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Ingeborg Reichle

Artificial Life Art — Transgenic Art: Zur Verschriinkung von Kunst
und Biotechnologie in der Medienkunst der Neunzigerjahre

Seit mehr als einem Jahrzehnt werden Forschungsrichtungen der Naturwissenschaften
wie die Artificial-Life-Forschung und die Genomforschung von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern aufgegriffen und in den Kunstkontext iiberfiihrt. Im Jahr 1993 folgte das
Ars-Electronica-Festival in Linz dieser Fragestellung — ,,Genetische Kunst — Kiinstli-
ches Leben*.! Seither hat der Themenkomplex zahlreiche weitere Kunstprojekte und
Ausstellungen nach sich gezogen.

Durch die Entschliisselung des menschlichen Genoms haben Kunstrichtungen wie
Artificial Life Art und Transgenic Art, die sich an den Schnittstellen von zeitgendssi-
scher Kunst und Naturwissenschaften positionieren, emeut an Brisanz gewonnen. Seit
der Bekanntgabe der vélligen Entschliisselung des menschlichen Genoms im Frithjahr
2000% wurden die Folgen der Genetik sowie die tkologischen, wirtschafilichen, sozia-
len und ethischen Konsequenzen dieser Wissenschaft und Technologie’ emeut zum
Gegenstand héchster allgemeiner Aufmerksamkeit. Uber ein Jahrzehnt lang arbeitete
das von zahlreichen Regierungen unterstiitzte Milliardenprogramm des Human-Ge-
nome-Projekts' an der Sequenzierung der drei Milliarden Basenpaare des menschli-
chen Genoms, an dessen Fersen sich alsbald kommerzielle und profitorientierte Privat-
unternehmen hefteten, um in der Folge Gene zu lokalisieren, zu patentieren und zu
kommerzialisieren. Die Mdéglichkeiten und Risiken der Genforschung und deren breite
wirtschaftliche Anwendung werden heute als Beginn eines neuen Zeitalters, als ,,Wen-
depunkt der menschlichen Zivilisation™ am ,Vorabend einer der gréBten Umwilzun-

' Karl Gerbel, Peter Weibel (Hg.): Genetische Kunst — Kilnstliches Leben. Ars Electronica 93, Wien
1993,

! Anfang April des Jahres 2000 hatte der amerikanische Genforscher und Prisident der Firma Celera
Genomics, J. Craig Venter, vor dem Energieausschuss des amerikanischen Kongresses die weitge-
hende Entzifferung des ersten menschlichen Genoms bekannt gegeben. Somit hatte ein relativ klei-
nes, privates Unternehmen schneller als die 6ffentlichen Forschungsinstitutionen das begehrte Er-
gebnis der Entschliisselung des menschlichen Genoms erzielt.

Weit prekirer als der Wettlauf um die Entschliisselung des Genoms ist jedoch die Tatsache, dass
heute die vormals klassische Trennung von Wissenschaft und Industrie im Bereich der Biowissen-
schaften obsolet zu werden scheint und die Folgen dieser Implosion noch in keiner Weise abzu-
schiitzen sind.

Das Human-Genome-Projekt ging aus der Erforschung der Kartierung des menschlichen Genoms
hervor. Im Jahr 1986 schlug das US-amerikanische United States Department of Energy ein von der
Regierung gefordertes Projekt zur Erstellung der ersten menschlichen Genkarte vor. Die National In-
stitules of Health hatien ebenfalls Interesse an diesem Projekt und riefen das Office of Human Ge-
nome Research ins Leben. Zwei Jahre spiiter forderten beide Einrichtungen das Milliardenunterneh-
men Human-Genome-Projekt, wobei sich das United States Department of Energy auf die Kartie-
rung und die National Institutes of Health auf die Sequenzierung konzentrierte. Weltweit nchteten in
der Folge weitere Regierungen Forschungsprojekte zur Entschliisselung des menschlichen Genom
ein.
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gen der Weltgeschichte* beschrieben.” Seit Jahrzehnten werden die Potenziale und
Gefahren der Gentechnologie diskutiert, die VerheiBungen, Wiinsche und Bediirfnisse
von den Fiirsprechern und Verfechtern dieser neuen Wissenschaft und Wirtschaft auf
der einen Seite und die irreversiblen Schiden an der Biosphiire und die Bedrohungen,
die von einer gentechnologisch gestalteten Zukunft ausgehen kénnten, von den Kriti-
kern auf der anderen Seite diskutiert.

Seit den Fiinfzigerjahren wurde das Zukunfispotenzial zuniichst der Molekularbiologie
und dann der Gentechnologie unter Zuhilfenahme der Revolutionsmetapher beschrie-
ben.” Anfang der Achtzlgﬂljahre felerte man den jiingsten Zweig der Genetik, die
Bioinformatik, als Ausdruck eines tief greifenden Umbruchs und einer historischen
Zisur. Das Verschmelzen der rasanten Entwicklung der Informations- und Computer-
technologie mit den Biowissenschaften’ fiihrte zu einer enormen Beschleunigung der
Forschung, sodass heute schon etliche wissenschaftliche Ergebnisse die Labors verlas-
sen und in der Wirtschaft zur breiten Anwendung gelangen — in einem Milliarden
Dollar umfassenden Markt — mit bislang unabsehbaren Folgen.®

Die Boten dieser ,,biologischen Revolution” verheilen damals wie heute nichts weni-
ger als eine zweite Schopfungsgeschichte in Gang zu setzen — diesmal eine kiinstlich
geschaffene bioindustrielle Natur, die das urspriingliche Konzept der Evolution er-
setzen oder gar iibertreffen soll. Die michtige Metapher von der Entschliisselung des
~genetischen Codes™’ oder die Vorstellung, nun offen im ,,Buch des Lebens*'” lesen

Vel. Jeremy Rifkin: Das biotechnische Zeitalter. Die Geschiifte mit der Genetik, Miinchen 1998, S,
27.

Vgl. Herbert Gottweis: Governing Molecules, The Discursive Politics of Genetic Engineering in
Europe and the United States, Cambridge Mass. 1998, 5. 153-163.

Die offentliche Aufmerksamkeit lag in fiinfzig Jahren Parallelentwicklung von Biotechnologie und
Computertechnologie auf der Computertechnologie und neuen Telekommunikationstechnologien.
Hier bahnt sich eine Verschiebung an, da sich digitale Informationsverteilung und Life Sciences zu
einem neuen Paradigma vereinigen: Der Computer erlaubt es, sowohl als Werkzeug als auch als Me-
dium, die genetischen Ressourcen ,in den Gnff* zu bekommen, d. h. schneller zu analysieren, zu
interpretieren und zu visualisieren. Nun hat man es mit einer neuen Kommunikationsbasis und einer
ncuen Ressourcenbasis zu tun, die in dem machtvollen Genre der |, biologischen Datenbank™ konver-
gieren.

i

Wie schon die Nuklearforschung pezeigt hat, hat jeder neue Technologieschub seinen Preis. Bisher
gibt es keine Langzeitexperimente und nur ungeniigende Technologiefolgeabschiitzungen fiir den
Einsatz genetisch verinderter Organismen in der Umwelt.

Als der Physiker Erwin Schrodinger 1943 in Dublin seine Vorlesung ,,Was ist Leben?™ hielt und
diese Frage vom Standpunk! des Physikers aus diskutierte, formulierte er im Zuge einer allgemeinen
Betrachtung der Stabilitit von Genen eher beiliufig die in dieser Zeit revolutionire Idee eines gene-
tischen Codes. Im Jahr darauf wurde seine Vorlesung in England als Buch verdffentlicht. Erwin
Schrodinger: Was ist Leben. Die lebende Zelle mit den Augen des Physikers betrachtet, Miin-
chen/Ziirich 1999. Siche zu Schridingers Metapherngebrauch insbesondere: Evelyn Fox Keller: Das
Leben neu denken. Metaphern der Biologie im 20. Jahrhundert, Miinchen 1998, S. 90 ff.

