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Biotechnologie und Kunst ¢, a5 - 447
Peter Weibel (4 7?4)

Dem Anspruch dieses Themas kann ich nur gerecht werden, wenn ich
die beiden Begriffe redefiniere. Denn heutzutage haben wir be-
stimmte Vorstellungen sowohl von Kunst wie .auch von Biotechnik
(zum Beispiel hier bei diesem Symposium eingeengt auf Biochemie,
Genetik etc.), die natlirlich schwerlich einen Zusammenhang frei

stellen, den der Autor herstellen konnte. Die Untersuchung kann
also nur sinnvoll sein, wenn ich die beiden Begriffe Kunst und
Biotechnik etwas abstrahiere und umdefiniere. Ich gehe dabei auf
<f§en griechischen Ursprung des Wortes Kunst, n&mlich techne, zu-
“riick, um zu zeigen,ddB Kunst urspriinglich etwas mit Technik zu
tun hatte. Techne war namlich alles, was vom Menschen geschaffen
wurde, im Gegensatz zu dem, was der Mensch von der Natur geschaffen
vorfand. In diesem Sinne ist auch Biotechnik alles, was in der
Natur durch vom Menschen geschaffene Technik ersetzt wird, sei
es der natiirliche FuB durch eine automatisiérte Prothese, sei es
die Rechentidtigkeit durch den Computer, sei es die visuelle T&dtig-
keit des Auges durch perzeptuelle Maschinen, seien es Lebensvor-
gdnge,die als chemische Prozeduren im Labor vollzogen werden. Dort,
wo der Mensch simulieren und modellieren kann, was bisher nur die
Natur zustande brachte, spreche ich also von Biotechnik, die also
von Mechanik bis Artificial Intelligence reicht. Anders kann ich
’:)wischen Kunst und Technik keinen verniinftigen Zusammenhang stif-

ten.

Bestimmten sozialen und politischen ?rozessen ist es zuzuschrei-

ben, daB aus Kunst und Wissenschaft éetrennte Disziplinen wurden

und daB die Kunst zumeist zu einer reinen Abbildungsmechanik wver-
“ kommen ist. Der gemeinsame Ursprung von Kunst und Technik im Wort

techne erlaubt jedoch, beide wieder im Zusammenhang zu sehen.

Drei von' vielen mdglichen Aspekten nehme ich.aus der Entwicklung
_von Biotechnik und Kunst heraus: das Studium der Bewegung, die
 Entwicklung visueller Systeme und die Beziehung Geist - Maschine.

Anhand von Beispielen aus Vergangenheit und Gegenwart werde ich

diese Beziehung demonstrieren. Denn falls wir tberhaupt Modelle
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aufstellen wollen, missen wir uns darum kiimmern, was die Runst
in diesen Bereichen geleistet hat.

1) Bewegungsstudium

Bewegungsstudien haben in Kunst und Wissenschaft bei Leonardo

da Vincd begonnen, der sich mit dem Flug der Vogel wie dem Fall
der Wellen besch&@ftigt hat. Da er nur mit Hilfe seines "Kiinstler—
auges" und seiner Zeichnungen daran gehen konnte, die Gesetze
des Vogelfluges und das Brechen der Wellen zu studieren, natiir-
lich auch mit etwas Mathematik, kann man sich vorstellen, daR es

ihm nicht gelungen ist, diese Bewegungen mit dem Auge zu erfassen.

Wie weit er dennoch dabei gekommen ist, zeigen uns seine Entwiirfe,

welche die Grundlagen fiir die moderne Aviatik lieferten und erst-
mals auch die biotechnische Analogie von Vogelfliigel wund Flug-
zeugtragfliigel etablierten. Erst dem Franzosen René& Thom ist es
gelungen, eine mathematische Theorie, die Katastrophentheorie,

zu erstellen, die imstande ist, die Formung eines Tropfens aus
dem unbewegten Wasser zu berechnen.

