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Kunst und Wissenschaft sind nicht das Selbe. Ob sie Gegensatze bilden missen, das ist die
Frage. Der Fokus sei hierbei auf Bilder gelenkt, auf wissenschaftliche Bilder und auf kiinstlerische
Bilder. Wissenschaftliche Bilder dienen einer Visualisierung, die mittels Apparaten etwas zu
sehen gibt, was ohne sie nicht vom Auge erfasst werden kénnte. Was sind das fiir Bilder? Es sind
technisch gewonnene Bilder, die ausgewahlte Elemente ins Bild setzen, um einzelne Aspekte
starken und andere ausblenden zu kénnen. Das Ziel ist, zu einem vermeintlich objektivierten und
,neutralen’ Blick zu gelangen und wissenschaftliche Ergebnisse zu behaupten.

Seit den 1990er Jahren lasst sich ein verstarktes kinstlerisches Interesse an den
Naturwissenschaften verzeichnen im Sinne von appropriativen Verfahren. In Ausstellungen und
Symposien zum Thema »Wissenschaft und Kunst« wird diese Debatte seit den 80er Jahren
gefuhrt. Dabei geht es darum, den »Dialog« zwischen den »zwei Kulturen« zu foérdern,
verborgene Gemeinsamkeiten zu enthillen oder in den Arbeiten der so genanten
»Wissenschaftskinstler« und »Kinstlerforscher« eine Renaissance erneuter Verbindung beider
Bereiche zu ermdéglichen, vertreten durch Kuratoren und Kuratorinnen, durch Kiinstler und
Kinstlerinnen: Wie setzen sich zeitgendssische Kinstler und Kinstlerinnen mit den
Naturwissenschaften auseinander? Welche Verfahren und Themen stehen dabei im
Vordergrund? Wie lasst sich die Beziehung der aktuellen Kunst zu den Naturwissenschaften
charakterisieren? Wo liegen die kunsthistorischen Vorbilder fir den Kunst-Wissenschafts-Diskurs

bzw. was ist an ihm als genuin neu zu bezeichnen?

BILD 1 + 2 (Neuronen + Tomo N.: Neuronen)

Die Unterschiede von Kunst und Wissenschaft sind historisch immer wieder betont worden,
obwohl diese Disziplinen in der Antike bis zur Renaissance miteinander verbunden wurden
(Leonardo da Vinci ist das Beispiel dieser Union). In der Renaissance sind die Kinste
,verwissenschaftlicht’ worden, denn sie integrierten den Goldenen Schnitt und die Fibonacci-
Reihe (von Mario Marz im 20. Jahrhundert wieder aufgegriffen) als wissenschaftliche Methoden.
Die Trennung von Kunst und Wissenschaft geht auf die aristotelische Kategorie der Erfahrung
zuruck, die fur wissenschaftliches Handeln nicht mehr als Grundlage gelten sollte, womit auch
eine Distanzierung von allem Sinnhaften und Emotionalen verbunden war. Der
Wissenschaftsbegriff vertritt seit dem das Prinzip von Abstraktion und Konstruktion. Im Gegensatz
zur Wissenschaft wird die Kunst Vertreterin der Lebenswelt. Ihre Abspaltung von der
Wissenschaft hat mit dem 17. Jahrhundert begonnen. War Kunst und Wissenschaft in der Antike
durch eine bestimmte Art von Wissen definiert und als hdchst rationales Kénnen verstanden



worden, mit dem nichts Genialisches oder Irrationales verknipft war, sondern die Fahigkeit,
mittels Uberlegungen eine Wirkung zu entfalten, beginnt mit der Neuzeit die Autonomisierung von
Kunst — &hnlich wie sie heute der Kunst-Markt vertritt.

In der Antike hatte Kunst das Veranderliche zum Gegenstand, das nicht ausschliesslich
beobachtend - dies war dennoch der Wissenschaft vorbehalten -, sondern ,poetisch’ vorgeht, also
etwas herstellt. Beide Wissensbereiche, die sich zwar unterschiedlich auf Erfahrung beziehen,
sollten flr allgemeine Vorstellungen von Leben Anlass und Gebrauch sein. ,Techne’, das
griechische Wort fir Kunst, spricht davon. Das lateinische ,ars’ hat zu dem Verstandnis von Kunst
gefiihrt, wie wir es heute noch kennen. (Seit der Einbeziehung der apparativen Medien in die
Kunst ist der Begriff Technik — jtechne’ — in sie integriert.) Fir die Kunst bleibt die Poesie
vorbehalten. Die antike Verbindung von Kunst und Wissenschaft zerbrach an der Spannung
zwischen Einzelnem und Allgemeinen, an den Unterschieden von Subjekt und Welt, Umwelt,
Gesellschaft. Mit ihrer Orientierung am Wissen, das verallgemeinert werden muss (Lebenskunst)
und der Zuwendung zum Einzelnen, das nicht etwas Allgemeines sein kann, sondern etwas sehr
Besonderes, wird die Kunst in Gegensatz zur Wissenschaft gestellt, was wiederum eine eigene
Geschichte hat.

