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Editorial

Liebe Leserin, lieber Leser,

lassen sich Intelligenzformen oder Komponenten
von Intelligenz wie Mustererkennung und kreati-
ves Verhalten technisch implementieren? Wie kann
man Wissenschaft und wissenschaftliche Erkennt-
nisse kiinstlerisch darstellen? Was macht, ganz
grundlegend, Form tiberhaupt aus?

Die vorliegende Sommerausgabe von fatum,
dem studentischen Magazin fiir Philosophie der
Wissenschaft, Technik und Gesellschaft an der
TU Miinchen, widmet sich mit dem Schwerpunkt
Intelligenz, Formen und Kiinste genau solchen
Fragen.

In der Rubrik Was ist das. .. ? geben vier ExpertInnen
Kurzantworten dazu, was es philosophisch mit den
Titelbegriffen auf sich hat.

Professor Klaus Mainzer stellt eine Definition der
Intelligenz vor, die sowohl ,natiirliche® als auch
»kiinstliche® Intelligenz umfasst. Andrej Kupetz,
Hauptgeschiftsfiithrer des Rats fiir Formgebung,
illustriert den Formbegriff und seine Bedeutung
fiir das Design. Die Komponistin Gloria Coates
entwickelt eine neue musikalische Form jenseits
zwei-dimensionaler Tonhierarchien. Professor Tina
Haase, Leiterin des Lehrstuhls fiir Bildende Kunst
an der TU Miinchen, zeigt Zugidnge zur Zeitgenos-
sischen Kunst auf.

Die Vielfalt der Verwendungsweisen von Methoden,
Begriffen und Konzepten thematisiert unsere Rubrik
Praefrontal. Passend zum 2400-jdhrigen Geburtsjahr
von Aristoteles erldutert Gabriel Ascanio Hecker
dessen Begriff der Mimesis anhand einer Gegen-
uberstellung von Kino und Theater.

Fiir die Rubrik Internationale Perspektiven haben
wir uns im Mérz auf die Reise nach Oxford begeben
und den Philosophen Luciano Floridi interviewt.
Unser Gespréch iiber die gegenwirtige Informa-
tionsrevolution und die Rolle von Philosophie als
konzeptuellem Design finden Sie ab Seite 25.

Wie man tiber den Tanz philosophieren und sogar
die Philosophie zum Tanzen bringen kann veran-
schaulicht Aili Bresnahan, Dozentin an der Univer-
sity of Dayton in Ohio.

Die Essenz des japanischen Asthetik-Prinzips wabi
sabi vermittelt Mogan Ramesh in der Rubrik Vom
Wesen der Dinge. Im Anschluss untersucht Amadeus
Wiesensee das Verhaltnis zwischen Musik, Sprache
und Musikphilosophie.

Fiir die Rubrik Literatur konnten wir Mara-Daria
Cojocaru mit ihrem Gedicht Und immer wieder
neuer Wald gewinnen (Seite 56). Jonas Rosenbriick
préasentiert im Lektiireteil Walter Benjamins Essay
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit und iibertrégt dessen Ideen auf
die Technik des 21. Jahrhunderts.

Viele weitere Artikel in dieser Ausgabe laden dazu
ein, Philosophie zu entdecken. Auf unserer Website
www.fatum-magazin.de kénnen Sie simtliche Bei-
trage dieser und vergangener Printausgaben nach-
lesen und kommentieren. Dariiberhinaus finden
Sie dort webexklusive Texte wie den aktuellen Arti-
kel Diirfen Computer Entscheidungen treffen? von
Christoph Behrens.

Uber Gedanken zum Magazin freut sich unsere
Redaktion rund um die Studierenden des Masters
in Wissenschafts- und Technikphilosophie an der
TU Miinchen.

Viel Spall beim Lesen!

