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Die Wissenschaft als Thema der Kunst?
Ortsbeziehungen der Kunst im &ffentlichen Raum
an der Universitat des Saarlandes "

Christoph Wagner

Verfolgt man die Kontroverse um die Kunst im &ffentlichen Raum der letzten
Jahrzehnte,? so will es scheinen, daB gerade auf diesem Terrain ein exempla-
rischer Konflikt zwischen der Autonomie der Kunst und ihrer gesellschaftlichen
Funktion ausgetragen wird: Glaubt man auf der einen Seite, die Autonomie
der Kunst gegen jede Zumutung gesellschaftlicher Einlassungen {iber die
Anforderungen des 6ffentlichen Raumes verteidigen zu missen,® indem der
offentliche Raum als vorgegebener Bezugspunkt von vornherein die Freiheit
der Kunst zu korrumpieren droht, so sieht man auf der anderen Seite gerade
in dieser Autonomie das Scheitern einer Kunst im &ffentlichen Raum be-
grandet, die sich auf diesem Wege in ihrer elitdren Weltverlorenheit und
selbstverliebten Selbstbezlglichkeit dekuvriert und zu Recht gesellschaftlichen
Spott erntet. Diese, von einer pointierten Auslegung des Autonomiegedankens
der Kunst ausgehende negative Diagnose formuliert etwa Michael Lingner,
wenn er schreibt, daB es ,den allermeisten Kunstwerken der Moderne bisher
im AuBenraum nicht gelungen ist, Gffentlichkeit zu schaffen oder irgend-
welche anderen offentlichen Funktionen zu entfalten.”®

Beide Positionen dieser Kontroverse sind Uberspitzt: Denn gerade aus den
Méoglichkeiten einer autonomen Kunst haben die Kinstler in der Nachkriegs-
kunst — wie zu zeigen ist — vielfach produktive und sehr unterschiedliche Wege
gefunden, den 6ffentlichen Raum als spezifischen Ort kiinstlerisch neu zu
deuten. Die mangelnde Reflexion eines Klinstlers Uiber den Ort seines Werkes
ist also gar nicht notwendigerweise durch das Argument der Autonomie der
Kunst gedeckt. Denn die Autonomie der Kunst betrifft letztlich nicht die
Frage, ob sich ein Kuinstler mit diesem Ort seines Werkes auseinandersetzt
oder nicht, sondern die Frage, welche kunstlerischen Mittel und welche Form
er fur diese Reflexion verwendet.”

Es soll im folgenden versucht werden, durch eine Analyse und Klassifizierung
der verschiedenen Arten der Beziehungen zwischen Kunstwerk und 6ffent-
lichem Raum und der in dieser Hinsicht bestehenden produktionsasthetischen
Einstellungen der Kiinstler ein differenzierteres methodisches Instrumentarium
fur die Beurteilung dieser Kunstwerke zu entwickeln. Die Betrachtung kann
sich dabei exemplarisch auf die Kunstwerke an der Universitat des Saarlandes
beziehen, denn dieser 6ffentliche Raum der Universitat hat ein fur alle dortigen
Werke Ubergreifendes allgemeines Thema, das den Vergleich der verschie-
denen kinstlerischen Ansatze und Konzepte erleichtert: Der 6ffentliche Raum
als Ort der Wissenschaft.

m |. Voriiberlegungen zur Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft

Die Frage, welche Beziehungen Kunst und Wissenschaft zueinander in einem
Zeitatter einer seit mehreren Jahrhunderten gewachsenen Verselbstandigung
und Abgrenzung beider Bereiche aufnehmen kdnnen,® ist auf theoretischer
und philosophischer Ebene sehr unterschiedlich beantwortet worden: Glaubte
Erwin Panofsky mit Blick auf die altere Kunst an einen geistesgeschichtlichen
Gleichtakt zwischen Kunst und Wissenschaft, indem ,innerhalb einer be-
stimmten Kultur [...] alle geistigen Probleme ~ gegebenenfalls also mit Ein-
schiuB der kinstlerischen — in einem und demselben Sinne geldst seien”,

und damit der ,,in den bildkiinstlerischen Phanomenen sich bekundende Sinn
mit dem Sinn musikalischer, dichterischer und endlich auch auBerkinstle-
rischer Phdnomene in Parallele zu setzen sei”?, geht z. B. John Gage in seiner
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kulturgeschichtlichen Betrachtung der Farbe von einem Zerbrecheri des
Konsenses zwischen Kunst und Wissenschaft durch die Schuld der Kiinstler
seit dem spaten 19. Jahrhundert aus: ,Die optischen Ideen und Interessen
der Neoimpressionisten markierten keineswegs den Anfang einer wissen-
schaftlichen Asthetik, sondern signalisierten vielmehr deren Ende und leisteten
jener hochmiitigen Geringschétzung Vorschub, die sich den Methoden und
Entdeckungen der Naturwissenschaften gegentiber einstellte und die im