Der Dualismus von Wissenschaft und Kunst setzt sich analog zur Trennung von Geist und Kérper
bzw. Kultur und Natur mit der Aufklarung durch, wobei die Hierarchisierung dieser Dualismen
bekannter weise zugunsten des Geistes festgelegt wurde. Die Kérper verschwanden oder wurden
als Leiber aufgehoben fiir die Medizin. Die Subjektvorstellung der Wissenschaft entsprach dieser
Trennung. Wie ein Kopffiissler sollte die Person des Wissenschaftlers auf Objektivitdt bedacht
sein und selbst neutral agieren, unbeeinflusst von Subjektivem, das heisst von Emotionalem,
Kérperlichem, Leidenschaftlichem. Neutralitdt und Objektivitdit werden bis Uber die Moderne
hinaus zu Maximen der Wissenschaft. Der Gegentiberstellung von Geist und Kérper entspricht —
ebenfalls bekannter weise — die Dichotomie ,mannlich und weiblich’. Eine Zuordnung, die ebenso
die Trennung von Rationalitdt und Irrationalitét fixierte und zugleich ihre ,Naturalisierung’
erzeugte: mit der ,Mannlichkeit’ als Reprasentation von Geistigkeit und Kultur und ,Weiblichkeit’
als Reprasentation von Natur und Korper. Vermittelt (iber den Begriff der Reinheit, die ,reine’
Wissenschaft, ging es um Ausschluss von Kérperlichkeit und von Geschlechtlichkeit, es ging um
die Einschreibung von Mannlichkeit als Geistigkeit in die Wissenschaften. Wie der Begriff der
,Reinheit’ wird auch der des ,Kanons’ (der Begriff ist aus dem Griechischen Ubernommen fir
Richtschnur, Regel, Vorschrift, Massstab und entstammt der Bau-Kunst)1 in den Kontext einer
Wissenschaftsordnung gestellt und wird zum Mass aller Dinge:

des ,reinen Denkens’, der reinen Theorie’, des ,reinen Sehens’ der ,reinen Form’ und damit der
,sreinen Kunst'. Der Reinheitsbegriff soll auf einen autonomen bzw. den neutralen Anspruch von
Wissenschaft und Kunst verweisen, autonom gegentiber der Gesellschaft sein, d.h. sich nicht auf
Gesellschaft zu beziehen oder sich in sie einzumischen.? Das Reine war (und ist) auch das Gute,
das Schéne und Wahre in der abendlandischen Kultur und ihrer Vorstellung von Asthetik (was
auch bis heute weiterwirkt, obschon der Begriff Asthetik seit dem 18. Jahrhundert von

Baumgarten als philosophische Disziplin begriindet wurde und sie als Wissenschaft der



sinnlichen Erkenntnis — Aisthesis — definiert). Die Kunst wird zwar im Zuge ihrer Autonomisierung
unabhangiger, sie entfaltet aber eine Eigenwelt um den Preis ihrer zunehmenden
gesellschaftlichen Bedeutungslosigkeit. Kunst als Kritik oder lebensrelevante Sinngebung
(Lebenskraft) wird nur noch von einer Minderheit vertreten. Das selbst bestimmte Terrain erweist
sich im 19. Jahrhundert als Ghetto.

Mit der Dualisierung von Kunst und Wissenschaft erlangt die Wissenschaft ihre kognitive
Rationalitat’, die sie bis heute beansprucht. Die Kunst verhalt sich zundchst komplementar
kompensierend, um die Wissenschaften zu ergdnzen. Kunst begibt sich direkt oder indirekter in
eine Rivalitat, in dem sie sich angleicht und ihre objektivierbare Gliltigkeit postuliert (Futurismus,
Bauhaus). Und dazu sagte Wittgenstein (1918): ,Wir fihlen, dass selbst, wenn alle mdglichen
wissenschaftlichen Fragen beantwortet sind, unsere Lebensprobleme noch gar nicht berihrt

sind.“

BILD 3 (John Isaacs: Say it isn’t so)

