeren Verszeilen macht der Sprecher automatisch eine Zisur,
wie es beispielsweise fiir den Hexameter gilt. Der Leser sei gebeten, sich folgende
Gedichtzeilen laut vorzulesen, wobei er feststellen wird, dass jede Verszeile, in
normalem Tempo gesprochen, etwa drei Sekunden dauern wird.

Zu fragmentarisch ist Welt und Leben,

ich will mich zum deutschen Professor begeben;
der weifs das Leben zusammenzusetzen,

und er macht ein verstindlich System daraus.

Wenn man diese Zeilen von Heinrich Heine rezitiert, wird man die zeitliche

Struktur bestitigt finden. Die formale Struktur des Gedichtes bestitigt also die

These. Die Tatsache, dass wir in der Dichtkunst ein Phinomen wieder finden, das

sich aus Integrationsmechanismen des Gehirns ableitet, spricht fiir die Stabilitit

des neuronalen Geschehens. Wenn unabhingig von der jeweiligen Sprache Dich-
ter stets den gleichen Segmentierungsprozess im Gedicht benutzen, bedeutet

dies, dass unterschiedliche kulturelle Traditionen oder verschiedene syntakti-
sche Regeln einer Sprache einen Grundmechanismus des Gehirns nicht antasten,
der fiir zeitliche Strukturierung verantwortlich ist.

Neben der zeitlichen Struktur spielt in der Dichtkunst natiirlich der Ausdruck
eine herausragende Rolle, etwa auf der Biihne. Sprachlicher Ausdruck, verbun-
den mit ihm entsprechender Bewegung, wird durch verschiedene Mechanis-
men des Gehirns bestimmt. Der emotionale Ausdruck in der Sprache wird von
neuronalen Strukturen der rechten Gehirnhilfte kontrolliert. Kehren wir in
diesem Zusammenhang noch einmal zuriick zur Musik. Es gibt Beobachtun-
gen, die darauf hinweisen, dass die Modulation der TonhGhe von der rechten
Gehirnhilfte ermoglicht wird. Wenn man voriibergehend die rechte Gehirn-
hilfte ausschaltet und den untersuchten Patienten bittet zu singen, dann ist die
zeitliche Struktur seines Gesanges unverindert, doch das Lied wird nur in einer
Tonhohe gesungen.

Durch zahlreiche Beobachtungen wird nahe gelegt, dass die rechte Gehirnhilfte
dominant ist fiir die emotionale Bewertung von Erlebnissen. Diese Asymmetrie
der Informationsverarbeitung in unserem Gehirn findet sich interessanterweise
wieder im asymmetrischen Aufbau vieler kiinstlerischer Bilder. Dazu muss man
den folgenden anatomischen Sachverhalt berticksichtigen: Alles, was links von
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unserer Blicklinie liegt, wandert in die rechte Gehirnhilfte, und alles, was rechts
von der Blicklinie liegt, ist in der linken Gehirnhilfte reprisentiert. Was links
von der Blicklinie liegt, hat somit einen unmittelbaren Zugang zur emotiona-
len Bewertung. Wenn man den Aufbau von Bildern analysiert, die eine Emotion
zum Ausdruck bringen, so stellt man fest, dass der Bildschwerpunkt signifikant
hiufiger auf der linken Seite zu finden ist; dies gilt nicht fiir alle Bilder, aber es ist
so auffillig, dass es kein Zufall sein kann; das bedeutet ,,signifikant®. Bilder, die
hingegen weniger emotional anriihren, sind eher symmetrisch aufgebaut. Die
bevorzugte Kompositionsform, den Bildschwerpunkt eher links zu setzen, wenn
eine starke Emotion zum Ausdruck gebracht werden soll, lisst vermuten, dass
der Kiinstler ein implizites Wissen iiber die Verarbeitung im Sehsystem besitzt.
Dieses Merkmal der Gestaltung hat im {ibrigen nichts mit unserer bevorzugten
Leserichtung von links nach rechts zu tun. In Kulturen mit anderen Leserichtun-
gen findet man die gleiche Bildstruktur.

Eine Syntopie zwischen Forschern und Kiinstlern haben wir vor einiger Zeit im
Forschungszentrum Jiilich inszeniert. Es kamen etwa zehn Kiinstler aus verschie-
denen Lindern fiir eine Woche zusammen, gingen durch die Labors, beobachte-
ten Experimente, bestaunten Grof3gerite der Forschung und lieSen Vortrige
von Wissenschaftlern iiber sich ergehen. Es war fiir alle eine ungewohnte Situa-
tion, und es verlangte eine Anpassung in beide Richtungen; die Wissenschaftler
nahmen mit Erstaunen zur Kenntnis, wofiir sich Kiinstler interessieren, was oft
gar nichts mit den wissenschaftlichen Fragestellungen zu tun hatte; die Kiinstler
waren dartiiber tiberrascht, mit welchen Fragen sich Wissenschaftler beschifti-
gen. Zwei Welten spiegelten sich gegeneinander, und indem sie sich spiegelten,
erginzten sie sich. Jeder ahnte, dass Kiinstler und Forscher in ihrem kreativen
Prozess etwas sehr Ahnliches machen, auch wenn das Resultat am Ende anders
aussieht. So konnte sich jeder aus der jeweils anderen Teilkultur auch in dieser
begriinden.

Einer der Kiinstler, der diese Suche nach einem gemeinsamen Grund in Kunst und

Forschung mitgestaltet hat, war Igor Sacharow-Ross. In seinem Werk wird mit
Kreativitit das verbunden, was Kiinstler und Forscher bewegt. In seinen Installa-
tionen und Bildern bindet er an einem Ort (,,topos*) Bildliches und Gedankliches

aus verschiedenen Orten, aus verschiedenen Zeiten, aus verschiedenen Kulturen,
aus verschiedenen Denkwelten zusammen (,,syn“). Utopia ist etwas Fliichtiges,
nie Erreichbares. Syntopia gibt sicheren Grund.
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KEINE VERBINDUNG? ODER VON DER UTOPIE DER WAHRHEITSFINDUNG

Eine kurze Erzihlung tiber/mit Blanche und Marie, Richard und Igor

SUSANNE WITZGALL

Der folgende Text stellt einen Versuch dar, zwei Biicher meiner letzten zufil-
ligen(?) Ferienlektiire sowie kunsthistorische Forschungsergebnisse und die
Werke eines ganz bestimmten Kiinstlers zu ,,syntopieren®, d. h. in all ihrer Ver-
schiedenheit an einem Ort zu verbinden. Es handelt sich um eine kurze Erzih-
lung, die eine Vernetzung zwischen Per Olov Enquists Roman Blanche und Marie,
Gedanken Richard Rortys zur Kontingenz, kunstwissenschaftlichen Unter-
suchungen zum aktuellen Kunst-Wissenschaft-Diskurs und Arbeiten von Igor
Sacharow-Ross konstruiert und fiir mich eine wahre Erzihlung ist.

,»Nein, nie wiirde ich mir triumen lassen, ein Leiden hervorzurufen, das nicht
existiert, nein, ich bin ein anderer. Ich bin ein Fotograf der Menschheit, ich
beschreibe, was ich sehe®, legt Per Olov Enquist dem bertihmten Nervenarzt Jean
Martin Charcot in seinem nur fragmentarisch auf historischen Fakten beruhen-
den Roman Das Buch von Blanche und Marie (2004) in den Mund. (Enquist, S.178f.)
Enquists Protagonist wehrt sich damit gegen seine Kritiker, die behaupten, dass
es die von ihm beschriebene hysterische Krankheit nicht gibe, dass sie ein Kon-
strukt sei und nur in seinem Kopf existieren wiirde. Kurz vor seinem Tod aller-
dings stellt Charcot selbst seine wissenschaftlichen Theorien grundsitzlich in
Frage und sucht verzweifelt die Orte seiner Jugend auf, ,,weil alles zusammen-
hingen muss®. (Ebd., S. 222) Diese Suche Charcots kann als seine allerletzte Suche
nach einer ,zufallsblinden Prigung® gedeutet werden, als ein Versuch, ,,de[n]
universalen Bedingungen menschlicher Existenz[...],de[n] grofSen Kontinuititen

— des unverginglichen, ahistorischen Lebenszusammenhanges“ auf die Spur zu
kommen. ,,Diese Leistung beanspruchten einst die Priester fiir sich®, erwihnt
Richard Rorty. ,,Spiter erhoben die griechischen Philosophen, dann die empi-
rischen Wissenschaftler und noch spiter die deutschen Idealisten denselben
Anspruch.“ Sie alle suchten nach der ,,Liste des Universums®. Nach dem Kopieren
dieser Liste, so dachten sie, ,,konnte man in Ruhe sterben, da man die einzige
Aufgabe, die der Menschheit auferlegt ist, erfiillt hitte, nimlich die Erkenntnis
der Wahrheit, die Verbindung mit dem, was ,dort draufden‘ist.“ (Rorty, S. 57f.)
Jener Charcot, wie ihn Enquist zeichnet, scheint die Liste jedoch nicht gefunden
zu haben, ja, ihm schwant kurz vor seinem Tod, dass es nicht mdglich sein
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wird, die Wahrheit zu erkennen, weshalb ihn die Angst iibermannt. In seiner
Verzweiflung fragt er Blanche Wittmann, seine Lieblingspatientin, die Geliebte
seiner Triume und Begleiterin auf seiner letzten Reise: ,,Was ist die Antwort“?
(Enquist, S. 231) Auch Marie Curie, Entdeckerin des Radiums und zweifache
Nobelpreistrigerin, der Blanche in Enquists Roman einige Jahre nach Charcots
Tod bei ihren Forschungen assistiert, hofft von Blanche ,,Wegweisungen® zu
erhalten. Doch Blanche, das Medium, genau die also, die auf intuitive Weise
kurzgeschlossen zu sein scheint mit der Welt jenseits des Rationalen, Erklir-
baren, weif3 ebenfalls keine Antwort aufSer die Antwort der Liebe. Nach Blanche
besiegt die Liebe alles — auch wenn sie selbst so unerklirlich bleibt wie die leuch-
tende Radiumlosung oder Blanche Wittmanns eigener Geisteszustand.

Die Liebe (zu einem verheirateten Kollegen) aber ist es, die Marie Curie ihre
weitere wissenschaftliche Karriere kosten wird. Die Wissenschaftlerin Curie
stiirzt durch die Emotion und Fleischlichkeit der Liebe, in der ihr Korper
aufbliiht, wihrend Blanches Leib in einem bildhaften Chiasmus durch radio-
aktive Strahlung, den ungesunden ,,Nebenwirkungen® von Curies wissenschaft-
licher Forschung, verstiimmelt wird. Sie verliert beide Beine und den linken
Arm, wird im Einflussbereich der Wissenschaft weitgehend reduziert auf Kopf
und Rumpf. Und vielleicht hitte Enquist seiner Blanche nur das Gehirn gelassen,
wenn ein Leben ohne Korper in einem Roman mit historischem Anstrich nicht
zu unglaubwiirdig gewesen wire — ein blasses, geidertes, nacktes Gehirn. Ein
solches Gehirn ist in Sacharow-Ross’ Arbeit Inneres Observatorium (1995) zwischen
Elektronenbeschleuniger und Sternenteleskop eingespannt. Das ,blo3gelegte,
entkorperlichte Gehirn zwischen den Instrumenten der Naturbeherrschung®
darf hier nicht nur als der Inbegriff eines von der Wissenschaft isolierten und
sezierten Untersuchungsobjekts interpretiert werden, sondern symbolisiert
nach Gassner, ,,den Intellekt der Naturwissenschaftler, die bis heute so tun, als
wiren sie korperloser Geist. Nur so kann sich die Naturwissenschaft selbst als
objektiv verstehen. Obgleich alle Forscher wissen, dass sie nicht korperloser, von
Emotionen unbeeinflussbarer Geist sind, halten sie diesen uneingestandenen
Mythos aufrecht.“ (Gassner, S. 71)

Per Olov Enquists Roman handelt also nicht nur von historischen Gestalten und
der Liebe, sondern auch von dem verstiimmelnden, reduktionistischen Wesen
der Wissenschaft, von der Produktion bzw. Konstruktion wissenschaftlichen
Wissens — nach Charcots Tod ist Blanche von ihrer Hysterie auf seltsame Weise
geheilt — und dem umfassenden, Wissenschaft und Esoterik gleichermafSen
betreffenden Scheitern, eine uns immanente Natur sowie eine uns explizite
und der Welt implizite Wahrheit zu erkennen. Wihrend Marie Curie lange
weiter hofft und Charcot sein Scheitern ahnt, scheint Blanche von allen dreien
schlieBSlich am ehesten begriffen zu haben, dass es wohl am kliigsten wire,
die ganze Vorstellung, wir konnten die Wahrheit finden oder erkennen, fallen zu
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lassen. Genau dies fordert Rorty. Nach ihm miissen wir nicht nur ,,zwischen der
Behauptung, dass die Welt dort drauf3en ist, und der Behauptung, dass Wahrheit
dort draufSen ist, unterscheiden®, sondern auch akzeptieren, dass die ,,Wahrheit
eine Eigenschaft von Sitzen ist“. Und da ,,die Existenz von Sitzen abhingig von
Vokabularen ist und da Vokabulare von Menschen gemacht werden, gilt dasselbe
fiir Wahrheiten.“ (Rorty, S. 23 und S. 49) Menschen machen die Wahrheit also eher,
als dass sie sie finden. Wenn nun aber alle Wahrheiten vom Menschen gemacht
sind, die naturwissenschaftliche, die geisteswissenschaftliche, die religiose
ebenso wie die kiinstlerische, ist keine Umgangsweise mit der Wirklichkeit
privilegierter, keine hat Anspruch, der Welt da drauf3en niher zu sein oder die
Natur des Menschen besser zu erkliren. Eine Hierarchie des Wissens erscheint
unzulissig.

Enquists grundsitzliche Uberlegungen zu wissenschaftlicher Erkenntnis und
Wahrheit, die seine Romanfiguren an- und umtreibt, haben eine erhellende
Ahnlichkeit mit jenen, welche eine Reihe bildender Kiinstler seit den letzten zwei
Jahrzehnten beschiftigen. Genannt seien an dieser Stelle nur Mark Dion, Conrad
Shawcross oder Tyyne Claudia Pollmann. Gerade die Arbeiten von Mark Dion
verweisen unter anderem auf die kulturelle Konstruktion naturwissenschaft-
lichen Wissens und stellen den absoluten Wahrheits- und Objektivititsanspruch
der Wissenschaften in Frage. Dion bezieht sich dabei auf Schriften von Michel
Foucault oder Donna Haraway, die er ebenso wie den Biologen Stephen Jay Gould
zu den Wissenschaftsautoren zihlt, die Wissenschaft als etwas ansehen, ,,das
gesellschaftlich bedingt ist, das etwas mit Ideologie zu tun hat, das nicht losge-
16st ist von wirtschaftlichen, gesellschaftlichen, personlichen Bedingungen, der
personlichen Psychologie und personlichen Obsessionen, religioser Ideologie
[...] (Witzgall, S. 429) Wissenschaftliche Theorien werden in vielen Werken des
amerikanischen Kiinstlers insofern nicht als objektiv, zeitlos und transkulturell
gezeichnet, sondern als instabile Modelle, deren Wahrheit bei nichster Gelegen-
heit von einer anderen, nahezu gegenteiligen abgelost werden kann. Die Arbei-
ten des jungen englischen Kiinstlers Conrad Shawcross lassen sich schlieSlich
als direkte Metaphern fiir die Instabilitit und Grobschlichtigkeit wissenschaft-

licher Modelle interpretieren. Seine altmodisch und unvollendet anmutenden
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Conrad Shawcross, Light Perpetual,
2004
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Tyyne Claudia Pollmann, dreama-
chine (Detail), 2000

Harald Fuchs, Das Paradoxe von
Schrodingers Katze (Detail), 2007
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kinetischen Maschinen geben sich als labile bricolage infinito, vor der Gewissheit
und Wahrheit zu flichen scheinen. Und in Tyyne Claudia Pollmanns Computer-
simulation dreamachine (2000) spiegelt sich die unsichtbare Wirklichkeit nur
verzerrt und verkehrt in den 45 Glasbehiltern eines Labortisches aus der Mikro-
biologie, um im tibertragenen Sinne anzudeuten, dass ,,das gesamte Konstrukt
der Wissenschaft [..] als ein modellhafter Versuch angesehen werden [kann],
Aussagen tiber Wirklichkeit zu machen®, dieses Modell allerdings ,lediglich
den Theorien [geniigt], die ihr zugrunde liegen, nicht aber der Wirklichkeit“.
(Pollmann, 0.S.)

In einigen Werken avanciert der Kunstbetrachter dabei zum Stellvertreter fiir den
Forscher, der auf seinen Untersuchungsgegenstand konkret Einfluss nimmt und
so als Konstrukteur wissenschaftlicher Tatsachen entlarvt wird. Harald Fuchs
beispielsweise bezieht in seiner aktuellen Arbeit Das Paradoxe von Schridingers
Katze (2007) durch eine Reihe von Spiegeln den Beobachter als produktive
Einflussgrofie mit ein. ,,Das Auge auf dem Betrachter, das Auge des Betrach-
ters verselbstindigt sich zu einem eigenen Thema [..]“, konstatiert Manfred
Schneckenburger. ,Natiirlich erinnert das an die Heisenbergsche Unschirfe-
relation und an Versuchsbedingungen, die das Ergebnis verindern und mit
bestimmen. Oder, so Schneckenburger weiter, ,,auf die Zuspitzung von Niels
Bohr gebracht: ,Niemals konnen Wissenschaftler erfassen, was die Natur wirk-
lich ist. Sie konnen nur erfassen, wie die Natur erscheint, da sie selbst zu dem
Versuch bzw. zu der Messung gehoren, die sie unternehmen.‘“ (Schneckenburger,
S. 60) ,,Das Auge auf dem Betrachter® liegt auch beim Inneren Observatorium von
Sacharow-Ross, denn das Teleskop, wie es 1996 im Haus der Kunst in Miinchen
installiert war, ist von aufSen nach innen, d.h. von oben nach unten auf das
Gehirn gerichtet. ,,Das riesige Auge, das in Form einer Kugel in einer Schale den
glisernen Konus der Architektur bekront, blickt durch das Teleskop auf sein
eigenes Gehirn hinab.“ (Gassner, S. 76) Der Blick des Forschers auf die Natur wird
auf ihn selbst zuriickgeworfen, insbesondere auf sein Gehirn, in dem die Wahr-
heiten tiber die Welt erst an Gestalt gewinnen konnen.

Das blof3gelegte, entkorperlichte Gehirn des Inneren Observatoriums fiihrt uns

zudem wieder zuriick zum korperlosen Geist der Naturwissenschaften und zu
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Enquists verstiimmelter Blanche. Beide stehen hier ganz allgemein fiir das reduk-
tionistische Wesen der exakten westlichen Naturwissenschaften, wie es auch in
anderen aktuellen Kunstwerken thematisiert wird. In The Great Munich Bug Hunt
(1993) und On Tropical Nature (1991) von Mark Dion oder der Natural History-Serie
von Damien Hirst (seit 1991) nimmt der Betrachter die naturwissenschaftlichen
Strategien als Methoden des Trennens, Isolierens und Zerlegens wahr, die zum
Teil dufderst zerstorerische Ziige tragen. Die deutschen Kiinstler Gerhard Lang
und Jochen Lempert erinnern uns dagegen an andere Formen wissenschaftlichen
Reduktionismus, die nur partielle Erkenntnisse zulassen: die enge Fokussierung
des wissenschaftlichen Blicks auf streng ausgewihlte Untersuchungsobjekte
und die wissenschaftliche Privilegierung der Sehkraft seit dem 17. Jahrhundert
(die im Idealfall ein ,,korperloses Auge® ist), wihrend alle anderen Sinne vernach-
lassig werden.