20. Jahrhundert schwerwiegende Auswirkungen auf die Auseinandersetzung
mit der Farbe im Bereich der Malerei haben solite.”®

Wahrend Gage auf diese Weise die Defizienz der Kunst gegeniiber der
Wissenschaft akzentuiert, hat umgekehrt Hans-Georg Gadamer in seiner
philosophischen Untersuchung Wahrheit und Methode gerade im Vergleich
mit dem Erkenntnispotential der Kunst die Defizienz der wissenschaftlichen
Wahrheitsfindung aufgedeckt: ,DaB an einem Kunstwerk Wahrheit erfahren
wird, die uns auf keinem anderen Weg erreichbar ist, macht die philosophi-
sche Bedeutung der Kunst aus, die sich gegen jedes Rasonnement behauptet.
So ist neben der Erfahrung der Philosophie die Erfahrung der Kunst die ein-
dringlichste Mahnung an das wissenschaftliche BewuBtsein, sich seine
Grenzen einzugestehen.”® Gadamer erhebt die Kunst in den Rang eines her-
meneutischen Modells fiir einen erweiterten Begriff von Wissenschaft, deren
Anliegen es ist, auch die ,Erfahrung von Wahrheit, die den Kontrollbereich
wissenschaftlicher Methodik Ubersteigt, Gberall aufzusuchen, wo sie begeg-
net und auf die ihr eigene Legitimation zu befragen.”™

Abweichend hiervon entwickelt Paul Feyerabend in seiner postmodernen
Deutung des Verhélinisses von Kunst und Wissenschaft die Relativitat

der Wissenschaft gerade aus der Einsicht in die Relativitét der Kunst: Fur
Feyerabend ist , Objektivitét [...] ein Stilmerkmal (man vergleiche etwa den
Pointillismus mit dem Realismus oder dem Naturalismus). [...] Und da man
bisher glaubte, daB sich nur die Kunste in dieser Lage befinden, da man also
die Situation bisher nur in den Kiinsten einigermaBen erkannt hat, so be-
schreibt man die analoge Situation in den Wissenschaften und die vielen
Uberschneidungen, die es zwischen ihnen gibt, [...] am besten, indem man
sagt, daB die Wissenschaften Kiinste sind, im Sinne dieses fortschrittlichen
Kunstverstédndnisses.”'?

Kulturgeschichtlicher Gleichklang von Kunst und Wissenschaft, Defizienz der
Kunst gegeniiber der Wissenschaft, ibergeordneter Wahrheitsanspruch der
Kunst gegentiber der Wissenschaft, Wissenschaft als Kunst. — Damit sind
vorab wenigstens in Umirissen einige grundsatzliche geistesgeschichtliche
Deutungs- und Wertungsmaéglichkeiten im Verhéltnis dieser beiden Bereiche
zueinander markiert, die im folgenden als geistige Horizonte in Erinnerung zu
behalten sind, wenn die kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem offentlichen
Raum der Universitit zu betrachten ist, auch wenn die Kunstler dabei sicher-
fich nicht unmittelbar an dieses abstrakte Reflexionsniveau anschlieBen
konnten.

m Il Die dekorativen, funktionalen und thematischen Ortsbeziehungen der Kunst

Mit Blick auf die konkreten kiinstlerischen Annaherungen an den Ort der
Wissenschaft sind drei Arten der Beziehung zwischen Kunst und &ffentlichem
Raum zu unterscheiden: 1. Kunstwerke, die sich auf eine dekorative Bezie-
hung zum Ort beschranken, 2. Kunstwerke, die eine funktionale Deutung des
Ortes realisieren, 3. Kunstwerke, die eine thematische Deutung des Ortes an-
streben. Damit sind zugleich auch drei verschiedene produktionsdsthetische
Einstellungen der Kinstler benannt.