Im 20. Jahrhundert hat allmahlich ein Wandel stattgefunden — obwohl die alten Dualismen
bewusst und unbewusst fortwirken — , der eine Paradoxie illustriert: Die Begriffe ,Natur’ und
JKultur / Kérper und ,Geist’ haben eine neue Funktion in den Wissenschaftsordnungen
eingenommen. Weiblichkeit wird heute eher der Kultur zugeschrieben, Mannlichkeit der Natur und
den Naturwissenschaften: Wissenschaftlerinnen sind in den Naturwissenschaften, den hard
sciences, eine Minderheit, in den Geisteswissenschaften, den soft scienses, langsam eine
Mehrheit. Christina von Braun und Inge Stephan weisen darauf hin, dass die Erklarung fir diesen
Wandel einerseits in dem Primat der Naturwissenschaften gegeniiber den Geisteswissenschaften
liegt (v.a. seit der schwindenden Rolle der Theologie): ,Die neue Wissensordnung bedarf, wie die
alte, ihrer ,Biologisierung’ — und sie bedarf der ,Naturalisierung’ in verstarktem Masse und
zugleich in einer anderen Form. Hatte die alte Wissenschaftsordnung alles auszuschliessen
gesucht, dass sich ihr auf dem Weg der ,reinen Abstraktion’ widersetzte, darunter vor allem die
Geschlechterverhaltnisse, so hat die ,neue Wissenschaft’ die Parameter fir die ,Erzeugung’ des
neuen Forschertyps zu schaffen. Diese Aufgabe verlangt nach einer Biologisierung, die nicht
etwa vorhandene ,Geschlechterbinarititen’ benutzt, sondern sie ganz neu stellt.* *

Mit dem Einschluss von sozialer Geschlechtlichkeit (Gender) geht es heute um die ,Einlagerung
von Geschlechtlichkeit in die Wissensgeschichte und Wissenstheorie* 5 d.h. es geht um
geschlechtliche Codes, die selbst Gegenstand von Forschung werden und damit ihre scheinbare
Naturlichkeit verlieren. Zum Beispiel werden die Begriffe Korper, Subjekt, Zweigeschlechtlichkeit
auf ihre diskursive Konstitution hin gelesen, um sichtbar zu machen, dass es viele Theorien lber
den Korper gibt und diese jeweils in historischen, gesellschaftlichen Kontexten zu verorten sind
und spezifische Diskurse ausgel6st haben.

Die Kritk an der Moderne und deren Absolutheits- und Einheitsansprichen hat auch die

ewiggliltigen Begriffe in Frage gestellt (z.B.: mit der ,Poststrukturalistischen Theorie’). Mike Bal



spricht von Begriffen, die wandern: zwischen den Fachern, den einzelnen Wissenschaften, den
einzelnen historischen Perioden. ,Im Verhaltnis zwischen den Fé&chern mussen ihre
Bedeutungen, ihre Reichweite und ihr operationaler Wert nach jedem ,Ausflug” von neuem
bewertet werden. Wenn Begriffe von einer Periode zur anderen wandern, reisen ihre Kontexte mit
und bringen spatere Verwender und Verwenderinnen mitunter in Verlegenheit. Ein Beispiel ist der
Terminus ,Hybriditdt* — fir kurze Zeit ein Lieblingsbegriff eines Multikulturalismus, der sich der
Wurzeln dieses Begriffs in der puristischen Biologie nicht mehr erinnerte.“ ® Sagte sie.

Mit der Frage nach der Kontextabhangigkeit wurde auch die verlangte Geschlechtsneutralitat des
Wissens und ihre Dichotomisierung relativiert und die neutrale Haltung in den Wissenschaften
problematisiert. Die Frage: Wer was wann und wozu erforscht, wird Thema der Forschung, wenn
auch nur teilweise und nicht Uberall. Grundlegend dafir war die Befragung des Subjektbegriffes,
d.h. die Infragestellung des so genannten ,autonomen Subjektes’ wie es die Moderne vorgestellt
hatte.

In der gegenwartigen theoretischen Kritik findet die Idee von der ,Autonomie des Subjekts’ aus
der klassischen Philosophie keine Bestatigung. Das moderne Konstrukt des vereinheitlichten und
scheinbar autonomen Subjekts ist erstarrt und im Stupor gefangen, unflexibel in die Versprechen
der Erlésung verstrickt, aus denen es nur als enttduschtes, melancholisches Ich hervorkommen
konnte. Autonomie wird als Vorstellung der Unabhangigkeit absurd. Die Subjekte sind — schon
der Begriff zeigt es — unterworfen. Das aus sich schopfende Individuum — im 19. Jahrhundert als
das mannliche Genie imaginiert — ist schon langst in den Mythos aufgegangen. In der Frage nach
dem Subjekt hat eine Verschiebung stattgefunden: Das Subjektsein bestatigt sich nicht mehr im
Bewahren von einmal gelernten Idealen, sondern im Bewahren des Verschiedenen und der
Gleichwertigkeit von Unterschieden. Die Erfahrung des Bruchs, der Fragmentierung, verliert dabei
ihren angstigenden Anteil. Unsicherheiten auszuhalten, Unbestimmtes und verwirrende Vielfalt,
erscheint heute als unbedingte Notwendigkeit (Globalisierung), was viel schwieriger
auszuhandeln ist, als ewige Wahrheiten anzunehmen. Wie unter diesen Bedingungen
Veranderungen mdglich und politisch relevant werden, das ist eine der aktuell wichtigsten

Herausforderungen.

