Nachbemerkungen

Bodo-Michael
Baumunk

zu >Sieben Hugel«

»Zeichen setzen fiir eine Welt von morgen. Aufklirung und Orientierung
bieten, ist das Ziel der Zukunftsausstellung im Martin-Gropius-Bau« hief§

es in der Ankiindigung der >Sieben Hiigel. Bilder und Zeichen des 21. Jahr-
hunderts<. Die >Show« war ein wichtiges Experiment bei der Suche nach neuen
Prisentationsformen von Wissenschaft und wurde dementsprechend kontro-
vers kommentiert. Bodo-Michael Baumunk war einer der beiden Leiter dieser

Millenniumsausstellung.

Eine fiir manchen verstérende Erfahrung:
Nicht mehr der Mensch stand im Mittelpunkt
jener versuchsweisen Weltsichtung im Martin-
Gropius-Bau, sondern eine dynamische Erde —
und ihre subatomaren bis molekularen Partikel.
»Dieses forschende, katalogisierende Piesacken
von Zellen, Atomen, Genen, aber auch Plane-
ten, diese Durchforstung und Kartierung von
Natur, Kultur und Religion« fl6f3te dem Kriti-
ker der Siddeutschen Zeitung heiligen Schauder
ein, er nannte die Ausstellung >Sieben Hiigelc
einen »Vorgeschmack auf die Apokalypse ... auf
eine Erde, ... in der die schwindende Flora nur
mehr als gigantische Apotheke fiir neue Phar-
mazeutika und Genpatente zu dienen hat, ...
auf einen unvorstellbar wiisten, nachtschwarzen
Weltenraum, in den die Erdbewohner nach ir-
gendeinem Zeichen von Leben starren, wie der
im Meer treibende Schiffbriichige nach der
rettenden Palme oder dem Segel am Horizont
Ausschau hilt«. Andere Beobachter vermeinten
im Martin-Gropius-Bau eher eine allzu gut ge-
launte >Enzyklopidie der Berliner Republik«
oder fragwiirdigen >psychedelischen Zukunfts-
glamour, bald >Beliebigkeits, bald die sakrale
Weihestimmung einer bindungsstarken neuen
»>Wissenschaftsreligion« vorzufinden. Offen-
sichtlich lud gerade die aufreizende Abwesen-

heit plakativer gesellschaftlicher Kontexte in
dieser von Technik und Naturwissenschaften
beherrschten Schau zu jener Vielfalt und Pola-
ritit der Deutungen ein, deren einzige Gemein-
samkeit in dem offensichtlichen Bemihen lag,
das Unternehmen méglichst schnell in einen
gewohnten kulturellen Bezugsrahmen einzu-
ordnen — schon deshalb, weil die naturwissen-
schaftlichen Gewissheiten vieler Rezensenten
sich eher auf Leib und Seele als auf dunkle
Materie, vomeronasales Organ und Neutrino
erstreckten. Dadurch riickte das in der Tat do-
minierende Element der >Gestaltung« der sieben
Ausstellungsbereiche in den Vordergrund eines
Argumentierens, das oft genug tibersah, dass
hier nicht einfach ein gefilliges Design, son-
dern ein Medium fiir zentrale Botschaften der
Ausstellung vorlag. Im Lichthof ein glithendes
und funkelndes Riesenlaboratorium in den
architektonischen Formen der frithen Weltaus-
stellungen, deren Stahl- und Glas-Monumen-
talitit einen pointensicheren Kontrast zu den
unsichtbaren, fast immateriellen »Kernen« dar-
stellte; gefolgt von einem spielerischen Pliisch-
und Plastik->Dschungels, der die Verinnerwelt-
lichung der Natur sinnfillig machen sollte; ein
>Weltraums, dessen Anklinge an die Pop-Art-

Ara daran erinnerten, dass die groflen Visionen
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der Weltraumfahrt bis heute von den Heroen-
taten der sechziger Jahre zehren und eine wirk-
liche Zukunft hier kaum noch in Sicht ist; eine
»Zivilisations, deren Architektur katastrophisch
und beklemmend wirkte; im >Glauben« eine ge-
borstene Weltkugel als Abbild des zerbroche-
nen Lebenszusammenhangs, den Religionen
einmal darstellten; »Wissen< im Spannungsfeld
zwischen wohl geordneten Endlagern histori-
scher Informationstriger und einer Art Dreh-
scheibe fiir global bewegte Datenstréme;
»Triumenc schliefilich, die Riume der Sinne,
menschlichen Subjektivitit und Phantasie
durch die Auskleidung mit buntem Papier
gleichsam entkérperlicht.