Wiinscht Samuel Pedziwiatr
im Namen der fatum-Redaktion
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Naturliche und kunstliche Intelligenz

Kiinstliche Intelligenz (KI) beherrscht langst unser
Leben, ohne dass es vielen bewusst ist. Smartpho-
nes, die mit uns sprechen, Armbanduhren, die un-
sere Gesundheitsdaten aufzeichnen, Arbeitsabldufe,
die sich automatisch organisieren, Autos, Flugzeuge
und Drohnen, die sich selbst steuern, Verkehrs- und
Energiesysteme mit autonomer Logistik oder Ro-
boter, die ferne Planeten erkunden, sind techni-
sche Beispiele einer vernetzten Welt intelligenter
Systeme. Sie zeigen uns, wie unser Alltag von KI-
Funktionen bestimmt ist.

Alan Turing (1912-1954) definierte ein System
dann als intelligent, wenn es in seinen Antworten
und Reaktionen nicht von einem Menschen zu unter-
scheiden ist. Diese Entscheidung sollte durch Testfra-
gen und Testaufgaben im sogenannten Turing-Test
gefdllt werden. Der Nachteil dieser Definition ist, dass
der Mensch zum MaRstab gemacht wird.

Aber auch biologische Organismen sind Beispiele
von intelligenten Systemen, die wie der Mensch in
der Evolution entstanden sind und mehr oder weni-
ger selbststdndig Proble-
me effizient I6sen konnen.
Gelegentlich ist die Natur
Vorbild fiir technische
Entwicklungen. Haufig
finden Informatik und
Ingenieurwissenschaf-
ten jedoch Losungen, die
anders und sogar besser und effizienter sind als in
der Natur. Es gibt also nicht die Intelligenz, sondern
Grade effizienter und automatisierter Problemlo-
sungen, die von technischen oder natiirlichen Sys-
temen realisiert werden kénnen.

Daher nenne ich (in einer vorldufigen Arbeitsde-
finition) ein System dann intelligent, wenn es selbst-
stdndig und effizient Probleme 16sen kann. Der Grad
der Intelligenz héngt vom Grad der Selbststandigkeit,
dem Grad der Komplexitidt des Problems und dem
Grad der Effizienz des Problemldsungsverfahrens ab
—und diese Kriterien kdnnen wir messen. Bewusst-
sein und Gefiihle wie bei Tieren (und Menschen)
gehoren nicht notwendig zu Intelligenz.

Hinter dieser Definition steht die Welt lernféhi-
ger Algorithmen, die mit exponentiell wachsender
Rechenkapazitdt (nach dem Mooreschen Gesetz)
immer leistungsfahiger werden. Sie steuern die Pro-
zesse einer vernetzten Welt im Internet der Dinge.
Ohne sie wire die Datenflut nicht zu bewdltigen,

Lost die kunstliche Intelligenz
den Menschen ab?

die durch Milliarden von Sensoren und vernetzten
Gerédten erzeugt wird. Auch Forschung und Medi-
zin benutzen zunehmend intelligente Algorithmen,
um in einer wachsenden Flut von Messdaten neue
Gesetze und Erkenntnisse zu entdecken.