Die Frage, ob wissenschaftliche Bilder Kunst sind, ist mit der Auseinandersetzung mit
kiinstlerischen Verfahren zu verneinen. Eine Annaherung der Verfahren 16st sich nicht nur in den
Kontexten des Zu-Sehen-Gebens auf, sondern auch in den Bedeutungskonstruktionen, die sie
erstellen. Die heutige Annaherung von Kunst und Wissenschaft hat hingegen einen Effekt fur die
Kunst: Die Bilderfrage wurde neu gestellt: Was ist ein Bild? ” Sie fiihrte zu einer Bildwissenschaft,
die sich von der Kunstwissenschaft abgrenzte und eher einen Verbund unter dem Dach der
Cultural Studies mit der Medienwissenschaft eingegangen ist: Was ist das Kiinstlerische am Bild?
Was wird sichtbar mit dem Bild, was wird verdeckt, verborgen, ausgeschlossen? Wie kann die
Medialitdt des Bildes differenziert werden? Eine Antwort gilt: Kunst ist Forschung wie
Wissenschaft. Wissenschaft ist nicht Kunst. Wissenschaft kann wie Kunst verfahren.



BILD 4: einfach komplex...Neuronen

Das Verstandnis von Asthetik, das die Naturwissenschaften mit ihren ,bildgebenden Verfahren’
entwickelt haben, kann aber nicht zu einer Asthetik des Naturschénen und Harmonischen
zuruckfuhren, geschweige denn Natur und Kultur in der Weise zu verbinden versuchen, dass
kulturelle Gewordenheiten selbst als natiirliche erscheinen. Diese &sthetischen Ideale sind
kunsttheoretisch Uberholt. Konsens besteht hingegen bezogen auf das Verstandnis des Bildes
darin, dass Bilder Konstruktionen sind, keine Abbilder und keine Wirklichkeit, sondern medial
vermittelte Erfahrungen, Ereignisse und Erkenntnisse (auch das verwendete Material bzw. das
Werkzeug wird zum Medium im Kontext dieser Kommunikation), die bestenfalls Uber ihre Wirkung
Wirklichkeiten herstellen kdnnen, diese aber auch zerstéren konnen. Definiert werden die
jeweiligen Felder durch ihren Kontext, in dem sie wahrgenommen werden (dem Kontext
(Natur)Wissenschaften, Kunst oder Kunst- und Bildwissenschaften).

Erst durch den Kunstwillen und den spezifischen Kontext der Kunst kann die Debatte Gber Kunst
eroffnet werden, denn das Bild allein kann sich nicht als Kunst behaupten, es braucht die
Offentlichkeit und den Diskurs. Dasselbe gilt fir die wissenschaftlichen Bilder, ihre Herstellung
und ihre Verbreitung ist ebenso kontextabhangig, um als wissenschaftliches Bild erkannt werden
zu kénnen. Die Unterschiede von Wissenschaft und Kunst sind also nach wie vor eminent Gber
ihre je eigenen Disziplinen bestimmt. Ihre Dialogfahigkeit besteht gerade in der Debatte Uber ihre

Unterschiede, die damit auch ihre Andersartigkeit und ihren jeweiligen Eigensinn verorten.
BILD 5 (Pollock: Dripping)

Mit dem Doppelcharakter von Ermdéglichung und Begrenzung hat sich heute die Aufmerksamkeit
auf den Konstruktionscharakter von wissenschaftlichen Bildern verstarkt — gleichermassen trifft
dies auf kiinstlerische Bilder zu. Besonders in den Natur-Wissenschaften werden vermehrt Bilder
eingesetzt (um die es hierbei auch vorwiegend im Vergleich zur (bildenden) Kunst gehen soll).
Insofern diese Visualisierungen Uber den technischen, apparativen Aspekt ihrer Prasentation
hinausgehen, ermdglichen sie asthetische Erkenntnisse, die ihren jeweiligen apparativen
Gebrauch Uberschreiten. Zum Beispiel wird die Einsicht hervorgehoben, dass Bilderzeugung
auch  zugleich Bearbeitung ermdglicht, sie notwendig verlangt, und subjektive
Wahrnehmungsweisen und Handlungen evoziert. Auch Regeln und Abhéangigkeiten, Wahl und
Entscheidung, was wiederum nicht objektiv erfolgt, sondern vielmehr subjektiv beeinflusst ist. Nur
die Entscheidung, was sichtbar gemacht wird und was nicht, verweist schon auf die jeweilige
Rahmung der Mdglichkeiten. Wo hoért die Anschauung auf, wo beginnt die Deutung, wo das
Verstehen, das Nicht-Verstehen? Gibt es ein Sehen ohne ein Wissen? Wie zeigt sich Wissen in
Bildern? Gleichzeitig wird deutlich, dass sich keine unabdingbare Trennscharfe zwischen Kunst
und Wissenschaft mehr ausmachen lasst. Stattdessen kénnen sich Moglichkeiten und Chancen

ergeben, die Grenzen und Felder neu auszuhandeln oder zusammenzufiigen, zumindest aber



genauer zu bestimmen oder genauer zu differenzieren: das Kunstsystem genauso wie das

