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HARTLAUERS BEITRAG ZUR THEORIE DER MORPHOGENESE

Peter Weibel

ritz Hartlauers friihe Arbeiten aus den spéten 40er

Jahren zeigen deutlich den EinfluB von Brancusi und

Lipchitz. Das ist fiir elnen Osterreicher relativ unge-
wohnlich, da dieses Land als Folge der Herrschaft des
Austro-Faschismus in der 1. Republik und wahrend der Zeit
des Anschlusses (1938-1945) jede moderne Kunst verbannt
hatte und sich die Kunst an der menschlichen Figur zu ori-
entieren hatte. Auch nach 1945, im Kontinuum von
Sténdestaat und Nationalsozialismus, dominierte die antimo-
derne Asthetlk. In ihren besten Fallen gelangte dabei dster-
reichische Kunst in der Mehrzahl nur zur Naturabstraktion)
und stieB nie zur wirklichen Abstraktion vor. Die bloBe
Abstraktion von der menschlichen Figur, von der Landschaft,
war und blieb fiir Jahrzehnte das bestimmende Bild in der
dsterreichischen Skulptur und bestimmte damit auch ihr pro-
vinzielles Antlitz. Nur wenigen Einzelgdngern gelang es, die-
ses Kontinuum der Figuration zu unterbrechen, zumindest
fiir einige Zeit. lch vermute, die Kinstler hatten das
Einzelgéngertum nicht freiwillig gewahlt, sondern sie wurden
dazu von der Gesellschaft und vom Kunst-Betrieb gezwun-
gen. Zu diesen kiinstlerischen Einzelgingern um 1950
zéhlen u.a. das erstaunliche informelle Werk in Skulptur und
Malerei von Oswald Oberhuber, der von Paris importierte
Tachismus Amulf Rainers und Maria Lassnigs, die geometri-
sche Abstraktion von Friedrich Aduatz und ab Mitte der 50er
Jahre Hans Bischoffshausen, Georg Jung und Fritz Hart-
lauer, In der provinziellen Enge Osterreichs in den 50er
Jahren, im- postfaschistischen Koma liegend, hatten es
Kiinstler mit wahrhaft modernen Ideen schwer. Sie fanden
kein Milieu vor, in dem sich ihre Ideen hétten entwickeln kén-
nen. So kamen sie entweder wieder von ihrer Idee ab oder
wanderten aus. Hartlauer Wwar einer der wenigen, der hier
blieb und auf seinen Ideen beharrte, Aber gewissermafen ist
auch er ausgewandert, zumindest geistig. In der allgemeinen
Orientierungslosigkeit und im allgemeinen Desinteresse hat
er Zuflucht genommen an jenen Otientierungssystemen, die
vorhanden waren, die spirituelle Esoterik und die Kosmo-
logie der Kirche. Ich wiirde sagen, héatte sich Hartlauer unter
dem Druck der Umwelt nicht dem Kreuz zugewandt, was ich
als Verirrung und Verwirrung eines plastischen Denkers von
Rang empfinde, hatte Osterreich einen Kiinstler besessen,
dessen Konzepte von internationaler Tragfahigkeit gewesen
waren bzw. sind.