Die Beobachtung der Bewegung durch das Auge war so ungeniigend,

das bis ans Ende des 19. Jahrhunderts die folgende Frage nicht
geldst werden konnte: Gibt es einen Augenblick, wo das galoppie-
rende Pferd alle 4 Beine in der Luft hat? Die Maler behaupten:

Ja, und zwar angeblich bei extrem gestreckten Vorder- und Hinter-
beinen. Dementsprechend fliegen die Pferde fast in der Luft auf
allen Bildern bis zum Ende des 19. Jahrhunderts, sogar beim klas-—
sischen GroBmeister der Pferdeschlachten, Meissonier (damals einer
der weltberiihmtesten Maler, heute wahrscheinlich vergessen, hdtte
ihn nicht Dali als Opposition zu den Surrealisten wieder hervor-
gezerrt). Die Pferde schleiften den Bauch fast auf dem Boden -
und niemand bemerkte den Widerspruch zur realen Bewegung, namlich,
daB es in der Tat diesen Moment gibt, aber die Pferde dabei die
Beine unter dem Bauch zusammengekriimmt haben. Diese Entdeckung
gelang erst dem Fotografen Muybridge.

Der Ex-Gouverneur von Kalifornien, Prisident einer Eisenbahnge-
sgllschaft und Pferdeliebhaber Stanford wollte es genau wissen

und hatte angeblich wegen dieser Frage eine Wette abgeschlossen.
Deswegen beauftragte er einen Fotografen, diese Frage zu beant-
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worten. Daraus erwuchs eine jahrelange Forschungsarbeit des Foto-
grafen mit Namen Muybridge, zwischendurch auch angeregt von den
physiologischen Studien des Pariser Professors Marey, die 1878

zu dem erwdhnten Ergebnis fihrten. Mit 12 Fotoapparaten, die
hintereinander aufgestellt waren (sp&ter sogar 24), und mit einem
elektro-mechanischen Ausldsersystem, das durch die vorbeilaufen-
den Pferde betdtigt wurde, und das ein Techniker-Team der Eisen-
bahngesellschaft hergestellt hatte, wurder Reihen-Momentaufnah-
men (Belichtung ein 25stel sek.) gemacht. Diese fotografischen
Sequenzen brachten die Bestdtigung, daB tatsdchlich alle Pferde-
beine in einem Moment in der Luft sind. Diese rein wissenschaft-
liche Aufgabe zur L8sung eines Bewegungsproblems hat dann immens
auf die Entwicklung der Kunst eingewirkt. Was das menschliche Auge
nicht l&sen konnte, gelang dem kiinstlichen Auge der Kamera, also

der Technik, der Biotechnik.

vVon diesem Erfolg angeregt, ging auch Marey dazu iber, das Be-
wegungsphinomen mit Hilfe der Photographie zu studieren. Wdhrend
aber Muybridge die Bewegung in eine aufeinanderfolgende Sequenz
von starren Momenten der Bewegung zerlegt hatte, bannte Marey's
Chronophotographie die éinzelnen Bewegungsphasen auf eine Film—
platte. Diese Form der Bewegungsphotographie entsprach auch mehr
dem franzdsischen Zeitgeist,hatte doch der Philosoph Henri Bergson
in seinem Werk "Materie und Ged&chtnis" (1896) den Begriff der
Dauer geprdgt, demgemdf die Zeit nicht mechanisch in einzelne
Momente zerlegt werden kann wie dies bei der Uhr geschieht. So
haben die verwischten, fotografisch {#iberlagerten Bewegungsphasen
auf einer Bildplatte erstens mehr dem franzdsischen Zeitbegriff
entsprochen wie auch zweitens sich fiir den Maler, der sich ja
auch nur mit einem Bildfeld bei der Darstellung von Bewegung be-
gnligen muBte, als geeigneter erwiesen als die brutal in starre
Einzelkader zerlegte ﬁewegung bei Muybridge. Dennoch haben sehr
viele Kiinstler, von Degas bis Rodin, das Werk von Muybridge sehr
genau gekannt und fiir ihre Kompositionen verwendet. Degas' Dar-
stellungen von T&nzerinnen sind gelegentlich ein Gemisch wvon
Marey's simultaner Synthese der Bewegung und von Muybridge's suk-
zessiver Analyse. Er hat ni#mlich den Bewegungsablauf einer .
Balletteuse in-3 Figuren zerlegt, die eine kontinuierliche Be-
wegung darstellen. Auch die futuristische Malerei ist von beiden
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Fotografen extrem beeinfluSt worden. Duchamp hat bezeugt, dag
Marey's Werke 1912 in den Pariser Kiinstlerkreisen zirkulierten.
In den Manifesten der Futuristen finden wir Passagen,die wdrt-
liche Beschreibungen der Bewegungsstudien voh Marey sein kSnnten.
Man betrachte auch die futuristischen Bilder, wo die Tiere 20
und mehr Beine haben, desgleichen das Gem&lde "Akt eine Treppe
heruntersteigend" von Duchanp.