Diejenigen Kunstwerke, die auf eine rein formale oder farbliche Bereicherung
des sffentlichen Raumes in dekorativer Absicht zielen, ohne eine funktionale
oder thematische Beziehung zu den 6rtlichen Gegebenheiten aufzubauen,
haben die Kunst im &ffentlichen Raum in der Vergangenheit am ehesten in
MiBkredit gebracht. Nicht immer zu Recht, denn eine gelungene kinstlerische
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Dekoration, wie z. B. die serielle farbige Rhythmisierung der glasierten Ton-
ziegetan der AuBenwand des Geb&udes 10 der Philosophischen Fakultit
(Kat.-Nr. 13, Sbr.) von Wolfram Huschens kann durchaus Uberzeugender
ausfallen, als z. B. der ambitionierte Versuch desselben Kinstlers, den
gleichen Ort mit Hilfe von motivischen Versatzstiicken aus dem Inventar einer
bildungsbirgerlichen lkonographie thematisch zu deuten, wie in dessen
Sgraffito-Relief im ErdgeschoB desselben Gebaudes (Kat.-Nr. 12, Sbr.).
Gleichwohl ist die Gefahr, daB die in dekorativer Absicht im &ffentlichen
Raum plazierte Kunst das Paradigma der autonomen Kunst, dem sie ihre
Herkunft verdankt, durch ihre latente formale und geistige Beziehungs-
losigkeit zur umgebenden Lebenswelt diskreditiert, in der Regel gréBer, als
bei Kunstwerken, die auch eine funktionale oder thematische Beziehung zu
dem Ort aufnehmen.

m lil. Geometrische Abstraktion und die funktionale Deutung des Ortes

Schon frith haben Kunstler mit bildnerischen Mitteln auf die Funktion der
Aufstellungsorte ihrer Werke reagiert: In der Geschichte der Kunst fehlt es
nicht an Beispielen, in denen sich aus solchen, von der Funktion eines Ortes
bestimmten Formgelegenheiten — Nische, Brunnen, Kanzel — klnstlerische
Gattungen, z. B. in der italienischen Plastik des 15. Jahrhunderts, entwickelten.™
In der Kunst des 20. Jahrhunderts sind diese, z. T. (iber Jahrhunderte entstan-
denen Gattungstraditionen weitgehend untergegangen, nicht aber die diesen
zugrunde liegende allgemeine Idee, die kinstlerische Gestaltung eines Ortes
aus seiner funktionalen Deutung heraus zu entwickein. Uberraschend leben-
dig erweist sich dieser Ansatz z. B. auf dem Boden der geometrischen Ab-
straktion in der Kunst seit den sechziger Jahren. Auch auf dem Campus der
Saarbriicker Universitat haben eine Reihe von Kiinstlern mit den Struktur-
bildungen der abstrakten Kunst auf die funktionale Pradispositionen einzelner
Orte reagiert: So hat etwa Boris Kleint 1964 das Motiv der sich 6ffnenden
und sich schlieBenden Eingangstiren am Auditorium Maximum als Aus-
gangspunkt fUr die visuelle Struktur eines Reliefs aus Aluminiumplatten an
der Eingangswand dieses Horsaals genommen (Kat.-Nr. 19, Sbr.). Die in einer
gleichmaBigen geometrischen Ordnung Uber die ganze Wand verteilten klein-
teiligen hochrechteckigen Aluminiumplatten sind so in unterschiedlichen
Winkeln von der Wand abstehend montiert, daB sie flir den Betrachter das
Bild kleiner TUrchen suggerieren, die sich im Zusammenspiel mit dem Licht
héchst lebendig zu 6ffnen und zu schlieBen scheinen. Die Eingangswand im
ganzen wird auf diese Weise in ein Feld sich 6ffnender und schlieBender
Tdren verwandelt, das sich zusétzlich noch verlebendigt, wenn die realen
Turen der Wand mit taubenschlagartiger Geschwindigkeit das Publikum des
Hérsaals passieren lassen: Die Funktion des Ortes und die abstrakte Geometrie
der Kunst greifen hier unmittelbar auf Gberzeugende Weise ineinander.
Dabei interessierte Kleint nicht die inhaltliche Bestimmung der hier betriebenen
und vermittelten Wissenschaft. Es ist die funktionale Bestimmung dieses Ortes
als von Taren durchbrochener Eingangswand, die er in der visuellen Struktur
seines Werkes metaphorisiert. Wie empfindlich bei dieser funktionalen
Deutung der wechselseitige Zusammenhang zwischen Kunst und Ort ist,
zeigt eine zweite, ein Stockwerk hoher im gleichen Gebaude befindliche
Arbeit desselben Kinstlers, die mit der ersten in mancher Hinsicht verwandt
ist: Hier hat Boris Kleint die Wand des Wendepodestes im Treppenaufgang in
anderer Form mit dem gleichmé&Bigen Rhythmus geometrischer Felder Gber-
zogen, die nun groBer, quadratisch proportioniert und in den vier Wand-
abschnitten abwechseind jeweils aus Kupfer- und Aluminiumblechen gearbeitet
sind. Die Wand verbirgt sich hier scheinbar hinter einem Relief aneinander-
stoBender Schilde, ohne daB sich diese anschauliche Struktur des Reliefs aber
mit der funktionalen Struktur des Ortes verbindet.