Kiirzlich schlugen Superrechner den Menschen

in Schach (Deep Blue), in einem Frage- und Ant-
wortwettbewerb (Watson) und in Go (AlphaGo). Su-
perrechner, die das Gehirn simulieren sollen, wiir-
den heute die Energie des Walchenseekraftwerks
verbrauchen, wahrend menschliche Gehirne nur
die Energie einer Glithlampe bendotigen. In der Evo-
lution wurde Leistungssteigerung der ,natiirlichen
Intelligenz* durch Steigerung der Vernetzungsdichte
von immer mehr Neuronen mit ,,langsamen* Syn-
apsen auf empfindlicher ,Wetware“ (zelluldres Ge-
webe + Neurochemie) energiesparend erreicht. In
der Technik wurde Leistungssteigerung der , kiinst-
lichen Intelligenz*“ durch Steigerung der Rechenge-
schwindigkeit und Speicherkapazitdt auf robuster
,2Hardware“ (z. B. Silizium + Halbleitertechnik) mit
hohem Energieaufwand erreicht. Ziel konnte eine
Konvergenz der evolutiondren und technischen,
analogen und digitalen
Strategien in neuromor-
phen Computern sein, die
technische Effizienz mit
evolutiondren Vorteilen
(z. B. Energiesparsamkeit)
verbindet.
Seit ihrer Entstehung ist
die KI-Forschung mit groen Visionen iiber die
Zukunft der Menschheit verbunden. Lost die
kiinstliche Intelligenz den Menschen ab? Einige
sprechen bereits von einer kommenden , Super-
intelligenz“, die Angste und Hoffnungen auslost.
Dieser Text ist ein Plddoyer fiir Technikgestaltung:
KI muss sich als Dienstleistung in der Gesellschaft
bewihren.

Seit meinem Studium bin ich von den Algorith-
men fasziniert, die kiinstliche Intelligenz erst mog-
lich machen. Man muss ihre Grundlagen kennen,
um ihre Leistungen und Grenzen abschitzen zu
konnen. Erstaunlicherweise, das halte ich fiir eine
wesentliche philosophische Einsicht, &ndern noch
so schnelle Supercomputer nichts an den logisch-
mathematischen Grundlagen, die von menschlicher
Intelligenz bewiesen wurden. Erst auf der Grundlage
dieses Wissens lassen sich auch gesellschaftliche
Auswirkungen bewerten. Diese Chance menschli-
cher Intelligenz sollten wir nutzen! o®

Was ist das: Intelligenz, Formen und Kiinste? | \l

Prof. Dr.
Klaus Mainzer

Nach Studium der
Mathematik, Physik
und Philosophie
Promotion und Ha-
bilitation in MUnster,
Professuren in Kons-
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und Chaostheorie,
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formatik, Ktinstlichen
Intelligenz, Robotik,
Internet der Dinge
und Big Data.
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Was ist Form?

Der Begriff Form beschreibt zun4chst die Begren-
zung eines Volumens oder einer Masse im Raum.
Aber die Form ist ein weites Feld, ein Begriff mit
zahlreichen Deutungen aus unterschiedlichsten
Kontexten. Fiir uns Designer ist er elementar, ver-
stehen wir uns doch als Formgeber. Aber auch in
unserer Disziplin ist das Verhéltnis zur Form einige
Male tiberdacht worden - im Grunde genommen
von Anfang an.

Mit der Emanzipation der industriellen Form-
gebung von den Vorbildern zumeist handwerklich
begriindeter Gestaltungen zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts wurde der Form ein zwingender Kontext
verordnet: die Funktion. Eine Form habe, so hat
es der Architekt Louis Henry Sullivan bereits 1891
formuliert, einer Funktion zu folgen, um sinnvoll
zu sein. Zwar war die Funktion bei Sullivan noch
ein sehr offener Begriff, zu
der er alle ,organischen
und anorganischen, alle
physischen und metaphy-
sischen, alle menschlichen
und ibermenschlichen
Dinge, alle echten Manifes-
tationen des Kopfes, des
Herzens und der Seele“
zdhlte, doch gelang es den
nachfolgenden Theoretikern der modernen Gestal-
tung, die Form tiber mindestens achtzig Jahre als
logische Konsequenz eines rein technisch determi-
nierten Funktionsbegriffs erscheinen zu lassen.

Im nahezu gesamten 20. Jahrhundert war es eine
Art Ultima Ratio, dass die Form der Funktion zu fol-
gen habe. In der inhaltlichen Beschneidung der Sul-
livanschen These auf die reine Aussage form follows
function erhielt der Designbegriff des industriellen
Zeitalters erst seinen Sinn. In unserem Jahrhundert
ist es aber wesentlich sinnvoller, Sullivans These in
seiner Gesamtheit zu lesen und zu verstehen: Alle
echten Manifestationen des Kopfes, des Herzens
und der Seele haben ihre Funktion und damit auch
natiirlicherweise immer eine Form, die sie angemes-
sen zum Ausdruck bringt. Vom deutschen Designer
Hartmuth Esslinger stammt denn auch ein Schlacht-
ruf der Formgestaltung der Postmoderne: form
follows fun.