Das Konzept, die dufiere Natur als Buch zu begreifen, in dem der Mensch lesen kann, geht auf Gali-
leo Galilei zuriick. Galilei hatte die in seiner Zeit herausfordernde Metapher vom ,,Buch der Natur*
formuliert, die auf die Existenz eines zweiten Buches Gottes verwies. Er ging neben dem der Bibel
von der Ubermittlung eines zweiten Buches Gottes aus, mit einer von der Theologie unabhiingigen
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zu konnen, weckt erneut die Assoziation eines mechanistischen Menschenbildes — ein
Bild, das den Menschen auf die Summe seiner Gene determiniert beschreibt und nicht
zuletzt auch die psychische Verfasstheit des Menschen auf seine genetischen Anlagen
zuriickfiihrt, womit die Schépfung eines ,,neuen Menschen™ in greifbare Nihe geriickt
Zu sein scheint.

Vielfiltige Metaphernverschiebungen, die Planung neuer Forschungsvorhaben und die
Entwicklung neuer Technologien sowie gleichzeitige gesellschaftliche Veriinderungen
scheinen emmeut einem Bild vom Menschen Bahn zu brechen, das von der Idee der
.Nachbesserung* und ,,Optimierung** des Menschen beseelt ist.'' Dieses Bild ist ge-
prigt von den Methoden, die die Mikrostrukturen des Kérpers ins Blickfeld fithren und
mmtendieren, neue Kdérper zu produzieren. Die neuen Werkzeuge der Gentechnologie
erscheinen als ultimativer Ausdruck menschlicher Macht und Kontrolle iiber ,,das Le-
ben", angesichts eines Zugnffs auf den ,,Code des Lebens und den Méglichkeiten der
DNA-Manipulation mithilfe neuer Technologien bis hin zur speziesiibergreifenden
Rekombination des Erbguts, was aufgrund der Trennung der Arten so bisher nicht
moglich war. Die Motivation dieser Entwicklung ist uralt, doch scheint heute die tech-
nische Entwicklung emne Metamorphose von Mensch und Natur zu inaugurieren und
Wirklichkeit werden zu lassen, wie sie zuvor nur in der Vorstellungskraft der Mytho-
logie gedacht werden konnte.

Die Auswirkungen dieser ,biologischen Revolution™ fiir das Selbstverstindnis des
Menschen und die vielschichtigen Wechselbeziehungen zwischen Kunst und Genetik'?
wurden in der zeitgendssischen Kunst in den letzten Jahren immer wieder diskutiert.'”

Geltung. Galiler meinte Gott habe dieses Buch in mathematischen Schriftzeichen iibermittelt, wes-
halb es nur dem in Mathematik kundigen und somit privilegierten Leser einsichtig war. Insbesondere
hat Lily E. Kay in threm Buch: Who Wrote the Book of Life? A History of the Genetic Code, Stan-
ford 2000 den Einzug der Metapher vom ,Buch des Lebens™ in der Sprache der Molekularbiologie
von den 1960er Jahren an untersucht.

""" Schon 1963, als die Molekulargenetiker gerade eben erst begonnen hatten, den Gencode zu verste-

hen, wurde auf dem von der CIBA-Foundation veranstalteten Symposium ,,Man and his Future* er-
drtert, wie der Mensch den Bedingungen der technischen Zivilisation optimal angepasst und opti-
miert werden konnte; Gordon Wolstenholme (Hg.): Man and his Future, Boston, Toronto 1963, vgl.
hierzu Rainer Hohlfeld: ,,Die zweite Schipfung des Menschen — eine Kritik der Idee der biochemi-
schen und genetischen Verbesserung des Menschen®. In: Alexander Schuller, Nikolaus Heim (Hg.):
Der codierte Leib. Zur Zukunft der genetischen Vergangenheit, Miinchen, Ziirich 1989, 5. 229 ff,

' George Gessert: ,Notes on Genetic Art*. In: Leonardo, Bd. 26, Nr. 3, 1993, S. 205-211; Ellen K.
Levy: ,Contemporary Art and the Genetic Code: New Models and Methods of Representation”. In:
Art Journal. Contemporary Art and the Genetic Code, Bd. 55, Nr. 1, 1996, 5. 20-24; Ellen K. Levy:
wRepetition and the Scientific Model in Art”. In: Art Journal. Contemporary Art an the Genetic
Code, Bd. 55, Nr. 1, 1996, 5. 79-84; Robert Shapiro: ,,DNA, Art, and Hereafter. In: Art Journal.
Contemporary Art and the Genetic Code, Bd. 55, Nr.1, 1996, 5. 75-78; Georg Gessert: , Eine Ge-
schichte der DNA-involvierenden Kunst”. In: Gerfried Stocker, Christine Schipf (Hg.): Ars
Electronica 99. Life Science. Wien, New York 1999, S. 236-244; Ingeborg Reichle: , Kunst und
Biomasse: Zur Verschriinkung von Biotechnologie und Medienkunst in den 90er Jahren". In: Kriti-
sche Benichte, Nr. 1, 2001, §. 23-33,

Ars Electronica 1993 in Linz mit dem Schwerpunkt ,,Genetische Kunst - Kiinstliches Leben®,
~Oame Grrl. Abwerten biotechnologischer Annahmen" Zirich/Miinchen 1994, | Frankensteins
Kinder* Zirich 1997, ,Out of Sight: Imaging/Imagining Science* Santa Barbara 1998, Ars
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Zwei Kunstrichtungen traten in dieser Auseinandersetzung besonders hervor und kén-
nen als Endpole eines Spannungsfeldes gelesen werden, das sich im Grenzbereich zwi-
schen kiinstlenischem Handeln und Naturwissenschaft auftut und sich daher einer ein-
deutigen Definition epistemologischer Kategorien zu widersetzen scheint: Artificial
Life Art und Transgenic Art. Die folgenden Betrachtungen konzentrieren sich auf zwei
prominente Vertreter dieser beiden Kunstrichtungen, da hier auf eindringliche Weise

die Verschrinkung von Kunst und den sozialen Setzungen und Deutungen der Biowis-
senschaften aufgezeigt werden kann.

Das Kiinstlerpaar Christa Sommerer und Laurent Ml%]’lﬂi’ﬂlﬂ&ﬂ die schon heute zu den
Pionieren interaktiver Medienkunst gezihlt werden,'* und der Kiinstler und Medien-
theoretiker Eduardo Kac bewegen sich an der Schnittstelle zwischen Kunst und Evo-
lution, theoretischer Binlngie und Gentechnik, die insbesondere seit der Mitte der
Achtzigerjahre Bilder einer positiven bioelektronischen Zukunft entworfen hat. Adap-
tieren Sommerer/Mignonneau in ihren Arbeiten vornehmlich die Analyse von Lebens-
prozessen und untersuchen die Uberfiihrung der Organisationsprinzipien organischen
Lebens in siliziumbasierte, technologische Systeme, so geht Kac einen Schritt weiter
und thematisiert die Fortschreibung der Evolution durch den Menschen, indem er die
tatsdchliche Schaffung neuer organischer Lebewesen nach isthetischen Gesichtspunk-
ten projektiert, erméglicht durch den direkten Zugriff auf den Triiger der Erbsubstanz,
der DNA. Sowohl Sommerer/Mignonneau als auch Kac begreifen ihre kiinstlerische
Praxis als Briickenschlag zwischen den beiden sonst bipolar verstandenen Kulturen
und scheinen sich mit einer gewissen Leichtigkeit in jenem ,In-between* der so ge-
nannten Third Culture zu bewegen.'” Schon Charles Percy Snow hat den Begriff der
Third Culture in einem der zweiten Auflage (1963) seines Buches , The Two
Eu]turﬂs”m von 1959 hinzugefiigten Essay formuliert: . The Two Cultures: A Second
Look*."” Mit dem Begriff Third Culture suchte er jene Schnittstelle von Naturwissen-
schaften und Geisteswissenschaften/Kunst zu benennen, die den Graben zwischen die-
sen beiden Kulturen schliefien wiirde.