Bei diesem Diskurs von Malerei und Fotografié gilt es folgende
Aspekte festzuhalten. Ein primér kiinstlerisches Anliegen, das
Verstdndnis der Bewegung, hat also teilweise dazu beigetragen,
eine neue Technik 2u entwickeln. Diese neue Technologie hat wie-
derum die Entwicklung der Kunst beeinfluBt. Die Fotografie ist
also das Ergebnis eines kiinstlerischen wie technisch-wissenschaft-
lichen Wollens. Die Fotografié hat also den Ansatz im Wort
"techne", in dessen zwei Bedeutungen "Technik" und "RKunst". Die
Trennung von Technik und Kunst entspricht also keineswegs der
realen Entwicklung von RKunst und Technik, sondern ist meist nur
Widerspiegelung eines falschen historischen BewuBtseins. Wie je-
de Ideologie ist auch diese, daB es eine rein kiinstlerische Ent-
wicklung ohne EinfluBfaktoren auBerhalb der Kunst gdbe, institu-
tionell eingefiihrt und legitimiert worden und hat zu einer Vex-
armung gefithrt. Ein revidiertes Ausstellungs— und Lehr-Programm,
also eine institutionelle MaBnahme, kann dieser Verarmuné und Ver-
elendung entgegenwirken, der Selbstbescheidung von Kunst oder von
Technik. Bel dieser Ersetzung des natlirlichen Auges durch ein
kiinstliches, bei diesem EinfluB der Technik auf die Kunst, sehen
wir aber nicht nur eine gegenseitige Beeinflussung, sondern auch
die Ungleichzeitigkeit der Entwicklung. Bis eine wissenschaftliche

Exfindung in den Corpus der Xunst gelangt, kann es manchmal Jahr-
zehnte dauern.

Die Technik der Fotografie hat aber nicht nur die Entwicklung
einer traditionellen Kunst, die Malerei beeinfluBt, sondern sogar
eine neue Kunst begriindet, n&mlich den Film. Die fotografische
Flinte von Marey, welche das Bildstreifensystem von Muybridge be-
reits flir die Aufnahme verwendete, war n#@mlich eine Art Filmka-
mera. Marey's fotografische Uberlagerungen hingegen konnten ja
nicht flir einen Projektor verwendet werden. Muybridge hatte da-
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fiir eine Art Filmprojektor erfunden, das Zoopraxiscope, wo 12
oder 24 Bilder auf einer sich drehenden Scheibe aufgetragen wa-
ren. Als Edison 1893 diese Scheibe durch ein gerades Band von
Aufnahmen ersetzte, wie es ja schon urspriinglich bei Muybridge
der Fall war, also den Zelluloidstreifen erfand, konnte zwischen
Marey und Muybridge eine Briicke geschlagen werden: Die Bilder
lernten zu laufen, das hieB, sie erzeugten die Illusion einer

kontinuierlichen Bewegung.