Als Konsequenz der weltweiten Transformation
der Okonomie der Grundbediirfnisse hin zu einer
vom Konsumenten und seinen differenzierten Be-

Formsprachen verhalten sich
wie asthetische Leitbilder
gesellschaftlicher Ideen.

.

diirfnissen getriebenen Okonomie der Moglich-
keiten und der Begierden zu Beginn des industriell
erwachenden 20. Jahrhunderts hat auch fiir die in-
dustrielle Formgebung ein Transformationsprozess
begonnen. Im Zuge der abnehmenden Bedeutung
der industriellen Produktion in den Wirtschafts-
systemen der westlichen Gesellschaften und der
damit einhergehenden zunehmenden Segmentie-
rung der Mérkte ist das im 20. Jahrhundert pragende
Bezugssystem des Designs ins Wanken geraten. In
der Folge muss sich die Disziplin Industrial Design
mit der scheinbar unausweichlichen Entwicklung
anfreunden, die wahrscheinlich mit der Memphis-
Bewegung® im Design ihren Anfang nahm und mitt-
lerweile fiir die meisten Konsumgtiter pragend ist,
namlich derjenigen, Produktdesign zuallererst als
Formalismus zu betrachten.

Wiéhrend sich das Design im vergangenen Jahr-
hundert vor allem in der Abgrenzung gegeniiber
der Kunst als Disziplin zu
definieren suchte, ist ihm
das abgrenzende Gegen-
tiber in den vergangenen
zwanzig Jahren abhanden
gekommen. Die friitheren
Antipoden Design und
Kunst haben sich in den
vergangenen Jahren aufei-
nander zubewegt und fol-
gen in der Produktion und den Mechanismen der
Mirkte weitgehend den gleichen Regeln. Sei es, im
Experiment mit Materialien, Formen und Verfahren
einzigartige (nicht serielle) Ergebnisse zu erzielen,
sei es im System der Vermarktung tiber Galerien,
Messen und Auktionen. Wenn man das Wesen der
Kunst als zweckfreie Forschung mit kiinstlerischen
Mitteln zu beschreiben vermag, so kann diese Be-
schreibung genauso fiir das Design gelten. Denn es
ist nur schwer argumentierbar, in der Form eines
Stuhles, der aufgrund eines Briefings so dhnlich wie
ein anderer Stuhl, doch anders als dieser sein soll,
einen wirklichen Zweck zu sehen.

Die Form, die sich von den industriellen Bedin-
gungen und den damit verbundenen physischen
Anforderungen an die Dimensionen des Machba-
ren befreit hat, kann jede Gestalt annehmen. Die
Frage nach der angemessenen Form fiir einen Ge-
genstand, die sich aus seiner Funktion erschliefen
sollte, hat sich tiberholt, seitdem sich tausende
Funktionen auf Medien, deren Gréfe nur wenige
Nanometer umfasst, speichern lassen.
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Es gibt dartiber hinaus fiir den Designer kein Ver-
haltens- oder Regelmuster mehr, das aus einer dis-
ziplinimmanenten Ideologie schopft. Dennoch ist
die Formgebung des 21. Jahrhunderts nur bedingt
eine individualistische Angelegenheit. Formgebung
agiert nach wie vor in einem stilistischen System,
das, anders als in den Zeiten des Funktionalismus,
pluralistisch und im Wesentlichen durch Fragestel-
lungen gekennzeichnet ist, die einen &dsthetischen
Ausdruck, eine spezifische Formsprache geradezu
implizieren: Es sind auf der einen Seite rein tech-
nologische Fragen, auf der anderen Seite Fragestel-
lungen, die sich an populdren oder elitdren gesell-
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schaftlichen Trends orientieren, an innovativen oder
traditionellen Gesellschaftskonzepten. Sie sind Aus-
gangspunkte fiir die jeweilige Formulierung grup-
penspezifischer Antworten und sie finden in diesen
Antworten unterschiedliche, aber identifizierbare
dsthetische Priaferenzen. Es handelt sich dabei um
stilistische Merkmale, die auf Langfristigkeit ange-
legt sind und deshalb jeden Entwurf durchdringen
und sich damit scheinbar in einem stilistischen
System verorten lassen. So verhalten sich diese
Formsprachen wie die dsthetischen Leitbilder oder
Visualisierungen parallel stattfindender und raum-
greifender gesellschaftlicher Ideen. ¢
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A German Gateway
in Wrought Iron —
Transportation
Building”