Electronica 99 in Linz it dem Thema , Life Sciences”, , Tenacity: Cultural Practices in the Age of
Information- and Biotechnology New York/Ziirich 2000, ,,Paradise Now" New York 2000, ,New
Life" Casula 2000, ,The 8™ New York Digital Salon 2000* New York 2000, die Ars Flectronica
2000 mit dem Thema ,Next Sex" sowie ,.Unter der Haut. Transformationen des Biologischen in der
zeitgendissischen Kunst* Duisburg 2001.

Soke Dinkla: Pioniere Interaktiver Kunst von 1970 bis heute: Myron Krueger, Jeffrey Shaw, David

Rokeby, Lynn Hershman, Grahame Weinbren, Ken Feingold. Edition ZKM Karlsruhe, Ostfildern
1997, 8. 221.

Als Vermittler zwischen diesen konstruierten Polen verstehen sich heute mehr und mehr jene
Kiinstler und Kiinstlerinnen der aktuellen Medienkunstszene, die neue Telekommunikationstechno-
logien und Verfahren der Biowissenschaften als Material und Medium ihrer Arbeiten einsetzen; vgl.
Victoria Vesna: ,,Toward a Third Culture. Being In Between". In; Leonardo, Bd. 34, Nr. 2, 2001, S.
121: ,Our work depends largely on an active dialogue with scientists and humanists while
performing the important function of a bridge."

Charles Percy Snow: Two Cultures. Cambridge 1959, dt.: Charles Percy Snow: Die zwei Kulturen,
Stuttgart 1967.

Charles Percy Snow: ,,The Two Cultures: A Second Look". In: Ders.: The Two Cultures and the
Scientific Revolution, Cambridge 1963, S. 53.
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Sowohl Themen als auch Technologien aus dem Bereich der Naturwissenschaften
werden heute in den Kunstraum iiberfithrt, im Gegenzug finden Kiinstler wie Christa
Sommerer mit threr Arbeit Anerkennung in wissenschaftlichen Kreisen. Kiinstlerinnen
und Kiinstler, die sich jener Third Culture zuschreiben,'® lassen nicht nur komplexe
Ergebnisse angewandter Forschung in ihre Arbeit einflieBen und iiberfiihren techni-
sche Verfahren aus den Labors in den Kunstraum, sondemn entlehnen zudem Meta-
phern und Aspekte einer Bildsprache, die in den Naturwissenschaften entworfen wird.
Oftmals argumentieren die Werke der Kiinstler nicht mehr kunstimmanent, vielmehr
zielt die kiinstlensche Auseinandersetzung auf einen externen Impulsgeber, die Natur-
wissenschaften, ab, werden die Kiinstler ihrerseits zu Forschern.

2. Artificial Life Art

Die Osterreicherin Christa Sommerer (geb. 1964) und der Franzose Laurent
Mignonneau (geb. 1967) konnen als Pioniere der Ubertragung von Ergebnissen und
Methoden der Artificial-Life-Forschung in den Kunstkontext gelten. Schon in ihren
frilhen Arbeiten spielte die Auseinandersetzung mit Prinzipien lebender Systeme eine
Rolle. Ehe die Zusammenarbeit von Sommerer und Mignonneau 1992 an der Stidel-
schule, Institut fiir neue Medien in Frankfurt, begann, hatte Sommerer Biologie und
Bildhauerei an der Akademie fiir Bildende Kunst in Wien studiert. Mignonneau hatte
sich schon zuvor in Angouléme intensiv mit Videokunst und Computerkunst befasst
und sich zudem mit dem Erstellen von Computerprogrammen auseinandergesetzt. In
den letzten zehn Jahren wurden von den Kiinstlern zahlreiche Projekte und Kunst-
werke realisiert, unziihlige Publikationen ver6ffentlicht und internationale Kunstaus-
stellungen beschickt. Hinzu kamen umfangreiche Forschungsaktivititen an renom-
mierten Institutionen wie dem MIT in Boston. Seit 1994 arbeiten Sommerer und
Mignonneau als Wissenschaftler am Advanced Telecommunications Research-Lab
(ATR) bei Kyoto. Sommerer lehrt zudem als Professorin fiir Medienkunst an der In-
ternational Academy of Media Arts and Sciences (IAMAS) in Ogaki bei Gifu in Japan.

In der Installation ,,A-Volve*'® von 1993/94 brachten Sommerer/Mignonneau geneti-
sche Algorithmen® zum Einsatz, um dem Besucher die Méglichkeit zu geben, in einer
interaktiven Handlung virtuelle Lebewesen zu erzeugen.”' In einem nahezu villig ab-
gedunkelten Raum konnen Besucher auf einem Touchscreen Kreaturen jeglicher Form
skizzieren, die iiber einen hochauflésenden Projektor auf emen 100 x 150 cm grobBlen

" John Brockman, der Herausgeber der Aufsatzsammlung The Third Culture. Beyond the Scientific
Revolution, New York 1995, kann die optimistische Hoffnung von C. P. Snow nicht teilen und sieht
vielmehr einige der gegenwiirtigen Naturwissenschaftler als Begriinder jener postulierten drnitten
Kultur an. '

" Fiir eine ausfithrliche Beschreibung des Installationsaufbaus und der Einordnung von , A-Volve* in

die Geschichte der Virtuellen Kunst siche: Oliver Grau: Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegen-
wart. Visuelle Strategien, Berlin 2001, 5.199-211.

Eberhard Schoneburg: Genetische Algorithmen und Evolutionsstrategien, Bonn 1994, und: David E.
Goldberg: Genetic Agorithms in Search, Optimalisation, and Machine Learning, Reading MA, 1989.

Fiir die Installation ,A-Volve" wurden Sommerer und Mignonneau 1994 mit der Goldenen Nica im
Bereich Interaktive Kunst des Prix Ars Electronica in Linz ausgezeichnet.
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Spiegel geworfen werden. Dieser ist am Grund eines mit Wasser gefiillten Beckens
angebracht, das wiederum auf einem erhéhten Sockel steht. Dieser Priisentationsmodus
bewirkt, dass die virtuellen Wesen, die durch Echtzeitberechnung im hell leuchtenden
Wasser Gestalt annehmen, plastisch und lebendig erscheinen. Mathematische Algo-

rithmen berechnen die Form und die Bewegung der Wesen und versehen diese mit

einem ,,genetischen Code*,?