Man stelle sich die Ausstellung noch einmal
ganz anders vor: die Einzelbeitrige von Teil-
chenphysikern, Geoforschern, Neurologen,
Astronomen als Abfolge von unverbundenen
Informations-Countern, in denen sich jedes
Forschungsinstitut mit seinen Arbeitsergebnis-
sen prisentiert hiitte. Solche Ausstellungen
nach dem Prinzip von Science fairs gibt es
durchaus und sie finden regen Zulauf. Niemand
wiirde in einem solchen Fall nach einer »These«
des Ganzen fragen, die offensichtlich pragmati-
schen Interessen oder dem puren Zufall ge-
schuldete Anordnung kritisieren und die Er-
klirung von >Zusammenhingen«< vermissen —
da sie offensichtlich nicht existieren. Offenbar
lag das Spezifikum und das Skandalon der
»Sieben Hiigel« darin, dass sie solche disparaten
Beitrige unter das Dach einer iiberwélbenden
dsthetischen Form gebracht hatte, in der das
visuelle Material der Naturwissenschaften
selbst eine hohe Anmutungskraft erlangte und
sich mit den zahlreichen ausgestellten Kunst-
werken, die sich auf naturwissenschaftliche
Themen bezogen, fiir den fliichtigen oder
voreingenommenen Betrachter bis zur Unter-
schiedslosigkeit amalgamierte. Es geniigte
offenbar bereits, die digitale Aufzeichnung
neuronaler Erregungsmuster nicht auf einem
simplen Monitor laufen zu lassen, sondern sie
in eine monumentale stilisierte Schidelkalotte
zu projizieren, um diese neue Qualitit zu errei-
chen.

»Wihrend sie nichts mehr kennt als die Effekte,

bricht sie deren Unbotmifigkeit und unterwirft

sie gleichermafien ... Die so genannte iibergrei-
fende Idee ist eine Registraturmappe und stif-
tet Ordnung, nicht Zusammenhang« — nein,
hier ist nicht von der Ausstellung >Sieben Hii-
gelc die Rede, der Befund stammt aus Horkhei-
mers und Adornos Generalabrechnung mit der
>Kulturindustrie« ihrer Zeit. Tatsiichlich finden
sich in der Ausstellung zahlreiche Indizien, die
sich damit miihelos in Einklang bringen lassen:
Es war kein Zufall, dass die zentrale Abteilung
»Kern< einem der groflen Ausstattungsmagier
Hollywoods anvertraut wurde. Uniibersehbar
war die gelegentlich unbekiimmert hier statt-
findende Enteignung der >kiinstlerischen Auto-
nomies, jener zihlebigen Marotte des 19. Jahr-
hunderts, die seltsamerweise noch bei den
Kiinstleringenieuren der Electronic art fortlebt;
die Ableitung der individuellen >Aura< des
Kunstwerkes in eine suggestive Gesamtinsze-
nierung; das Partizipationsversprechen, das in
der allseits geforderten, allmihlich zum Fluch
der Museumswelt werdenden >Interaktivitite
liegt und sich auch hier in Wahrheit in einer
begrenzten Zahl vorgegebener Wahlméglich-
keiten erschopfen musste; die programmatische
»Kindgerechtigkeit« als Maf3stab fiir die Zu-
mutbarkeit schwieriger wissenschaftlicher
Sachverhalte.

Freilich geriet der iiber die Ausstellung rich-
tenden Kulturkritik ein wesentlicher Unter-
schied aus dem Blickfeld. Radio, Film und
Fernsehen, an denen die Paradigmen der >Kul-
turindustrie« entwickelt wurden, kennen nur
eine Wahrnehmungsebene, die dem passiven
Konsumenten frontal gegeniibersteht. In einer
Ausstellung, jedenfalls in dieser Ausstellung,
konnte und sollte der Besucher frei im Raum
agieren; der an Details desinteressierte Panora-
mablick auf die Ausstellungsszenarien mochte
ein problematisches Ineinssetzen von Besonde-
rem und Allgemeinem in ihr sehen, in der Nah-
sicht I6ste sich alles wieder auf — in die unan-
tastbaren, nur ihrem eigenen Entstehungszu-
sammenhang verpflichteten Beitrige von Uni-
versititsinstituten, Museen, Gelehrten und