Die zwei spektakularsten Falle einer funktionalen Beziehung der Kunstwerke
zu dem sie umgebenden éffentlichen Raum auf dem Universitdtsgelande
bilden sicherlich die kiinstlerische Gestaltung des Mensa-Gebaudes von

Otto Herbert Hajek (Kat.-Nr. 9, Sbr.) und Richard Serras Plastik Torque
(Kat.-Nr. 31, Sbr.). Beide funktionalen Deutungen des Ortes sind in mancherlei
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Hinsicht gegensatzlich. Mit seiner bauplastischen und farbigen Gliederung
des Mensagebaudes ' erreichte Otto Herbert Hajek nahezu eine symbiotische
Verbindung von Architektur und bildender Kunst, die beide zusammen die
komplexen Funktionszusammenhénge dieses Ortes gestalten: Der 6ffentliche
Raum wird hier der Kunst gleichsam inkorporiert, der Ort im Inneren einer
architektonischen Plastik hervorgebracht. Richard Serra greift demgegentber
mit sezierender Préazision an einem neuralgischen Punkt mit seiner Plastik
Torque von auBen in den Zusammenhang von Architektur und 6ffentlichem
Raum des Campus ein: Mit sechs jeweils fast siebzehn Meter hohen, kreis-
formig gegeneinander gestellten Stahlplatten hat er einen zentralen Dreh-
punkt im Eingangsbereich des Campus besetzt, verleiht so — Uber weite Blick-
achsen nach verschiedenen Richtungen hin sichtbar — einem Knotenpunkt
des offentlichen Verkehrs auf dem Universitdtsgeldnde seine kinstlerische
Signatur: Wie eine irreale Turbine scheint diese monumentale Plastik in ihrer
polyperspektivischen Auffacherung die Drehbewegungen der vorbeigehen-
den und -fahrenden Menschen aufzunehmen und zu leiten. Dies geschieht
nicht ohne den Gestus der Bedrohlichkeit, angesichts des fir den einzelnen
Menschen schier unkalkulierbaren Gewichts dieser Stahiplatten, die in greif-
barer Nahe zum Betrachter scheinbar kartenhausgleich labil aufgerichtet sind
und durch ihre trapezférmige Verbreiterung nach oben hin obendrein die
gewohnten orthogonalen Zuordnungen der Wahrnehmung aus dem Lot
bringen; hierdurch ist das Gleichgewichtsempfinden des Betrachters empfind-
lich irritiert.™ Nicht grundlos hat man Serra eine ,Rhetorik der Macht” unter-
stellt und hat ihm vorgehalten, daB die von ihm realisierte ,Beziehung
zwischen Werk und Betrachter eine zwischen Schikaneur und Opfer” sei.®®
Dabei wird aber tibersehen, daB gerade durch diesen Aspekt des Bedrohlichen
aus der Verbindung von Labilitdt und Masse Serras Torque eine existentielle
Dimension gewinnt, die positiv als eine klnstlerisch erzeugte Grenz- und
Entgrenzungserfahrung zu bewerten ist. Um die kUnstlerische Leistung dieser
Plastik angemessen zu wirdigen, ist es notwendig, daf man erkennt, daB3
diese Eisenskulptur eine Erfahrung provoziert, die nicht aus einem thematischen
Angriff auf das Terrain der freien Wissenschaft, sondern aus einem funktionalen
Eingriff in diesen Ort entwickelt ist. '