Sind die Geschdpfe erst einmal in das digitale Terrain entlassen, sind sie den pro-
grammicrten Gesetzen der Evolution unterworfen. Besucher kénnen durch das natiirli-
che Interface des Wassers Einfluss auf das Verhalten der Kreaturen nehmen, indem sie
~handgreiflich” Angriffe der Kreaturen verhindern oder diese zur Paarung motivieren.
Die Form der Kreaturen determiniert, wie gut sich eine kiinstliche Kreatur bewegen
oder gegen den Angnff einer anderen Kreatur behaupten und dadurch iiberleben
kann.”” Obwohl es bei ,,A-Volve* kein explizit biniires Geschlechtermodell gibt, kén-
nen Wesen sich paaren und ihre Gene an die Nachkommen weitergeben. ,If two strong
creatures meet, they can create an offspring and a new creature can be born. It carries
the genetic code of its parents. Mutation and cross-over provide a nature like
reproduction mechanism that follows the genetic rules of Mendel. This newly bom
offspring will now also react and live in the pool, interacting with visitors and other
creatures.* **

Sommerer/Mignonneau griffen bei der Programmierung der avancierten Bildprozesse
von ,,A-Volve™ auf die Forschung des Computergrafikers Przemyslaw Prusinkiewicz
zu pflanzlichen Wachstumsprozessen zuriick. Prusinkiewicz war es Ende der Achtzi-
gerjahre gelungen, von dem Biologietheoretiker Arstid Lindenmayer entwickelte ma-
thematische Modelle vielzelliger Organismen, so genannte ,,L-Systeme", iiberzeugend
zu animieren.”” Der Informatiker Demetri Terzopoulos entwickelte Anfang der Neun-
zigerjahre das biomechanische Softwaremodell eines Fisches, in Form eines Agenten
mit realistisch animiertem Ké&rper, Muskeln und einem ,,Gehim®, welches die Wahr-
nehmungen des kiinstlichen Wesens koordiniert und Verhalten und Schwimmbewe-
gungen steuert bzw. gar optimiert.’® Die Installation ,,A-Volve" entstand zudem in

¥ Zum Gebrauch der Metapher des genetischen Codes von Sommerer/Mignonneau siehe: Christa

Sommerer, Laurent Mignonneau: ,,Art as a Living System", In: Dies. (Hg): Art{@Science. Wien/New
York 1998, S, 148-161, insbesondere S. 153,

Sommerer und Mignonneau haben ihre Agenten mit einem Sichisystem ausgestattet, das seine Um-
gebung in einem Winkel von 110° erfassen kann. Damit kinnen die virtuellen Wesen nicht nur ihre
potenzielle Beute und etwaige Jiger erkennen, sondern auch Hindernissen auszuweichen. Das virtu-
elle Auge bictet Informationen iiber die Entfernung und das Energieniveau anderer sich im Pool be-
findlicher Wesen, worilber die Frage entschieden wird, wer der Jiger und wer der Gejagte sein wird.

Sommerer/Mignonneau ( 1997), S, 153,

Przemyslaw Prusinkiewicz: ,.In Search of the Right Abstraction: The Synergy Between An, Science,
and Information Technology in the Modeling of Natural Phenomena®. In: Christa Sommerer,
Laurent Mignonneau (Hg.): Arti@Science. Wien/New York 1998, 5. 60-68.

Demetri Terzopoulos u.a.: ,,Go Fish! Computer amimation in ACM SIGGRAPH". In: Video Review
Nr. 91, SIGGRAPH 93, Electronic Theatre und Demetri Terzopoulos: , Artificial Life for Computer
Amimation”, In: Christa Sommerer, Laurent Mignonneau (Hg.): Anti@Science. Wien/New York
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enger Zusammenarbeit mit dem Biologen Thomas Ray, im Rahmen des Artist-in-
Residence-Programms des Intercommunication Center (ICC) in Tokio. Somme-
rer/Mignonneau hatten bereits am Electronic Visualization Laboratory der Universitit
1llinois mit der Erforschung evolutioniirer Bildprozessen begonnen. lhre Fortsetzung
fanden die Arbeiten bei Dan Sandin in Chicago und spiiter in Kooperation mit Donna
Cox und George Francis am National Center for Supercomputing Applications am
Beckman Institute, Urbana, Illinois. Thomas Ray hatte zu Beginn der Zusammenarbeit
mit Sommerer/Mignonneau an den Human Information Processing Research
Laboratories in Kyoto geforscht und schon zu Beginn der Neunzigerjahre im Kontext
der Artificial-Life-Forschung ein computergestiitztes Simulationsprogramm eines
Okosystems namens ,, Tierra* entwickelt.”’ Im Kern geht es der A-Life-Forschung um
die Erforschung von ,,méglichen® Leben.*® Nach dem Griindungsmythos der A-Life-
Forschung wurde der Begriff Artificial Life erstmals von Christopher Langton®® for-
muliert und bekannt durch die gleichnamige Konferenz im Jahre 1987, die Langton in
den Los Alamos National Laboratories in Los Alamos, New Mexico veranstaltete. Ge-
sponsert wurde diese Konferenz vom Center for Nonlinear Studies, dem neu gegriin-
deten Santa Fe Institute und der Computerfirma Apple. Das Santa Fe Institute, das sich
insbesondere der Erforschung von Komplexitit und nichtlinearer Dynamik in physika-
lischen, chemischen, biologischen und &kologischen Systemen verschrieb, wurde
schon bjaﬂld nach seiner Griindung im Jahr 1984 zu einem Mekka der A-Life-For-
schung.

Zwar ist das Evolutionsprinzip von ,, Tierra® mit ,,A-Volve" vergleichbar, doch 1st die
Visualisierung von ,,Tierra" auf wenige amorphe Polygone beschriinkt und bleibt da-
mit weit hinter den visuellen Strategien von ,,A-Volve" zuriick. Dem Biologen Thomas
Ray ging es bei der Programmierung von , Tierra® weniger um die Schaffung einer
avancierten Bildevolution als um den Erkenntnisgewinn einer theoretischen Biologie.
Mithilfe der Destillierung, Abstrahierung und Uberfiihrung der Logik der Evolution in
ein computergestiitztes Simulationsprogramm sollten wichtige Hinweise und Erkennt-
nisse fiir eine theoretische Biologie geliefert werden, die beides umfassen sollte: reales
Leben und mégliches Leben. ,,Tierra™ ist das Modell einer digitalen Evolutionssphiire,
dhnlich wie Larry Yaegers ,,Polyworld” und Ken Karakosios ,,.Sim Life”, und ein frii-
hes Beispiel fiir die natiirliche Selektion, die in sich selbst replizierenden Computer-
programmen angewendet wurde. Es stellt ein System dar, das auf genetischen Algo-
rithmen basiert, durch welche Eigenschaften von ,Organismen* festgelegt werden.

1998, S. 69-77. Zu den Vorliufern der visuellen Umsetzung von ,,A-Volve" siche Grau (2001) a, a.
0., S. 206 ff.

In dieser Zeit entstanden auch fast zu gleichen Zeit Larry Yaegers ,Polyworld” von 1992 und Ken
Karakotsios, ,,Sim Life". Karakotsios nannte Sim Life ,Alife for the masses”, das Menschen helfen
kiinnte, die Verbindungen und das Verwobensein von Dingen in 6kologischen Systemen besser zu
verstehen, um somit ithre Umwelt zu schiitzen; vgl. Stefan Helmreich: Silicon Second Nature.
Culturing Artificial Life in a Digital World, Berkeley/Los Angeles/London 1998, S. 56.

** Margaret A. Boden (Hg.): The Philosophy of Artificial Life, Oxford/New York 1996,
i Christopher G. Langton: Artificial Life. An Overview, Cambridge/London 1997.

Vgl. zum ethnographischen Portriit der A-Life-Forschergemeinschaft am Santa Fe Institute und zur
Kritik an der AL-Forschung: Helmreich (1998) a. a. O.