Gleichzeitig — und damit entfernen wir uns von Enquists Roman — zielen
die Arbeiten dieser Kiinstler auf eine Offnung der naturwissenschaftlichen
Strategien ab und bevorzugen einen Umgang mit der Wirklichkeit, der tiber den
eingeschrinkten Horizont der mechanistisch ausgerichteten Wissenschaften
hinausgeht. So dokumentiert Gerhard Lang in seinen Cloud Walks (seit 1996)
neben ,,wissenschaftlich ,exakten‘ Messdaten wie Temperatur, Relative Feuchte,
Luftdruck etc. (....)* (Witzgall, S. 455) auch weniger akzeptierte und verifizierbare
Daten wie das Geschlecht der Wolke, ihre haptische Qualitit oder ihr Aroma,
und Jochen Lempert legte seine 365 Tafeln zur Naturgeschichte (1990—-1995) nach
ungewohnlichen taktilen und isthetisch-formalen Klassifikationskriterien
an oder nahm kiinstliche, die alltigliche Welt bevolkernde Tiersurrogate als
Hybride zwischen Natur und Kultur in seine Naturgeschichte auf. AufSerdem
16ste Mark Dion unter anderem in Curiosity Cabinet for the Wexner Center for the
Arts (1997) die partikularisierten Fachgebiete und ihre rigiden taxonomischen
Ordnungssysteme kurzerhand zugunsten eines wunderkammerihnlichen, offe-
nen, kommunikativen Spektakels auf. In ihm spinnen sich zwischen den Objek-
ten dynamische Bezlige, die zu verschiedenen Verkniipfungen und Deutungen
jenseits konventioneller wissenschaftlicher Vorgaben einladen.

Die kiinstlerische Erweiterung der adaptierten wissenschaftlichen Methoden
und die Sprengung wissenschaftlicher Ordnungssysteme hat assoziationsreiche
Vernetzungen zur Folge, die bewusst als Alternative zur konventionellen wissen-
schaftlichen Logik angeboten werden — zu einer Logik, die auch in Enquists
Roman an ihre Grenzen st6f3t und die Rorty entgottert. Das aber korrespondiert
wiederum mit dem derzeitig iiberall zu registrierenden Ruf nach Interdiszi-
plinaritit und einer ,anderen Intelligenz“ (Berhard von Mutius), die jenseits
der ,Logiken des Trivialen® neuen funktionalen, emotionalen, dsthetischen
und energetischen Beziehungen nachgeht, das Ausgeschlossene wieder in die
Beobachtung einfiihrt sowie die eigene Person als zentrale EinflussgrofSe mit
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einbezieht. (Vgl. Mutius, S. 17f.) Und genau hier setzen auch die neueren Arbeiten
von Igor Sacharow-Ross an, die dem Leitgedanken der Syntopie verpflichtet sind.
DieIdee der Syntopie basiert auf einer dynamischen Vernetzung von Wissen, von
Erfahrungen und Konnen unterschiedlichster gesellschaftlicher Teilbereiche,
einem rhizomartigen Netzwerk des Wissens, in dem keiner Wahrheit, keinem
Wissen Vorrang eingeriumt wird, auch nicht dem ,,begrifflichen am kartesischen
Rationalismus orientierten Wissen®. (Sacharow-Ross, in: Buchhart, S. 47)
Sacharow-Ross’ groSes Ausstellungsprojekt des letzten Jahres, Abgebrochene
Verbindung, bestand insofern aus einer Raumcollage, die Materialien verschiede-
ner Medien und Disziplinen vereinte und diese nicht linear wiedergab, sondern
in ,,Schichten und Ubergingen®. Der Kiinstler bezeichnet die Ausstellung als
ein ,,Labor, vergleichbar mit einer mehrschichtigen kodierten Grundstruktur,
die durch Riume ein syntopisches Netz ausspannt®. Zu ihrem ,,absoluten Zent-
rum® zihlt Sacharow-Ross den Betrachter, den er als ,,Forscher und Entwickler*
bezeichnet, dessen ,,Antennen® aktiviert werden sollen und dem kein festge-
legtes Resultat, sondern vielfiltige Erkenntniswege (oder soll man besser sagen
Wahrheitskonstrukte?) angeboten werden. (Sacharow-Ross, in: Buchhart, S. 64)
Auch Sacharow-Ross’ aktuelle Bonner Ausstellung, in welcher der Kiinstler
im Deutschen Museum Bonn ausgewihlte naturwissenschaftlich-technische
Exponate der Sammlung mit seinen Werken aus verschiedenen Schaffenspha-
sen konfrontiert und im Kunstmuseum Bonn Kunstwerke der Sammlung mit
Objekten der jiingeren deutschen Wissenschafts- und Technikgeschichte sowie
eigenen Produkten collagiert, will er als syntopisches Labor oder Forschungs-
stitte verstanden wissen — als ein ,,Atelier auf Zeit*, in dem nach Moglichkeiten
gesucht wird, ,,die ,Vielfalt der Welt‘ und ihre Gesamtheit als ,grofSes Kunst-
werk* zu erkennen®. (Ebd., S. 49) Der Kiinstler, so scheint es, sicht Wissenschaft
und Kunst dabei als zwei Beschreibungssysteme einer Welt, die mehr verbindet
als trennt und in deren Zusammenspiel und Vernetzung mit anderen Wissens-
gebieten ein Freiraum fiir innovatives Denken und verantwortungsbewusstes
Handeln entstehen kann.

Zentrum oder Auftakt der Inszenierung im Deutschen Museum Bonn bildet
dabei die Plastik Abgebrochene Verbindung (1990, Abb. S. 38), die der oben erwihn-
ten Ausstellung ihren Namen gegeben hat. Aus ihrem Sockel bzw. ihrer Erdung
wachsenKabel.Diezartenrotlichen FransenihrerEndenscheinen zaghaft Kontakt
aufnehmen zu wollen mit einem langen Kupferdrahtzopf, der aus der Mitte eines
sphirischen, mit getrockneten Blittern und drei goldenen Quadraten belegten
Elementes wichst. Etwas oberhalb der Stelle, an der die Verbindung gekappt
wurde und sich eine leise Wiederanniherung anbahnt, erscheint in schattenhaf-
tem Siebdruck ein beschriftetes Kreiselement umgeben von vier Hexagrammen,
wie wir es im Heptameron, einem dem Philosophen, Naturforscher und Alchimis-
ten Petrus de Abano (1250—-1316 ?) zugeschriebenen Handbuch fiir rituelle Magie,
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finden. Es stellt eine Art Gebrauchsanweisung fiir die Heraufbeschworung von
Engeln fiir alle sieben Tage der Woche dar und versinnbildlicht damit den Versuch
einer Kontaktaufnahme zum Jenseitigen, Unerklidrlichen oder Intergalaktischen.
Dieses Werk legt nahe, dass fiir den Kiinstler auch alchimistische bzw. esoterische
Vorstellungen im ,,Zusammenspiel aller Wissensebenen® (ebd. S. 48) eine Rolle
spielen, ja, dass er seine syntopischen Vernetzungsstrategien eventuell selbst
als alchimistischen Prozess betrachtet, der gekappte Verbindungen wieder zu
verkniipfen versucht. Dabei glaubt Igor Sacharow-Ross jedoch nicht, dass dieser
Prozess zur Erkenntnis einer Wahrheit fiihrt, die auSerhalb unserer selbst liegt.
Die Entdeckung der Wahrheit sei fiir ihn eine Utopie, bekennt Sacharow-Ross in
einem Gesprich mit der Autorin am 26. September 2007, und Utopien seien fiir
ihn obsolet geworden, als er Russland verlassen habe. Igor Sacharow-Ross wird
also wohl nicht wie Enquists Jean Martin Charcot die Orte seiner Kindheit wieder
aufsuchen, ,,weil alles zusammenhingen muss®. Alle anderen aber, die sich trotz
dieser Erzihlung hierzu entschliefSsen, sollten dies nur mit entsprechender
Begleitung tun.
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VOM KUNSTLERRAUM ZUR SYNTOPIE

Igor Sacharow-Ross als Kiinstler und Kurator

IRENE KLEINSCHMIDT-ALTPETER

»Das Bonner Experiment ist im alchimistischen Sinne die Suche nach Erkennt-

nis zu Moglichkeiten, die ,Vielfalt der Welt‘ und ihre Gesamtheit als ,grofSes
Kunstwerk® zu erkennen. Durch gemeinsames Collagieren verwandelt sich das
Museum als eine Forschungs- und Produktionsstitte in ein Atelier auf Zeit.
Hier, wo die gemeinsamen Wurzeln versuchen, sich frei zu entfalten, kommt es
zur Findung einer Kraftsubstanz als ersten Ansatz, was die Wechselbeziehung
von Teilsystemen ermoglicht, und zu einer soliden Basis fiir weitere Prozesse,
um miteinander besser umzugehen und auch politisch wirksam zu werden.“
(Sacharow-Ross, 2006)

Utopie und kiinstlerischer Prozess sind in dem Konzept von Igor Sacharow-Ross
schon vorhanden und damit auch der Glaube an die Kraft der Verinderung. Zwei
Bonner Museen haben sich jeweils auf das Experiment der Syntopie des russisch-
deutschen Kiinstlers eingelassen. Damit nehmen wir an einer spannenden
Interaktion teil und sind neugierig auf das Ergebnis. Ein Blick zurtiick auf die
Kunstgeschichte der russischen Avantgarde fiihrt vor Augen, dass die Ausfiih-
rung von progressiven Projekten immer ein Gliicksfall ist.

Die Materialcollage gehorte zum Repertoire der russischen Avantgarde nach dem
Ersten Weltkrieg. Iwan Puni fertigte beispielsweise 1915 ein Skulpturen-Relief
an, das neben bemaltem Holz, Glas und anderen Materialien auch eine Sige als
Assemblage enthilt. Wladimir Tatlin setzte in dieser Zeit abstrakte Konstruktio-
nen als Reliefs und ,,Konter-Reliefs“ zusammen. Dies sind ,,synthetisch-statische
Kompositionen“ aus industriell vorgefertigten Materialien oder, wie Tatlin es
formulierte, ,,reale Materialien im realen Raum®. Er platzierte die so genannten
,Konter-Reliefs“ in die Ecke eines Raumes, der in der russischen Tradition den
Ikonen vorbehalten war. Sein bekanntes Modell fiir die Dritte Internationale von
1920 sollte zweimal so hoch werden wie das Empire State Building in New York.
Das Monument sollte in einer einmaligen Verbindung Malerei, Skulptur und
Architektur verschmelzen, dabei konventionelle Barrieren aufheben und zu
einer neuen Synthese fiihren. Zu Lebzeiten des Kiinstlers ist weder dieses noch
ein anderes vergleichbares Projekt verwirklicht worden. Sie blieben allesamt
Utopie, zeigten allerdings trotzdem Wirkung.
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Der Besucher des Kunstmuseum Bonn kann sich im Obergeschoss wie im Schloss
von Versailles ,,en filade“ — in den wie auf einer Perlenschnur aufgereihten Kiinst-
lerriumen — ergehen. Er kann aber auch Grundriss und Aufriss im Kopf haben
und die von dem Architekten Axel Schultes konzipierte Diagonale des Quadrats
als Trennung von Sammlungs- und Ausstellungsriumen beachten; hier sind
immer wieder Ausblicke ins Treppenhaus und nach draulen moglich. Dieses
energetische Feld der Riume parallel zum Raumschnitt war die erste Ortung
des Kiinstlers. Die Auswahl der Kiinstlerriume bedeutete dann die erste Setzung
in Hinblick auf die Auswahl seiner eigenen Kunstwerke und der technisch-
naturwissenschaftlichen Objekte, die per se und verstirkt durch entsprechende
Prisentation synergetische Krifte entwickeln.

Der Kiinstlerraum von Hanne Darboven, Bismarckzeit (1978), ist nach aufwindigen
Restaurierungs- und Sicherungsarbeiten wieder neu eingerichtet worden. Er
besteht aus 917 gerahmten Blittern aus Transparentpapier (je 41,7 X 29,5cm),
auf die die Kiinstlerin mit schwarzer Tusche geschrieben hat. Die Arbeit wird
erginzt durch einen Abguss der Plastik Bismarck und sein Hund Tyros von Max
Klein (Bronze, 60 x 27,5 x 25 cm). Zahlen, Rechenexempel, Textzitate, Lineaturen
sowie Fotos zur Bilddokumentation verwandeln sich zu einem eigenen Gestal-
tungsmoment, den Darboven zur Darstellung von Zeit als ein willkiirliches, aber
in sich schliissiges Kontinuum verwendet. Der gesamte Raum ist ein kiinstleri-
scher Entwurf zur Aneignung der Zeit, der tiber die Reflexion von Bildern, die
auch Zahlen sein kénnen, entstanden ist.

In diesen hermetisch wirkenden Kiinstlerraum platziert Sacharow-Ross sein
Klang-Korperobjekt Ohne Titel (2006). Der quaderférmige, dunkelgraue Graphit-
monolith steht nun in der Mitte des Raumes, und der Besucher kann Klang-
verbindungen von Urtdnen horen, die iiber Zeitliufe hinweg eine Verbindung
zur fritheren Erdgeschichte herstellen. Ist diese Verbindung von Geschichte —
Bismarckzeit/Jetztzeit/Urzeit — das Entscheidende fiir die Wahrnehmung, oder
sind es nicht vielmehr die Bilder, die Assoziationsketten, die durch die Integra-
tion/Konfrontation ausgelost werden?

Neben diesem Klang-Korperobjekt hat der Kiinstler ein Cisium-Magnetometer,
einen Messwagen aus dem Deutschen Museum Bonn, fiir den Raum ausgesucht.
Wie ein eleganter romischer Streitwagen aussehend, sorgt er aufgrund seiner
nicht-magnetischen Materialien dafiir, dass die Messungen des Magnetometers
nicht gestort werden. Diese sind fiir die Archiologie von grofSer Bedeutung, da
die Wissenschaftler mit ihrer Hilfe Informationen tiber die Erdschichten erhal-
ten. Eingesetzt wurde das Cisium-Magnetometer nicht nur im heimischen
Bayern, sondern sehr erfolgreich in Peru und spektakulir 1992 in Troja, wo mit
ihm die Unterstadt des antiken Ortes entdeckt wurde.

Igor Sacharow-Ross hat in diesem Kiinstlerraum die Syntopie aus verschiedenen
Bereichen, aber mit vergleichbaren Themen von Geschichte, Zeit, Zeitmessung
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und Zeitrechnung zusammengefiihrt. Alle Sinne sind gefragt, das diskursive
Denken ebenso wie die geschulte Kunst- und Klangwahrnehmung. Doch, wie
Sacharow-Ross auch immer wieder betont, die personliche Geschichte jedes
Einzelnen darf, ja muss, in die Interaktion einflie3en.

Der Parcours durch die von Sacharow-Ross zur Syntopie umgestalteten Kiinstler-
riume von Hanne Darboven iiber Gerhard Richter bis zu Sigmar Polke, wo es zu
einer Kulmination der Raumcollage kommt, sollte in dieser Weise vorgenom-
men werden. Mit nach Hause nehmen kann der Besucher die Gewissheit, dass
er an einem Erkenntnisprozess teilgenommen hat, der sich auf verschiedenen
Gebieten fortsetzen 14sst.
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SYNTOPIE UND SYMBOLISCHE FORM

Anmerkungen zum Werk von Igor Sacharow-Ross

PETER ULRICH HEIN

1. UNBEWALTIGTER VERLUST VON AUTONOMIE

In ihrem langen und wechselvollen Bemiihen um Anerkennung haben die
Kiinste immer wieder versucht, einem Vergleich mit den Wissenschaften und
hier insbesondere mit der Naturerkenntnis standzuhalten. Spitestens mit
Beginn des 20.Jahrhunderts werden die damit verbundenen und in ontologische
Uberlegungen miindenden Fragen nicht mehr nur akademisch verhandelt. Eine
kommunikativ zunehmend vernetzte, auf Fortschritt konditionierte Gesell-
schaft feiert im raschen Paradigmenwechsel ihre eigene Dynamik und assimi-
liert den Status der Kiinste an eher kurzfristige Steuerungsperspektiven: Kunst
als Devianz, als Erkenntnis, als Kompensation, Kommunikation, geschlossenes
oder offenes System, als Ressource kreativititswirtschaftlicher Aktivitit. Einmal
mehr scheint sich an dieser Abhingigkeit — anders gesagt: Seinsgebundenheit

des Wissens — die Position einer integrativen Asthetik zu bewahrheiten, welche

die Kunst allen Autonomiepostulaten zum Trotz mit den Gesetzen des Sollens
kontaminiert und damit unserer alltiglichen Erfahrungswirklichkeit entgegen-
kommt. Zugleich lisst sich bis heute nicht leugnen, dass uns mit der Setzung
eines von jedem Interesse gelosten Geschmacksurteils eine negative Kategorie an
die Hand gegeben ist, die zumindest einen sikularen Zweifel an der Welt erlaubt
und die Moglichkeit von Fundamentalkritik er6ffnet.

Deren im engeren Sinn wissenschaftliche Basis ist in den letzten Jahren immer
schmaler geworden, und es hat den Anschein, als habe der urspriingliche
Impetus der Autonomie allein noch in den Ritualen des Kunstmarktes Bestand.
Das entgegen jeder Erfahrung in seinem Autonomiestatus nobilitierte Kunst-
werk befordert allenfalls seinen reibungslosen Tausch, ohne dass irgendwelche
Riicksichten normativer Art genommen werden miissten. An die Stelle eines sich
immanent erklirenden Autonomie-Anspruchs tritt dessen genaues Gegenteil:
nimlich der stindige Zwang, die Kunst im wissenschaftlichen und sozialen Feld
legitimieren zu miissen.

Von dieser Warte aus betrachtet, scheint die dsthetische ebenso wie die ethische
Betrachtung der Kiinste in eine Sackgasse geraten zu sein, und man erinnert
sich anderer Modelle, die der Kunst sehr wohl eine konstitutive, auf Erkenntnis
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gerichtete Funktion zuweisen, sie dabei aber weniger in Konkurrenz zu anderen

»symbolischen Formen“ treten lassen. Seit einiger Zeit sind es vermehrt Natur-
wissenschaft und Technik, mit deren Themen und Methoden Kiinstler ihre eige-
nen Verfahrensweisen abgleichen und koordinieren und deren Einfluss auf die
Kiinste den dsthetischen Diskurs prigt. Zunichst erinnert die Riickbesinnung
auf die Naturwissenschaften an ihnlich gelagerte historische Konstellationen, in
denen die soziale Dynamik aufSerordentlich komplex geworden war, Kontingenz-
erfahrungen sich hiuften und der Wunsch nach Eindeutigkeit und Gewissheit
wach wurde. Der das Denken in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts tiber-
ziehende Sozialdarwinismus und Szientismus spiegelt das Bediirfnis nach einem
einheitlichen Plan. Er bringt weder Erkenntnisgewinn noch ist er bloSe Mode-
erscheinung, vielmehr handelt es sich um die Abwehr einer mit der fortschrei-
tenden ,,Entzauberung® der Welt verbundenen Krisenerfahrung. Doch sehr bald
mobilisieren die Kritiker eines solchen alle Bereiche erfassenden naturwissen-
schaftlichen Monismus Gegenkrifte, welche der Erkenntnis neue Impulse geben,
dabei keinesfalls in die alte Kunstmetaphysik zurtickfiihren, sondern das Verhilt-
nis von Kunst und Naturwissenschaft neu bestimmen. Die Zisur, die Anfang des
20. Jahrhunderts vom neukantianischen Denken ausgeht, ist in den heutigen
Versuchen, Kunst und Wissenschaft zu akkommodieren, jedoch kaum gegenwir-
tig. Dabei sind die Bedenken, die der herausragende Kopf dieser Richtung, Ernst
Cassirer, angesichts der Vermischung unterschiedlicher Geltungsbereiche duf3ert,
durchaus aktuell, so auch, wenn er in seiner letzten Schrift, The Myth of State,
empfiehlt, dass Kunst und Wissenschaft sich gegeneinander bewzihren miissten,
damit sie nicht von der nivellierenden Macht des Mythos erdriickt wiirden. (1)

2.AUF DER SUCHE NACH KLAREN VERHALTNISSEN ZWISCHEN KUNST
UND WISSENSCHAFT

Aus den vielen Beispielen, wie Kunst und Wissenschaft einer selben Richtung
folgen, greift man besonders gern auf Leonardo da Vinci zurtick, scheinen doch
hier Malerei, Mechanik und Naturforschung auf den gleichen Nenner gebracht.
Auch Ernst Cassirer geht in seiner Schrift Individuum und Kosmos in der Philosophie
der Renaissance ausfiihrlich darauf ein und sieht hier bereits die Voraussetzung
erfiillt, welche tiberhaupt die moderne Form des Wissens konstituiert, nimlich
die Abkehr von Substanzbegriffen, oder, wie er es an einer anderen Stelle formu-
liert, dass die ,,Norm der Notwendigkeit“ nunmehr nicht mehr von der ,,H6he
und Erhabenheit des Gegenstandes des Wissens, sondern von der Wissensform,
von der spezifischen Qualitit der Gewissheit abhingt“.(2) Die Natur prisentiert
sich nach den Gesetzen der Vernunft, erschlief3t sich dem Menschen durch den
Logos und wird damit erst durch das erkennende Subjekt konstituiert. Auch
die Kunst ist diesem Prinzip verpflichtet. ,,Fiir Leonardo [...] bedeutet die Kunst
niemals eine Ausgeburt der subjektiven Phantasie, sondern sie ist und bleibt ein
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echtes Organ der Wirklichkeitserfassung selbst. Thr immanenter Wahrheitswert
steht der Wissenschaft nicht nach.“(3) Als Resiimé glaubt Cassirer sogar sagen zu
konnen, dass es die kiinstlerische Vision gewesen sei, die der wissenschaftlichen
Abstraktion ihr Recht erkdmpft und ihr den Weg bereitet habe.