m IV. Thematische Ortsbeziehungen

Auch die thematische Deutung eines Ortes kann auf sehr unterschiedliche
kinstlerische Art und Weise geschehen: 1. Motivisch-figarlich orientierte
Gestaltungsansatze scheinen dabei am starksten von der Hypothek eines
kunsthistorischen Bedeutungsarsenals vorbelastet. In keinem anderen Bereich
existiert eine solche erdriickende Vielzah! traditioneller, formelhafter, abge-
stumpfter und abgestorbener, z. T. auch ideologisch mi3brauchter Symbole
und Motive. Die kUnstlerische Idee z. B., den Genius loci einer Universitat mit
den bildungsbirgerlichen Formeln einer antiken Tempelfassade zu beschworen,
wie dies Wolfram Huschens in seinem schon erwéhnten Sgraffito-Relief
(Kat.-Nr. 12, Sbr.) unternimmit, ist in der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht
mehr unvoreingenommen zu verwirklichen. Um diese bestehenden motivisch-
figiirlichen Traditionen in einem produktiven Sinne neu umzuschmelzen,
bedarf es Anstrengungen von seltenem kinstlerischen Rang, die in der Kunst
im &ffentlichen Raum an der Universitdt des Saarlandes nicht vertreten sind. '@
Das sicherlich eigenwilligste Objekt dieser Kategorie auf dem Campus bildet
gleichsam eine in Metall ausgefithrte Karikatur, die den Betrachter mit ihrer
aggressiven Pointe jedesmal neu unvermindert konfrontiert: Oswald Hierys 1993
entstandener Automedon {Kat.-Nr. 10, Sbr.), vom Klinstler auch Otto Lilienthal
und Wagenlenker betitelt, der an dem urspriinglich fir Serras Torque vorge-
sehenen kreisférmigen Platz zwischen den Instituten fr Werkstoffwissen-
schaften und fiir Kiinstliche Intelligenz steht. Mit martialischem Ernst strebt
der Wagenlenker von einem mit Radern und Windfliigeln ausgestatteten
rostigen Eisenthron aus mit weit ausgebreiteten Armen der Sonne entgegen.
Diese Gestalt eines aus dem Zeitalter der Technik geborenen lkarus, der, nur
noch durch eine Sonnenbrille geschitzt, das Licht erblickt, zeigt die Grimasse
prometheischen Schépferwahns, zugleich gibt sein Gefahrt das groteske

Bild eines Perpetuum mobile, an dem sich freilich nichts rihrt. Es stimmt



nachdenklich, daB die Kunst — sieht man einmal von den animistischen
Wassermaschinen von Margret Lafontaine ab, die auf skurrile Weise auf dem
Homburger Campus das Verhaltnis von Mensch und Maschine im Zeitalter
der Apparatemedizin thematisieren (Kat.-Nr. 25, Hom.) - kein Uiberzeugen-
des anthropologisches Bild mehr fir das Thema der Wissenschaft mit den
Mitteln einer motivisch-figtirlichen Gestaltung hervorgebracht hat.

2. Eine zweite Gruppe von Werken deutet den Ort der Wissenschaft im
engeren Sinn, indem sie zwar im Titel an traditionelle Motive zu diesem
Thema erinnert, die kiinstlerische Gestalt selbst aber in abstrakten Formen
realisiert: So stehen in den Lichthéfen des Geb&dudes der Rechts- und
Wirtschaftswissenschaftlichen Fakultat von Max Mertz zwei Bronzefigurationen
aus dynamisch raumgreifenden Kurvaturen, die sich jeweils um einen Mittel-
stab entfalten (Kat.-Nr. 22, Sbr.). Hermes und lustitia hat Mertz seine beiden
Plastiken von 1963 genannt: Und tatsachlich 148t sich die eine als eine ab-
strakte Chiffre einer im Flug landenden — oder sich gar entfernenden? —
Gestalt und damit in Verbindung mit dem Tite! als Hinweis auf den Gétter-
boten Hermes verstehen, dem die Rechtswissenschaft (iber die ehrwiirdige
Tradition der juristischen Hermeneutik verpflichtet ist. Die Verschlingungen
der anderen, lustitia benannten Plastik erscheinen demgegeniiber als abstrakte
Variation Gber das fUr die lustitiadarstellung traditionelle Motiv der Waage. *”