Kiinstlern. Die Ausstellung entstand wie kaum
eine vergleichbare als ein kollektives Werk, des-
sen Leitung eher in Moderation und Ideenma-
nagement als einem wie auch immer gearteten
auktorialen Prinzip bestand. Schon ihre Grund-
konzeption hatte keine Ahnlichkeit mit einem
>Drehbuchg; hier lag eher eine Art >Partiturc
vor, die sich erst durch die wissenschaftlichen
Mitarbeiter, extern planenden Kooperanten und
Kiinstler, nicht zuletzt die beauftragten sieben
Ausstellungsgestalter realisierte. Dieser offenen
Form der Produktion entsprach die Erwartung
an das Publikum: die Angebote der Ausstellung
zielten nicht auf >adressierbare Speicher« ab,
sondern auf »Assoziationsspeicher, von denen
Inhalte nach Ahnlichkeitskriterien abrufbar
sind, auch wenn sie mit sehr unvollstindigen
Informationen gefittert werden«, wie Wolf
Singer das Funktionieren neuronaler Systeme
unldngst in einem Interview beschrieben hat.
Durchaus verstand sich die Ausstellung in
der Tradition jener Popularisierung von Natur-
wissenschaften, wie sie das 19. Jahrhundert in
Erkenntnis der mit der heutigen Situation ver-
gleichbaren Defizite in der naturwissenschaft-
lichen Bildung zu hoher Bliite brachte. Aber im
Gegensatz zu den Zeiten von Atlantis, Isis und
Sirius, wie sich diesbezigliche Journale — auch
damals schon in der Titelwahl ihren niichter-
nen Themen mit dem Clair-Obscur des Zau-
berhaften und Geheimnisvollen aufhelfend —
nannten, im Gegensatz zu den Zielgruppen
der Humboldt und Oken, der Haeckel und
Bolsche, haben sich heute die Grundvorausset-
zungen geindert. Schon die Volksbildung der
Zwischenkriegszeit, etwa die beriihmte hygie-
neaufklirerische Gesolei 1926 oder das Deut-
sche Museum, verstanden es vom Beginn an,
Zahlen, Formeln und Statistiken in wirkungs-
volle interaktive Maschinerien zu iibersetzen.
Heute steht man vor einer ginzlich gewandel-
ten Ausgangslage: In einer zunehmend illitera-
ten Gesellschaft, angesichts immer abstrakterer,
sinnenferner Gegenstinde und nur noch von
hoch spezialisierten Wissenschaftlern in Teil-
bereichen tiberschaubarer Schliisseldisziplinen

wie der Teilchenphysik, der Neurologie oder

Genetik mit atemberaubend beschleunigtem
Erwerb von Erkenntnis, kann >Popularisierungx
nicht mehr Vereinfachung zur erleichterten
Lesbarkeit sein und schon gar nicht die exeku-
tive Verbreitung von Wissenschaft als unan-
fechtbare Autoritit. Unter diesem Aspekt ge-
winnt die Frage nach der visuellen Reprisen-
tanz der Wissenschaften heute ein ganz ande-
res Gewicht und verweist direkt auf den hohen
Gestaltungsaufwand der >Sieben Higel<. Im
Kern geht es um die Kommunikation der Wis-
senschaften in der Offentlichkeit. Goethe, dem
schon die Benutzung von Mikroskopen zuwider
war, weil sie mit seinem der Kunst verschwister-
ten Verstindnis von Naturwissenschaft nicht

in Einklang standen, lief am bildlichen Instru-
mentarium der Naturwissenschaften seiner
Zeit — Tabellen, chemischen Formeln, Statisti-
ken — kein gutes Haar, er nannte sie »unzuling-
liche Surrogate«, »hieroglyphische Uberliefe-
rungsweisens, die sich »an die Stelle der Natur
setzen und die wahre Erkenntnis hindern, an-
statt sie zu beférdern«, und Martin Heidegger
hat einmal eine Art philosophischen Tagesbe-
fehl herausgegeben: »Schénheit gibt es tiber-
haupt nicht in den Wissenschaften«. Darauf
war diese Ausstellung eine Replik. Zwischen
den Naturwissenschaften und den Kiinsten
liegt immer noch ein Niemandsland, und in
diesem Niemandsland, kénnte man sagen, ha-
ben die >Sieben Hiigel< ihren geographischen
Standort, wohin beide Seiten ihre bald beherz-
ten, bald zdgerlichen Ausfallschritte machen.
Freilich: Kiinstler und Wissenschaftler arbeiten
mit denselben Maschinen — Computern. Der
Abstand wird schmaler. Glomeruli-Bilder, farb-
liche Markierungen des Honigbienengehirns
und ihres Erinnerungsvermégens fiir Diifte, die
dreidimensionale Reise durch die Genstruktu-
ren, die fast skulpturale mathematische Dar-
stellung des Wharp-Effektes als Raketenan-
trieb — es war in der Ausstellung mitunter
schwer zu entscheiden, was genuine Kunst war
oder eigentlich nur digitales Schaubild wissen-
schaftlicher Forschung. Man kénnte so weit
gehen zu sagen: Der Kosmos selbst gestaltete
die Ausstellung mit in Form der Funken und
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Lichtsignale, die auf Myonen-Detektoren vom
Einschlagen kosmischer Teilchen in jedem Au-
genblick im Gropius-Bau zeugten: Teilchende-
tektoren als die neuen Leinwinde eines natur-
wissenschaftlichen Zeitalters.