Dabei muss man festhalten, dass Cassirer und sein Gewihrsmann Leonardo sich
in einem bestimmten Rahmen bewegen. Der Wahrhaftigkeitsanspruch liegt
zwar nicht im Gegenstand begriindet, er hingt an der selbst gewzhlten Form
des Erfassens; gleichwohl wird der Gegenstand damit nicht tiberfliissig, sondern
bleibt die Grundlage fiir ein Unabdingbares, nimlich fiir die Anschauung: ,,Die
Grenze des Schauens ist ihm [Leonardo] daher zugleich die Grenze des Begrei-
fens. So ist, was er als Kiinstler wie als Forscher umspannt, immer die Welt des
Auges; aber diese soll nicht stiickweise und fragmentarisch, sondern vollstindig
und systematisch vor ihm stehen.“(4)

Aus wissenssoziologischer Sicht gibt es gerade in den 2o0er-Jahren des 20. Jahr-
hunderts gute Griinde, die Gemeinsamkeiten und zugleich die Unterschiede
von Kunst und Wissenschaft zu betonen. Den zweiten Band seiner Philosophie der
symbolischen Formen hatte Cassirer bereits dem Mythos gewidmet — ebenfalls in
der Absicht, die verschiedenen Konstitutionsformen des Ausdruckvermdogens aus
ein und dem selben Vernunftpotential zu erkliren, zu zeigen, wie sich Religion,
Mythos, Sprache, Kunst, Wissenschaft und Technik unterscheiden und zugleich
darauf zu beharren, dass es sich hierbei nicht einfach um aufeinander folgende
Entwicklungsschritte handelt, sondern um spezifische Ausformungen geistiger
Aktivitit. Was gab hierzu besonderen Anlass? Der Grund waren zwei Tendenzen
im wissenschaftlich-kulturellen Selbstverstindnis des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts. Bereits erwihnt haben wir den vielfach in Szientismus umschlagenden
Zuwachs positiven Wissens. Ebenso problematisch ist die darauf folgende Reak-
tion, eine ins uferlose reichende ,,Remythisierung® im Zuge der europiischen
Neoromantik. Die ,erste“ Romantik war um ein Gleichgewicht poetischer und
wissenschaftlicher Vernunft bemiiht. Schlegel hatte im ersten Systemprogramm
des deutschen Idealismus einen ,,Monotheismus der Vernunft“ und den ,,Poly-
theismus der Einbildungskraft® postuliert, (5) Schelling mit seinen ,,Vorlesungen
liber die Mythologie“(6) Maf3stibe fiir die Hermeneutik gesetzt. Das 19. Jahr-
hundert kann diesen Universalismus kaum weiterentwickeln und erhebt Natur-
wissenschaft und Technik zum Leitbild, was in den letzten Dekaden auch fiir
die Kunst und den dsthetischen Diskurs bedeutsam wird. Die zuletzt noch von
Schopenhauer verteidigte Genie-Asthetik gerit mit der Metaphysik insgesamt in
Bedringnis, und auch fiir die Kunst werden neue Maf3stibe gesucht. Neu daran
ist weniger, dass man aus der Enge des Historismus ausbrechen will und in eine
freie Natur strebt. Es sind weniger Naturerlebnisse als vielmehr die so genannten
Gesetze der Natur selbst, die in ihrer abstrakten Formalitit fiir die Kunst gelten
sollen. An die Stelle eines als Einheit gedachten Erkenntnispotentials, welches
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die wissenschaftliche und kiinstlerische Erkenntnis einschlief3t, treten Normie-
rungen, die ihren Ursprung wiederum aufSerhalb des erkennenden Subjektes
haben und denen es — seine Selektionsvorteile im Auge — in einem gewissen
Automatismus zu gehorchen hat. Eine auf diese Weise organisierte Auflosung
der ,,Weltrithsel“ findet man in dem gleichnamigen Werk des Biologen Ernst
Haeckel (7), dessen Einfluss auf den Kunstdiskurs der deutschen Avantgarde oft
unterschitzt wird, ebenso in einer anderen Schrift des Autors tiber die ,,Kunst-
formen der Natur®.(8) Die mit Blick auf da Vinci noch respektierte ,,Grenze des
Schauens“ ist hier bereits tibertreten, auch wenn das Anliegen des Monisten mit
noch so vielen Abbildungen von Blittern und Insekten illustriert wird. Die tiber
die subjektive Auseinandersetzung gewonnene Norm wird ersetzt durch eine
Ordnung, der das Subjekt sich post festum gegentiber gestellt sihe, wiirde es sich
nicht bereits als Glied dieser Ordnung selbst begreifen.

3.DER EINZUG NATURWISSENSCHAFTLICHER KATEGORIEN IN DEN
DISKURS DER AVANTGARDE

Die Folgen dieses in unterschiedlichen Varianten gefiihrten Kampfes gegen das
dualistische Denken finden wir auch in den Abstraktionstheorien der Moderne
wieder. So wird z.B. das Kristalline als hochste Vollendung jener der Natur
innewohnenden Formgesetze zur Ultima Ratio fiir die Kunst erklirt und folge-
richtig auch als solche propagiert: die gotische Kathedrale, die gliserne Kette
in werkbiindlerischen Architekturkonzepten bis zum kristallenen Kopf in dem
beriihmten Portrit von Matjuschin. In letzter Konsequenz handelt es sich dabei
um eine tautologische Denkfigur. Wenn die Naturgesetze sich in der Gestalt von
Kristallen eine vollendete Form geben, ist es dann nicht miiSig fiir den Kiinstler,
diese endlos zu paraphrasieren? So verabschiedet Kandinsky sich insgeheim von
morphologischen Fragen, um stattdessen Gesetzmifigkeiten zu erfinden, fiir
die man schwerlich eine formale Referenz findet als eben ihre Proklamation
selbst. Drei an der Zahl und redundant wie nur irgendetwas sind die ewigen
Gesetze.(9)

Was als Kritik an der Metaphysik seinen Anfang nahm und die Kunst der Auto-
ritdt einer scheinbar erkannten Naturgesetzlichkeit unterordnete, miindet nun
in einer als ,,kosmologisch® deklarierten Melange aus Naturerkenntnis, Mytho-
logie und Religion. Die an der kiinstlerischen Erkenntnis offenbar immer noch
haftende metaphysische Intention wird gewissermaf3en als Mitgift in die Liaison
mit den exakten Wissenschaften eingebracht, um nun auch diese ,,metaphysisch*
zu verkliren, wie man es an einer Reihe zwischen Darwinismus und Metaphysik
angesiedelter Physiologen erkennen kann.(10) Auch das Liebesleben der Natur
— so akribisch Wilhelm Bolsche es dokumentiert hat — kann einer romantischen
Aufladung nicht entgehen. (11)

PETER ULRICH HEIN

Die ,,Philosophie der symbolischen Formen®, die — wie Cassirer sagt — einen
,»Brechungsindex® bereitstellen mochte, mit dem das ,einzigartige Sein“ sich
medial verduflert,(12) bewdhrt sich so nicht nur gegen eine naiv materialistische
Naturauffassung, sondern zieht ebenso scharfe Trennungslinien gegeniiber
einer wohlfeilen Instrumentalisierung des Mythologischen im Rahmen der
neoromantischen Kulturbewegungen der Jahrhundertwende. Es ist gerade
die Vermischung von geisteswissenschaftlichen und naturwissenschaftlichen
Kategorien, die den Hang zum Gesamtkunstwerk in eine brisante politisch-
ideologische Richtung lenkt. Simmels uniibertroffene Formulierung, was die
Kunst der Moderne ausmacht, nimlich als Paradigma ,,nach eigener Verantwor-
tung entwickelter Normen® zu fungieren, (13) verfehlt die Erwartungen, die sich
gesellschaftlich mit dem Kunstdiskurs verbinden und ziert allenfalls so hellsich-
tige Gedanken wie die Kahnweilers tiber den Kubismus als gemalten Neukanti-
anismus. (14) Das Publikum will sich indessen mit dem Vakuum an Normativitit
nicht abfinden, das durch die Abdankung des Mimetischen entstanden war, und
ersetzt die verlorene Stabilitit durch den Glauben an tibergeordnete Gesetze. In
Deutschland ist es immer hiufiger der so genannte ,,nordische Mensch®, der zur
Reprisentation des hochsten Entwicklungsstandes der Gattung bemiiht wird,
und zwar mit einer Konsequenz, welche man bereits in der organischen Natur
angelegt zu sehen meint. Der junge Wilhelm Worringer sieht in dieser biologi-
schen Pridisposition zugleich auch einen tiberdurchschnittlich ausgeprigten
Hang zum Metaphysischen eingeschlossen.(15) Worringers morphologischer
Ansatz richtet sich interessanterweise gegen einen anderen Versuch, Kunst mit
Hilfe exakter wissenschaftlicher Methoden zu erkliren, nimlich gegen die
im Rahmen der psychologischen Asthetik entwickelte Einfiihlungslehre. Das
Kunsterlebnis als ,,objektivierten Selbstgenuss® oder als ,,objektivierte Selbst-
tiuschung®(16) zu werten, erscheint vielen Denkern vor dem Hintergrund
des immer noch wirkenden Kantschen Eudimonismus-Verdikts jedoch als
trivial. Von grof3erem Interesse sind die ewigen Bildungsgesetzte, die sich in der
Abstraktion Geltung verschaffen, wihrend der so genannte Einfiihlungsdrang
nur den wechselhaften und ambiguinen Stimmungen des in seiner Endlichkeit
gefangenen Individuums entspricht. In der Kunsterziechungsbewegung nimmt
die hybride Kombination von Naturerkenntnis und Transzendentalphilosophie
besonders extreme Formen an. Einerseits findet man in der Kunst des Kindes die
Lehre vom psychogenetischen Parallelismus bestitigt und wertet die Kinder-
zeichnung als Repetition onto- bzw. phylogenetischer Stadien; andererseits wird
einer deterministischen Sicht nirgendwo mehr Einhalt geboten als mit dem neu
entdeckten ,,Genius im Kinde“.(17)

Auf die Probleme, die entstehen, wenn der Ausdruck sich nur noch — gewisser-
mafen selbstreferentiell — mit dem Ausdrucksvermdogen beschiftigt, hat bereits
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Georg Lukics in seiner Heidelberger Philosophie der Kunst hingewiesen. (18) Mit
der Entscheidung, die Kunst nur noch ihre eigene Potentialitit demonstrieren zu
lassen, werden die Moglichkeiten einer ideologischen Aufladung nicht geringer,
im Gegenteil. Dafiir, dass auch in den avancierten Distanzierungen vom narra-
tiven Material, bei Kandinsky, Malewitsch, Mondrian bis hin zu Pollock und
Judd, das Autonomiepostulat scheitern muss, gibt es eine Reihe von Erklirungen,
die hier nicht behandelt werden kénnen. Gewiss ist aber der Kommentar, der
bekanntlich ein Teil des modernen Kunstwerkes selbst geworden ist,(19) ebenso
wenig resistent gegen Reprisentationen aller Art und passt sich den ideologi-
schen Wetterverhiltnissen noch besser an, als dies die Artfakte einer ritualisier-
ten kiinstlerischen Kontemplation vermochten. Es lisst sich also nachvollziehen,
wenn die Parallelisierung von Kunst- und Naturwissenschaften neuen Auftrieb
erhilt. Wenn Kiinstler ihre Arbeit als Untersuchungen, Erkundungen und
Forschungen deklarieren, zeigt das bereits auf der semantischen Oberfliche, dass
ein Ausweg aus dem Autonomie-Dilemma gesucht wird und man sich durch den
freien Bund mit der Wissenschaft eine neue, nachhaltige Legitimitit verspricht,
welche auch die gegenwirtige Hausse des Kunstmarktes mit noch so vielen
Millionen nicht herbeischaffen kann.

4.INTEGRATIVE KUNST IM AUTONOMEN RAUM

Kehren wir noch einmal zu den kategorialen Unterscheidungen der Philosophie
der symbolischen Formen zuriick. In seinem Kkleinen Beitrag ,,Mythischer, dsthe-
tischer und theoretischer Raum* fiihrt Cassirer eine Auseinandersetzung mit
Richard Hamann. Dieser kann sich nur vorstellen, dass es der eine a priori gege-
bene Raum ist, welcher durch unterschiedliche Interventionen, mythische, dsthe-
tische oder theoretische Gestalt annimmt. Demgegentiber behauptet Cassirer,
der Raum werde von vornherein als mythischer, dsthetischer oder theoretischer
konstituiert.(20) Dass dies mehr ist als Begriffshuberei, wird deutlich, wenn man
folgende Uberlegung anschlief3t: Wenn wir uns einem bestimmten Gegenstand
von verschiedenen Seiten und unter der Maf3gabe verschiedener Modelle anni-
hern, wird implizit vorausgesetzt, dass dieser Gegenstand bereits existiert, um
zu einer Projektionsfliche unterschiedlicher Wahrnehmungsmuster zu werden.
Eine statistische Erhebung gibt einem Fliichtlingslager eine andere Gestalt
als die Kamera des Dokumentarfilmers; die Erkundungen eines Stadtplaners
unterscheiden sich von den Aufzeichnungen einer mit kiinstlerischer Absicht
vorgenommenen Spurensuche usw. Wenn auch nicht mehr die Hegelsche Fest-
stellung gelten soll, dass allen begrifflichen Bemiihungen die Kunst nur hochs-
ten sinnlichen Glanz verleihen kann, so verkntipft sich mit der viel gepriesenen
wsinterdiszipliniren® Arbeit doch die Vorstellung, dass die eine Perspektive von
den anderen profitiert und der Gegenstand erst so in seiner ganzen Potentialiit
erfasst wird. Diese Erwartung erfiillt sich tibrigens auch in der Alltagswelt, indem
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unser Bewusstsein darauf trainiert ist, Grenzen des mythischen, des dsthetischen
und des theoretischen Raumes unermiidlich niederzureifSen. Scheitert es unwei-
gerlich an seiner Intention, Einheit zu stiften, bleibt noch der Trost, dass man
die Dinge eben von mehreren Seiten betrachten muss. Der Gegenstand bleibt so
oder so ein reprisentierter — mit mindestens zwei Effekten. Entweder lautet die
Frage: Welche Form der Reprisentation ist die adiquate oder richtige? Oder: Ist
nicht jede Form richtig und daher mit der anderen auswechselbar?

Hamanns Vorstellung von einem einheitlichen, allenfalls unterschiedlich zu
fiillenden Raum impliziert die Kompatibilitit von mythischen, kiinstlerischen
und wissenschaftlichen Kategorien in Bezug auf ein und denselben Gegenstand.
Cassirer hilt dagegen: ,,Die moderne Physik [..] sicht den Raum nicht mehr
als feste Mietskaserne an, in die die Dinge einziehen. Der physikalische Raum
ist vielmehr eine Mafunktion. Dadurch erscheinen Raum und Zeit in einer
eigentiimlichen Relativierung. So geht es auch nicht an, den Raum als solchen
festzulegen und dann die mythischen Inhalte dazuzunehmen. Der Sinn des
Mythischen erfiillt und bestimmt vielmehr den Raum.“(21)

Die strenge Unterscheidung der symbolischen Formen ist tiberhaupt erst
die Voraussetzung, von einer Einheit des Ausdrucksvermdgens sprechen zu
konnen und nicht in Analogien Zuflucht suchen zu miissen. Auch der Begriff
der ,,Syntopie“ scheint sich erst daran zu bewihren, dass geistige Energien an
unterschiedlichen Orten ihre eigene Richtung einschlagen. Wenn die Kunst
in ihren neuerlichen Legitimations- und Nobilitierungsversuchen nicht in ein
parasitires Verhiltnis zu der von ihr vielumworbenen Naturwissenschaft gera-
ten will, muss sie Kraft und Attraktivitit aus der Besinnung auf ihre eigenen
Grenzen schopfen. In seinem Aufsatz Form und Technik hat Cassirer gezeigt, wie
der Nachweis syntopischer Energie erst tiber eine topografische Flurbereinigung
gelingt. Mit der Technik verkniipfen wir — {ibrigens nicht ganz zu Unrecht — eine
mediale Distanz, die Subjekt und Objekt trennt und deren Uberwindung bis
heute Inhalt einer romantisierenden Kunstauffassung ist. Cassirer zeigt jedoch,
dass Medialitit die Grundlage eines zielgerichteten Denkens tiberhaupt ist: ,,Es
ist nicht zuviel gesagt, wenn man behauptet, dass in dem Ubergang zum ersten
Werkzeug nicht nur der Keim zu einer neuen Weltbeherrschung liegt, sondern
dass hier auch eine Weltwende der Erkenntnis einsetzt. In der Weise des mittel-
baren Handelns, die jetzt gewonnen ist, griindet und festigt sich erst eine Art von
Mittelbarkeit, die zum Wesen des Denkens gehort. Alles Denken ist seiner rein
logischen Form nach mittelbar — ist auf die Entdeckung und Gewinnung von
Mittelgliedern angewiesen, die den Anfang und das Ende, den Obersatz und den
Schlusssatz einer Schlusskette miteinander verkniipfen. Das Werkzeug erfiillt
die gleiche Funktion, die sich hier in der Sphire des Logischen darstellt, in der
gegenstindlichen Sphire. Es ist gleichsam der in gegenstindlicher Anschau-
ung, nicht im bloSen Denken erfasste ,terminus medius‘.“(22) Ohne diese
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gegenstindliche Anschauung existiert auch keine Kunst, die ,nichtretinale“
eingeschlossen, wobei das Objekt den Prozess transparent werden ldsst und sich
darin von der Technik unterscheidet. ,,Das Kunstwerk lisst in einer durchaus
eigenartigen, ihm allein vorbehaltenen Weise ,Gestalt® und ,Ausdruck® ineinan-
der tibergehen. Es ist eine Schopfung, die hinausgreift in das Reich des Objek-
tiven und die eine streng objektive Gesetzlichkeit vor uns hinstellt. Aber eben
dieses ,Objektive® ist an keiner Stelle ein blof3 ,Aufderes, sondern ist die Aufde-
rung eines Inneren, das an ihm gewissermafen seine Transparenz gewinnt.“(23)