3. Ein dritte Gruppe von Werken nimmt ihren Ausgangspunkt fr die
thematische Deutung der Wissenschaft bei einer partiellen Materialidentitat
mit dieser auf: Dies ist auf dem Campus in Saarbriicken in einzelnen Arbeiten
von Wolfram Huschens der Fall, der beispielsweise den Hérsaal der Biologie
in eine reliefhaft vertikal gegliederte Holzvertafelung aus Sibirischer Kiefer
eingekleidet hat und auf diese Weise die AuBenhaut dieses Raumes gleichsam
in einen irreal groBen, zerfaserten Baumstamm verwandelt (Kat.-Nr. 17, Sbr.).
Stérker ins Dekorative hat Huschens diese Materialadaption in der Kristallo-
graphie gewendet, in der er 1961 aus schénfarbigen, matt und glianzend
geschliffenen Steinsorten zwei geometrisch gegliederte Wandreliefs gearbeitet
hat (Kat.-Nr. 16, Sbhr.).

4. DaB sich Kunst und Wissenschaft aufgrund einer tieferreichenden, wenn
auch nicht ohne weiteres rationalisierbaren Verwandtschaft ihrer Bildvorstel-
lungen und Metaphern auch noch auf andere Weise begegnen, ja wechsel-
seitig kommentieren kénnen, dokumentieren schlieBlich eine Reihe von
Werken, die alle seit 1989 im Institut fir Elektrotechnik zu sehen sind, dem
Ort der intensivsten thematischen Begegnung zwischen Kunst und Wissen-
schaft auf dem Campus. Es scheint hier tatsachlich die — von Paul Feyerabend
freilich in anderem Zusammenhang reflektierte —~ Verwandtschaft von Denk-
stilen in Kunst und Wissenschaft zu existieren, die erméglicht, daB die Kunst
ganz aus ihren eigenen kunstlerischen Mitteln das wissenschaftliche Thema
dieses Ortes visualisiert: Auf vergleichsweise konkreter Ebene geschieht dies
z. B. in dem Holzrelief von Hans Huwer, das mit seiner kreisférmigen Anord-
nung von Rundholzstiicken, die in der mittleren Zone lédnger werden und wie
herausragende Kabelstrdnge zu den Seiten abgebogen sind, an einen ver-
groBerten Querschnitt durch ein vielteiliges und partiell zerfasertes Kabel
erinnert (Kat.-Nr. 18, Sbr.). Im Deckenbereich des gldsernen Eingangspavillons
hat Sigurd Rompza jeweils finfundzwanzig rote Seile rdumfich so gespannt,
daB diese als serielle Struktur zwei virtuelle Flachen bilden, die wie in sich
gedrehte Strahlenfelder den Eingangsbereich durchmessen und sich mit den
Bewegungen des Betrachters unabléssig verandern (Kat.-Nr. 26, Sbr.).