u den Nichtformen, den A-Formen, die das Informel

erzeugte, gehdrten nicht nur beliebig amorphe

Gebilde, sondern auch spezifische biomorphe
Linienverkniipfungen, die an Zellen und Netzwerke erinnem.
Von Arnulf Rainer gibt es typischerweise eine Zelchnung aus
dem Jahre 1951 mit dem bezeichnenden Titel "Zellen". Das
Interesse an amorphen Formen, an wuchernd vegetabilen
Formen in der dsterreichischen Geschichte des Informel ist
ja auch noch beim friihen Hundertwasser zu erkennen.
Die biomorphen Formen beziehen sich auch auf einen ande-
ren Strom der modernen europaischen Skulptur, von Jean
Arp bis Henry Moore, der in Osterreich im Prinzip ebenso-
wenig FuB gefaBt hat wie die Abstraktion. Wir miissen uns
also vorstellen, wir haben einen Plastiker vor uns der aus
eigener Neigung und aus eigenem Talent an diesen beiden
groBen européischen Traditionen der Skulptur, némlich die
ungegensténdliche Abstraktion und die organische Morpho-
logie, anschlieBen mdchte, aber in seinem Heimatland dafiir
keine historischen Voraussetzungen findet. Es nimmt daher
nicht Wunder, daB die Richtung der plastischen Recherche
bei Hartlauer deflektierte, von anderen geistigen Systemen
wie die Archetypenlehre von Jung, die Alchemie, die religio-
se Kosmologie etc. abgelenkt wurde, sondern es ist vielmehr
erstaunlich, daB {berhaupt Ansétze zu einem neuen plasti-
schen Denken, wie es Frilz Hartlauer iniliierte, in Osterreich
entstehen konnten. Die jahrzehntelange Theoriefeindlichkeit
des Osterreichischen Kunstbetriebs, die vollige Ahnungs-
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losigkeit, um nicht zu sagen der obskure reaktionare
Konservativismus sterreichischer Kulturkritik und Kunst-
geschichte in diesen Jahrzehnten, haben es zu verantwor-
ten, daB3 ein Talent wie Hartlauer im Stich gelassen und allein
auf seine eigenen persdnlichen Mittel gestellt, die selbstge-
stellte Aufgabe nicht meistern konnte. Ware Hartlauer durch
das kulturelle Umfeld ein theoretischer Diskurs zur
Verfiigung gestanden wie in Frankreich, England und
Amerika, hatte Hartlauer nicht allein aus verstreuten
Quellen, die nicht immer die besten waren, eine Bestétigung
seines kiinstlerischen Denkens holen miissen, hétte er
Anschlu finden kénnen an die internationale Szene dss
systemtheoretischen Strukturalismus in der Kunst. Es ist
daher bezeichnend, daBl es Karl Prantl war, der einzige
Bildhauer Osterreichs, der zur geometrischen Abstraktion
durchgestossen ist, der sich unter den Kiinstlerkollegen um
das Werk Fritz Hartlauers gekiimmert hat.

| arflauer erscheint retrospektiv trotz der Deflektion
seines Programms als ein mdglicher Pionier fir seri-
elle Skulptur und Minimal-Art, wie sie ab Mitte der
60er Jahre in New York entstand. Wieder einmal ist ein
GroBer an Osterreich gescheitert. Wir kdnnen daher nur ver-
suchen, die urspriingliche Absicht und das urspriingliche Ziel
des plastischen Denkens von Fritz Hartlauer zu rekonstru-
ieren, denn verschiittet und von den Zeitumsténden verho-
gen scheint mir dieses Werk nur verstiimmelt berlebt zu
haben.
Hartlauer fut urspriinglich in jener Tradtiton der européi-
schen Rationalitdt, die in der Kunst die Lehre von der
Symmetrie und der Proportion hervorgebracht hat.
Symmetrle ist ein Ordnungsprinzip, das auf dem MaB-
vethdltnis zwischen einzelnen Teilen eines Werkes und dem
ganzen Werk besteht. Das Prinzip der Symmetrie bzw. der
Asymmetrie 148t sich nicht nur in der Kunst, sondern auch in
der Physik und in der Biologie belegen. .Symmetrie gibt es
also nicht nur in den kiinstlerischen Artefakten oder in der
Geometrie (z.B. die fiinf regelméBigen platonischen Korper),
sondern auch bei den organischen Lebewesen. Symmetrie
ist also ein universales Gestaltungsprinzip. Wegen dieser
Universalitit hat sie Hartlauer interessiert, weil mit ihrer Hilfe
konnte er von den anorganischen Gebilden aus Stein oder
Papier eine Briicke zu den organischen Lebewesen schla-
gen. Ist normalerweise das symmetrische Denken der Kunst
statisch, hat Hartlauer enorm frithzeitig ein dynamisches und
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Vermehrung von Hasen,
wie Fibonaci sie sah