Sie sehen also ganz deutlich, wie eine auBerkiinstlerische Erfin-
dung, wiewohl von kiinstlerischem Interesse gespeist, zur Griin-
dung einer neuen Kunstgattung gefiihrt hat. Die Bewegungsstudien
haben also nicht nur zu einer technisch-wissenschaftlichen Erfin-
dung beigetragen, die wiederum die traditionelle Kunst beeinfluB-
te, sondern diese Verschmelzung von Technik und Kunst hat zusam-
men mit der schon seit Leonardo bekanntén Camera obscura auch

zur Griindung einer neuen Kunstdisziplin gefiihrt, des Films, der
fiir sich ja beansprucht, das ganze Leben'ersetzen zu kdnnen. Die

Kinematographie als virtuell totale Biotechnik.

2) Visuelle Systeme

Eine den Bewegungsstudien vergleichbare Rolle in der Entwicklung
der Xunst spielte die Perspektive. Auch die Beschd@ftigung mit der
Perspektive entspringt urspriinglich einem kiinstlerischen Anlie-
gen, nimlich der Abbildung dreidimensionaler Objekte auf die zwei-
dimensionale Zeichenebene. Im 15. Jahrhundert haben Kiinstler und
nicht Wissenschaftler diese Rationalisierung der Sicht ins Gespréch
gebracht (Masaccio, Van Eyck, Alberti, Piero della Francesca). Be-
zeichnenderweise heiBt ein Buch von 1505 "De Artificiali Per-
spectiva" und sein Autor ist Pelerin (Viator). Die kiinstliche
Perspektive, also die technisch nachvollziehbare Konstruktion
einer Zentralperspektive, welche zu den gleichen Ergebnissen kom-
me wie die natilirliche Wahrnehmung, war also das Ziel. Ein Mann,
der als Maler des Hasen weltberiihmt geworden ist, hat auf zwei
Italienreisen ausgedehnte Kenntnisse iiber Konstruktionsverfahren
der Zentralperspektive erworben und in einem sehr populdr ge-
wordenen Buch des 16. Jahrhunderts niedergeschrieben. Es war
Albrecht Diirer und sein Geometrie-Lehrbuch "Underweysung der mes-

sung mit dem zirkel und richtscheyt in Linien ebnen und gantzen




corporen" (1525, verbessert 1538 erschienen). Aus diesem Buch
und Diirers nachgelassenen Schriften kann man nicht nur die Gren-
zen von Diirers Perspektive-Verstdndnis erkennen, sondern auch
seine Suche nach wissenschaftlicher Erkenntnis wie kilinstlerischer
Gestaltung gleicherweise. Es gibt sogar einen Stich, auf dem
Diirer {iber seine Arbeitsweise Auskunft gibt. Hinter einer lie-
genden Gitarre steht ein Rahmen, in dem horizontale und verti-
kale Fdden gespannt sind und worauf ein Papier gespannt ist. An
der Wand befindet sich der zentralperspektivische Fluchtpunkt, von .
dem aus Fiden auf alle mdglichen Raumpunkte der Gitarre gespannt ;
werden. Wo sich diese F&den mit den F&den des Rahmens kreuzen,
wird ein Nadelstich in das Papier gemacht. Durch das Koordinaten-
system des Rahmens und die perspektivischen Faden-Linien gelang
es Dlirer, eine genaue 2-dimensionale Abbildung in Form von Punk-

ten auf dem Papier von der 3-dimensionalen Gitarre zu machen.

Solche mechanische Zeichenhilfsger&@te wurden in sehr vielen Vari- .

anten und Verbessérungen konstruiert. Zum Beispiel Gerdte, die
man sich vor die Nase setzte und wo eingebaute Spiegelsysteme er-
méglichten, die Landschaft genau in der Perspektive zu zeichnen.
Das Ergebnis dieser mechanischen Zeichenhilfsger&te sind die elek-:
tronischen Zeichenger&te wie Plotter und andere Computer Graphic i
Displays. Das Auftauchen der visuellen elektronischen Computer-
systeme wirft aber wiederum zwei Probleme auf: 1) Das der kiinstle
rischen Gestaltung, 2) Das der institutionellen Abbindung der
kiinstlerischen Entwicklung.