)
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Diese ,leben™ als farbige polygone Kérper auf einer Oberfliche, auf der ,Nahrung*
verteilt wird, und sind durch Barrieren voneinander getrennt. Die Objekte sind ausge-
stattet mit visuellen Systemen und ,,lemfihigen* neuronalen Netzen. Einzelnen Neuro-
nen sind dabei bestimmte Verhaltensweisen zugeordnet, sodass auf einen Erstimpuls
hin verschiedene Aktivititen wie , Fressen®, ,Paaren®, ,Kimpfen* gestartet werden.
Femner werden im genetischen Algorithmus weitere Eigenschaften der Organismen
hinsichtlich ,,Mutationsrate®, , Lebensspanne* und ,,Energiebedarf* beschrieben.

Als Sommerer/Mignonneaus Anfang der Neunzigerjahre begannen, genetische Algo-
rithmen in ihrer Kunst einzusetzen, war ihr vornehmliches Ziel nicht die Simulation
von Prozessen der Natur oder die Schaffung einer ,,zweiten®, siliziumbasierten Natur.
Vielmehr wollten sie den vormals objekthafien Charakter eines Kunstwerks in einen
prozesshaften Austausch mit dem Betrachter transformieren. Der Kiinstler stellt nur
mehr den Rahmen zur Verfligung, in dem der Betrachter selbst durch Interaktion das
Kunstwerk erst erschafft. Die Ergebnisse dieser Interaktion sind nicht statisch, vorde-
finiert und vorhersagbar, sondern sind die Spuren eines ,,lebendigen® Systems.”’
Obwohl es Sommerer/Mignonneaus nicht darum geht, als Schépfer emner ,,zweiten
Natur™ aufzutreten, gebrauchen sie dennoch ungebrochen die Metaphorik der A-Life-
Forschung, die sich wiederum an die Sprache der Molekularbiologie anlehnt. Die
Ausweitung der Metapher des ,,genetischen Codes" spricht Computerprogrammen eine
gewisse Vitalitit und Lebendigkeit zu und verspricht unerwartete neue Verkarperun-
gen des ,Lebens” sowie die Entdeckung alternativer, virtueller Seiten der Evolution.™
Die Verortung transformatorischer Konzepte von Belebung im kulturellen Kontext ist
von maligeblicher Bedeutung, da das Verstindnis und der Umgang mit dem Begriff
»Leben™ ein wichtiger politischer Faktor geworden ist; man vergegenwiirtige sich nur
kurz, welchen Raum der Begriff ,Leben® in Debatten um Umweltschutz, Ahtrﬂhung,
Euthanasie und neue Technologien der kiinstlichen Befruchtung einnimmt.” Zudem
sind die Entwiirfe simulierter evolutionirer und biologischer Prozesse machtvoll mit
dem Hintergrund der Forscher und deren Verstindnis von Geschlecht, Abstammung,
Sexualitiit, Rasse und Wirtschaft verkniipft und somit auch mit dem sozialen und poli-
tischen Kontext, dem diese Weltentwiirfe entstammen.”*

All das macht deutlich, dass die A-Life-Forschung heute mehr ist als nur eine neue
Sicht auf die Biologie. Sie ist Symptom und zugleich Quelle sich verindemnder Visio-
nen und Vorstellungen von , Natur* und ,,.Leben* in einer zunehmend technologisierten
Welt. Computergestiitzte Evolutionsprogramme werden als Welten, gar als alternative
Universen begriffen, und ,Leben” im Computer wird eine reale Existenz zugespro-
chen. Die Definition von Leben wie sie die A-Life- Forschung vorstellt, trennt die Lo-
gik des Bios von der belebten Materie, schneidet somit die Logik des Lebens von der
Materie ab und impliziert die Idee maskuliner Kontrolle und Herrschaft iiber Systeme.

31

Sommerer/Mignonneau (1997), S. 160.
Helmreich (1998) a. a. O, §. 23.

" Vgl.: Peter Taylor, Saul Halfon, Paul Edwards (Hg.): Changing Life: Genomes, Ecologies, Bodies,
Commodities, Minneapolis 1997,

Helmreich (1998) a. a. O, S. 11.
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3. Transgene Kunst

Der brasilianische Medienkiinstler und Theoretiker Eduardo Kac (geb. 1962 in Rio de
Janeiro), bewegt sich mit seinen aktuellen Projekten eines griin fluoreszierenden Hun-
des ,,GFP K-9* (1998), eines griin leuchtenden Hasen ,,GFP Bunny" (2000) und der
Installation ,,Genesis™ (1998/99) an der Schmttstelle von Kunst und Genetik und stellt
mit diesen Arbeiten eine neue Kunstform zur Debatte: transgene Kunst.

In den Achtzigerjahren wurde der Brasilianer Eduardo Kac zundchst als Pionier der
Holopoetry und Telepresence Art bekannt, immer auf der Suche nach neuen, alternati-
ven Verkniipfungen von virtuellen und physikalischen Rdumen. Das Potenzial dieser
Verschriinkung untersuchte er insbesondere im Hinblick auf die philosophischen und
politischen Dimensionen von Kommunikationsprozessen, linguistischen Systemen,
dialogischem Austausch und spezieniibergreifender Kommunikation. Von Beginn der
Neunzigerjahren an arbeitete er an der Formulierung neuer Kategorien in der Kunst, z.
B. der Biotelematik, und begann biologische Prozesse intrinsisch mit computergesteu-
erten Telekommunikationssystemen zu verbinden.

Lange vor der Popularisierung des Internets hatte Kac die mediale Auseinandersetzung
mit der Mail-Art-Bewegung in seiner kiinstlerischen Arbeit gesucht und mit Videotext
und Fax experimentiert.’® Wihrend seiner Studienzeit an der katholischen Universitit
von Rio de Janeiro, an der er zunichst Kommunikationstheorie, Linguistik und Se-
miotik studierte, begann Kac, Gedichte zu verfassen, die er im nichtlinearen, dreidi-
mensionalen Raum mittels der Technik der Holographien konzipierte, und schuf durch
die Verschrinkung von Dichtung und Holographie die von ihm benannte Holopoetry.
Mit dieser Kunstrichtung begann 1983 Kacs Suche nach der Befreiung des geschriebe-
nen Wortes von der Buchseite, und er begann, seine Dichtung bzw. deren Fragmente
mit der Dimension der Zeit zu verbinden. Wiihrend seines Philosophiestudiums (1985),
an der Universidad Federal in Rio, hatte er seine erste Einzelausstellung ,,Holopoesia®
im Museu da Imagem e do Som in Sdo Paulo. Im Jahr darauf ging er als Resident Ar-
tist an das Museum of Holography nach New York, das 1990 eine groBe Einzelaus-
stellung mit Kacs Holopoetry-Arbeiten veranstaltete. Kac erhielt 1995 fiir seine Ar-

¥ In der elektronischen Ausgabe der Zeitschrift , Leonardo™ stellte Eduardo Kac 1998 sein Konzept
von Transgenic Art erstmals einem breitem Publikum vor: Eduvardo Kac: , Transgemic Art". In:
[.eonard Electronic Almanac 6, Nr. 11, 1998. '

Die heute wenig bekannte Mail-Art-Bewegung ging auf Kiinstler wie Ray Johnson zuriick, der in
den Sechzigerjahren die New York Correspondence School gegriindet hatte. Seine Schule gab die
Impulse fiir die Entstehung der intemationalen Mail-Art-Bewegung, die sich in den spiten Sechzi-
gerjahren entwickelte, und begann, Kommunikationsformen und Netzwerke (damals) michttraditio-
neller Medien auszuloten. Eduardo Kac sieht in der kubistischen Collage, der Korrespondenz der
Futuristen, den Exquisite Corpses der Surrealisten und Duchamps ,Rendez-vous du dimache 6
fevrier 1916 die Vorliufer der Mail-Art, vgl. Eduardo Kac: ,Das Internet und die Zukunft der
Kunst: Immaterialitit, Telematik, Videokonferenzen, Hypermedia, Networking, VRML, Interaktivi-
tit, Bildtelefone, Software fiir Kiinstler, Telerobotik, Mbone und dariiber hinaus”. In: Stefan Miinker
(Hg.): Mythos Internet, Frankfurt a. M. 1997, 8. 293 if.
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beiten und Schriften’” auf dem Gebiet der Verschrinkung von Kunst und Holographie
den Shearwater Foundation Holography Award.