Wissenschaftssystem. °

Die Anndherung von Wissenschaft und Kunst ist allerdings zunachst paradoxerweise riicklings

mit der Pramisse ,Schénheit kommt vor Wahrheit'

verbunden, was einer traditionellen
Positionierung von Asthetik entspricht. Mit Annéherung ist gemeint, Bilder in den Kontext der
Wissenschaften zu stellen. Wissen soll nicht mehr primar durch die Lektire von Texten oder
Blichern erworben werden, sondern auch aus Bildern. Parallel zu dem pictorial turn in der
Gesellschaft setzt auch die Wissenschaft, im Besonderen die Naturwissenschaft, auf die
Wirksamkeit von Bildern. Diese ,Wissensbilder’ streben die Sichtbarmachung des Unsichtbaren
an und werden gleichermassen als ,schon’, ,beeindruckend’ und ,wahr’ bewertet wie ehemals die
Kinste. Die Frage ist jetzt: Fihrt die Angleichung von Kunst und Wissenschaft zur Gleichheit der
beiden, wird Wissenschaft zur Kunst, was manche behaupten, oder wird Kunst zur Wissenschaft,
was auch manche behaupten? (Die Debatte wird seit den 1980er Jahren vermehrt gefihrt und mit
Ausstellungen inszeniert.)

BILD 6 ( Matt Collishaw: Herpes..)

Programm der Bilder, der kiinstlerischen wie der wissenschaftlichen, ist Sichtbarmachung.

Kunst ist nicht mehr der irrationale Gegenpol von Wissenschaft (wobei auch gesagt werden kann,
dass nicht die Wissenschaft gemeint sein kann, sondern die jeweiligen Disziplinen bzw. deren
interdisziplindre Zusammenstellung). Im prozesshaften Verfahren hat die Imagination, der Zufall,
das Geheimnis eine gleichwertige Aufgabe wie das Reflektieren, das Erfinden, das Erkennen und
Behaupten. Wissenschaft ist nicht mehr ausschliesslich rational. Die Uberraschung und das
Plotzliche, auch das Intuitive haben fir beide Verfahren Momente des Kreativen. Der Begriff des
Genies — im 19. Jahrhundert prominent geworden — hat in beiden Systemen ausgedient. Und die
Wissenschaft verliert auch ihren vermeintlichen ,reinen Spiegelcharakter’ der objektiv gegebenen
Verhaltnisse und gewinnt dafiir den Kunstcharakter der Produktion und des Subjektiven.
Wissenschaft entzaubert nicht nur, sie bringt auch Wundersames hervor, auch Schreckliches und
Unbegreifliches. Als Konstrukt wirkt sie auf Wirklichkeit ein und realisiert sich im Alltag, was ja
auch die Wirkung von Kunst ist. Mit welchen Risiken und Nebenwirkungen, das bleibt offen und
hangt vom jeweiligen Gebrauch oder Nutzen ab. Kritisches Nachdenken und Infragestellen des
Vorgefundenen, Individualisierung und Innovationsfahigkeit wird fiur beide Felder eher der
Abweichung zugestanden als der Norm oder Konformitat, was nur unter der Bedingung von
Subjektivierung mdéglich sein kann, von der Subjektwerdung der Einzelnen. Wie Michel Foucault
ausgefuhrt hat, bleibt das Subjekt im Widerspruch befangen, es ist ein Subjekt der Ambivalenz,
selbst in der Selbstfiihrung seiner Existenz. "' Das Phantom des mit sich selbst identischen,
autonom handlungsféhigen Subjekts wird flr beide Systeme spatestens dann fragwurdig, wenn
sie lhre Forschungen in Kontexten begreifen. Dann zeigt sich, ob die Sichtbarmachung des

Unsichtbaren eher fiir Anpassung oder Veranderung Anlass bietet.



BILD 7 (Tagesanzeiger: Yves Klein, in Bilbao)
BILD 8 (Tagesanzeiger: Hubbel-Bild)

Zunachst das Beispiel: die so genannten Hubbel-Bilder (teleskopisch erzeugte Bilder), mit denen
gezeigt wird, dass in aufgewihlten Molekularnebeln aus Gasen Sterne entstehen. Eines davon
wurde vom Tages-Anzeiger Zirich am 27.4.05 veroffentlicht mit dem Kommentar: ,Kosmische
Malerei im Weltall. - Bei der gefliigelten Marchengestalt, die sich von einem Sockel in die Héhe
erhebe, handle es sich in Wahrheit um einen kosmischen Turm aus kaltem Gas, schreiben die
Betreiber des Hubbel-Weltraumteleskops. Seit 15 Jahren kreist das Observatorium in rund 600
Kilometer Hohe um die Erde. (...) Das Bild zeigt einen Ausschnitt des Nebels (Adlernebel
genannt), der 7000 Lichtjahre von uns entfernt zwischen den Sternbildern Schiitze und Schlange
liegt. Der Turm erhebt sich tber 9.5 Lichtjahre. (...) Im Adlernebel werden aus kaltem Wasserstoff
neue Sterne geboren. Die Energie, die von diesen jungen Sternen ausgehe, forme die
abgebildeten Fantasielandschaften im Gas, schreiben die Hubbel-Forscher. Blau leuchtet
glihender Sauerstoff, rot Wasserstoff. Im April 1990 brauchte die Raumfahre Discovery das