5.DIE ORTSBESTIMMUNGEN DES IGOR SACHAROW-ROSS: UNIVERSELLE
EXISTENZ DES EINZIGARTIGEN

Das Werk von Igor Sacharow-Ross hebt sich innerhalb der Vielzahl kiinstlerischer
Formulierungen ab, die heute Assoziationen an biogenetisches und im weites-
ten Sinne naturwissenschaftliches Zeichenrepertoire wachrufen.(24) Es setzt
Grenzen zwischen Kunst und Wissenschaft, um sie im entscheidenden Moment
aufzuheben, nimlich dort, wo die Gemeinsamkeit sich nicht am ephemeren
Gegenstand konstituiert, sondern bereits als intentionale Grundlage gegeben
ist. Wenn er sich dabei gerade eindeutig konnotierter Zeichen aus technisch-
biologischen Kontexten bedient, dann geht es ihm nicht um Paraphrasen oder
um die mythische oder moralische Nachbearbeitung von Feldern, auf denen
die Wissenschaft noch weifde Flecken gelassen hat. Man konnte unter Beru-
fung auf Duchamps Readymades sagen: Sacharow-Ross gewinnt umso mehr an
Autonomie, je eindeutiger die von ihm einbezogenen Symbole und Materialien
konnotiert sind. Dabei miindet der iberbordende Einfallsreichtum von Zeichen,
Symbolen und Signifikanten nicht in Kontingenzen und bietet wenig Raum
fiir die Projektion wohlfeiler Differenzerfahrungen, ebenso wenig wie sich die
sorgfiltig gelegten Fihrten in einer oft apostrophierten Selbstreferentialitit des
Werkes und damit in formaler Gefilligkeit verlieren. Zur Beantwortung der Frage,
wie Igor Sacharow-Ross so tiberaus konkret werden und dabei zugleich auf einer
hermetischen Position beharren kann, fiithrt die m. E. tragfihigste Konstruktion
Kandinskys: die Rede vom grofSen Abstrakten und der gro3en Realistik.(25) Der
seiner artifiziellen Aufbereitung entledigte Gegenstand — so Kandinsky — wiirde
sich dem Nichtgegenstindlichen als kompatibel erweisen, wobei die Kunst-
geschichte hier gewohnlich Positionen der neuen Sachlichkeit vor Augen hat.
Rein formal scheinen hier alle Kriterien des Mimetischen erfiillt, und dennoch
handelt es sich um alles andere als um Abbilder. Die Isolierung der Gegenstinde
aus ihrem historischen Kontext ebenso wie die Unterdriickung jeglicher narrati-
ver Emotionalitit stellt sie auf eine Ebene mit dem ,,konkreten® Kunstwerk. Was
aber geschieht, wenn der symbolische, emotionale ,,Geschmack“ an den Dingen
haften bleibt, Zellen, Blut, Holzer und fotografische Erinnerungsstiicke wie bei
Sacharow-Ross ihre Aura weder preisgeben noch irgendeine Referenz zulassen?
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Wie ist es zu erklidren, dass wir vor den Bildern, Installationen und Objekten
stehen, dabei das konspirative Geschehen auf einer Waldlichtung, die Anony-
mitit des Forschungslabors und das Papier mit den Abstrichen als unmittelbar
gegeben und wirklich empfinden, wihrend der Kiinstler alles daran setzt, uns
diese Wirklichkeit als Konstruktion zu offenbaren, die dem Amorphen — aber
dadurch zugleich Méoglichen — abgerungen werden musste? Wahrscheinlich
gelingt dies, indem Gegenstand und Medium, um sie als gegenseitig sich Bedin-
gendes zu erkennen, zunichst voneinander geschieden werden miissen. Erst
darin erfiillt sich der Begriff der Syntopie. Indem er Magie, Religion, Mythos,
Kunst, Wissenschaft, Technik und Sprache als verschiedene Riume erkennbar
macht, konnen wir fragen, was sie miteinander verbindet. Fiir das Verbindende
findet sich im Werk von Sacharow-Ross seit einiger Zeit eine neue Metapher, die
zugleich an stofflicher Evidenz kaum zu tibertreffen ist: Grafit. In diesem Stoff
ist alles Gegenstindliche eingeschlossen, und doch erweist sich gerade daran,
dass die Suche nach Einheit zu keinem Ergebnis kommen kann, welches mehr
bietet, als ein Bild, eine Allegorie. Deshalb widmet Sacharow-Ross sich mit glei-
cher Energie den Trennlinien, den eigenen Orten und Geschichten, die zwar
durch ihren Ursprung in der menschlichen Vernunft mit anderen verkniipft sind,
die es aber immer nur einmal gibt. Das bekam der junge Katajew zu horen, als er
mit Iwan Bunin in der Dimmerung auf der Treppe von dessen Datscha saf$ und
nun die Situation beschreiben sollte. ,,Der Wind“, so etwa begann Katajew, ,,singt
in den Telegrafendrihten®, worauf er aber sofort unterbrochen wurde. Solche
Gesinge konne es tiberall geben, monierte Bunin. Er solle beschreiben, was sich
nirgendwo anders ereigne, sondern nur hier und nur jetzt.
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GEGENSTANDE UND SCHAFFENSPROZESSE:
UNFERTIGE GEDANKEN VON LEONARDO DA VINCI ZU ANDEREN KUNSTLERN
UND WISSENSCHAFTLERN (UND ZURUCK)

KLAUS SPEIDEL

1. Fragt man sich, wer als Schutzpatron eines Textes iiber Kiinstler und Wissen-
schaftler geeignet sein konnte, ist Leonardo da Vinci der erste, an den man
denkt. Einen wie ihn, so scheint es, gibt es nicht noch einmal, nicht 7och einmal.
Es ist nicht erst im 20. Jahrhundert, mit seiner stindig verkiirzten — um es mit
einer halbtoten wissenschaftlichen Metapher zu sagen — Halbwertzeit des Wissens
schwierig geworden, ein Universalgenie zu sein, das auf verschiedenen Gebieten
der Wissenschaft, Technik und Kunst Herausragendes leistet. Der Physiker und
Literat Lichtenberg konstatierte bereits um 1773: ,,Um in einer Wissenschafft so
zu schreiben, dafd man nicht blos die Menge staunen macht, sondern den Beyfall
des Kenners erhilt und der Wissenschaft selbst etwas zulegt, um dieses zu thun,
sage ich, mufs man sich ihr allein widmen, und zu gewissen Zeiten selbst nur
eintzelne kleine Theile derselben bearbeiten.“ (Lichtenberg, S. 282) Die Bewer-
bung an die Sforza, in der Leonardo seine Dienste als Experte auf fast 20 Gebieten
anbietet, wiirde heute wohl als Kuriosum im Kollegenkreis herumgeschickt und
dann in den virtuellen Papierkorb beférdert. Das Wissen nimmt also schnell
zu, und nur wer sich spezialisiert, kann Herausragendes zu leisten hoffen. Aber
Spezialisierung allein reicht nicht aus: Wer heute ein Leonardo werden wollte,
der konnte nicht allein bleiben. Um die Jahrhundertwende hat der Historiker
Theodor Mommsen dies erkannt und ist als einer der ersten fiir das Modell der
Forschungsgruppe unter Fiihrung einer herausragenden Personlichkeit eingetre-
ten. (Vgl. Grafton, S. 72) In den Geisteswissenschaften sind echte Teams aber noch
immer eine Seltenheit, und wenn Igor Sacharow-Ross immer mehr als Koordina-
tor von Gruppen auftritt, erprobt er damit ein Arbeitsmodell, das in der Natur-
wissenschaft verbreitet ist. Im Unterschied zu anderen Kiinstlern nimmt er dabei
nicht die Rolle dessen ein, der allein die Richtung vorgibt, wihrend seine ,,Mitar-
beiter” die manuelle Arbeit nach seinen Vorgaben verrichten. Er vertraut nicht
nur auf die Eigendynamik der Gruppe, sondern die Begegnungen im Arbeits-
prozess sind ihm wichtiger als ein fassbares Endergebnis. Schon, wenn auch
dieses gelingt, wie im September 2007 in Sankt Petersburg, wo Sacharow-Ross
deutsche Oberstufenschiiler und den Kiinstler Tobias Loemke eingeladen hatte,
gemeinsam mit russischen Kiinstlern und Studenten eine Rauminstallation zu
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entwickeln. Wichtiger ist ihm, was wihrend der gemeinsamen Arbeit mit der
Personlichkeit der einzelnen Teilnehmer geschieht. Indem er die Auswirkung
des Arbeitsprozesses auf die Individuen in den Vordergrund stellt, entfernt sich
Sacharow-Ross vom naturwissenschaftlichen Denken, das auch in der Grundla-
genforschung ergebnisorientiert bleibt. Er nihert sich eher Wittgenstein an, der
1931 schreibt: ,,Die Arbeit an der Philosophie ist — wie vielfach die Arbeit in der
Architektur — eigentlich mehr die Arbeit an Einem selbst. An der eignen Auffas-
sung. Daran, wie man die Dinge sieht. (Und was man von ihnen verlangt.).“
(Wittgenstein, S. 38) Es wire interessant zu untersuchen, ob Wittgenstein auch
seine Arbeit als Ingenieur (1911 hat er einen Flugzeugmotor patentieren lassen) in
dieser Weise gesehen hat. Und wire nicht ein Mensch vorstellbar, der die wissen-
schaftliche oder technische Arbeit ganz unmaterialistisch als Arbeit an der eige-
nen Auffassung sieht? Vielleicht ist Ulrich, Robert Musils Mann ohne Eigenschaften,
ein solcher Mensch. Denn die ,,Lehrsile der Mechanik® betritt er, ,,um auf dem
Wege der Technik ein ungew6hnlicher Mann zu werden®, wohingegen es von
seinen Ingenieurskollegen heif3t: ,,Den Vorschlag, die Kiihnheit ihrer Gedan-
ken statt auf ihre Maschinen auf sich selbst anzuwenden, wiirden sie dhnlich
empfunden haben wie die Zumutung, von einem Hammer den widernatiir-
lichen Gebrauch eines Morders zu machen.” (Musil, S. 37/38) Ulrich interessiert
an seiner Arbeit hauptsichlich die ,,Entwicklung seiner eigenen Geistesmecha-
nik®, was nun wieder Heimito von Doderers Ziel als Schriftsteller ist. Es ergibt
sich also auf der personalen Ebene eine Verflechtung der Disziplinen, die in deren
institutioneller Form kaum sichtbar wird. Im personlichen Gespriach zwischen
Vertretern unterschiedlicher (und scheinbar entgegengesetzter) Disziplinen
bestitigt sich dieser Eindruck fast immer: Das Erkenntnisinteresse des jeweils
anderen bleibt auch im Falle priziser Studien letztlich verstindlich, auch wenn
die Details der diszipliniren Ausfiihrung es nicht sind. Die wissenschaftliche
Publikation auf der einen, das Kunstwerk auf der anderen Seite kann zunichst
dunkel bleiben, ein ernster und wohlwollender Austausch tiber das Werk oder
die Publikation sind es selten. Ein wirklich fruchtbares Gesprich verlangt den
Gesprichspartnern allerdings etwas ab. Es gilt, die Gegenwart des anderen ernst
zu nehmen, und ,,wenn einem die gleiche Meinung, gegeniiber verschiedenen
Menschen geduflert, nicht schal im Munde wird, unglaubwiirdig, signalhaft-
stereotyp, rundweg unfruchtbar und falsch, so ist man der Fiihllosigkeit als einer
Provinz der Dummbheit ein gutes Stiick nihergekommen. Das heift nicht, da3
man in seinen Auf3erungen zum Assimilationsgespenst werde, aber die Tatsache
».des anderen’, seine Gegenwart verlangt, dafd eine Meinung fiir ihn differenziert,
neu bestimmt und, weil dies einer Priifung gleichkommt, dann oft gar nicht erst
gedufert wird. Im Gegeniiber allein findet die wesentliche Verstindigung statt,
die Sache selbst tut nichts zur Sache. [...] Die Verweigerung von Verstindigung
kann sich eben auch darin vollziehen, dafd man jemanden mit Verstindlichkeiten
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tiberhiuft.“ (Strauf3, S. 14) Auch wenn ich dieser radikalen Position nicht ganz
zustimmen mag und der Sache gerne ihr Gewicht lassen will, weisen die Forde-
rungen Botho Strauf$’ auf mogliche Gefahren eines Dialogs hin. Wenn Menschen
sich bewusst sind, dass sie aus unterschiedlichen ,,Welten“ kommen, besteht die
Gefahr, dass sich die Begegnung aus Angst vor dem Fiihlbarwerden des Risses
in Verstindlichkeiten erschopft. Sind sie sich dessen nicht bewusst, besteht die
Gefahr, dass das Anderssein des Anderen nicht ausreichend gewiirdigt wird.
In beiden Fillen entsteht keine Gemeinsamkeit. Grundsitzlich gilt jedoch:
Ganz gleich, ob jemand Naturwissenschaftler, Techniker, Literat, Kiinstler
oder Philosoph heif3t, egal, ob diese — dem Horensagen nach — ihr tiefes Wesen
trennt, ein fruchtbarer Dialog zwischen ihnen ist, bei gemeinsamem Bemiihen,
immer moglich.

2. Eine Verinderung der Auffassungen ist Igor Sacharow-Ross wichtiger als
die Produktion von prisentablen mittelgrofSen Giitern. Dies einfach mit der
performativen Tendenz in der Zeitgendssischen Kunst zu identifizieren, von
der man seit einigen Jahren viel spricht, wire jedoch zu einfach. Meistens
bedeutet ,,Performativitit® kaum mehr als das Ausfiihren von Handlungen. In
Projekten wie Sapiens/Sapiens ist aber nicht die Handlung wesentlich, sondern
das Ermdglichen von Handlungen, und der gemeinsamen Erfahrung. Im Falle von
The Enclosure (1977), welches wohl das erste Projekt dieser Art fiir Sacharow-
Ross war, hatte er die Rolle des Regisseurs inne. Er hatte damals eine Gruppe
von Freunden ein sehr hohes Zelt aus Papier auf einer Wiese aufbauen lassen
und sie dann aufgefordert, sich in dem Zelt zu versammeln. Daraufhin wurde
es zugeklebt und hoch oben von aufden entziindet. Angetrieben von der Hitze
in seinem Inneren hob das Zelt nach kurzer Zeit ab und gab damit die erschro-
ckenen Freunde wieder frei, wihrend es dem Himmel entgegenflog. Weniger
als seine symbolische Dimension, tiber die sich viel sagen lief3e, ist es die Erfah-
rung der Beteiligten, die The Enclosure zu einem aufSergewohnlichen Stiick
Kunstgeschichte macht. In einigen seiner neueren Projekte geht Sacharow-
Ross allerdings noch einen Schritt weiter — zurtick. Er wird vom Regisseur zum
Produzenten, der den eingeladenen Akteuren die Regie liberlisst (Sapiens/Sapiens,
Geflechte/Spletenija, Persisdom). Er gibt dabei also nicht die Erfahrung vor, die
gemacht werden kann. Wihrend die klassische Performance einen vorbestimm-
ten Helden hat, verteilt Sacharow-Ross in diesen Projekten die Hauptrolle auf
die Gruppe. Dadurch gibt es bei einer solchen Arbeit — fiir die ich, den Begriff der
Performance erginzend, gerne den des Ermoglichens anbieten will — kein Gefille
von einem aktiv Ausfiihrenden zu einem passiv Erleidenden. Sicher ist es dabei
hilfreich — vielleicht sogar notwendig — nicht nur einen Raum zu haben, in dem
sich die Begegnung abspielen kann, sondern — wenigstens mit den Augen — ein
gemeinsames Ziel zu verfolgen.
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3. Mit dem Diskussionsmikroskop ldsst sich diese Uberlegung detailliert in den
Blick nehmen. Durch seine Nutzung in der gemeinsamen, ausgezeichneten

Forschungsarbeit ist es durch einen realen Austausch aufgeladen und verkorpert
das Ideal der absolut synchronen Aufmerksamkeitsrichtung. Es ist ein aufSer-
gewohnliches Symbol fiir das gemeinsame Schauen. Das Mikroskop konzentriert
mit einer Prizision, die im Alltag nicht ihresgleichen hat, zwei Augenpaare auf
den gleichen Gegenstand. So erzeugt es Gemeinschaft, denn ,,im gemeinsamen
Blick entsteht unausgesprochene Gemeinsamkeit und Uberwindung des Risses
[...] eines ungemeinsamen Gesprichs®, schreiben Ernst Poppel und Eva Ruhnau
in Abgebrochene Verbindung. (Poppel, Ruhnau, S. 120) Sie sehen im gemeinsamen
Schauen einen Ausweg fiir ein Gesprich, das sich im Kreise dreht. Mit der Prisen-
tation des Mikroskops tritt der Wert des gemeinsamen Forschens als Moment
der Begegnung in den Vordergrund. In der Bezeichnung dieses optischen Instru-
mentes als Diskussionsmikroskop manifestiert sich zugleich die Moglichkeit
des kritischen Dialogs tiber das, was gemeinsam in den Blick genommen wird.
Seinem Gebrauch in der Wissenschaft enthoben, wirkt das Mikroskop wie ein
menschliches Gegenmodell zur Standardauffassung wissenschaftlichen Arbeitens,
bei dem der Prozess und seine Wirkung auf die Beteiligten akzidentell sind und
allein das Forschungsergebnis zahlt.

4. Weil der Gewinn eines gemeinsamen Projektes fiir die Personlichkeiten im
Individuum aufgeht, wird er fiir AuSenstehende nahezu unsichtbar. Im Gegen-
satz zum gesellschaftlich privilegierten expliziten Wissen ist er schwer messbar.
Wenn bei einer kiinstlerischen Begegnung Objekte geschaffen werden, verbin-
det sich damit auch die Hoffnung, dass in ihnen etwas von der Energie spiirbar
wird, die im Arbeitsprozess freigesetzt wurde, und an den Besucher weitergeben
werden kann, so dass dieser als Dritter am Dialog teilhat.

In diesem Zusammenhang ist auch die Frage nach dem Status des Objektes im
Wissenschafts- und Technikmuseum interessant. Gezeigt werden soll dort nicht
eigentlich ein Objekt. Es geht nicht so sehr darum, wie ein bestimmter techni-
scher Gegenstand an sich aussieht und auf einen Betrachter wirkt, als um das,
worauf er verweist. Besonders schon ist es, wenn sich ein Verweis, wie im Fall des
Diskussionsmikroskops, sichtbar in seine Form eingeschrieben hat.

Igor Sacharow-Ross
The Enclosure, 1977
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Streng genommen sind die Exponate eines Wissenschaftsmuseums keine
Werke. Von den ,,Meisterwerken® des Deutschen Museums kann man also nur
im tibertragenen Sinne sprechen. In den meisten Fillen wird hier etwas gezeigt,
das nicht dafiir geschaffen wurde. Wihrend ein Werk im Kunstmuseum oft als
solches erfahrbar bleibt, ist das, was Heidegger — wohl abgeleitet von ,,Werkzeug*
(und nicht abwertend) —,,Zeug® nennt, im Wissenschaftsmuseum nicht mehr als
solches in Gebrauch. Selbst wenn es, anders als ein Teilchenbeschleuniger, im
Museum in Betrieb genommen wird, geschieht dies zu einem anderen Zweck als
dem urspriinglichen. Wie ein rituelles Instrument, das im Museum fiir Volker-
kunde gespielt wird, liuft es leer, denn es ist dem Kontext entzogen, fiir den es
entwickelt wurde und in dem es seine urspriingliche Funktion erfiillen konnte.

5.,,Die Religion in die Wissenschaft einfiihren zu wollen zeugt von schlechtem
Geist.“ (Louis Pasteur) Unter den Gegenstinden, die im Wissenschafts- und Tech-
nikmuseum gezeigt werden, gibt es einiges gewohnliches Zeug (dazu gehoren
grundsitzlich auch Flugzeuge, Autos etc.), aber auch unersetzliche Reliquien.
Einfaches Zeug sind Objekte, die in keiner wesentlichen wissenschaftlichen
Entdeckung eine Rolle gespielt haben, die aber von einem Typ sind, der in
wissenschaftlichen oder technischen Zusammenhingen zum Einsatz kommt.
Die Amniozentesenadeln, die Sacharow-Ross ins Kunstmuseum transferiert hat,
gehoren dazu.

Eine Reliquie in ihrer religiosen Bedeutung stammt aus dem Besitz eines
Heiligen oder war Teil einer Unternehmung des Heiligen. Analog ist die wissen-
schaftliche Reliquie mit einem wichtigen Wissenschaftler verbunden oder war
Instrument einer wissenschaftlichen Unternehmung. Das Diskussionsmikroskop
ist eine Reliquie in diesem Sinne, denn es stammt aus dem Besitz zweier Nobel-
preistriger (das sind die Jahresheiligen der Wissenschaft), nimlich Christiane
Niisslein-Volhard und Eric Wieschaus. Interessanterweise haben wissenschaft-
liche Reliquien eine ,,Aura® ganz dhnlich der, die Walter Benjamin den traditi-
onellen, nicht technisch reproduzierbaren Kunstwerken zuspricht. Im Museum
kommt es dabei fast zur Riickkehr eines kultischen Wertes in die Wissenschaft.
Objekte, die fiir rationale wissenschaftliche Errungenschaften stehen, werden
dabei Gegenstand irrationaler Verehrung.