Zu 2) Auf Grund der Entwicklung der Malerei im Zusammenhang mit
der Perspektive wird heute an Kunsthochschulen immer noch Geome-—
trie unterrichtet, obwohl einerseits der gegenwdrtige Kinstler
von der Geometrie bei seinem Schaffen kaum mehr Gebrauch macht
und andererseits die Wissenschaft der Geometrie ein derart hohes
Niveau erreicht hat, daB sie der Mehrheit der Runststudenten gar
nicht mehr lehrbar ist. Dennoch wird Geometrie an den Kunstschu-
len noch unterrichtet, weil es eben ein Erbe der Tradition ist.
Umgekehrt hat die Institution aber mit der Entwicklung nicht
Schritt gehalten, denn sie schleppt zwar das alte Erbe, die Geo-
metrie mit, aber unterrichtet nicht das, was aus der kilinstleri-
schen Geometrie l&ngst entstanden ist, die Computergraphik. So
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setzen sich zumeist Leute an die visuellen Computersysteme, die
keine kiinstlerische Ausbildung haben, das heiBt, wenig Ahnung

vom Stand kiinstlerischer Probleme, und umgekehrt haben die Kiinst-
ler eine Ausbildung, die den technischen MOglichkeiten der Kunst
nachhinkt. Also wieder die Ungleichzeitigkeit von Kunst und Tech-
nik. Daraus entsteht, was man Computergraphik und Ars electronica
nennt, was also weder  ein gestandener Wissenschaftler noch ein
gestandener Kiinstler ernst nimmt, sondern fiir beide als kindisch
und bloBe Spielerei gilt. Die Irrtlimer und Vorurteile dieser Ent-
wicklung liegen also weit zurilick. Jahrhunderte lang wird eine ver-
altete Asthetik tradiert, statt die Studierenden auf die Computer-
programmierung bei der L8sung visueller Probleme vorzubereiten.
Das Ergebnis ist, daB es fiir die Computergraphik noch keine Mei-
sterwerke wie fiir die Zentralperspektive gibt, z.B. Diirers "Melan-

cholie" oder "Hieronymus im Geh#use™.

Wenn wir nun von der Computergraphik die Briicke zum Computerfilm
oder synthetisch hergestellten Videobild schlagen, also zu visu-
ellen Systemen, wo die Bewegung wieder eine Rolle spielt, kdnnen
wir ein wichtiges Problem der kiinstlerischen Gestaltung genau
situieren, n#mlich was geschieht, wenn die kiinstlerische Technik
zu einer mechanischen Technik wird. Es gibt einen Kilinstler namens
Len Lye, der in den 30er Jahren mit der Hand Zeichentrickfilme
herstellte, bspw. A Colour Box (1935) und Rainbow Dance (1936),
die Téchniken demonstfieren, wie sie spdter maschinell oder elek~
tronisch in Videosystemen etc. {iblich wurden. Zum Beispiel das
Ausstanzen der Kontur (border line) und das Fﬁllen dieser Kontur
mit jeweils anderen Farben und Formen, das Spiel von Negativ und
Positiv, etc. Bei diesen Handmade Films, wo der Filmemacher 24
Kader pro Sekunde mit der Hand bemalen und gestalten mu8, kann
man sich vorstellen, wie lange das dauert bel einer Filml&nge von
4-5 Minuten — und wie sehr es sich der Kiinstler {iberlegen wird,
was er mit dem einzelnen Kader machen wird. Jedenfalls wird er
den einzelnen Kader sorgfidltiger und Uberlegter behandeln als der—
jenige, der nur auf einen Knopf zu driicken braucht, um eine Kon-
tur auszustanzen und irgendwie einzufdrben, wie es beim Video
Syntheziser der Fall ist. Die Asthetik des Malers Margritte ist
ebenfalls durch solche borderline-Techniken und Vertauschungen
(z.B. der Vogel in der Farbe der Felsen oder Wolken) bestimmt und
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hat daher desgleichen vieles von der synthetischen Computerfilm-

und Video-Generation vorweggenommen.