Hubbel-Teleskop auf eine Erdumlaufbahn. Seither hat es rund 750 000 Fotos geschossen.” ' (

s.
a.: www.spacetelescope.com.)

BILD 9 (Mandelbrot-Set)
Ein zweites schon historisches Beispiel sind die bekannten Bilder des Mandelbrot-Sets aus den
1980er Jahren, auch: Apfelmannchen genannt, es sind Visualisierungen von Gleichungen aus
dem Feld der Mathematik. Wegen ihrer Selbstahnlichkeit werden sie als ,fraktale Geometrien’
bezeichnet. Das mathematische Studium nicht-linearer Formen wurde (in den 1990er Jahren) als
,Chaostheorie’ popular und wies darauf hin, dass nicht-lineare Phanomene in ihrer
Selbstorganisation als Musterbildungen (Objektivierungen) besprochen werden kénnen. Ergebnis
war, dass die Welt nach einem ihr zugrunde liegenden Ordnungsmodell nicht mehr als
quantifizierbare mathematische Struktur abgebildet werden kann, in der alle dynamischen
Elemente als Verletzung von Ordnung aufgefasst werden kénnen, die es wiederherzustellen gilt.
Die ,Apfelmannchen’ zeigen, dass eine grundsatzliche Dichotomie zwischen chaotischen und
nicht-chaotischen Parametern ebenso wenig besteht, wie eine Statik der Ordnung wie es dem
legendéren Beispiel vom ,Schmetterlingsfliigelschlag’, der einen Wirbelsturm auslésen kann und
das Plo6tzliche und Zuféllige hervorbringt.
Heinz-Otto Peitgen (Mathematiker, Physiker, Okonom und Chaosforscher- film: ,the beauty of
fractals’) sagte: ,Das Bild wurde summarisch die Entwicklung des Systems festhalten, aber es
wirde nicht mehr die Information enthalten, was von einem Zeitpunkt zum nachsten passiert ist,
weil es nur ein zweidimensionales Abbild der Bewegung ist. (...) Die Muster sind zuféllig im Sinne
der zeitlichen Beobachtung, aber sie zeigen immer Ordnungsstrukturen, die man ganz
oberflachlich so beschreiben kann, dass sich bestimmte geometrische Aspekte immer wieder im
Grossen, im Mittleren, im Kleinen und im ganz Kleinen wiederholen. (...) Die Wiederholung des

Ganzen im Kleinen in einem solchen Bild ist ein Ordnungssystem der chaotischen Bewegung, die



nicht vollig frei ist, obwohl sie so fiir den dusseren Beobachter wirkt. Sie hinterlasst eine Spur, in
der Regelmassigkeit steckt. So kann man Uber die fraktale Geometrie und deren Ordnungsmuster
die Ordnung im Chaos entdecken. Die Naturwissenschaftler entdecken Uberall deterministisches
Chaos und bestatigen so in gewisser Weise wieder die Giiltigkeit des Zufalls.“"

Die .fraktalen Geometrien’ in ihrer Selbstdhnlichkeit chaotischer Formen beruhen also auf
Ordnung, selbst des Ungeordneten, d.h. die wissenschaftliche ,Welterzeugung’ basiert weiterhin
auf den beiden Parametern Ordnung und Komplexitat. Solche Bilder sind nicht wegen ihrer
Schonheit gemacht, sondern aus pragmatischen Griinden. Sie werden aber mehrheitlich als
schone Bilder gehandelt und einem Publikum als attraktiver Zugang zu komplexen

wissenschaftlichen Untersuchungen medial weitergeben.

BILD 10: Selbstdhnlichkeit neu

BILD 10

Die Bildentstehung, als ,bildgebende Verfahren’ bezeichnet, findet ausschliesslich im Computer
statt, in Abhangigkeit zu vielen dusseren Parametern und verweisen auch auf die Gestaltung der
Bilder. Die Bilder sind selbstreferentiell und verweisen auf nichts Ausseres. Dennoch werden sie
schnell als etwas Bekanntes gesehen und assoziativ verglichen, wodurch Bezlige zur Kunst aber
auch zum Alltag hergestellt werden (wie es der Name: ,Apfelmannchen’ und ,Seepferdchen’ —
Taler in die gezoomt werden kann— ausdriickt). Es sind Bilder, die auf Symmetrie und Ornament
verweisen oder Vor-Bild werden kdnnen fir das Ideal der Harmonie.