Schon Mitte der Achtzigerjahre kehrte Kac im Zuge seiner Pionierarbeit zur Ver-
schrinkung von Kunst, Teleprisenz und Telerobotik, die aus Reflexionen seiner Arbeit
zu Kunst und den neuen Telekommunikationstechnologien hervorging, die Frage nach
der Wahmehmung von Realitéit und die nach der Vermittlung von der Anwesenheit
vﬂn Kﬁrper hervor. Folgerichtig erscheint schon in seinen frithen Telerobotik-Projek-
ten”® der menschliche Kérper und dessen sensorisches Potenzial als Dispositiv und
Austragungsort jenes drastischen Wandels, den die neuen Telekommunikationstech-
nologien in den letzten Jahren herbeigefiihrt haben.

In die Zeit seines Abschlusses am Art Institute of Chicago fiel der Beginn der Zusam-
menarbeit mit Ed Bennet und das Arbeiten mit Technologien wie Telerobotik und Te-
leprisenz. Ende der Neunzigerjahre begann die gemeinsame Arbeit am ,,Ormitorrinco
Project™ (1989-1996), die sich iiber viele Jahre hinzog. ,, The Ornitorrinco Project** war
das erste System eines Kiinstlers auf dem Gebiet der Telerobotik, das Teilnehmern
erlaubte, in &ffentlichen und privaten Riumen einen mobilen und drahtlos teleoperie-
renden Roboter an einem entfernten Ort via Telephonleitung zu steuern. Der Roboter
wurde von Eduardo Kac und Ed Bennett von 1989 an zu einem immer komplexeren
teleprisenten System ausgebaut und 1992 auf der SIGGRAPH '92 Art Show in
Chicago als ,,Omitorrinco in Copacabana® einer breiten Offentlichkeit vorgestellt.
1994 wurde der Roboter kabellos iiber das Internet in ,,Omitorrinco in Eden® mit den
Stidten Chicago, Lexington und Seattle verbunden. Die Weiterentwicklung von
»Omitorrinco* bildete 1994 zusammen mit Ken Goldbergs , Mercury Project (1994)
das erste Telerobotik-Kunstwerk im Internet.*”

Wie wohl keine andere Kunstrichtung arbeitet rransgene Kunst mit lebender Biomasse
und manipulativen Eingriffen am ,,Code des Lebens®, der DNA.* Transgene Kunst

T

Eduardo Kac, O. Botelho: ,.Holopoetry and Fractal Holopoetry: Digital Holography as an Arnt
Medium®. In: Leonardo, Bd. 22, Nr. 3/4, 1989, 5. 397-402; Eduardo Kac: ,New Media Poetry:
Poetic Innovation and New Technologies”. In: Visible Language, Bd. 30, Nr. 2, Rhode Island School
of Design 1996; Eduardo Kac: ,Key Concepts of Holopoetry®”. In: K. David Jackson, Eric Vos und

Johanna Drucker (Hg.): Experimental - Visual — Concrete: Avant-Garde Poetry Since the 1960s,
Amsterdam/Atlanta 1996, S5, 247-257: Kurt Heintz: , How do You Read Your Text? Eduardo Kac

and Hypermedia Poetry". In: Hyphen Magazine, Nr. 12, 1996, 5. 9-13.

Das erste realisierte Projekt mit einem Teleroboter war 1986 in der Ausstellung ,,Brazil High Tech*
am Centro Empresarial Rio in Form eines ferngesteuerten iiberlebensgrofen Roboters namens RC
Robot zu sehen. Den Roboter hatte Cristovio Batista da Silva gebaut. Schon zwei Jahre zuvor hatte
Kac unter dem Titel ,.Cyborg" eine Teleprisenz-Arbeit mit femgesteuerten Objekten in verschiede-
nen Galerien projektiert, die jedoch nie realisiert wurde.

Ein frithes Projekt zur Telerobotik-Kunst wurde Anfang der Neunzigerjahre von der deutschen For-
scher- und Kiinstlergruppe Van Gogh TV reahisiert, indem die Telefonleitungen vom Zuschauer zu
Hause mit dem Femsehstudio des Senders verbunden wurden. Das interaktive Femnsehprojekt
~Plazza Virtuale” (1992) erméglichte es Zuschauern, durch eine bestimmte Tastenwahl des Telefons
eine Kamera im entfernten Studio des Senders zu steuern.

Vgl Ingeborg Reichle: . Kunst und Biomasse. Zur Verschrinkung von Biotechnologie und Medien-
kunst in den 90er Jahren™. In: Kritische Berichte, Bd. 29 Nr. 1, 2001, §. 23-33.
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bedient sich der Methoden und technischen Mdéglichkeiten der Gentechnik mit dem
Ausgangspunkt, synthetische Gene in einen Orgamismus einzuschleusen oder natiirli-
ches Genmaterial von einer Art in eine andere zu verpflanzen, um auf diese Weise ein-
zigartige Lebewesen zu erschaffen. ,Die Molekulargenetik gibt dem Kiinstler die
Maoglichkeit, das pflanzliche oder tierische Genom zu manipulieren und damit neue
Lebensformen zu kreieren. Die Natur dieser nenen Kunst wird nicht nur durch das Ent-
stehen und Heranwachsen einer neuen Pflanze oder eines neuen Tieres bestimmt, son-
dern vor allem durch die Art der Beziehung zwischen Kiinstler, Offentlichkeit und
transgenem Organismus. [...] Ohne entschlossenes Engagement und eine klare Ver-
antwortung fiir die so geschaffene Lebensform ist transgene Kunst nicht méglich. Ethi-
sche Uberlegungen sind das oberste Gebot bei jedem Kunstwerk. Sie sind es umso
mehr in der biologischen Kunst, in der das Kunstwerk selbst ein wirkliches Lebewesen
ist. Im Sinne der Kommunikation zwischen den Arten verlangt die transgene Kunst
nach einer dialogischen Beziehung 2zwischen dem Kiinstler, dem Lebewe-
sen/Kunstwerk und denen, die mit ihm in Beriihrung kommen.*“*' Kac intendiert mit
der Schaffung transgener Tiere und in der Folge deren hiiuslicher und sozialer Integra-
tion, die kulturellen Auswirkungen einer Technologie zu benennen, die sich einem
visuellen Zugriff entzieht, und versucht zudem, biologische Prozesse und Verfahren
einer Technologie sichtbar zu machen, die in den Forschungslabors der Genetiker seit
Jahren zum Alltag gehoéren.