6. Die Begeisterung fiir Leonardo da Vinci als Wissenschaftler entziindet sich
heute wesentlich an seiner Voraussicht. Er verfiigte nicht nur, so die allgemeine
Annahme, {iber wesentliches Wissen seiner Zeit, das wir heute als anatomisch,
astronomisch, statisch, hydraulisch etc. bezeichnen, sondern er fuhr mit seinem
Automobil seiner Zeit davon. Insofern beeindruckt mehr als seine Bildung sein
kritischer Umgang mit ihr. Er glaubte den Autoren seiner Zeit, dass der Uterus
ein Labyrinth sei, bis er sich vom Gegenteil iiberzeugt hatte. Indem er stets
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Igor Sacharow-Ross

Geflechte, Zentrales Museum fiir
Kommunikation St. Petersburg,
1987-2007
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bereit war, das Gelernte an der Anschauung zu {iiberpriifen, hat er sich tiber
seine Zeit erhoben, auch wenn seine Fluggerite nur im Bild fliegen, das wir uns

von Leonardo machen, und wir mit Magritte unter Leonardos Flugmaschinen

notieren konnten: ,,Ceci n’est pas un aéroplane®. Dass er die Grundlagen des

Hubschraubers kannte, hitte seine Zeit auch bei besserem Willen nicht erkennen

konnen. Das sehen erst wir, die wir mit Maschinengewehren aus Helikoptern

schie3en, auf Mehrstufengetrieben in fiinfte Ginge schalten und mit U-Booten

tauchen gehen. Fiir uns, die wir alles noch einmal miithsam selbst erfinden muss-
ten, hat Leonardo es genial vorhergewusst. Und das macht ihn zum Liebling
der Gelehrten und Popstar gleichermafSen. Dem mif3ig begabten Akademiker
bereitet bekanntlich nichts mehr Vergniigen, als wenn er ,,zeigen“ kann, dass ein

anderer etwas schon friiher hingeschrieben hat als der, der bis dato als der Erste

galt. Und wenn ein Herausgeber Leonardos Schusswaffen posthum als ,,Maschi-
nengewehre®, sein Spa3gefihrt als ,,Automobil“ und sein harmloses gepanzertes

Fahrzeug als ,,Panzer” bezeichnet und damit Ideen aus dem 19. und 20. ins 15.
und 16. Jahrhundert riickprojiziert, sieht auch der einfache Mann Leonardos

geniale Voraussicht ein. Gesetzt, es gibe heute einen Leonardo, der ein Genie ist,
das seiner Zeit — d.h. unserer Zeit — um Jahrhunderte voraus ist: Wir konnten es

nicht erkennen. Eine Antwort auf die Frage, ob es 2007 noch einen Leonardo gibt
kann uns also erst die Nachwelt liefern, die in den nichsten Jahrhunderten tiber-
priift, ob sie auf einem verwaisten Weblog oder einer zufillig erhaltenen Fest-
platte einen neuen Leonardo findet.

7. Ohne Leonardo da Vinci seine fiirstliche Stellung streitig zu machen, mag
man seinen Liebhabern manchmal ins Gewissen reden: ,,Es gibt Vorahmer von
Originalen. Wenn Zwei einen Gedanken haben, so gehort er nicht dem, der ihn
frither hatte, sondern dem, der ihn besser hat.“ (Kraus, S. 237) Und so darf man
sich freuen, dass Dan Brown seine Gedanken zum Sexualleben Jesu besser hat
als selbst Freuds Leonardo sie sich je hitte triumen lassen. Denn einen Gedan-
ken besser zu haben, bedeutet nicht einen besseren Gedanken zu haben. ,,Auch
der grof3te Denker schwankt oft stundenlang in unbedeutenden Ideen umher®
(Paul, S. 798) — und leider sind es oft die unerheblichen Gedanken, die wir am
besten fassen.

Wenn Leonardo retrospektiv zum Vorreiter einiger der wichtigsten Erfindungen
unseres Jahrhunderts wurde, hat das wohl viel mit dem Wunsch nach Wunder-
barem zu tun, wie der Leonardo-Verehrer Valéry feststellt: ,,Die Kunstwerke
vermitteln den Eindruck von vollkommeneren Menschen, die sich selbst, ihre
Augen und ihre Hinde besser beherrschen, differenzierter und ordentlicher
sind, als die, die das fertige Werk betrachten und dabei nicht die Versuche, die
Korrekturen, die Momente der Hoffnungslosigkeit, die Opfer und das Entlie-
hene, die Kniffe, die Jahre und schliefSlich auch die gliicklichen Zufille sehen —
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alldas,was verschwindet, wasverhiillt wird, zerstreut und beseitigt, verschwiegen
und verleugnet, all das, was der menschlichen Natur ent- und ihrem Durst nach
Wunderbaren widerspricht — der aber wiederum ein wesentlicher Trieb dieser
Natur ist.“ (Valéry, S. 13) Paul Valéry bestreitet hier freilich nicht die Existenz von
Meisterwerken, erklirt aber in Anbetracht des Schaffensprozesses den unmittel-
baren Schluss vom Werk auf die Person fiir ungiiltig.

8. In der Wissenschaft, so konnte man meinen, ginge es direkter zu. Aber in den
letzten Jahren hat die Wissenschaftsgeschichte sich immer weiter von dem idea-
lisierenden Bild des Wissenschaftlers als rein rationaler Forschergestalt wegbe-
wegt. Der 2003 verstorbene Frederic Lawrence Holmes hat wesentlich zum
Entstehen einer neuen Art der Wissenschaftsgeschichte beigetragen. In einer
zweibindigen Biografie liefert er detaillierte Informationen zum beruflichen
und privaten Leben des Biochemikers Hans Krebs, der den Zitronensiaurezyklus
(auch: Krebs-Zyklus) entdeckt hat, welcher der Energiegewinnung lebender
Zellen dient. Krebs hat dafiir 1953 den Nobelpreis in Physiologie oder Medizin
erhalten. Anhand der Labornotizbiicher, die noch simtlich vorhanden sind, und
fiinfjahriger Gespriche mit Hans Krebs, rekonstruiert Holmes den Weg zu seiner
grofden Entdeckung — und kommt dabei zu der iiberraschenden Erkenntnis,
dass Hans Krebs oft bewusst unsystematisch und willkiirlich oder rein intuitiv
vorgegangen ist. (Vgl. Holmes, 1991 und 1993)

Da Klarheit und Systematizitit die offiziellen Wissenschaftsideale sind, spiegelt
sich das Hybride des wissenschaftlichen Forschungsprozesses weder in den
Publikationen noch in den Vortrigen. Erkenntnisse werden dort moglichst linear
prasentiert (auch der Vortrag, den Hans Krebs anlisslich der Verleihung des
Nobelpreises hielt, bildete da keine Ausnahme und entwickelte seine Erkennt-
nisse fast logisch aus denen seiner Vorginger). Die Situation wire also der von
Valéry fiir die Kunst beschriebenen nicht unihnlich. Auch hier ginge eine strah-
lende Form aus einem hybriden und dunklen Arbeitsprozess hervor. Nur der
Dichter darf iiber das klagen, was dabei verlorengeht: ,,Wire so manches nicht
bis zum Ersticken komplett und zugespitzt dahingeschrieben, er hitte gewifs
beim Lesen leichter atmen konnen, hitte hin und wieder ,es 6ffnet sich® sagen
diirfen, statt abgerichtet immer nur ,es stimmt‘. Daf$s man bereit war, fiir eine
gewisse Aufwallung von Klarheit, ja fiir eine einzige blutige Folgerichtigkeit ein
ganzes Biindel, ein lebendiges Gemenge von mit aufsteigenden Gedanken zu
unterdriicken, hinzuopfern, das schien ihm doch zu beweisen, dafs uns keines-
wegs der gesunde, sondern vielmehr nur der begradigte Menschenverstand
regiert.” (Straufs, S. 15) Die Akzeptanz der mit aufsteigenden Gedanken und —
mehr noch — dessen, was mit geschaut wird, fithrt zu einer anderen als der wissen-
schaftlichen Form. Vielleicht ldsst sich auf diese Weise auch erkliren, warum
sich in den Manuskripten Leonardos Texte und Bilder zu unterschiedlichen
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Themen so kreuzen, dass oft schwer verstindlich ist, wie das eine zum anderen

kam. So muss der Leser bei der Entzifferung seiner Bemerkungen mit manch

abgebrochener Verbindung umgehen. Carlo Vecce, der sich als Biograph und

Herausgeber von Leonardos Manuskripten verdient gemacht hat, kommt gar

zu dem Ergebnis: ,,The fundamental point to be made is that Leonardo did not

like to finish things [...], not recognizing the act of separation that constituted the

closing of a text, the conclusion of the argument, the final word. The limits of

writing are the word, the line, the paragraph, the page, and the book; those of the

writer are the natural light of day or the artificial illumination of a lamp, his daily

material needs [...] and his very life.“ (Vecce, S. 75/76)

In Wirklichkeit geht es wohl weniger darum, ob Leonardo seine Uberlegungen

gerne beendet hat, als darum, ob er glaubte, dass es mdglich war, sie zu beenden.
Viele seiner Texte nach 1500 enden mit ,,etc., ein wunderbares Kiirzel, das auch

fiir Igor Sacharow-Ross’ Arbeit emblematisch werden konnte. Denn wie ldsst sich

kiirzer formulieren, dass, wie Sacharow-Ross betont, der Prozess immer weiter

geht (unabhingig von Ausstellungsterminen und Werkprisentationen und Ab-
gabeterminen fiir Katalogbeitrige)?

Wenn Vecce recht hat, ahmt Leonardo mit seiner Art zu schreiben eine Tradition

vor, die erst im 19. Jahrhundert theoretisiert wird: das fragmentarische Schreiben

als Zeichen der Unvollendbarkeit, etc.
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KREATIVITAT UND INNOVATION - BAUSTEINE DER ZUKUNFT

CHRISTOPH-FRIEDRICH VON BRAUN

So abwegig dies auch klingen mag: Wirtschaft, Wissenschaft und Kunst scheint
inzwischen mehr zu verbinden als zu trennen. Sie leben von Kreativitit und
Inspiration und sind auf der Suche nach Innovationen. Der Kiinstler bringt
mit Schopferwillen die Welt in eine Form und strebt dabei stets nach neuen
Ausdrucksmitteln. Der Unternehmer gestaltet mit gleicher Leidenschaft die Wirk-
lichkeit — und muss stindig seine Mitarbeiter motivieren. Der Wissenschaftler
steht vor einer bislang ungeldsten Frage und versucht, sie mit neuen Ideen und
auf Grund vergangener Erfahrungen zu 16sen. Denn heute gilt: Um innovativ zu
sein, sind Unternehmen, Institute und der Einzelne auf kreative Leistung ange-
wiesen. In einer Zeit, in der von Fiihrungskriften Kreativitit nicht nur erwartet,
sondern vorausgesetzt wird, werden die volkswirtschaftlichen Konsequenzen als
geradezu fatal eingeschitzt, wenn Chefs das kreative Potential ihrer Mitarbeiter
nicht ausschépfen.

Inzwischen gibt es dazu die unterschiedlichsten Ansitze. Das Kulturengagement
von Unternehmen ist nur eine mogliche Strategie. Der Bleistiftfabrikant Graf
Faber von Castell z.B. fordert die Auseinandersetzung seiner Mitarbeiter mit
der Kunst, weil sie die Kreativitit befordert. Auch der Inhaber der dm-Drogerie-
mirkte Gotz W. Werner meint, dass Kunst und Kultur nicht nur unsere Wahr-
nehmung schirfen, sondern auch die Kreativitit und Entwicklung unserer
Personlichkeit fordern. Kunst wird zu einer unabdingbaren Voraussetzung fiir
die Produktions- und Kommunikationsfihigkeit und das soziale Miteinander in
einem Unternehmen! Auf dieser Grundlage hat die Alanus-Hochschule in Alfter
einen neuen Studiengang BWL und Kunst eingerichtet.

Inwieweit macht es Sinn, zwei Welten zu verbinden, die bei allen Gemeinsam-
keiten doch auch grof3e Unterschiede aufweisen? Zur Beantwortung dieser Frage
soll es im Folgenden um Kreativitit und Innovation gehen. Wie dieses heute
inflationidr gebrauchte Begriffspaar tiberhaupt zusammenhingt, ist ein schil-
lerndes Thema. Kreativitit schafft oder besser gesagt schipft Neues, Innovation
hingegen ist Neues. Ist Innovation also die Folge von Kreativitit? Aber: Nicht
jeder kreative Akt fiihrt auch zu einer Innovation. Ein guter, wahrscheinlich
sogar der grof3ere Teil des Geschopften bleibt am Wegesrand liegen.
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Darum folgt gleich die nichste Frage: Gibt es auch Innovationen ohne
Kreativitit? Konnen Innovationen durch Kreativitit sogar behindert werden?
Oder umgekehrt?

Kreativitit genief3t hohes Ansehen. Darum kennt fast jeder mindestens einen
kreativen Menschen: sich selbst. Heutzutage lautet ein beliebter Satz vor der
Berufswahl: ,,Ich will was Kreatives machen.“ , Kreative Berufe® sind Traum-
berufe. Aber: In jedem Beruf, ja, in jeder Titigkeit kann man Kkreativ sein. Ist
eine Mutter, die ihren Kindern jeden Abend etwas anderes zu essen gibt, nicht
kreativ? Kann es tiberhaupt Titigkeiten geben, die keinen Raum fiir Kreativitit
lassen? Nach meiner Beobachtung, nein.

Jeder weif3, was Kreativitit ist. Aber sie zu definieren, ist schwer. Im Allgemeinen
gilt, wenn man sie sieht, weifs man es. Dabei sind die Vorstellungen von Kreati-
vitit bemerkenswert unterschiedlich. Ich vermute, es gibt keine eindeutige und
allgemein akzeptierte Definition. Je nach Arbeitsgebiet, Zusammenhang und
wohl auch ideologischer Einordnung kommt etwas anderes dabei heraus.
Definitionen zu finden ist allerdings leicht. Eine Suche unter diesem Stichwort bei
Amazon ergab unter deutschen Buchpublikationen allein schon 2244 Treffer. Im
Internet findet man in wenigen Minuten viele Hunderte von Quellen, darunter
ganze Zeitschriften, Tagungen, Lehrgangsangebote, Forschungszentren und
-programme. Kreativitit ist entschieden en vogue.

Warum eigentlich? Jahrtausende lang, bis in die jiingste Vergangenheit, war es
selbstverstindlich, dasselbe zu tun wie die Eltern. Berufe vererbten sich und
inderten sich nur wenig. Im Gegenteil, die Kirche oder die mittelalterlichen
Gilden z.B. achteten streng darauf, dass die Regeln der Gemeinschaft bzw. des
Gewerbes eingehalten wurden. Dass der Schuster bei seinen Leisten bleibe, war
weniger ein gut gemeinter Ratschlag als eine ziemlich strenge Vorschrift. Nur
wenigen war es vergonnt, Verinderungen zu erdenken und auch durchzusetzen.
Singulire Gestalten wie Johannes Gutenberg oder Martin Luther waren sich
sicherlich nicht bewusst, wie ihre Ideen, ihr Mut und ihre Entschlossenheit die
Welt verindern wiirden. Fiir die meisten reichte die Einhaltung dessen, was
wimmer schon® gegolten hatte. Der Sohn machte weitgehend dasselbe wie der
Vater und dessen Vater vor ihm. Das reichte fiir ein Auskommen — oder eben auch
nicht.

Heute gentigt das nicht mehr.

Der Puls des Lebens hat sich beschleunigt. Wer erfolgreich sein will, wer im
Wettbewerb um Marktanteile, um wissenschaftliche Anerkennung, um kiinst-
lerische Wertschitzung oder um Jobs, auch nur iiberleben will, muss sich diesem
beschleunigten Takt anpassen. Das trifft fiir den Einzelnen zu, ebenso wie fiir
Unternehmen oder Staaten. Nicht die Wahrung des Gegebenen und Bekann-
ten ist gefragt, sondern gerade dessen Verinderung. Wer ehrgeizig ist, muss
Flexibilitit und Ideenvielfalt unter Beweis stellen. Dies gilt gleichermaf3en fiir
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Forscher, Kiinstler, Unternehmensmitarbeiter und Beamte. Kein Wunder, dass
jeder als kreativer Denker und Akteur gelten will.

Dies kann dann aber leicht zu Exzessen fiihren. Der Chef der Firma Campbell
Soups sagte einmal: ,,If you don’t make history, you are history.“ Das ist etwas
bedenklich. Wenn von 6,5 Milliarden Menschen auf dieser Welt jeder Geschichte
machen wollte, konnte das Leben auf diesem Planeten doch ziemlich strapazios
werden. Zuviel wie zuwenig, beides ist schlecht.

Was also ist Kreativitit? Die einfachste (und daher vielleicht auch richtige)
Definition, die ich fand, lautet: Kreativitit ist die Fihigkeit, etwas Neues zu
machen oder auf andere Weise zu verwirklichen, wobei es sich um eine neue
Problemldsung, eine neue Methode oder Geritschaft oder eine neue kiinst-
lerische Ausdrucksform oder Sache handeln kann. (Encyclopedia Britannica Bd.
111, 1979, s.v. ,,creativity®, Ubersetzung des Verfassers)

Wie bei einem Patentantrag setzt Kreativitit voraus, dass etwas Neues entsteht —
es muss etwas geschopft/geschaffen werden; dies sollte niitzlich sein, womit nicht
nur wirtschaftlicher Nutzen gemeint sein kann, sondern auch Erbauung, Inter-
esse, Unterhaltung o. 4. Ferner sollte das Neuartige nicht zu offensichtlich sein.
Letzteres ist nicht immer ganz einfach nachzuvollziehen. Die besten, d. h. die
kreativsten Ideen wirken im Nachhinein oft offensichtlich oder trivial, das macht
ihren Reiz aus, obwohl niemand an sie gedacht hat, bis die oder der Kreative sie
verwirklicht hat. Es hat zum Beispiel 5000 Jahre gedauert, bis jemand auf den
offensichtlichen Gedanken kam, Gepickstiicke mit Rollen auszustatten. Viele
andere Beispiele, die vom Melitta-Kaffeefilter bis zu den Klebe-Zetteln (Post-it)
reichen, zeugen von solchen Erfolgsgeschichten, durch die ungeahnte beste-
hende Marktliicken gefiillt wurden.

Vielleicht kann der Umstand, dass eine Idee im Nachhinein als offensichtlich gilt,
sogar ein Kennzeichen fiir den kreativen Charakter ihres Schopfers sein. Wire sie
es nicht, wire die Idee wahrscheinlich einfach nur ,,neu“ oder sogar ,,blodsinnig®.
Der Kreativitit haftet also auch etwas an, das man mit Rationalitit und Vernunft
umschreiben kann. Ohne sie wire das Ganze eben irrational oder unverniinftig.

Welche anderen Merkmale zeichnen Kreativitit aus?

Kreativitit ist etwas Ahnliches wie Intelligenz, aber nicht dasselbe. Das ist als
Merkmal nicht so recht befriedigend, denn was Intelligenz ist, ist auch nicht
klar. Zyniker sagen, Intelligenz sei das, was bei IQ-Tests gemessen wird. Auf
jeden Fall haben Intelligenz und Kreativitit viele gemeinsame Ziige. Sie sind
schwer definier- oder messbar und sind teils erblich und teils erworben. Jeder
hat sie, wenn auch in unterschiedlichem Mafe. Es gibt keinen Menschen ganz
ohne Intelligenz oder Kreativitit. Ein wichtiger Unterschied: Intelligenz spielt
sich nur im Kopf ab und ist mehr vergleichbar mit einer Eigenschaft als einer
Tatigkeit. Kreativitit hingegen spielt sich im Kopf und auch in einem Tun,
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Ausdriicken, Machen, eben in einem Schaffensakt ab, und sei es nur in der Formu-
lierung eines schliissigen Gedankens.

Kreativitit ist ein Kontinuum, nicht ein Ja/Nein. Es ist nicht so, dass man sie hat

oder nicht hat, sondern man hat sie mehr oder weniger. Als kreativen Menschen

bezeichnet man daher genau genommen jemanden, der besonders kreativ ist. An

einem Ende des Kontinuums ist Gewohnheit oder Bestindigkeit, am anderen

kreatives Verhalten. Beide Verhaltensformen — und alles dazwischen — haben

ihre Berechtigung.

Klar ist auch, dass Kreativitit und Wiederholung nicht zusammen passen.
Die Tendenz unseres Verhaltens wandert notgedrungen vom Kreativen zum

Gewohnten. Im Allgemeinen fiihlen wir uns wohler damit. Das heif3t auch, dass

es sehr viel mehr Wiederholungen in der Welt gibt als kreative Vorginge.

Platon hat auf ein interessantes Paradoxon hingewiesen: Wenn wir wissen, was

wir ,schopfen® wollen, dann ist es im Wesentlichen auch schon geschehen. Wenn

wir es aber nicht wissen, wie konnen wir es dann finden? Die Antwort ist, dass

solche Suchprozesse nur allmihlich oder in gradueller Anniherung stattfinden

konnen. Eine etwas genauere Vorstellung von dem, was wir suchen, hilft auch,
bessere Fragen zu stellen, um es zu finden. Bessere Fragen wiederum kliren den

Blick auf das, was gesucht wird.