Die Naturwissenschaft stellt ihre Bilder in den Kontext der Asthetik des Schénen und der
Gultigkeit des Zufalls. Gleichzeitig, vermittelt Gber den Begriff des Chaos, thematisiert sie die
Nahe vom Schénen zum Hasslichen parallel zur Dualitdt von schén und héasslich in der
traditionellen Asthetik. Als Objekte der (mathematischen) Grundlagenforschung sind die
JApfelmannchen’ Zeichen fir die Méglichkeit, aus chaotischen Prozessen Bilder zu machen, um
einen Erkenntnisgewinn zu erreichen, was noch heute gilt.

,Die Mandelbrot-Menge ist ein Zeugnis dafiir, wie Mathematik durch Visualisierung von neuen
Fragen befruchtet wird und wie dann im Zusammenspiel mit traditioneller mathematischer Arbeit
wieder neue Fragen entstehen. Das ist ein Prozess, der mit dem Verhaltnis von theoretischen
und experimentellen Naturwissenschaften vergleichbar ist, wo die Experimentation sehr genau —
mit einer grossen Kunstfertigkeit und viel Geduld — Zusammenhange herauspraparieren und dann
die Theoretiker die Ergebnisse partiell aufnehmen und daraus versuchen, theoretisches Material

zu machen.“ ™ Sagte Peitgen noch.

Die neuen Medien bilden die Schnittstelle fir eine erneute Anndherung von Wissenschaft und
Kunst. Mit den digitalen Bildern (und Schriften) ist ein Paradigmenwechsel fir die Frage des
Abbildens mitbedingt. Vorlage fir Bilder ist nicht mehr eine Wirklichkeit, die fir das Auge mittels
Technik (seit dem Fotoapparat 1840, dem Teleskop, dem Film u. a. Apparaten) mehr oder weniger
inszeniert wird, es sind digitale Rechner (Computer), Algorithmen also, mit denen eine Wirklichkeit

konstruiert wird. Simulation ist das Stichwort, allerdings eine Simulation, die sich aus Bekanntem



speist, sonst ware sie nicht kommunizierbar. Im Wiedererkennen zeigen sich dann aber die
Sehgewohnheiten und Wahrnehmungen. Der Ort der Bilder ist das Subjekt, sagt Belting. '
Die Ara der Simulation sei eine referenzlose Reprasentation, so Baudrillard, “denn giom

Dargestellte ist weder eine auf Analogie noch auf Aquivalenz beruhende Reprasentation, son| Formatiert: Einzug: Links: 2.5 cm,
ein in allen Teilen konfektioniertes Modell ohne anderen Ursprung als seine eigene operatio ?gﬁ;‘.& 178 om, Zellenabstand: 1.5
Matrix. Sie geht dem Realen voraus und erzeugt es gleichzeitig. Simulation ersetzt so die

Vorstellung des Wahren, Guten und Schénen. '

Waren so genannte wahre Bilder jene, die das Sein der Ideen und die Welt in ihren

Erscheinungsformen, wie sie die Sinne wahrnehmen, reproduzieren, so wird diese Vorstellung

von Mimesis mit dem zeitgendssischen Diskurs von einem anderen Vorschlag abgeldst, der den

fiktionalen Habitus von Erza@hlungen voraussetzt und in eine ,Theorie der Bilder' libergeht. Ob

etwas wahr oder falsch ist, wird relativ obsolet. Der Anspruch auf Wahrheit Iasst sich nur noch auf

die Ubermittlung kognitiver Inhalte reduzieren. Wahrhaftigkeit und Richtigkeit — die beiden

grossen Moralbegriffe der Moderne — sind nicht mehr fir eine allgemeine Giiltigkeit

bereitgehalten. Sehen kann nicht als neutrales Instrument, als ,reines Sehen’ behauptet werden,

es zeigt sich vielmehr, dass Sehen als historischer, sozialer und kultureller Prozess der

Wahrnehmung subjektiv wird. Und das heisst auch: Es gibt keine kollektive Norm, kein Selbst

oder keine symbolische Ordnung mit universellem Anspruch. Also kann auch kein fester Ort, kein

festes Ding oder Objekt zum Halt werden. Bilder sind Orte des Symbolischen. Die

Wahrnehmenden bleiben unhaltbar verstrickt in die Widerspriiche, in die sie gestellt sind.

Mit Bildern wird die Gewinnung von Erkenntnissen an die Inszenierung der Phantasie gekoppelt,

in der das Fiktionale und das Wirkliche ineinander Ubergehen. Der Wahrnehmung folgt die

Subjektivierung des Blicks - allerdings steht die historische Autoritat der Objektivitat, v. a. in der

Naturwissenschaft, daneben und lasst die Kontextualisierung des Blicks in seinen geschlechtlich-

sozialen Verortungen oft im Hintergrund. Beriicksichtigt wird dennoch die Selbstreflexion als eine

maogliche Haltung von Subjektivitat. Die symbolischen Dimensionen des Blicks, dessen mediale

und bildhafte Inszenierung und seine Bedeutung fiir die Herausbildung von Subjektivitat sind

zentraler Gegenstand der Wahrnehmung.