Als Ausgangspunkt und Kern des Konzepts transgener Kunst beschreibt Eduardo Kac
die Reflexion iiber die Auswirkungen neuer Technologien auf die Wahmehmung und
Konstruktion des menschlichen Kérpers. Den heutigen Mdoglichkeiten, den menschli-
chen Kérper durch gentechnische Eingriffe oder duBerlich durch plastische Chirurgie,
digitale Implantate oder Neuroprothetik zu formen, lief das Phinomen der medialen
Darstellung idealisierter oder imagindrer Kdorper (z. B. Avatare) voraus. Transgene
Tiere und transgene Pflanzen, die fremdes Genmaterial in sich tragen, gibt es seit nun
mehr zwanzig Jahren sowohl in den Forschungslabors als auch seit emigen Jahren in
groflem MaBstab in Form von Nahrungsmitteln und Produkten fiir die Herstellung
pharmazeutischer Heilmittel. Fiir Eduardo Kac 1st es daher nur eine Frage der Zeit, bis
auch Menschen fremdes Genmaterial in sich tragen, wie es heute mit technischen Im-
plantaten schon giingige Praxis ist. ,,Zwei der bekanntesten Technologien, die jenseits
der visuellen Wahmehmung operieren, sind die digitalen Implantate und die Gentech-
nologie, die beide das Potenzial fiir tiefe Auswirkungen sowohl auf die Kunst als auch
auf das soziale, medizinische, politische und dkonomische Leben des nichsten Jahr-
hunderts haben.*"

Das erste Projekt eines transgenen Kunstwerks formulierte Eduardo Kac mit dem Pro-
jekt ,,GFP K-9* zur Schaffung eines transgenen Hundes. Vor mehr als zwei Jahren
beschrieb er sein Konzept transgener Kunst zum ersten Mal in der Zeitschnft ,,Leo-
nardo™*’ und stellte dies 1999 auf der Invencao in Sdo Paolo und auf der Ars Electro-

' Eduardo Kac: , Transgene Kunst". In: Gerfried Stocker, Christine Schépf (Hg.) a. a. 0., 5. 296.
2 Eduardo Kac: ,, Transgene Kunst." In: Gerfried Stocker, Christine Schépf (Hg.) a. a. 0., S. 269.

** FEduardo Kac: , Transgenic Art". In: Leonardo Electronic Almanac 6, Nr. 11, 1998. In den Laboren
der Geningenieure wurden vor iiber zwanzig Jahren die ersten transgenen Tiere erschaffen. Leuch-
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nica 99 in Linz einem breiten Publikum vor. ,,GFP K-9* steht fiir die Zukunfisvision
einer rekombinanten DNA eines Hundes und eines Proteins, genauer dem Green
Fluorescent Protein, das aus einer Qualle des Nordwestpazifiks (Aequorea Victoria)
isoliert wird und grelles griines Licht emittiert, sobald es ultraviolettem Licht ausge-
setzt 1st.

Kac projektierte durch einen gezielten Eingriff in die DNA des Tieres nicht nur die
Veridnderung der morphologischen Aspekte des Phinotyps, sondern auch dessen Ge-
notyps, jener ererbten und zur weiteren Vererbung vorgesehenen Grundlagen.

Der Hund als Vertrauter des Menschen, der seit Jahrtausenden vom Menschen in vie-
len verschiedenen Rassen geziichtet und domestiziert wurde, wird in Eduardo Kacs
Projekt zu einem molekularen Hund, zu einer Art abstrakter Kreatur, konstruiert ent-
sprechend den geltenden Theorien der Geningenieure und in dem MaBe verinderlich,
wie diese Theorien modifiziert werden. — Zu Beginn des Jahrhunderts ist der biologi-
sche Hund kolloidal, besteht aus einer Ansammlung von unterschiedlichen Zelltypen,
aus Muskel-, Nerven-, Driisenzellen usw., die alle aus der Teilung ein und der selben
Anfangszelle hervorgegangen sind, dem befruchteten Ei. In der Mitte des 20. Jahrhun-
derts wird der biologische Hund molekular. Zuniichst arbeiten Biochemiker und Gene-
tiker an einfachen Organismen wie Bakterien und Viren, spiiter an komplexeren wie
der Fliege und sogar an Sdugetieren wie der Maus. Die biologischen Prozesse des mo-
lekularen Hundes scheinen linearen Transformationsprozessen zu entsprechen, die in
aufeinander folgenden Etappen verlaufen. Anfang der Siebzigerjahre erméglicht die
Gentechnologie einen experimentellen Zugriff auf héhere Organismen. Die Vorstel-
lung, dass die Komplexitit der lebenden Welt sich in lineare Molekiile und Reaktions-
ketten zerlegen lasse, bekommt Risse. Deutlich werden der Bruch der Kontinuitiit der
Gene und das Vorhandensein von zwanzig oder dreiBig Genfamilien mit sehr ver-
wandten Strukturen in ein und demselben Organismus. Die Erkenntnis eines sehr star-
ken Beharrungsvermégens der Strukturen und Funktionen zahlreicher Gene, die durch
die Evolution erhalten bleiben und zudem in verschiedenen Organismen nahezu iden-
tisch zu finden sind, sind kaum mit der Vorstellung vereinbar, die man bisher von der
Struktur und Funktionsweise des molekularen Hundes hatte. Aus dieser Perspektive ist
die Struktur der lebenden Welt nicht mehr linear und kontinuierlich, sondern nichtli-
near und diskontinuierlich. Die Vorstellung, einem Organismus Gene zu entnehmen,
um sie einem anderen einzusetzen, beschreibt Kac als harmlos und wenig anst6Big, da
das Green Fluorescent Protein artenunabhiingig sei und keine zusitzlichen Proteine
oder Stoffe fiir die Emission von griinem Licht benétige. Mit dem Begriff der rekom-
binanten DNA und dem damit verbundenen Gedanken an zwei wider die Natur , verei-
nigte" Wesen verbindet der Biokiinstler weder Monstrises noch Ubemnatiirliches.

In der zukiinftigen Schaffung bioluminiszenter Lebewesen vermutet Kac eine tief grei-
fende Veriinderung der dialogischen Kommunikation der Arten und des gegenwiirtigen
Verstiandnisses von interaktiver Kunst.** Durch die Umwandlung des Hundek&rpers zu
plastischem Material durch den Kiinstler als Schopfer wird jener gleichsam zum Me-
dium des kiinstlerischen Schaffensprozesses projektiert und auf dessen Existenz jen-

tende Wiirmer und biolumimszierende Miuse gehiiren heute zum Alltag in der Gen- und der Krebs-
forschung. Vgl. Peter T. Dobrila, Aleksandra Kostic (Hg.): Eduardo Kac: Telepresence,
Biotelematics, and Transgenic Art, Maribor, Slovenia. Kibla 2000,

Eduardo Kac: , Transgene Kunst. In: Gerfried Stocker, Christine Schopf (Hg.) a. a. 0., 8. 300.
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seits der ,Materia* verwiesen — welche somit vergessen gemacht wird. An die Schmtt-
stelle zwischen Bios und Logos setzt Kac das Bild des Hundes, ein Abbild jenes zu-
kiinftigen Projekts, das eines Urbildes entbehren wird und das der mimetischen Fihig-
keit des Menschen als Briicke zwischen Kérper und Welt bedarf.

Das erste tatsichliche transgene Kunstwerk realisierte Eduardo Kac 1im Folgejahr 1999
mit der Installation ..Genesis", die in Zusammenarbeit mit dem O.K Zentrum fiir Ge-
genwartskunst in Linz und der Ars Electronica 99 entstand.”” | ,Genesis* erkundet nach
Eduardo Kac als erstes transgenes Kunstwerk, ,,die komplizierte Bezichung zwischen
Biologie, Glaubenssystemen, Informationstechnologie, dialogischer Interaktion, Ethik
und dem Internet”.*® Der Titel des Kunstwerks verweist auf jene Urszene der Formge-
bung, in der Gott in der Schépfungsgeschichte aus einer amorphen Masse, jener form-
losen Materie, den Menschen nach seinem Bilde schuf. Die Genesis ist-keine ,,creatio
ex nihilo*, sondern eine metamorphotische Darstellung der Schépfung und somit ein
Prozess radikaler Materialformung. Im Zentrum der Installation steht die Schaffung
eines vom Kiinstler konzipierten , Kiinstler-Gens™ und die Sichtbarmachung von des-
sen Mutationen im Kontext biologisch-genetischer Prozesse. ,,Genesis™ geht Eduardo
Kac zufolge der Einsicht auf den Grund, dass biologische Prozesse heute schriﬂartig
und programmierbar sind und den Prozessen in Computern nicht unihnlich.”’