Es gibt also kiinstlerische Vorl&ufer fiir technische Erfindungen.
Die technischen Erfindungen sind also in etwa die technischen
Mechanisationen bestimmter, von Kinstlern entwickelter &stheti-
scher Techniken und Vorstellungen. Wenn Jjedoch die kiinstlerische
Intention nur mehr ein Teil der Technik wird, was zwangsldufig
geschieht, dann geht oft auch die kiinstlerische Legitimation ver-
loren. Man braucht ja keine Ideen, Einfdlle oder Visionen mehr,
wie es der Fall ist, solange es noch die Hand macht, wenn ohnehin
alles durch Rnopfdriicken geschieht. So beniitzen dann oft manche
Kiinstler die technischen Erfindungen und bedienen sich dabei nur
der von den Maschinen gelieferten Technik, ohne eine addquate
kiinstlerische Vision und Qualitdt miteinzubringen. Das heift, die
Technik fordert den Klinstler zu gr&Beren Anstrengungen kiinstle-
rischer Natur heraus, wenn er sich auf der HShe der Probleml&sung
und -stellung bewegen will. Denn die Wissenschaft hat auf jenem
Gebiet, wo das natiirliche biologische visuelle System durch ein
klinstliches technisches visuelles System ersetzt werden soll, be-
reits Leistungen erbracht, die man nicht mehr wegdiskutieren kann
und die den Problemstand markieren. Zum Beispiel die verschiede-
nen Theorien der Wahrnehmung und die verschiedenen Wahrnehmungs-

maschinen. Marvin Minsky, ein Artificial Intelligence-Forscher am'f

M.I.T., hat eine Video-Kamera mit angeschlossener elektronisch-
mechanischer Hand gebaut, die imstande ist, in einem Raum mit
Hindernissen einen bestimmten Gegenstand zu holen.

Die Geschichte und die Anforderungen der Zukunft zeigen uns, daB
es auf dem Gebiet der Wahrnehmung und der Wahrnehmungsmaschinen

bzw. der visuellen Maschinen-Systeme eine sehr vielf#ltige wechsel®

seitige Beeinflussung von Kunst und Technik gibt, die ihrer Na-
tur nach den gleichen Gesetzen gehorcht wie diejenige bei den Be-
wegungsstudien.

FPlir diesen Zusammenhang gibt es ebenfalls einen deutlichen ethy-
mologischen Hinweis. Die Vergangenheitsform des griechischen Wor-
tes fiir "Ich sehe", n&mlich "eido" - davon kommt ja "Idologie",

die Bildlehre, und Ideologie - lantet "oida" und dieses "oida"
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heiBt aber nicht nur "ich habe gesehen", sondern bildet gleich-
zeitig die Gegenwartsform von "ich weiB". "oida" heiBt also "ich
habe gesehen" wie "ich weiB". "eido oti oida" heiBt also "ich
sehe, daB ich weiB" bzw. "ich sehe, daB ich gesehen habe", und
umgekehrt "oida oti eido": ich weiB, daB ich sehe bzw. ich habe
gesehen, daB ich sehe".

Die Wahrnehmung als Erkenntnisfunktion- die Erkenntnis als Wahr-
nehmungsfunktion. Darin liegt eine weitere Wurzel fiir die Ver-
knlipfung von Biotechnik und Kunst. Aus dem griechischen "eido"

hat sich bekanntlich das lateinische "video" (ich sehe) entwickelt.
Die bildverarbeitenden und -erzeugenden Maschinen der Gegenwart,
die Video-Systeme, tragen also noch nach Jahrtausenden die Spu-
ren dieser ethymologischen Bedeutung und der durch sie definier-

ten Funktion an sich.