Wissenschaft interessiert sich jetzt fur Kunst, und sieht in ihren Bedingungen Parallelen: die

Positionierung des Subjekts, Evidenz im Kontext von Veranderungen, Erzeugung von

Aufmerksamkeit, das Auslésen oder Koordinieren von Handlungen fiir Einzelne oder auch eine

Allgemeinheit, fir Publikum und Alltag.

Die Naturwissenschaft stellt ihre Tatigkeit selbst unter asthetische Kriterien und verkirzt
asthetisch-traditionelle Urteile wie: Eine schéne Formel ist eine wahre Formel. Wissenschaftliche
Bilder kénnen auch Erkenntnis fur Kunst sein: Fragen der Komplexitdt, der Ordnung in
Komplexitat, es kdnnten Anregung fiur Bilderfindungen sein oder auch Inspirationen fir das
Geheimnisvolle werden. Mit den ,bildgebenden Verfahren’ werden Bilder nicht nur nach ihrer
wissenschaftlichen Relevanz, sondern auch nach ihrem &asthetischen Wert selektiert und



Uberarbeitet, was eine Annaherung zwischen Wissenschaft und Kunst illustriert und gleichzeitig
deren Differenz zur Diskussion stellt. Indirekt kommt damit zum Ausdruck, dass Wissenschaft wie
Kunst eine \Wirklichkeitserzeugung’ zu sein vertritt und nicht ausschliesslich eine Spiegelung der
objektiv gegebenen gesellschaftlichen Verhaltnisse bzw. Weltstruktur.
Unter dem Primat der Objektivitat ist individuell Subjektives in der Wissenschaft dem Schein nach
nebensachlich, ganz anders in der Kunst: Kunst entwickelt explizit aus der subjektiven
Perspektive ihr differentielles Potential. Sie definiert sich aus der Distanz oder der Kritik und setzt
sich so durch Unterscheidungen von ihrer Gesellschaft ab, zumindest entwickelt sie aus der
Spannung zur Gesellschaft ihren Gegenstand. Wissenschaft muss fiir eine Allgemeinheit Entwurf
und Wirklichkeit zusammenfligen. Kunst kann sich auf ihren Schein beziehen und Wirklichkeit
transformieren.

BILD 11 (Rosemarie Trockel, Carsten Héller)
Sowohl der Prozess der Entstehung eines Bildes als auch dessen Aneignung im Betrachten, in
der Wahrnehmung, in der Kommunikation, geht von Einzelnen aus und deren Reflexion und
Positionierung innerhalb eines gesellschaftichen Rahmens. Im Prozess realisiert sich eine
spezifische Ubersetzung des Gegebenen, auch eine Reibung an dem Gegebenen, die zu Neuem
verfuhrt und bestenfalls einen Paradigmenwechsel erreicht, sei das in der Anwendung der
Eigenheiten von Material oder Materie, von Gestaltung der Form und des Inhalts oder der
Entwicklung und Einbeziehung des Mediums. Auswahl, Farbgebung, Ausschnitt, Inszenierung —
das sind Verfahren, die Individuen einnehmen kdnnen, unabhangig von ihren Kontexten. Die so
genannten ,Wissensbilder’ der Naturwissenschaft kdnnen zwar eine gewisse Anmut im Sinne
schoéner Bilder erreichen, aber zum Beispiel die Farben sind eindeutig nach Codes gesetzt ohne
jeden asthetischen Mehrwert. Diese Bilder geben nichts weiter zu sehen als ihren Zweck und ihre
Konvention und dienen der Popularitdat. Andererseits wird mit ihnen auch deutlich, dass die
Erfahrungen mit Bildern nicht fir die Kunst reserviert sind. Erkenntnisfunktion und Wahrnehmung
sind wiederum Fahigkeiten, die in allen Wissens- und auch Lebensbereichen Anwendung finden.
Sie geben Anlass eine Spur zu sichern, die nicht nur Sprache ist, sie fordern eine andere
Sinngebung gleichwertiger Kompetenz heraus.
Aber: Kein Bild erklart sich von selbst. Die Erklarungen ergeben sich aus den Diskurspraktiken zu
denen sie fuhren und verweisen auf die Hierarchisierungen, in die sie eingebettet sind. In den
Verfahren, fir die sich die Einzelnen entscheiden, die Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen,
die Kunstler und Kiinstlerinnen, auch die Rezipienten und Rezipientinnen, Uberschneiden sich die
Intentionen zu forschen und herzustellen, was dann in seiner jeweiligen Differenz und
Kontextualitat einen Schauplatz findet: Wissenschaft wie Kunst, Kunst wie Wissenschaft.
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