Mario Merz, Fibonacci-
Tische, 1970

evolutiondres Prinzip der Symmetrie gesucht. Nicht die
Stérung der Wahmehmung der Symmetrie bzw. Asymmetrie,
wie sie in der Op-Art zelebriert wurde, war sein Ziel, nicht die
Etablierung von Proportionen zur Errichtung eines harmoni-
schen Gesamtsindrucks (goldener Schnitt), sondern mit Hilfe
von Symmetrie- und Proportions-Studien versuchte er einem
groBen Geheimnis, einer groBen GesetzméaBigkeit auf die
Spur zu kommen, namlich dem Wachstum der Formen. Das
historische Vorbild dieses Denkens sind die berihmten
Fibonacgi-Zahlen, jene Serie von Zahlen, wo der jeweilige
Nachfolger durch die Summe der beiden Vorganger definiert
wird (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, etc.) Dieses Zahlenverhéltnis
solite gemaB Fibonacci die Vermehrung der Pflanzen wie der
Tiere, das Wachstum von Zweigen wie von Hasen, definie-
ren. Es ging also um die Entdeckung eines mathematischen,
formalen Prinzips des Lebendigen, um die Moglichkeit einer
Formalisierung von Wachstumsprozessen, nicht um den
Ausdruck einer statischen Schénheit oder Harmonie wie in
der Architektur. Es gilt hier ein MiBversténdnis zu beseitigen:
symmefrisches Denken gilt nicht primér der Erzeugung von
Schdnheit und Wohlgefallen, Harmonie und Ordnung son-
dern eine dynamische und evolutiondre Symmetrietheorie
will den Gesetzen des Lebendigen auf die Spur kommen.
Das beriihmte klassische Werk von D'Arcy Thompson "On
growth and form" 2),1917 erschienen, hat genau diese
Richtung angegeben. Spétere Autoren wie Alan Turing, John
von Neumann, John Horton Conway ("game of life"; der
bekannteste zelluldre Automat beschreibt Wachstum und
Absterben einer Population von Zellen nach relativ einfachen
Regeln:"Leben findet auf einer Art realem Schachbrett statt,
dessen Quadrate als Zellen bezeichnet werden. Jede Zelle
hat acht potentielle Nachbarn, namlich diejenigen, die an
den Seiten oder Ecken angrenzen..."}3 haben ebenfalls ver-
sucht, eine formale mathematische Theorie der
Morphogenesis, d.h. ein mathematisches Modell der
Entstehung und des Wachstums der Formen, des
Lebendigen zu formulieren. Diese wissenschaftlichen
Programme lassen sich im Prinzip auf die Vereinfachung
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reduzieren: wie kdnnen Papierwesen, d. h. zweidimensiona-
le Gebilde sich auf einer Fléche vermehren. Man hat diese
Lebewesen mit Stan Ulam zelluldre Automaten 4 genannt
("On some mathematical problems connected with patterns
of growths of figures', siche Anm.5). Die entsprechende
Theorie dazu hat John von Neumann in seinem Werk
“Theory of Self-Reproducing Automata" 5}(1966) entwickelt,
wobei er nachwies, daB charakteristisches Verhalten von
Lebewesen, namlich Sefbstreproduktion, auch durch
Maschinen erreichbar ist. Aus diesen Arbeiten {ber zelluldre
Automaten, (ber diese zweidimensionalen Papier-
lebewesen, (ber die Selbstreplikation von kiinstlichen
zelidhnlichen Strukiuren, entstanden schiieBlich Ende der
80er Jahre Algorithmen, welche Wachstumsprozesse und
Evolutionsprozesse mathematisch simulieren konnten und
daher genetische Algorithmen genannt wurden. Die mathe-
matischen Modelle der Biomorphologie des Entstehens und
Wachsens der Formen des Lebendigen fiihiten zur Theorie
des kiinstiichen Lebens, 6)