In einem abgedunkelten Galerieraum steht auf einem Sockel eine hell erleuchtete Pe-
trischale, iiber der eine Videokamera®® installiert ist, die eine iiberlebensgroBie Projek-
tion der Petrischale an die Galeriewand wirft. Auf die Petrischale fillt UV-Licht, des-
sen Intensitit iiber einen aufgestellten Computer vom Besucher in der Galerie oder
telepriisent via Internet gesteuert werden kann. Kac ermdglicht sowohl die unmittel-
bare Einflussnahme durch den Galeriebesucher vor Ort als auch eine 6ffentliche Parti-
zipation, realisiert durch eine teleprisente, ferngesteuerte Aktion via Computer. Die
Schnittstelle fiir die Dateneingabe und Ausgangspunkt der Beobachteroperation ist im
Galerieraum als auch an einem entfernten Ort das Interface des Personal Computers.
Vor Ort in der Ausstellung erfolgt die Steuerung der digitalen Videokamera iiber die
Tastatur des dort aufgestellten Computers. In Echtzeit, d. h. ohne wahmehmbare Zeit-
verzogerung, wird das Ergebnis der Dateneingabe auf dem Projektionsbild der Gale-

** Das Projekt ,,Genesis" entstand in Zusammenarbeit mit Dr. Charles Storm, Leiter der Abteilung

Medical Genetics am Illinois Masonic Medical Center in Chicago und Peter Gena, Professor fiir
Kunst, Technologie und Klang am Art Institute in Chicago, technische Unterstiitzung kam von
Svetlana Rechitsky vom lllinois Masonic Medical Center Chicago, Programmierung: Jon Fisher,
SGI Systemadministrator am Art Institute in Chicago, Produktion: O.K Zentrum fiir Gegenwarts-
kunst, Projektkoordination: Julia Friedman und Assoziierte, Chicago.

¥ Eduardo Kac: Genesis. In: Gail Wight ,,Spike”, Eduardo Kac ,Genesis”, Ausst.-Kat. O.K Centrum
fiir Gegenwartskunst, Linz, 1999, S. 45-48.

Y1 Gerfried Stocker: ,Uprising.” In: Gail Wight ,,Spike*, Eduardo Kac ,Genesis“, Ausst.-Kat. O.K
Centrum fiir Gegenwartskunst, Linz, 1999, S. 41-43.

Mit Videomikroskopie und computergestiitzter Bildaufnahme bedient sich Eduardo Kac gingiger
mikroskopischer Verfahren, die mit der Molekulargenetik eine dulerst fruchtbare Verbindung einge-
gangen sind. Zu Abbildungstechniken in der Molekulargenetik vgl. Jirgen Bereiter-Hahn: ,Vom
Organismus zum Molekiil: Der Siegeszug neuer Abbildungstechniken”. In: Gen-Welten, Ausst.-Kat.
Kéln 1998, S. 69-76.
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riewand sichtbar. Uber das Internet kann das Bild der Videoprojektion auch auf einem
weit entfernten Bildschirm verfolgt und iiber die Tastatur eines Computers die Licht-
intensitit im Galerieraum ferngesteuert beeinflusst werden. Auf dem Bildschirm kann
das Ergebnis der Handlung durch die Visualisierung eines Bildiibertragungspro-
gramms wiederum an jedem entfernten Ort sichtbar werden. Auf diese Weise vermag
der Benutzer die sonst nur unter dem Mikroskop sichtbaren bakteriellen Teilungs- und
Interaktionsprozesse zu beeinflussen und kann diese iiber das Internet oder im Galerie-
raum auf der Projektionswand verfolgen. Solchermafen telepridsent hat eine Handlung
im virtuellen Raum Auswirkungen auf das (reale) Geschehen im Hier-Jetzt-Raum der
Galerie. Die Rolle des Betrachters wird somit um die eines aktiven Rezipienten er-

weitert, der in den Ablauf des Prozesses eingreifen kann und in die Lage versetzt wird,
die Werkprisentation zu beeinflussen.

Der Ausgangsprozess von ,Genesis* ist das Klonen eines synthetischen , Kiinstler-
Gens", das so in der Natur nicht vorkommt. Dieses chimirische Gen wurde von Kac
aus den komplementiren Basen A (Adenin) und T (Thymin) oder C (Cytosin) und G
(Guanin) zusammengestellt und an eine kommerzielle Synthese-Firma gemailt. Nach
weniger als einer Woche hatte er ein Testréhrchen mit Millionen von DNA-Molekiilen
mit der von ihm angegebenen Sequenz zuriickerhalten. Der Gencode entstand durch
die Ubertragung eines Verses aus dem Ersten Buch Mose, der biblischen Schipfungs-
geschichte, in Morsezeichen und deren Konvertierung in DNA-Basenpaare nach einem
speziell flir diese Arbeit entwickelten Konvertierungsprinzip: ,Macht Euch die Erde
untertan und herrscht iiber die Fische im Meer und die Végel unter dem Himmel und
tiber das Vieh und iiber alles Getier, das auf Erden kriecht.* [,,Und Gott sprach: Lasset
uns Menschen machen, ein Bild, das uns gleich sei, die da herrschen iiber die Fische
im Meer und iiber die V&gel unter dem Himmel und iiber das Vieh und iiber alle Tiere
des Feldes und iber alles Gewiimm, das auf Erden kriecht ) Kac wihlte diesen Satz
in Hinblick auf den aus heutiger Sicht fragwiirdigen alttestamentarischen Herrschafts-
auftrag des Menschen iiber die Natur. Das Morsealphabet wurde von Kac ausgewiiht,
da es erstmals in der Radiotelegraphie zum Einsatz kam und am Anfang des Informa-
tionszeitalters stand — der Genese der globalen Kommunikation.”

Am Beginn dieser Installation stand das Klonen der synthetischen , Kiinstler-Gene* zu
Plasmiden und deren anschlieBendes Einschleusen in die E-Coli-Bakterien. Durch die-
sen Vorgang bringt das Gen ein neues EiweiBmolekiil hervor. Dabei werden zwei Ar-
ten von Bakterien eingesetzt: Bakterien, die ein Plasmid mit ECFP (Enhanced Cyan
Fluorescent Protein, verstirktes zyanfarben fluoreszierendes EiweiBl) enthalten, und
Baktenien mit einem Plasmid mit EYFP (Enhanced Cyan Fluorescent Protein, ver-
stirktes gelb fluoreszierendes EiweiB). ECFP und EYFP sind Mutationen des GFP
(Green Fluorescent Protein, griin fluoreszierendes Eiweill) mit verinderten Spektralei-
genschafien. Die ECFP-Bakterien enthalten das synthetische Gen, die EYFP-Bakterien
nicht. Diese fluoreszierenden Bakterien geben zyanfarbenes und gelbes Licht ab, wenn
sie UV-Strahlung (302 nm) ausgesetzt sind. Mit einer zunehmender Anzahl von Bakte-
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