Daraus folgt, dass Kreativitit — zumindest in Grenzen — steigerbar ist. Kreativitit

geht mit einem Erfahrungsbruch einher, ist aber zugleich auf Erfahrung

angewiesen und dadurch verbesserbar. Das heif3t, Kreativitit setzt die Kenntnis

des Vorhandenen voraus. Nur wem das Vorhandene geldufig ist, kann auch seine

Grenzen tiberschreiten.

Beuys’ Ausspruch, dass jeder Mensch ein Kiinstler sei, meinte nichts anderes
als: Jeder ist kreativ. Und jeder ist anders kreativ, in Quantitit, Qualitit, Form
und Stil.

Ebenso wie Eiskrem gibt es Kreativitit in verschiedenen ,,Geschmickern®. Man
unterscheidet zwischen Kreativititsraum und -richtung. Ersterer kann adaptiv
sein, d.h., die Kreativitit spielt sich in einem gegebenen Bezugsrahmen ab
und sucht dort neue Kombinationen, oder innovativ, also einen neuen Bezugs-
rahmen suchend. Der Innovationsansatz unterscheidet zwischen Divergenz
und Konvergenz. Divergenz versucht, sich aus dem Jetzt heraus neue Optionen
zu er6ffnen, z.B. durch Werkzeuge wie Brainstorming. Konvergenz geht hinge-
gen einengend vor, indem sie eine Moglichkeit nach der anderen verwirft, um
schliefSlich bei einer einzigen zu enden, z.B. durch so genanntes Targeting.

Alles in allem gibt es vermutlich keinen Bereich menschlicher Titigkeit, in dem
Kreativitit keine Rolle spielt.

Die bildenden Kiinste z.B. sind bemiiht, stets neue Optionen zu erdffnen und
neue Bezugsfelder zu schaffen. Das ist, wenn man so will, ein Qualititsmerkmal
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von Kunst. Andy Warhol hat beispielsweise mit seinem Bild der Konservendose
Campbell’s Soup den bildenden Kiinsten neue, innovative Tore gedffnet. Die
Sozialwissenschaften hingegen miissen sich viel stirker auf ein vorhandenes
Bezugssystem stiitzen und in dessen Rahmen adaptiv ihrer Kreativitit Ausdruck
verleihen.

Und was bedeutet dagegen Innovation? Ebenso wie Kreativitit ist dies ein popu-
larer Begriff, der heute stets einen positiven Beigeschmack hat. Wie Gesundheit,
Wohlstand und ein einwandfreier Leumund gilt Innovation als uneingeschrinkt
erstrebenswert. Der Begriff umfasst einen relativ einfachen Tatbestand: Die
Einfiihrung oder Anwendung von etwas Neuem, einer neuen Idee, eines neuen
Verfahrens oder Gerits, wobei es nicht nur um technische Erfindung oder
gedankliche Konzeption geht, sondern auch um konkrete (vor allem wirtschaft-
liche) Umsetzung. Die Idee allein geniigt also nicht, ganz egal wie kreativ sie
ist. Sie muss auch verwirklicht werden. Eine Erfindung allein ist noch keine
Innovation. Erst wenn zumindest das erste Stiick produziert und verkauft wurde,
entsteht die Innovation.

Nun ist der Ausdruck Innovation in den letzten Jahren von der Wirtschaft
praktisch beschlagnahmt worden. Wenn wir heute von Innovationen sprechen,
meinen wir vor allem neue Produkte, neue Verfahren, neue Dienstleistungen,
neue Ansitze, die auf dem Markt angeboten werden oder dort eine Rolle spielen.
In der Kunst ist von Innovation viel seltener die Rede. Das liegt nicht daran, dass
es dort wenig Neues gibe, sondern eher, dass es nichts anderes gibt oder geben
sollte. Sofern es sich nicht um ein glattes Plagiat oder eine Kopie bzw. Wieder-
auflage handelt, ist genau genommen jedes Bild, das verkauft, jedes Gedicht,
das gedruckt, jedes Musikstiick, das aufgefiihrt wird, eine Innovation. Das
Wort wird in diesem Zusammenhang vermutlich nur deshalb nicht benutzt,
weil der Innovationscharakter als selbstverstindlich unterstellt wird. Allenfalls
bei der Verwendung neuer Werkzeuge, z.B. einer neuen Erzihl- oder Maltech-
nik, neuartigen Inszenierungsformen usw. spricht man von Innovationen. Zur
Verdeutlichung: Die Einfiihrung des Pianoforte, ein Instrument, mit dem man
sowohl leise (piano) wie laut (forte) spielen kann, war seinerzeit eine Innovation,
ebenso das erste Klavierkonzert. Eine neue Komposition bezeichnet man jedoch
nicht so.

In der Wissenschaft verhilt es sich dhnlich. Die Schaffung bzw. die Entdeckung
von Neuem ist dort sozusagen ein Dauerauftrag. Eine wissenschaftliche Erkennt-
nis oder ein technischer Durchbruch gelten daher nicht als Innovation, sondern
eben als wissenschaftliche Erkenntnis oder technischer Durchbruch.

Um zur Hauptarena des Innovationsgeschehens zuriickzukommen: In der
Wirtschaft iiberbieten sich heute die Unternehmen gegenseitig darin, ihre
Innovationsfreude und -bereitschaft zu beweisen.
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In fritheren Jahrhunderten waren Innovationen wie das Wetter, auf das man
sich zwar einrichten, aber nicht verlassen konnte. Sie hingen vor allem davon
ab, ob jemand eine gute und umsetzbare Idee hatte. Dies inderte sich mit den
Zeiten eines Edison, eines Siemens, eines Krupp und anderen kurz vor Beginn
des 20. Jahrhunderts, als man begann, den Innovationsprozess systematisch
anzugehen. Der Austroamerikaner Joseph Alois Schumpeter unterzog in seinem
Hauptwerk ,,Capitalism, Socialism and Democracy® (1942), den Prozess der
Entstehung neuer Technologien erstmals einer genaueren Analyse und identifi-
zierte Unternehmer als dynamisch, die durch ,,gezielte® — also nicht ,,zufillige“ —
Innovationen einen Konjunkturaufschwung herbeifiihren konnten.

Die Lehren Schumpeters werden heute systematisch umgesetzt. Innovatio-
nen sind planbar geworden. Thr 6rtlicher und zeitlicher Einsatz, ihre Menge
und ihr Verbesserungsgrad gegeniiber Vorgingerprodukten werden gezielt
als strategischer Wettbewerbshebel eingesetzt. Antrieb hierfiir ist erstens das
Wettbewerbsgeschehen, zweitens die Nachfrage am Markt und drittens wissen-
schaftliche/technische Durchbriiche — in dieser Reihenfolge, die iibrigens nicht
unbedenklich ist. Unbefriedigter Kreativititsdrang etwa oder das Bestreben
eines Forschers, bestimmten Fragen nachzugehen, gehdren nicht dazu. Ein
Unternehmen kann es sich heute weder leisten, den Eindruck des Hinterher-
hinkens zu vermitteln noch sich zu verzetteln. Innovationsfihigkeit gilt als
Schliisselmerkmal fiir den Erfolg.

In letzter Zeit kristallisiert sich zudem die Unterscheidung zweier Innovations-
kategorien heraus: radikal und evolutionir, diein etwadem Unterschied zwischen
innovativer und adaptiver Kreativitit entspricht. Evolutionire Innovationen
stellen — wie der Name sagt — allmihliche Verinderungen oder Anpassungen
eines bekannten Produkts dar. Sie andern das Produkt oder die Dienstleistung
nicht grundsitzlich, sondern sind lediglich Verbesserungen des Gegebenen,
wenn liberhaupt. Die radikalen Innovationen sind die, von denen jeder spricht.
Sie stellen die Welt auf den Kopf, sie haben ,,sex appeal®, die Zeitungen schreiben
dartiber, der Neuigkeitskoeffizient ist enorm hoch, und meistens gehen sie schief.
Hier ist Kreativitit besonderer Art erforderlich. Kreativitit jedoch ist nur eines
von mehreren Elementen, die zum Erfolg eines solchen Vorhabens zusammen-
kommen miissen. Daneben miissen auch Kapitalgeber zur Verfiigung stehen, die
hinreichende Geduld und Risikobereitschaft aufweisen und tiber umfassende
Fertigkeiten im Finanzmanagement verfiigen. Ferner bedarf es einer geeigneten
sInfrastruktur® im weiteren Sinne, d.h., vor allem muss ein Pool von Mitarbeitern
mit dem notwendigen Vorwissen sowie eine technische Ausstattung fiir Informa-
tionsfliisse, Energie- und Wasserversorgung, Gebiude und vieles andere vorhan-
den sein. SchlieSslich muss auch eine unternehmerische Kultur vorherrschen, die
den Fokus auf Innovation legt, der notwendigen Leidenschaft freie Bahn ldsst
und sich als anpassungsfihig an neue und tiberraschende Erkenntnisse zeigt.
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Dennoch: Innovation braucht Kreativitit, nicht nur in der Ausgangsidee, sondern
im gesamten Prozess iiber die Entwicklung zur Fertigung und zum Vertrieb an
den Kunden. Sie ist eine (wenn auch nicht die alleinige) notwendige Bedingung.
Innovation braucht vor allem Personen, die flexibles Denken gewohnt sind, die
Leidenschaft, kreative Gestaltungskraft und natiirlich Geschiftssinn besitzen.
Neue Ideen kann man nur haben, wenn man neue Wege beschreitet, und dazu
gehort vor allem mentale Mobilitit. Aus der Auseinandersetzung mit anderen
Wissens- und Erfahrungsfeldern entstehen meist originellere und weiterfiih-
rende Ansitze als durch fachliche Vertiefung im engen Problemfeld. Nur wer
unterschiedliche Denk- und Arbeitsweisen zur Entwicklung neuer Methoden,
Techniken und Denkansitze verkniipft, die aufSerhalb traditioneller Fachgebiete
und Hierarchien liegen, wer konventionelle Denkstrukturen umgeht, wird den
Zugang zu neuen, oft iiberraschenden Ergebnissen und Erkenntnissen erdffnen.
Interdisziplinire, weitgehend hierarchiefreie Projektarbeit fordert sowohl die
Ideenfindung als auch das Finden einer Losung zur kreativen Umsetzung. Und
genau deshalb ist die Verbindung zweier Welten wie der Wirtschaft und der
Kunst oder der Kunst und der Wissenschaft so wichtig. Gegensitze werden in
einem kreativen Umfeld nicht als solche wahrgenommen, denn Kreativitit lebt
von Gegensitzen. Der kreative Mensch unterscheidet sich von anderen eben
dadurch, dass er selbst Gegensitze in sich vereint, ohne sich dieser bewusst
zu sein.
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EIN WISSENSCHAFTLER UND EIN KUNSTLER
UNTERHALTEN SICH UBER KREATIVITAT

Professor Dr. Robert Huber war bis 2005 Direktor am Max-Planck-Institut fiir
Biochemie in Martinsried und leitet heute dort die Emeritusgruppe fiir Struktur-
forschung. Er ist Professor an der Technischen Universitit Miinchen und Gast-
professor an den Universititen Duisburg-Essen und Cardiff, UK. ,Fiir die
Erforschung der dreidimensionalen Struktur des Reaktionszentrums der Photo-
synthese bei einem Purpurbakterium® erhielt er 1988 gemeinsam mit Johann
Deisenhofer und Hartmut Michel den Nobelpreis fiir Chemie. Huber hat mit
seinen Arbeiten zu experimentellen und theoretischen Methoden der Rontgen-
kristallographie von Proteinen das Verstindnis biologischer Prozesse und der
Photosynthese entscheidend beeinflusst.

Bei der Rontgenkristallographie werden Kristalle mithilfe von Rontgenstrahlen
durchleuchtet. Aus dem Beugungsmuster, das sich durch die spezifische Anord-
nung der Atome in dem Kristallgitter ergibt, 14dsst sich ihre genaue Position
bestimmen. Die Gerite der nobelpreisgekronten Forschungsarbeiten sind seit
1995 im Deutschen Museum Bonn ausgestellt. Igor Sacharow-Ross wihlte die
Objekte und Abbildungen fiir seinen Dialog zwischen Kunst und Wissenschaft
in der Ausstellung aus. Er befragte den Nobelpreistriger nach Gemeinsamkeiten
und Unterschieden von Kunst und Wissenschaft.

— Sacharow-Ross: Ich habe schon immer Thre Modelle bewundert. Es sind
Computersimulationen von Proteinen, und sie sehen doch aus wie Kunstwerke
der Natur. Was bedeuten diese Bilder fiir Sie> — Huber: Wir driicken das aus,
was wir sehen und setzen das um in Bilder, die mit der Wirklichkeit nur meta-
phorisch zu tun haben. Das geht schon los, wenn wir Atome als Punkte oder
Verbindungen zwischen Atomen als Striche darstellen. Und spiter, wenn wir die
Proteinstrukturen in Form von Windungen und Helices aufbauen, ist das von
der Realitit weit entfernt, aber die einzige Art und Weise, wie wir uns verstind-
lich machen und weiter Forschungsdirektiven geben kdnnen. Diese Bilder sind
Metaphern, die sehr niitzlich sind, weil sie anzeigen, in welcher Richtung wir
weiterforschen sollen.
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Ganz konkrete Auswirkungen hat das in der Pharmaforschung, die wir mit
unseren Arbeiten und Ergebnissen dirigieren konnen. Wir sagen dem Pharma-
forscher, wie er seine Molekiile, erste Treffer, weiterentwickeln soll. Diese
ersten Treffer sind noch nicht geeignet fiir ein Medikament. Um eine bessere
Kommunikationsgrundlage zu schaffen, setzen wir die Molekiile in Strich-
modelle und Oberflichenmodelle um, die nichts mit der Realitit von Atomen
und Bindungen zu tun haben, aber Abbilder sind, die fiir das Verstindnis
wichtig sind. — Sacharow-Ross: Man kann das mit ganz anderen Ergebnissen
im Kunstbereich vergleichen. — Huber: Natiirlich. Sie stellen ja auch etwas bild-
lich dar oder machen eine Abbildung eines Gegenstandes. Das ist sicher auch
metaphorisch, und genauso, denke ich, arbeiten wir in den Naturwissenschaften,
allerdings mit dem Ziel, ein konkretes experimentelles Ergebnis vorstellbar zu
machen. — Sacharow-Ross: Aber der kreative Prozess ist doch der gleiche. Wir
schieben etwas von da nach da, wir probieren aus, wir spielen mit Dingen, und
auf irgendeine Art und Weise entsteht etwas. Und dieses Ergebnis unterscheidet
sich, doch das Kreative ist bei Kiinstler oder Wissenschaftler gleich. — Huber:
Ich denke, der Kiinstler ist vollig frei darin, was er darstellen mo6chte. Sie wollen
etwas in Threm Sinne darstellen, schon oder realistisch ausdriicken, was in Thnen,
dem Kiinstler, vorgeht. Ein Wissenschaftler mochte ein konkretes Problem 16sen.
In dem Exponat im Deutschen Museum Bonn geht es um die Photosynthese:
Wie wird Sonnenlicht in elektrischen Strom verwandelt, wie wird es gesammelt,
wie funktioniert das? Also eine sehr konkrete Frage, die ganz konkrete Schritte
braucht, entsprechend den methodischen Mdéglichkeiten. Man muss die Protein-
komponenten Kkristallisieren, man braucht Rontgenstrahlen, um sie in der
atomaren Feinheit abzubilden, die wir wollen. Das Ergebnis ist zwar ein aus dem
Experiment abgeleitetes Bild der Struktur, auSerordentlich stark vereinfacht,
metaphorisch, aber doch geeignet, um die Funktionsweise dieser Maschine, die
Licht in elektrischen Strom verwandelt, zu verstehen. Oder, bezogen auf andere
Proteinmolekiile, helfen die Bilder, die Funktionsweise eines Medikaments zu
verstehen und zu verbessern.

Das ist im Ubrigen das antreibende Moment, das in der Naturwissenschaft
eine Rolle spielt. Einerseits mochten wir verstehen, wie die Natur funktioniert.
Wir mochten dieses komplexe System der Biologie reduzieren und in seiner
chemischen sowie physikalischen Grundlage verstehen. Andererseits wird
in steigendem MafSe und gerade in der biologischen Forschung die Anwen-
dung wichtig. Grundlagenforschung steht am Beginn, aber es gibt kaum eine
Forschungsrichtung in der Biologie, die nicht einen angewandten Aspekt hat.
Bei der Photosynthese findet man diesen eigentlich noch am wenigsten, mit
der Ausnahme, dass das Reaktionszentrum, das wir untersucht haben, der
Ansatzpunkt fiir eine wichtige Klasse von Herbiziden ist. Allerdings gingen wir
— Hartmut Michel, Johann Deisenhofer und ich — damals, als wir mit der Struktur
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des Reaktionszentrums an die Offentlichkeit getreten sind, davon aus, dass man

sozusagen die Photosynthese verbessern konnte. — Sacharow-Ross: Welche Rolle

spielt beim Kreativen das Intuitive? Man hat ein Ziel, man weif$ aber noch nicht

ganz genau, wohin es fiihrt. — Huber: Man weifs wohin, aber man kennt den

Weg noch nicht. Es kann in diese Richtung gehen oder in diese. Und hier kommt

sicher Intuition ins Spiel, aber natiirlich auch andere Dinge: Erfahrung, Wissen

und die Fihigkeit zur Kooperation, was das Institutsleben und die Rolle eines

Institutsleiters anbelangt, die Mitarbeiter anzuregen und Ideen zu geben. Das

Ziel ist klar, der Weg ist nicht klar. Es kann scheitern. Es kann in den Abgrund

fiihren, insofern als ein langes und mit viel Aufwand verfolgtes Ziel auf diesem

Weg nicht erreichbar ist.