3) Gehifn - Maschine

Als Fortsetzung dieses Trends, das natilirliche Wahrnehmungssystem
durch ein kiinstliches zu ersetzen, und als Hdhepunkt deS biotech-
nischen Denkens stellt sich der Versuch dar, auch die geistigen
Tatigkeiten des Menschen durch kiinstliche Maschinen ersetzen zu
kSnnen. Vom Abacus bis zum mechanischen Schachspieler, von der Ma-
rionette bis zum Roboter gibt es im Semi-Bereich von Kunst und
Biotechnik dafiir zahlreiche Beispiele. Eine cruciale Stellung in
dieser Entwicklungslinie nimmt allerdings ein Schriftsteller ein,
Samuel Butler, der Darwin der Maschinenwelt. In seinem Buch
"Erewhon" von 1872 (dem Ahagramm von "nowhere") hat er n&mlich
den Evolutionsgedanken auch auf die mechanische Welt angewandt.
Dies konnte er nﬁr aufgrund einer Analogie tun, ndmlich der zwi-
schen kérperilichen Organen und Maschinen, indem er also den Orga-
nismus—-Gedanken auch auf die Maschinen ausdehnte. Auch René Thoms
Katastrophentheorie griindet sich iibrigens auf das Verfahren der
Analogie.

Flir Butler sind Maschinen "extra-k&rperliche Glieder". In einem
Aufsatz von 1865 schrieb er iiber die Maschinen: "They are to be
regarded as the mode of development by which human organism is
most especially advancing”. Der schon genannte Henri Bergson

schrieb 1915: "Jede neue Maschine ist flir den Menschen ein neues
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Organ - ein kilinstliches Organ, das seine natilirlichen Organe ver-
lingert". Das Teleskop als verldngertes Auge, das Rad als Fort-
setzung des FuBes, das Telefon als verld@ngertes Ohr, usw. -~ jede
neue Maschine steigert die F#higkeiten der natlirlichen Organe.
Jedesmal, wenn der Mensch eine neue Maschine erfindet, erfindet
er gleichsam auch ein neues Organ. So hat sich bis zum Ende des
19. Jahrhunderts der Organcharakter der Maschine schon fest eta-
bliert. Das bionische Denken — wenn ich die Biokybernetik als
allgemeinen Begriff der Biotechnologie ansehen darf - war also
schon voll ausgebildet und hat zwischen den kiinstlichen Maschinen
und den natlirlichen Organen eine Analogie gestiftet, derzufolge

die kiinstlichen Maschinen ebenfalls als Organe erschienen.

Wenn nun also Hand, FiBe und Auge durch Maschinen ersetzt werden
kdnnen, liegt es nahe, zu versuchen, auch das Gehirn durch Ma-
schinen zu ersetzen. Seit Leibniz und schon friher gibt es diesen
menschlichen Traum, die Rechentdtigkeéit des Gehirns durch Maschi-
nen bewerkstelligen zu lassen. Der Computer ist das Ergebnis da-
von und ebenso die Analogie "der Computer als Gehirn". Wie unzu-
réichend diese Analogie ist, beweist unter anderem Kurt G&dels
1931 aufgestelltes Theorem "Uber formal unentscheidbare S&tze der

Principia Mathematica und verwandter Systeme". Durch das G&del'sche
Verfahren, eine Arithmetisierung der Arithmetik, kann man nachwei-_

sen, daB es nicht mdglich ist, die Gehirntdtigkeit,nicht einmal

die Rechenaktivitdt, vollsténdig durch einen Computer zu ersetzen.,

Denn Voraussetzung dafiir widre ja, daB8 aus einem gegebenen mathe-
matischen formalen System jeder Satz mechanisch ableitbar wire.
Denn kdnnten alle gliltigen S&tze der Mathematik automatisch her-
geleitet werden, k&nnte dies auch durch eine Maschine geschehen.
Godels Beweils zeigt aber nun mit Hilfe eines immens ausgekliigel-
ten Formelverfahrens und mit mathematischer Exaktheit, daB es un- ,
ableitbare bzw. unentscheidbare S&tze gibt, da sie infolge ihrer
Konstruktion ihre eigene Unbeweisbarkeit behaupten. Wdren diese
Formeln beweisbar, wdren sie falsch und somit das formale System
widerspruchsvoll. Auch der mathematische Satz "Der arithmetische
Kalkil ist widerspruchsfrei" kann im Kalkil selbst (mit seinen
eigenen Mitteln) nicht bewiesen werden. Da es also in jedem forma-

lem System Sitze gibt, die zugleich wahr und nicht-ableitbar sind,ﬁl
spricht man von Unvollst&ndigkeit. Unvollstdndigkeit und Unbeweis-.l
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barkeit der Widerspruchsfreiheit (im System selbst) zeigen die
Grenzen des finiten Denkens, das Ende des Traums, das menschli-
che Denken vollstsndig mechanisieren zu kdnnen. Die Unerschdpf-
lichkeit des menschlichen Geistes ist die philosophische Impli-
kation des mathematischen Beweises der mechanischen, formalen
Unbeweisbarkeit bestimmter mathematischer S&tze. Die universel-
le Denkmaschine ist out.