In anderer Form hat Rompza an der Wand des folgenden Raumes eine an
elektrotechnische Modellvorstellungen erinnernde serielte Struktur aus
untereinander gleichen, weiBen Vierkantelementen realisiert, die von links
nach rechts komplexer wird (Kat.-Nr. 27, Sbr.): Wahrend links die weiBen
Vierkantstiicke als Einzelelemente in horizontaler und vertikaler Ausrichtung
durch verschiedene Anordnungspositionen permutieren, wiederholen sie
diesen ProzeB im zweiten Abschnitt des Reliefs als Winkelelemente, im dritten
dann in u-férmigen Dreierkonstellationen und schlieBlich als ins Rdumliche
ausgreifende Vierergebilde. Rompzas Relief gleicht in diesem Aufbau einer
digitalen Struktur, die von der GesetzmaBigkeit eines bindren Codes
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bestimmt ist, aus der sie freilich im Ubergang in die dritte Dimension kinst-
lerisch heraustritt. Nicht weniger ist das querformatige weiBe Flachrelief von
Leo Erb mit seiner durch schmale Fugen ausgebildeten minimalistischen
Felderstruktur auf eigentiimliche Weise mit den abstrakten Strukturen
elektrotechnischer Diagramme — z. B. elektrische Impulsdiagramme von
Spannungsverldufen — verwandt, ohne freilich solche technischen Sach-
verhalte unmittelbar zu illustrieren (Kat.-Nr. 4, Sbr.): Uber eine Diagonalver-
schiebung verandert sich die von den Fugen gebildete Einteilung in vierzehn
Felder gleicher Breite auf der linken Seite zu einer seriellen Struktur mit acht
in der Breite halbierten und sechs verbreiterten Bahnen rechts. Noch enger
verbunden mit den Denkmodellen der Elektrotechnik scheint die Plastik von
Leo Erb zu sein, die in spiralférmiger Anordnung weiB bemalte Holzplatten in
horizontaler Schichtung um einen potentiell fortsetzbaren Stab gruppiert
(Kat.-Nr. 3, Sbr.): Die sich hieraus ergebende plastische Struktur tber kreis-
formigem GrundriB kann als dreidimensionale kinstlerische Umsetzung einer
Zeigerdarstellung einer Wechselspannung gelesen werden, die sich auf einer
nach oben offenen Zeitachse durch die raumliche Verkirzung der Holzplatten
in der seitlichen Betrachtung in sinusférmigen Kurven entfaltet.’® Wohl-
gemerkt: Die Kunst begibt sich hier nicht auf das Terrain der Wissenschaft.
Sondern sie vermag diese aufgrund einer hier tatsachlich bestehenden
Verwandtschaft der Denkstile zu visualisieren und damit thematisch zu deuten.
Es leuchtet dabei ein, daB die Kunstsprache der geometrischen Abstraktion
sich besonders zur thematischen Deutung von Wissenschaften mit ahnlich
abstrakt und elementar strukturierten Zeichensystemen anbietet. In diesem
Zusammenhang gibt auch die aus tber Eck gestellten vierkantzylindrischen
Formen betonierte graue Reliefstruktur, mit der Herbert Strésser schon 1967
den Hérsaal der Mathematik umkleidet hat, und die sich auf Augenhodhe in
rhythmisch aufgebrochener Strukturierung 6ffnet, in ihrer minimalistischen
Geometrie ein tiberzeugendes visuelles Bild der Mathematik (Kat.-Nr. 33, Sbr.).

Auch wenn die informelle Abstraktion in der Kunst auf dem Campus als
Kunstsprache weit weniger vertreten ist als diejenige der Konkreten Kunst,
so hat diese doch auch zu liberzeugenden Bildern fur den Ort der Wissen-
schaft gefunden: So gibt z. B. Thomas Gruber in drei ebenfalls im Institut far
Elektrotechnik befindlichen Resopalunterdrucken Bilder eines kinstlerischen
Entwerfens, die von einer freien informellen Schraffur tber skizzierte Entwiirfe
bis zur geometrischen Prézision einer technischen Zeichnung, mit der er ein
architektonisches Element im Modus einer Konstruktionszeichnung fixiert,
reichen (Kat.-Nr. 8, Sbr.). In diesen sich potentiell Gberlagernden ver-
schiedenen Modi des Zeichnerischen ist der EntwurfsprozeB, wie er auch in
der Wissenschaft existiert, in seiner Spannung zwischen kunstlerisch gefaBter
prima idea und technischer Ausfihrung bildlich gefaBt.

An diesen Beispielen wird deutlich, daB der in der eingangs skizzierten
Diskussion zugespitzte Widerspruch zwischen der Autonomie der Kunst und
dem Ortsbezug fiir die Kiinstler in der Praxis vielfach nicht existiert oder
kiinstlerisch ohne Schwierigkeiten auflosbar ist. Genausowenig, wie man
heute von der Kunst im 6ffentlichen Raum eine vordergriindige und unkriti-
sche lllustration gesellschaftlicher, politischer, historischer oder auch wissen-
schaftlicher Sachverhalte erwarten darf, genausowenig sind die Kunstler tber
einen iberzogenen Autonomieanspruch von vornherein aus der Aufgabe zu
entlassen, aus dem visuellen Vokabular ihrer Kunst aussagekraftige Bilder fir
ihre funktionale und thematische Deutung der von ihnen gestalteten Orte zu
finden. Mehr als bisher wird man in Zukunft die Beurteilung der Kunst im
offentlichen Raum von der Art ihrer Ortsbeziehung aus entwickeln missen.
Denn von dort aus gerat auch praziser in den Blick, auf welche Weise und
wie weit ein Kiinstler mit seinem Werk in die Welt eingedrungen ist.
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