Die wichtigen, interessanten Probleme in jeder Art Forschung sind global kompe-
titiv. Heute redet man von Globalisierung der Wirtschaft — in der Wissenschaft

gab es weltweite Konkurrenz schon immer. Und dabei kann man verlieren, wenn

der Konkurrent den richtigen Weg findet und zuerst publiziert. Man kann auch

selber der Erste sein. Man weifs natiirlich um die Bemiihungen der Anderen. Ich

mochte nicht sagen, dass man dann Schadenfreude empfindet, aber in jedem Fall

eine gewisse Genugtuung dariiber, der Erste zu sein. Kreativitit spielt in diesem

Stadium mit Sicherheit eine Rolle, vielleicht sogar schon frither in der Wahl eines

bestimmten Projekts oder einer Aufgabe, die man 16sen mochte. Es gibt ja gerade

in der Biologie unendlich viel, was noch im Dunkeln liegt, was erforscht werden

muss. Dass man sich hier das Richtige sucht, setzt schon Kreativitit voraus. Dieses

Gefiihl, als Erster ein Problem geldst zu haben, ist unvergleichlich schén und

erregend und stimulierend fiir spitere Forschungen. Es ist begliickend, etwas

als Erster zu sehen. In meinem Fach ,,sehen® wir ja tatsichlich. Wir benutzen die

Kristallographie, die Rontgenstrahlen als Handwerkszeug, um damit atomare

Details auch von sehr grofden Proteinen sehen zu konnen. Wenn es uns gelingt,
deren Struktur aufzukliren, ist das ein unvergleichlicher Gliicksmoment, denn

dann wissen wir: Wir sehen etwas zum ersten Mal, kein anderer Mensch hat das

bisher gesehen. Und wir sehen nicht nur, sondern wir verstehen auch, warum

dieses Molekiil diese oder jene Funktion hat. Das ist ein unbeschreibliches

Erlebnis, durchaus vergleichbar wohl mit dem Gefiihl, das die frithen Seefahrer
hatten, die eine unentdeckte Insel zum ersten Mal sahen. — Sacharow-Ross:
Aber bei der Intuition ist doch auch der Bauch mit im Spiel. Ich kann nicht alles

rational mit Definitionen erkliren. — Huber: Die Offenheit, etwas zu sehen,
ist unterschiedlich. Zwei Personen mdogen vielleicht dasselbe sehen, doch nur
einer zieht den richtigen Schluss daraus und macht das richtige Experiment.
Das hat durchaus mit Bauchgefiihl zu tun. Der Verhaltensforscher Konrad
Lorenz hat das ,,Fulguration“ genannt, den plotzlichen Blitzschlag, die plotz-
liche Erkenntnis: So muss es sein, so ist es. Und der Blitz trifft meistens einen
und nicht viele. Die Frage ist, warum es den einen trifft und den anderen nicht.
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Dakommt sicher auch Gliick ins Spiel oder Zufall. — Sacharow-Ross: Aber Zufall
hat auch mit meiner Entwicklung als Mensch zu tun, mit meinen Gefiihlen, mit
Orten, die ich mal gesehen habe, mit Erlebnissen, die mich geprigt haben. Das
ist alles ein Konglomerat, eine Aneinanderreihung abrufbarer Bilder in uns. Ich
habe nicht nur ein explizites Archiv, Wissen, das ich angesammelt habe, sondern
auch ein bildliches, implizites Archiv, die mein Leben, meine personale Identi-
tit ausmachen. Und das macht uns zu Unikaten. — Huber: Man kann das etwas
prosaischer als Erfahrung bezeichnen, die in diesem blitzartigen Erleben eine
Rolle spielt, ohne dass man sich bewusst ist, dass man auf etwas zuriickgreift,
was man friither erfahren hat. Das macht Individualitit aus und ist der Grund,
warum der eine etwas sieht an ein und demselben Objekt, was der andere nicht
sieht. Ich sehe durchaus den Zusammenhang zwischen der kiinstlerischen und
der wissenschaftlichen Tatigkeit. — Sacharow-Ross: Auch grofse Denker, grofse
Wissenschaftler staunen immer wieder. — Huber: Man ist vielleicht als junger
Mensch besonders empfinglich fiir das Staunen. Ich erzihle gern von meiner
ersten Fulguration als Student, der an seiner Diplomarbeit gearbeitet hat. Das
war eine Arbeit, die zum Teil bei einem Kristallographen, nimlich Walter Hoppe,
gemacht worden ist, und zum Teil bei Peter Karlson und Adolf Butenandt (1939
Nobelpreis fiir Chemie fiir Arbeiten auf dem Gebiet der Geschlechtshormone,
Anm. d. Hrsg.). Beide haben das Verpuppungshormon von Seidenraupen unter-
sucht und isoliert. Dessen Struktur chemisch zu bestimmen, war in den spiten
50er-, frithen 6oer-Jahren kein triviales Problem. Mit den heutigen Méglichkei-
ten ist das kein Thema mehr. Doch damals war schon die Bestimmung der Masse
von Molekiilen problematisch, die dafiir iiblichen Methoden sehr fehlerbehaftet.
In dieser Zeit kam ich zu Butenandt, und es gelang mir tatsichlich, zunichst
die Masse und spiter den Aufbau des Insektenhormons Ecdyson zu bestimmen.
Zunichst einmal konnte ich das Molekiil kristallisieren und spiter dessen Struk-
tur mit Hilfe von Rontgenstrahlen aufkliren. Das funktioniert so: Rontgenstrah-
len werden in einem Kristallgitter von den darin angeordneten Atomen gebeugt.
Aus dem Beugungsmuster kann anschlieSend die Kristallstruktur und die Posi-
tion der Atome berechnet werden. Aus der Dichte der Kristalle wiederum kann
man messen, aus wie vielen Molekiile es gebildet wird. Dariiber kann man dann
sehr einfach ihre Masse bzw. ihr Gewicht bestimmen. Das war ein Teil meiner
Diplomarbeit, und ich hatte dann ein eindeutiges Ergebnis. Dieses hat allerdings
gezeigt, dass die Molekiilmasse von Karlson und Butenandt falsch war, nimlich
um den Faktor zwei. Stellen Sie sich vor, da ist ein 22-jihriger Diplomand, der
nun seinen Diplomvater korrigiert. — Sacharow-Ross: Das war sehr mutig! —
Huber: Ich war anfangs gar nicht mutig, sondern habe an mir gezweifelt. Ich habe
die Messungen wiederholt, ich habe nachgerechnet und habe es nicht geglaubt.
Auf der anderen Seite hat dieses neue und dann richtige Molekulargewicht
sofort darauf hingedeutet, dass das Hormon genau in die Klasse der Strukturen
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fallt, die man beim Menschen findet. Es hat, glaube ich, vierzehn Tage gedauert,
in denen ich immer wieder diese simplen Experimente wiederholt habe. Aber
dann, mit einem Schlag — das war die Fulguration — war mir klar: Ich habe recht!
Und falsch ist, was bisher angenommen wurde. Ich bin dann im Rahmen der
Doktorarbeit weitergegangen und habe eine detaillierte Strukturaufklirung
durchgefiihrt. Fiir mich war das ein bestimmendes Erlebnis, das mich veranlasst
hat zu glauben, dass ich fiir die akademische Forschung tauge und dass ich auf
dem Gebiet der Kristallstrukturanalyse bleiben sollte. — Sacharow-Ross: Was
ist fiir Wissenschaftler wie Sie wichtiger: Entwicklungen oder Ergebnisse? —
Huber: Wir wollen natiirlich ein Ergebnis haben! Wir nehmen uns ein Problem
vor, versuchen es zu 16sen und haben dann ein Resultat, das sehr begliickend
sein kann, weil es plotzlich etwas erklirt, was wir nicht verstanden haben. Aber:
Das ist natiirlich kein Endpunkt, sondern das ist der Anfangspunkt fiir weitere
Forschungen. Die meisten der naturwissenschaftlichen Nobelpreise werden fiir
Methodenentwicklung vergeben. Der Vater der Protein-Kristallographie — das
ist die Technik, mit der ich arbeite und mit der auch das Reaktionszentrum
aufgeklirt worden ist — ist Max Perutz. Er wurde geehrt fiir die Entwicklung
dieser Methode. Er wollte ein bestimmtes biologisches Problem 16sen, nimlich
wie Himoglobin funktioniert, der rote Blutfarbstoff. Es war klar fiir ihn, dass
dafiir nur die Kristallographie taugt. Und so hat er eine Methode gefunden, wie
man aus Rontgenbeugungsdaten eine Struktur ableitet. Dass sich das zu einer
Methode entwickelt, die weltweit von vielen Tausenden von Forschen genutzt
wird, nicht nur im akademischen Bereich, sondern auch im Industriebereich fiir
die Medikamententwicklung — das hat er sich nicht traumen lassen. — Sacharow-
Ross: Der Philosoph und Mathematiker Blaise Pascal sagt in seinen Pensées:
»Was ist zum Schluss der Mensch in der Natur? Ein Nichts vor dem Unendlichen,
ein All gegeniiber dem Nichts, eine Mitte zwischen Nichts und All. Unendlich
entfernt von dem Begreifen der dufSersten Grenzen, sind ihm das Ende aller
Dinge und ihre Griinde undurchdringlich verborgen, unlosbares Geheimnis; er
ist gleich unfihig, das Nichts zu fassen, aus dem er gehoben, wie das Unendliche,
das ihn verschlingt.” Kommt daher die unglaubliche Neugier und das Staunen?
— Huber: Zunichst einmal steckt natiirlich als wichtige Antriebfeder fiir Wissen-
schaft Neugier dahinter, das Wissenwollen. Wenn man zurtickverfolgt, wie viel
Erkenntnisgewinn allein das letzte Jahrhundert hervorgebracht hat, dann bin
ich ganz iiberzeugt davon, dass diese Entwicklung so weitergeht, zumal sich
die Menschheit global weiterentwickelt. Jeder kann mit jedem kommunizieren.
Das ist eine ungeheure Bereicherung. Ich weif$ durchaus, was meine Kollegen in
Australien machen, wenn sie es, was sie meistens tun, ins Internet stellen. Auch
die Publikationsgewohnheiten werden sich indern. Wie lange wir noch gedruck-
tes Papier haben werden, das ist eine Frage. Ob sich das 6konomisch halten lisst
auf die Dauer, das bezweifle ich. Denn wir konnen ja jetzt schon gleichzeitig am
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Bildschirm alles in Windeseile aufrufen. Einer hat einen Gedankenblitz, schreibt
ihn nieder und ein paar Sekunden spiter liest man ihn zum Beispiel auf den Anti-
poden. Ich denke, dass sich die Evolution der Menschheit nicht im physischen,
sondern im sozialen Bereich abspielt. Ich schitze die Entwicklung der techni-
schen Fihigkeiten der Menschen auferordentlich optimistisch ein und auch die
Moglichkeit, mit allen Problemen fertig zu werden. Das Energieproblem, das
Nahrungsmittelproblem — der Mensch hat die Fihigkeiten, diese zu 16sen, man
muss ihn nur forschen lassen. Und man muss Frieden halten. Das ist die Aufgabe
der Politiker. Diese schrecklichen Kriege, die alles zerstoren — es wire ein unge-
heurer Segen fiir die Menschheit, wenn das aufhoren wiirde, wenn die Entwick-
lung der Menschheit dahin ginge, Kriege gar nicht erst entstehen zu lassen. —
Sacharow-Ross: In Europa ist es doch moglich, einen anderen Weg zu gehen.
Wir haben eine unglaubliche Geschichte. Und auf diese Geschichte miissen wir
bauen. Das ist eine stindige Herausforderung, ein stindiger Prozess und eine
unendliche ,,Baustelle“. — Huber: Wenn die Menschheit sich als globale, soziale
Gesellschaft fortentwickelt, dann gelingt das nur, wenn wir ein Instrumentarium
haben, miteinander zu kommunizieren, uns kennen zu lernen und die verschie-
denen positiven Aspekte einer Kultur kennen zu lernen und weiterzuentwickeln.
In Europa ist das wohl gelungen, begiinstigt dadurch, dass hier ein politischer
Uberbau durch die gemeinsame Geschichte vorhanden ist.

Die Einbindung anderer Linder und Kulturen ist aber auch eine wichtige
Aufgabe, die nicht nur die Politik 16sen kann. Wissenschaft spielt dabei auch
eine entscheidende Rolle. Wenn man mit einem chinesischen, japanischen oder
australischen Wissenschaftler kooperiert, dann ist das eine wichtige Annihe-
rung. Solche Bindungen, die durch ein Studium im Ausland entstehen, halten
ein Leben lang. Man lernt die Sprache kennen, man lernt die Menschen kennen.
Und ganz gleich in welchem Umfeld man spdter in seinem Beruf im eigenen
Heimatland titig ist, die einmal gekniipften Verbindungen bleiben erhalten.
Wenn man ins Ausland reist und Gespriche hort tiber Musik, tiber Malerei oder
iiber Literatur, ist es wunderschon zu sehen, welches Interesse beispielsweise in
Korea oder China der deutschen Kunst, der deutschen Musik entgegengebracht
wird. Ich bin stolz darauf. — Sacharow-Ross: Inwieweit sind Wissenschaftler
heute auch Manager und haben wenig Zeit fiir Kreativitit? — Huber: Die Gefahr
besteht natiirlich, dass mit dem wissenschaftlichen Erfolg auch die Verantwor-
tung wichst, dass man Leitungsfunktion iiber ein grofdes Labor oder Institut hat
und da von Verwaltungsaufgaben, aber auch von der Interaktion mit den vielen
Mitarbeitern absorbiert wird. Fiir die eigene Kreativitit, fiir die man ja in den
meisten Fillen zunichst in diese Stellung berufen worden ist, hat man hiufig gar
keine Zeit mehr. Eine Forschungskarriere, bei der man sich an den Schreibtisch
zuriickziehen kann, um Ideen zu entwickeln, ist heute auch bei Physikern kaum
noch moglich. Wenn man sich Einstein ansieht: Der brauchte keine Mitarbeiter.
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Er hat sich auch von Lehrverpflichtungen zuriickgezogen, um in Ruhe arbeiten
zu konnen. Das ist moglicherweise in ganz ausgewihlten Bereichen der theore-
tischen Physik noch moglich, aber es ist die absolute Ausnahme. Im Allgemeinen
gibt es in der Physik zum Teil grofSe Teams. Wenn man deren Publikationen liest,
dann nimmt die Autorenliste eine ganze Seite ein. In der Biologie ist es noch
etwas besser, aber man hat auch hier Autorenlisten mit fiinf bis zehn Mitarbei-
tern. Das zeigt schon an, dass die Art der Forschung sich hin zur Teamforschung
wandelt. Das geht gar nicht mehr anders, weil die Aufgaben so komplex sind
und die Zusammenarbeit von vielen verschiedenen Techniken brauchen, um zu
einem eindeutigen Ergebnis zu kommen. Die aus dem Bauch kommende Krea-
tivitit spielt sicher noch eine Rolle, aber in der Teamforschung in geringerem
Umfang als friiher. Trotzdem steht hiufig am Anfang eines Projekts eine Idee
in einem Einzelnen, die er dann im Team mit anderen zusammen zu verwirk-
lichen versucht. — Sacharow-Ross: Novalis schrieb: ,,Der Mensch sucht immer
das Unbestimmte und findet nur Dinge.” Ist das in der Wissenschaft auch so?
— Huber: Also, man mochte schon ein Problem 16sen in der Wissenschaft, eine
Frage kliren. Die Uberraschung kommt dann, wenn man das Ergebnis sieht und
etwas Unerwartetes zum Vorschein kommt. Wenn man gedacht hat, das sollte so
funktionieren oder so aussehen, und dann siecht man pl6tzlich neue Zusammen-
hinge, neue Entwicklungsmoglichkeiten, die man vorher nicht eingeplant hatte.
Das ist das Faszinierende an der Forschung, vor allen Dingen an der biologischen
Forschung, dass kein Ende abzusehen ist. — Sacharow-Ross: Ist es nicht schade,
dass Wissenschaft so spezialisiert ist? — Huber: Wenn wir uns tiberlegen, wir
wiirden einen dieser grof3en Universalwissenschaftler in die heutige Zeit verset-
zen — ich wiirde wetten, er wire entweder Biologe und wiirde auf einem ganz
bestimmten biologischen Gebiet forschen. Oder er wire theoretischer Physiker
oder Astronom. Ganz einfach, weil das nicht mehr in unser Gehirn reinpasst. Wir
miissen kooperieren. Wir konnen zu verstehen versuchen, was die Forscher in
anderen Gebieten machen, aber wir konnen das nicht mehr wirklich nachvollzie-
hen. Wir konnen nur den Erklirungen folgen. Es wire hoffnungslos, wenn ich
als Biochemiker versuchen wiirde zu verstehen, was die theoretischen Physiker
uns tiber die Partikel sagen oder iiber die dunkle Materie. Das grundsitzlich und
im Einzelnen nachzuvollziehen ist mir unmoglich. Es ist ja sogar in der Biologie
schon schwierig, verschiedene Bereiche zu tiberblicken. Das wiirde den Univer-
salforschern des Mittelalters nicht anders gehen. Es ist bedauerlich, aber es ist
unausweichlich. Die Explosion des Wissens ist nur durch Spezialisierung und
Zusammenarbeit zu bewiltigen.

Das Gesprich fand am 13. Oktober 2007 im Labor des Kiinstlers statt.

ROBERT HUBER/IGOR SACHAROW-ROSS
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Deutsches Museum Bonn

VERZEICHNIS DER AUSGESTELLTEN WERKE

L

IGOR SACHAROW-ROSS: ABGEBROCHENE VERBINDUNG,
1990

konservierte Naturblattmasse, Kunststoff, Blei, Kupfer, Eisen,
Beton, Glas; 295 x 60 x 48 cm (Kat.-Abb. S.36 —38)

II.

PATCH-CLAMP-MESSPLATZ, 1976

Erwin Neher und Bert Sakmann, Max-Planck-Institut fiir
biophysikalische Chemie Gottingen; Nobelpreis fiir Medizin
oder Physiologie 1991 — Mit der Patch-Clamp-Messung ldsst
sich nachweisen, dass Zellen tiber Ionenkanile miteinander
kommunizieren. An diesem Arbeitstisch gelang es erstmals,
die Grofse und Dauer des Tonenstroms durch einzelne Kanile
in einer Zellmembran zu messen. Inzwischen kennt man viele
Stoffwechselerkrankungen aufgrund fehlerhafter Kommuni-
kation. (Kat.-Abb. S.8, 82-85)

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 1998/99
Graphit, Gewebe-Priparate auf Mikroslides; 32 x 8o x 5cm
(Kat.-Abb. S.82-85)

1.

PHOTOSYNTHETISCHES REAKTIONSZENTRUM,
1981-1985

Robert Huber, Hartmut Michel, Johann Deisenhofer,
Max-Planck-Institut fiir Biochemie Martinsried; Nobelpreis
fiir Chemie 1988 — Chromatographie-Siule, Mikroskop,
Rontgenkamera und Computer waren wichtige Werkzeuge
bei der Strukturaufklirung des Photosynthetischen
Reaktionszentrums. Dessen Elektronendichte lief sich
mithilfe der Beugungsmuster von Rontgenstrahlen an seinen
Kristallgittern bestimmen. Daraus rekonstruierten die
Forscher die Molekiilstruktur und gewannen Aufschliisse
{iber den Prozess der Photosynthese. (Kat.-Abb. S. 124-128,
134,137)

IGOR SACHAROW-ROSS: BLATT-IKONE, 1987 -1990
konservierte Naturblattmasse, Metall; 93 x 43,5 x 8cm
(Kat.-Abb. S.15, 87, 126)

IGOR SACHAROW-ROSS: BLATT-IKONE, 1987
konservierte Naturblattmasse, Metall; 70,5 x 31,5 x 6 cm
(Kat.-Abb. S. 126)

IGOR SACHAROW-ROSS: BLATT-STELE, 1985
konservierte Naturblattmasse, Metall; 113 X 31 x 4cm
(Kat.-Abb. S.125)

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 1989
Chlorophyllpriparat auf Filterpapier; 31 x 42,2 x 3,5cm
(Kat.-Abb. S.128)

IGOR SACHAROW-ROSS: CHLOROPHYLL-BEHALTER, 1987
Kunststoff-Tank, Chlorophyllpriparat; 30 x 28 x 30cm
(Kat.-Abb. S.124)

.

DISKUSSIONSMIKROSKOP, UM 1980

Christiane Niisslein-Volhard und Eric Wieschaus, European
Molecular Biology Laboratorium (EMBL) Heidelberg; Nobel-
preis fiir Medizin oder Physiologie 1995 — Niisslein-Volhard
und Wieschaus analysierten genetisch verinderte Larven der
Taufliege Drosophila Melanogaster, um zu verstehen, wie
aus einer befruchteten Eizelle ein komplizierter Organismus
entsteht. Mit dem Diskussionsmikroskop konnten zwei
Forscher gleichzeitig die Mutanten untersuchen. (Kat.-Abb.
S.92)

IGOR SACHAROW-ROSS: WERK AUS DEM ZYKLUS
SYNTOPIE DER ORTE, 1989-98
Mischtechnik; 42 x 30 cm (Kat.-Abb. S.103)

IGOR SACHAROW-ROSS: WERK AUS DEM ZYKLUS
SYNTOPIE DER ORTE, 1999
Mischtechnik; 42 x 30 cm (Kat.-Abb. S. 99)

V.

NEUTRINO-TELESKOP AUS DEM BAIKAL-SEE, 1993
Institut fiir Hochenergiephysik des Deutschen Elektronen-
Synchrotrons DESY Zeuthen — 1000 Meter tief im sibirischen
Baikalsee registrierte das Teleskop eventuell einfallende
Neutrinostrahlen. Neutrinos sind Elementarteilchen ohne
elektrische Ladung und mit wenig Masse, die sich sehr schwie-
rig nachweisen lassen. Astrophysiker erhofften sich von dem
deutsch-russischen Forschungsprojekt seit 1993 Aufschluss
iiber den Aufbau des Universums.

IGOR SACHAROW-ROSS: BLATT AUS DEM ZYKLUS
SYNTOPIE DER ORTE, 1987
Mischtechnik; 42 x 30 cm

IGOR SACHAROW-ROSS: WERK AUS DEM ZYKLUS
SYNTOPIE DER ORTE, 1995
Mischtechnik; 42 x 30 cm (Kat.-Abb. S.116)

VI.