4) Rinstlerische Beispiele

Abstrakte Arbeiten wie die von G&del, von Wittgenstein und ande-
ren Mitgliedern des Wiener Kreises oder anderen Mitgliedern der
Wiener Universit&@t der 20er Jahre oder der Jahrhundertwende haben

~ bedingt durch den Faschismus, der die Denker ins Ausland ver-

" trieb und in Osterreich fiir Jahrzehnte das geistige Erbe aus-

18schte - insbesondere in Amerika ihren Niederschlag in der Kunst
gefunden. Denn die formalen Methoden und Ergebnisse waren auch

auf die Kunst anwendbar bzw. wirkten auf formale Methoden der Kunst
anregend. Beispielsweise das Prinzip der Selbstreferenz, das bei
Gddel eine Rolle spielt, ist im Video-System bereits technisch
implementiert. Der amerikanische Avantgarde-Kiinstler Bruce Nau-—
mann hat zum Beispiel Kurt G&dels Arbeit zwei Jahre lang studiert.
Oder der amerikanische Avantgardist Dan Graham beruft sich oft
auf Ernst Mach. Die Concept Art eines Joseph Kosuth verdankt sehr
viel dem Tractatus von Wittgenstein. Der amerikanische Minimalis-
mus verdankt vieles der Wahrnehmungspsychologie von Bithler und
Brunswik.

In den 60er Jahren gab es eine starke Bewegung, die sich besonders
mit der Beziehung von Kunst und Technik auseinandersetzte: E.A.T.,
Experiments in Art and Technology. Ihr gehdrten Kiinstler wie
Robert Rauschenberg, Claes Oldenburg, Robert Whitman u.a. an. The
County Museum of Los Angeles hat zwischen 1967 und 1971 ein sehr
ausgedehntes Projekt verfolgt, bei dem Kiinstler und GroBindustrie
zusammenarbeiteten. Dabei sind die neben den Arbeiten im Center
for Advanced Visual Studies des M.I.T. relevantesten Ergebnisse
gezeitigt worden. Zum Beispiel ein Sensory Deprivation Room - ein
Raum der vollkommenen Reizleere (nichts zu hdren und zu sehen au-
Ber den eigenen Kdrpergeriuschen). J.L. Byars versuchte ein World

Question Center zu errichten. Rauschenberg machte "Mud Muse" - in
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einem Glasbottich befand sich Schlamm, der. auf Gerdusche der Be-~
sucher hin eruptierte. Zwischen den Wellenbewegungen des Schlammg
und der Schallbewegung wurde eine Analogie hergestellt. Von Rau~
schenberg gibt es auch Erdbilder, das heift Bilder mit organi-
schem Material auf der Bildfl&che. Ein weiterer wichtiger Ver-
treter dieser Richtung, kiinstlerisches und biologisches System
zu verquicken, ist Dieter Roth. Er arbeitet mit Schimmelpilzen,
Kise, Gewilirzen und Wurst auf der Bildfldche, zwischen Glasplatten

und in Koffern bzw. Boxen. Ebenso arbeitet der Verfasser auf

diesem Gebiet.

Auch das Einfiihren von Tieren in das Kunstsystem bezeugt, daB seit
~den 60er Jahren die biologischen Systeﬁe und Paktoren fiir die

Kunst eine neue wesentliche Rolle zu spielen beginnen - unter-

wegs zu einer Skologischen Kunst, einer Bio Art, einer Oko Art,

einer biotechnischen Kunst?