artlauers Gedanken (ber das Wachstum von
Formen waren also richtig, eine Form, z.B. ein
Quadrat konnte sich auf dem Papier selbst reprodu-
zieren und damit Wachstum simulieren. Daf3 er bei selnem
Studium vom Wachstum der Formen fast stets mit dem
Quadrat operiette, bezeugt ein instinktives Versténdnis fir
die Naturgesetze. Er verwendet z.B. sehr oft die
Selbstéhnlichkeit, die der Fall ist, wenn ein Teil dem Ganzen
_&hnelt, weil diese eine grundlegende Symmetrie ist, welche
;\ Mrianz gegeniiber den raumlichen oder zeitfichen
.\;/schiebungen garantiert. Er verwendet auch die
Rotationssymmetrie, die entsteht, wenn ein Quadrat eine
Vierteldrehung macht. Spiegelsymmetrie, Rotations-
symmetrie und Verschiebungssymmetrie sind die héufigst
verwendeten Operationen, mit denen Hartlauer das logarith-
mische Wachstum der Formen zeigt, Er gelangt damit bis in
das Reich der fraktalen Geometrie, die durch lteration
{Wiederholung des Gleichen) und Selbstahnlichkeit entsteht.
Er verwendet dabei auch weitere naturwissenschaftliche
Prinzipien, ndmlich Periodizitdt und Skaleninvarianz (die
Quadrate bleiben Quadrate auch wenn sie groBer oder klei-
ner sind, sie sind unabhangig vom MaBstab). Das Auftreten
immer feinkornigerer und kleiner werdender Wiederholungen
derselben Struktur nennt man heute Fraktale 7). Durch die
Anwendung der gleichen mathematischen Operationen auf
immer Kkleineren Skalen entsteht beinahe unausweichlich
eine selbstahnliche Struktur, welche eine visuelle Form auf-
weisen , die den scheinbar chaotischen Erscheinungen der
Natur (Wolken, Turbulenzen, Wélder) zum Verwechseln &hn-
lich sind. Selbstéhnlichkeit erzeugt also schiuBendlich deter-
ministisches Chaos. Chaotische Bewegungen kommen in
der Natur weitaus haufiger vor als regelméaBige. Man denke
nur an den Rauch einer Zigarette.
( "“’Tllauers geometrische Operationen auf dem Rasterpapier
..__er auf den Reliefs oder mit dreidimensionalen Skulpturen
.haben als wahrhaft avantgardistische Leistung in der Kunst
vorweggenommen, was spater die Wissenschaft mit den
Begriffen "dynamische Systeme", "Chaos” und "Fraktale
Geometrig” exakt untersuchte-8)
Seine Arbeiten auf Papier, wie auch seine plastischen
Gebilde, haben also nicht, wie félschlich behauptet wird, um
1955 eine Ersetzung vegetabiler Naturformen durch geome-
trische Formen erzwungen, sondern im Gegenteil, die ein-
mal gestellte Aufgabe, die Darstellung von Naturvorgéngen,
hat Hartlauer ab 1955 richtig angegangen, némlich durch
Homomorphismen,  Diffeomorphismen, —geometrische
Operationen der Selbstahnlichkeit und der Differenzier-
barkeit, die notwendig sind um die Dynamik eines Systems
des Lebendigen in differenzierbaren Mannigfaltigkeiten, als
Wachstum von geometrischen Formen beschreiben zu kin-

- nen. Hartlauers qualitativer und einmaliger Sprung in den .

spéten 50er Jahren, bestand in der Entdeckung der selbst-

ahnlichen Struktur als Prinzip alles Lebendigen. Mit seinem-

Urzellensystem konnte er mit Hilfe geometrischer
Operationen, das Vegetabile und Lebendige und deren
Wachstum darstellen. Eine groBartige Leistung, weil sie in
Isolation geschah und ohne wissenschaftliche Vorbildung,
die es damals auch nicht geben konnte. So suchte er, wie
schon gesagt, Zuflucht in anderen kosmologischen und eso-
terischen Theorien, auch im Wissenschaftsangebot seiner
Zeit, um die symbolische Dynamik seines Skulpturbegritfs
begriinden zu kénnen.

Zehn Jahre nach Hartlauer hat Mario Merz ein &hnliches

“pterreichischen

|é‘nd unglaublic
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