WERKSTOFFLABOR DER D2-MISSION, 1981

Deutsches Zentrum fiir Luft und Raumfahrt e.V.— Das
Werkstofflabor war u.a. Bestandteil des Weltraumlabors
Spacelab bei den deutschen Weltraummissionen D1 (1985) und
D2 (1993). Es diente Experimenten zu Fliissigkeitsphysik,
Metall- und Kristallforschung unter Schwerelosigkeit. Von
den Ergebnissen versprachen sich die Forscher Erkenntnisse
fiir die Herstellung neuer Materialien und Materialformen.
(Kat.-Abb. S.89)

IGOR SACHAROW-ROSS: TREPPE, 1998
Video; 2.51 min (Kat.-Abb. S.88, 90—91)

VIL

500 MEV ELEKTRONEN-SYNCHROTRON, 1958 1984
‘Wolfgang Paul und Mitarbeiter, Physikalisches Institut der
Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn — Das
500MeV Elektronen-Synchrotron ist der erste europdische
Teilchenbeschleuniger mit starker Fokussierung. Mit seiner
Hilfe kommen Elementarteilchenphysiker dem Aufbau der
Materie auf die Spur und erfahren, was die Welt wirklich
im Innersten zusammenhilt. Die Anlage entstand in Team-
work von Physikern, Ingenieuren und Technikern. (Kat.-Abb.
S.42-43)

IGOR SACHAROW-ROSS: SKIZZENBUCH, 1991
und Fotos der INSTALLATION INNERES
OBSERVATORIUM, 1995 (Kat.-Abb. S.42—45)

VIIL

MIXTURTRAUTONIUM, 1952

Oskar Sala, Berlin — Das Mixtur-Trautonium ist ein elektri-
sches Musikinstrument und Vorldufer heutiger Synthesizer.
Mit ihm lassen sich Frequenzen unterhalb des Grundtons
und subharmonische Akkorde erzeugen. Mit dem Instrument
komponierte der Physiker und Komponist Oskar Sala u.a.
1961 die Vogelschreie fiir Alfred Hitchcocks Film Die Vogel.
(Kat.-Abb. S.30, 33—35)

IGOR SACHAROW-ROSS: CELLO FUR VOLLMOND, 1987
Holz, Metall, Acrylglas; 139 x 57 x 67 cm (Kat.-Abb. S.32)

IGOR SACHAROW-ROSS: STIMMT GEGEN ALLE, STIMMT
FURMUSIK, 1998
Acryllack auf Metall; 29 x 240,7 x 3cm (Kat.-Abb. S.34)

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 1990/97
Mischtechnik auf Holz und Acrylglas; 25 x 122 x 2,4 cm
(Kat.-Abb. S.35)

IGOR SACHAROW-ROSS: DREHSTUHL, 1965
Holz, Leder, Sprungfedern; 39,5 x 43 x 49 cm (Kat.-Abb. S.33)
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IX.

MESSGERAT ZUR ERFORSCHUNG DER DREI-SEKUNDEN-
SEGMENTIERUNG DES BEWUSSTSEINS, 1967

Ernst Poppel, Institut fiir Medizinische Psychologie der
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen — Das Gerit
misst die menschliche Zeitschitzung. Versuchspersonen
gaben durch einen Tastendruck die Dauer eines Lichtpunkts
oder eines Tons an. Ein Ergebnis: Das, was wir als Gegenwart
wahrnehmen, dauert nicht linger als drei Sekunden.
Sprechen, Sehen, Horen, etwas im Gedichtnis festhalten und
das Vorausplanen von Bewegungen unterliegen dem Drei-
Sekunden-Zeittakt. (Kat.-Abb. S.16, 2021, 24— 25)

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 1994
Mischtechnik auf Holz; 200 x 81 x 8 cm (Kat.-Abb. S.22-25)

L. DARBOVEN-RAUM (Kat.-Abb. S.53—60):

HANNE DARBOVEN: BISMARCKZEIT, 1978
Tuschfeder auf Pergamentpapier, Schwarz-Weif3-Fotografien
Stiftung Kunst der Sparkasse Koln-Bonn seit 1988

MAX KLEIN: BISMARCK UND SEIN HUND TYROS
BRONZE; (60 x 27,5 x 25 cm)

Hanne Darboven (geb. 1941) vereint in Bismarckzeit 917 von
ihr beschriebene Blitter zu einer monumentalen Komposi-
tion. Der Werkkomplex ist aus mehreren Bereichen aufgebaut,
die den Zeitraum von 1850—1890 und das Entstehungsjahr
1978 miteinander verschrinken. In personlicher Betroffenheit
und Vergegenwirtigung begreift Darboven Geschichte nicht
blof als Studienobjekt, als Ablagerung von Vergangenem,
sondern als Realitit, aus der sich bestimmte Problemstellun-
gen fortwihrend neu aktualisieren.

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 2006
Graphit, Messing, Kunststoff, Klang; 78 x 160 x 48 cm
(Kat.-Abb. S.53-60)

DEUTSCHES MUSEUM BONN: MESSWAGEN FUR
CASIUM-MAGNETOMETRIE, 1990

Helmut Becker, Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege
Miinchen, Institut fiir Geophysik der Technischen Universitit
Miinchen — Magnetometer werden in der Archiologie
eingesetzt, um mogliche Fundorte fiir Ausgrabungen

zu lokalisieren. Mauern und Gegenstinde unterhalb der
Erdoberfliche stéren das natiirliche Magnetfeld der Erde.
Das Cisium-Magnetometer, sehr viel empfindlicher als
herkémmliche Gerite, kann selbst winzigste Verinderungen
nachweisen. 1992 wurde mit diesem Gerit die antike Unter-
stadt von Troja entdeckt. (Kat.-Abb. S.52, 54—57)

II. RICHTER-RAUM (Kat.-Abb. S. 76 —81):

GERHARD RICHTER: MONDLANDSCHAFT 11, 1968
01, Grisaille auf zwei Leinwinden

GERHARD RICHTER: FENSTER, 4-TEILIG, 1968
Ol auf Leinwand

GERHARD RICHTER: VORHANG 1V, 1965
Ol auf Leinwand

GERHARD RICHTER: 256 FARBEN, 1974
Lackfarben auf Leinwand
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GERHARD RICHTER: OHNE TITEL (NR. 247/4) , 1970
Ol auf Leinwand, Graubild streifig gemalt

Gerhard Richter (geb. 1932) gilt als einer der bedeutendsten
Kiinstler der Gegenwart; er lebt und arbeitet in Kéln. Zu
Beginn der 1960er-Jahre benutzte Richter erstmalig Fotogra-
fien als Vorlagen fiir Gemilde, ein Verfahren, das er danach
regelmiBig aufgriff. Es handelt sich um beildufige Motive aus
Zeitungs- und Ilustriertenausschnitten (spater auch auf eige-
nen Aufnahmen beruhend), die er abmalend vergrofiert und
tiberwiegend in grau-weifs auf die Leinwand {ibertrigt und
damit ,,iiberh6ht®. Diese dem Fotorealismus nahe Methode ist
durch eine verwischt wirkende Unschirfe gekennzeichnet, die
den Realismus der Vorlagen verfremdet.

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 2006
Graphit, Acryl, Kunststoff; 3-teilig, Durchmesser je 122 x 6 cm
(Kat.-Abb. S.77-81)

DEUTSCHES MUSEUM BONN: MINIATURISIERTES
MOSSBAUER-SPEKTROMETER (MIMOS 1), 1993

Institut fiir Kernphysik der Technischen Hochschule Darm-
stadt — Mit der MoBbauer-Spektroskopie lisst sich die chemi-
sche Zusammensetzung einer Substanz feststellen. In der
Raumfahrt dient dies zur Erkundung von Planeten. MIMOS I
sollte 1996 auf dem Mars Eisenverbindungen der Oberfliche
untersuchen, doch der Start der Mission schlug fehl. Seit 2004
fahrt der Nachfolger MIMOS II sehr erfolgreich in den beiden
Mars-Rovern Spirit und Opportunity auf der Suche nach Wasser.
(Kat.-Abb. S.76)

III. POLKE-RAUM (Kat.-Abb.: S.106 —115):

SIGMAR POLKE: HANDLINIEN, 1968
2-teilig , Kohle auf blautiirkis-/altrosafarbenem Stoff, mit
Metallfiden durchwirkt, tiber Leinwand gezogen

SIGMAR POLKE: OHNE TITEL (GRIECHISCHE
LANDSCHAFT), 1969
Dispersion auf Leinwand, Schenkung Ingrid Oppenheim

SIGMAR POLKE: REIHERBILD, 1968
Dispersion auf Leinwand, Schenkung Ingrid Oppenheim

SIGMAR POLKE: SESSELBILD, 1969
Dispersion auf Leinwand

SIGMAR POLKE: OHNE TITEL (VASE I), 1971
Dispersion auf Stoff, Schenkung Ingrid Oppenheim

SIGMAR POLKE: LILA FORM, 1967
Dispersion auf Leinwand, Schenkung Ingrid Oppenheim

SIGMAR POLKE: OHNE TITEL (AUF MAX ERNST
BEZOGEN), 1981
Dispersion auf Leinwand

SIGMAR POLKE: PARFUMBILD, 1969/71
Lackfarbe auf Leinwand, Schenkung Ingrid Oppenheim

SIGMAR POLKE: MENSCHENMENGE, 1969
Rasterbild, schwarze Dispersionsfarbe auf weifSem Grund

C.O.PAEFFGEN: JUNGES PAAR, 1972
Dispersion auf Fotoleinwand, coloriert, Schenkung Ingrid
Oppenheim

C.O.PAEFFGEN: KONRAD ADENAUER, 1975/76
Uberzeichnetes Foto auf Fotoleinwand vergrofert: mit Acryl
iibermalt

C.O0.PAEFFGEN: WILLY BRANDT, 1972,1972
Uberzeichnetes Zeitungsphoto auf Fotoleinwand vergroRert,
Schenkung Ingrid Oppenheim



VERZEICHNIS DER AUSGESTELLTEN WERKE

C.O.PAEFFGEN: OHNE TITEL (UMWICKLUNGEN), O.].
6-teilig, Farbige Stoffwiilste (Draht), Schenkung Ingrid
Oppenheim

Sigmar Polke (geb. 1941) gehort neben Gerhard Richter zu den
Kiinstlern, die die Moglichkeiten der Malerei am radikalsten
diskutiert haben. Polke sicht die Kunst als ein Medium des
Experiments und der Anverwandlung, die auch vor dem Banalen
nicht zurtickschreckt. Die Handlinien links — Handlinien rechts
(1968) sind gedacht als Doppelbildnis seiner Handflichen,

die Polke ins Uberdimensionale projiziert hat. In Zeiten des
Traums vom Kollektiv feiert er damit die Unverwechselbarkeit
des Individuums — mit einem Pathos, das allerdings ironisch
gebrochen scheint.

IGOR SACHAROW-ROSS: INNERE KREUZIGUNG, 1988
Mischtechnik auf Holz, 224 x 154 x 14 cm
Bodenplatte, 800 x 500 x 22 cm (Kat.-Abb. S.110-115)

GRAPHITSPIEGEL
(Kat.-Abb. S.64, 68—-69)

IGOR SACHAROW-ROSS: DAS RUDERN DES WALDES, 1988
Stahl, priparierte Naturblitter, Kunststoff; 376 x 60 x 7cm

DEUTSCHES MUSEUM BONN: OZON-SONDE TYP OSE, 1985
Aerologisches Observatorium Lindenberg des Meteorologi-
schen Dienstes der DDR— Messungen mit der Ozonsonde
OSE-3 haben von 1985 bis 1993 wesentlich zur Erforschung des
Ozonlochs beigetragen. Polarforscher der ehemaligen DDR
fiihrten zusammen mit sowjetischen Wissenschaftlern die
ersten langfristig angelegten Messungen mit diesem Sondentyp
durch. Ein Wetterballon trug die Sonde bis auf 35 km Héhe, wo
die Ozon-, Temperatur- und Luftfeuchtigkeitswerte zur Erde
gefunkt werden. (Kat.-Abb. S.114—-115)

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 1997 —2007
2-teilige Wand/Boden-Plastik

Priparatabstriche, 438 x 93,5 x 5,5cm

Graphitelement, Durchmesser 104 cm (Kat.-Abb. S.106 —109)

DEUTSCHES MUSEUM BONN: AMNIOZENTESE-NADELN,
AB 1969

Jan Murken, Karl Knorr, Henriette Knorr-Girtner, Genetische
Beratungsstelle der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen,
Universitit Ulm — Mit Fruchtwasseruntersuchungen
(Amniozentese) lassen sich seit den 1960er-Jahren genetische
Informationen tiber das Kind im Mutterleib gewinnen. Mit den
Nadeln wird die Fruchtblase durch Bauchdecke und Gebir-
mutterwand punktiert. Deutsche Mediziner aus Miinchen

und Ulm minimierten das Risiko, indem sie das Einfiihren der
Nadeln erstmals mit Ultraschall {iberwachten.

(Kat.-Abb. S.105, 107)

IGOR SACHAROW-ROSS: FUR SYNTOPIA, 2004
Sandstein; 80 x 320 x 8ocm

DEUTSCHES MUSEUM BONN: DIBENZOLCHROM, 1956
Ernst Otto Fischer und Walter Hafner, Technische Hochschule
Miinchen; Nobelpreis fiir Chemie 1973, gemeinsam mit Geoffrey
Wilkinson — Dibenzolchrom ist eine metallorganische Verbin-
dung, die 1955 erstmals im Chemielabor hergestellt wurde. Die
Verbindung von einem Metall-Atom, dem Chrom, und zwei
organischen Benzol-Molekiilen war damals eine Sensation, galt
sie bis dahin als unmaglich. Zur ,,Bekehrung der Unglidubi-
gen“lieR Fischer 1956 im Labor ein Kilo der seltenen Substanz
herstellen. (Kat.-Abb. S.63)

IGOR SACHAROW-ROSS: OHNE TITEL, 1994
Mischtechnik auf Karton und Holz; 340 x 640 x 5cm

DEUTSCHES MUSEUM BONN: ENZYM-MEMBRAN-
REAKTOR, 1994

Christian Wandrey, Forschungszentrum Jiilich, Institut fiir
Biotechnologie — Der Enzym-Membran-Reaktor vollzieht den
Stoffwechsel in einem lebenden Organismus nach. Er wird vor
allem zur kiinstlichen Produktion von Aminosiuren eingesetzt,
die in der Medizin, Nahrungsmittelindustrie und als Futter-
mittelzusatz Verwendung finden. (Kat.-Abb. S.10)

IGOR SACHAROW-ROSS
Biografie (Auswahl)

Igor Sacharow-Ross wurde 1947 in Chabarowsk/UdSSR, dem
Verbannungsort seiner Eltern, nahe der chinesischen Grenze
geboren.

Er studierte an der Pidagogischen Hochschule in Chabarowsk,
arbeitete dort nach seinem Diplom als Dozent und ging ohne
Erlaubnis der Behérden 1971 nach Leningrad/St. Petersburg.

Bald gehorte er zur nonkonformistischen Kunstszene und
veranstaltete im Verborgenen die ersten Happenings und
Performances im Land iiberhaupt. Seine Arbeiten, damals auch
schon Klangkorperobjekte, waren auf den wenigen moglichen,
von ihm mitinitiierten Ausstellungen nichtoffizieller Kunst zu
sehen. Sie erregten die Aufmerksamkeit etwa am Institute of
Contemporary Art in London, im Arts Club of Washington, auf
der Biennale in Venedig (1977) und im National Museum of Art
in Tokio (1978).

1978 wurde Sacharow-Ross ausgebiirgert und kam iiber Wien
nach Miinchen.

1979-1996 lingere Arbeitsaufenthalte in Frankreich, Belgien,
Italien, Tansania und Israel.

Sacharow-Ross arbeitet mit verschiedenen Medien. Seine
Projekte der 8oer-Jahre, die zwischen Kunst und Wissenschaft
vermitteln, sind Forschungsprojekte, die sich in Rauminstallati-
onen konkretisieren.

Seit den 9oer-Jahren haben sich seine Projekte sowohl riumlich
als auch inhaltlich immer weiter ausgedehnt. Vor dem Hinter-
grund des Syntopie-Gedankens entwickelt er kiinstlerische
Ausdrucksformen, fiir eine medientibergreifende Kommuni-
kation an der Schnittstelle von dsthetischem und alltiglichem
Denken und Handeln.

Igor Sacharow-Ross lebt und arbeitet in K61n und Miinchen.
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PROF. DR. PETER-ULRICH HEIN — Professor fiir Kunstpidagogik mit den
Schwerpunkten Kunstsoziologie, Kunst- und Kommunikationswissenschaft,
Leiter des Instituts fiir Kunst- und Designwissenschaften der Universitit
Duisburg-Essen.

PROF. DR. ROBERT HUBER — Nobelpreistriger fiir Chemie 1988 fiir die Er-
forschung des Photosynthetischen Reaktionszentrums, gemeinsam mit Johann
Deisenhofer und Hartmut Michel. Bis 2005 Direktor des Max-Planck-Instituts
fiir Biochemie in Martinsried. In der Sammlung des Deutschen Museums Bonn
ist er mit den Geriten vertreten, die fiir die Erforschung des Reaktionszentrums
entscheidend waren.

DR.IRENE KLEINSCHMIDT-ALTPETER — Kunsthistorikerin. Seit 1979 Kura-
torin im Kunstmuseum Bonn, Internationale Kunst der Gegenwart, Kiinstler der
Region.

DR.ANDREA NIEHAUS — Kunsthistorikerin. Seit 2001 Direktorin des Deut-
schen Museums Bonn. Schwerpunkt: kulturgeschichtliche Vermittlung von
Wissenschaft, viele interdisziplinire Aktivititen.

PROF. DR. ERNST POPPEL — Professor fiir Medizinische Psychologie am
Humanwissenschaftlichen Zentrum der Ludwig-Maximilians-Universitit
Miinchen mit Schwerpunkt Hirnforschung und Neurowissenschaften. In
der Sammlung des Deutschen Museums Bonn ist er mit dem Messgerit zum
Drei-Sekunden-Fenster vertreten.

PROF. DR. DIETER RONTE — Kunsthistoriker. Seit 1993 Direktor des Kunstmu-
seum Bonn. Ab 2008 kiinstlerischer Leiter des Forum Frohner in der Kunsthalle
Krems, Osterreich.

KLAUS SPEIDEL — Philosoph. Seit 2006 Lehrbeauftragter fiir Philosophie an
der Université Sorbonne in Paris und Forschungsstipendium fiir eine Doktor-
arbeit tiber erzihlende Details in der Malerei.

DR. CHRISTOPH VON BRAUN — Jurist und Ingenieur, Vorstand der Andrea
von Braun Stiftung, die diszipliniibergreifende Zusammenarbeit von verschie-
denen Fach- und Wissensgebieten, Kunst, Kultur und Handwerk férdert.

DR. SUSANNE WITZGALL — Kunsthistorikerin und Kuratorin. Lehrt als
wissenschaftliche Assistentin am Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte der Akade-
mie der Bildenden Kiinste Miinchen. Forschungsschwerpunkte: der Diskurs
zwischen Kunst und Wissenschaft, zeitgendssische Fotografie.

141



IMPRESSUM

Diese Publikation erscheint anlisslich der Ausstellung ,,SYNTOPIA“ vom
7. Dezember 2007 bis 3. Februar 2008 im Deutschen Museum Bonn und Kunst-
museum Bonn zum Jahr der Geisteswissenschaften — Wissenschaftsjahr 2007.

GEFORDERT VOM

Mit freundlicher Forderung durch
Bundesministerium das Bundesministerium fiir Bildung und Forschung,
I.‘LLBF'E’,USEEL."Q die Stiftung Kunst der Sparkasse in Bonn
Hannover Leasing GmbH & Co. KG
Hydro Aluminium Deutschland GmbH
NORIT GFT GmbH
Stiftung Kunst Steinbruchbetriebe Grandi GmbH

der Sparkasse in Bonn ABC Verbindungstechnik GmbH & Co, KG

"

Deutsches Museum Bonn, AhrstrafSe 45, D 53175 Bonn
Kunstmuseum Bonn, Friedrich-Ebert-Allee 2, D 53113 Bonn

KURATOREN: Irene Kleinschmidt-Altpeter, Andrea Niehaus,
Igor Sacharow-Ross, Assistenz: Annika Schank

HERAUSGEBER: Andrea Niehaus und Dieter Ronte
in Zusammenarbeit mit Irene Kleinschmidt-Altpeter und Annika Schank

GESAMTHERSTELLUNG: Wienand Verlag & Medien GmbH, K6ln
www.wienand-verlag.de

LEKTORAT: Helga Willinghofer

GESTALTUNG UND SATZ: Martin Kammerlander, Christina Schonborn,
WWW.garnitur.com

VERLAGSREDAKTION: Justine Lipke

© 2007 Wienand Verlag, Igor Sacharow-Ross und die Autoren
ISBN 978-3-87909-944-3 (Verlag)
ISBN 978-3-92790-89-4 (Museum)

Bibliographische Information der Deutschen Bibliothek

Die Deutsche Bibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliographie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet tiber
http://dnb.ddb.de abrufbar.

UMSCHLAGABBILDUNG: XXX




" [
r 0

" i

' -