Wie selbstverstindlich musste die Suche
nach neuen Bildformeln den Umweg iiber die
vormoderne Wissenschaft nehmen: das alte
Universalmuseum der >Kunst- und Wunder-
kammer, die barocke Wissenschaftsallegorik,
die spektakuliren Bildriume in den Illustratio-
nen etwa von Scheuchzers »Physica Sacra« oder
Athanasius Kirchers »Mundus Subterraneus«.
Schon diese Arrangements jedoch gaben auf
den ersten Blick ihren theatralischen Illusions-
charakter preis. Nichts anderes geschah auf den
»Sieben Hiigelns, nichts anderes als die pure
Metaphorik wird das FU-Institut fur Experi-
mentalphysik dazu bewegt haben, seine fur die
Ausstellung erarbeitete Installation als »Ato-
mares Kupferstichkabinett« zu bezeichnen. Die
Totalitit des enzyklopidischen Weltwissens
war selbst in den gréfiten fiirstlichen Kammern
nie mehr als ein Ideal, dessen praktische Uner-
fiillbarkeit das fortdauernde Streben nach Er-
kenntnis gerade durch die strikte dsthetische
Ordnung solcher Sammlungen immer wieder
herausgefordert haben mochte.

Die Ausstellung zielte eben nicht auf eine
Harmonisierung zwischen Wissenschaft und
Kunst ab, sondern auf Dissonanz. Eines der
Mittel war der Riickgriff auf archaische Kon-
textualisierungen — etwa in der »Naturalis His-
toria« des ilteren Plinius, der in einem Atem-
zug tiber Gesteine und Marmorskulpturen,
iiber Erze und Bronzestandbilder, iiber Edel-
metalle und die skandalése Moral des Rémi-
schen Reiches schrieb. Kontrapunkte wurden
insbesondere gegeniiber der augenschmeicheln-
den Suggestivkraft der digitalen Bilder gesetzt.
Was ist authentisch, konnte sich der Besucher
fragen, das historische Erscheinungsbild der
Athena von Pergamon im Goldschmuck, das

die perfekte archiologische Rekonstruktion
und die hoch entwickelte Computergrafik in
Szene setzte, oder die beigesellte vom Zahn der
Zeit gezauste, ihres Zierrates beraubte originale
Marmorgéttin, die dennoch auch in ihrem frag-
mentarischen Zustand raumbeherrschend blieb.
In den ergreifenden Zeichnungen von Anton
Riderscheidt, in denen dieser sich in Form von
Selbstportrits mit den Folgen eines Schlagan-
falls auseinander gesetzt hat, konnte man Bei-
spiele fiir das Nebeneinander, die fruchtbare
Erginzung des wissenschaftlichen und kiinstle-
rischen Diskurses sehen und die sehr subjektive
Antwort auf die nachbarschaftlich ausgestell-
ten Furcht erregenden Bestecke, mit denen
einst eine irrigerweise von ihren Zielen tiber-
zeugte Schidelforschung >Elitehirnen«< zu
Leibe geriickt war. Indem die Ausstellung den
glinzenden Firnis vermeintlicher Ganzheit,
den sie »gestalterisch« tiber ihre individuellen
Bestandteile gelegt hatte, im selben Augenblick
wieder aufbrach, verstand sie sich als Entwurf
eines durchaus zu Optimismus und Neugier
einladenden neuen Kommunikationsdesigns
fiir die Wissenschaften — das jedoch selbst hin-
ter kosmetischer Glitte die tiefen Furchen von
Zweifel und Unruhe sichtbar macht.

Die Ausstellung zielte eben nicht auf eine Harmonisierung

zwischen Wissenschaft und Kunst ab, sondern auf Dissonanz.