Quelle: C. D. Arnold,

H. D. Higinbotham,

Official Views Of The
World's Columbian
Exposition (1893)
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A New Musical Form

Musical form is the overall structure of a piece of
music composed of sound vibrations ordered in
time. Form follows content.

With early mensural notation and Guido
d’Arezzo’s contribution to notation, we began
to think and analyze music as two-dimensional.
Glancing through history, from the
early plainsong to dance forms, part
forms, polyphonic forms of canons,
fugues, and the passacaglia, the
rondo, variation, and developmen-
tal forms climaxing in the sonata
allegro, we come to the cyclical and
mixed forms of songs, operas, ora-
torios, masses and requiems. With
the sonata, symphony, and concer-
to, Haydn, Beethoven, and Mozart
brought the development of musical
form to great heights.

The technical revolution of the
20th century split the atom and
also the diatonic scale of the West-
ern World into 12 equal parts (Do-
decaphonic period) and then the
ensuing microtones (Microtonal or
Post Minimalist period). The early
tape-recorded and electronic music
had their own forms and further in-
creased the microtonal palette. John
Cage presented his “Wallpaper Mu-
sic” of patterned sounds which were
made to last indefinitely.

This important “open form” was
further developed by Morton Feld-
man in his “process music” and Terry Riley’s “mini-
malism.” Finally, it was accepted that the forms of
new music must have a beginning, middle and end
... and one might even take out the middle!

Musical globalization had already begun in the
early 20th century, and exotic instruments such as the
gamelan, unusual scales, and ragas were woven into
the old forms creating new formal combinations.

But wait! Wasn't our definition of musical form
“the overall structure of a piece of music, which in
its most abstract and true sense is the ordering of
vibrations in time and space?”

Are we not looking at music as if two-dimen-
sional instead of realizing its three-dimensional
properties?

Have we not been duped by notation presenting
musical forms as two-dimensional ever since the
Middle Ages? Antiphonal forms can be found in
early music onward to Vivaldi and William Billings
and certainly the new music of today which uses the
principles of acoustic form. These three-dimension-
al elements of form have become so highly complex
with modern technical possibilities that they per-

haps should be included as part of the definition of
form or as a subsidiary part with the definition of
musical form changed:

“Musical form is the vibration of ordered sounds
emanating from a sound source to project its rai-
son d’étre.” With the technical explosion of methods
to carry the sound source of music to increasingly
greater masses of space and extensions of time and
place, through the means of digital recordings and
computer manifestations, we are now able to carry
our musical world with us wherever we go, as for
example with our iPods. Thus, we are living and
moving about in a world of highly differentiated
vibrations that includes those of musical “acoustic
forms,” the new field for analysis. )



Was ist Kunst?

Es gibt nur eine Frage, die noch schlimmer ist:
Warum kostet Kunst so viel? Beide Fragen fithren
sonstwohin, nur nicht zur Kunst.

Kunsthandwerk, folkloristische Kunst, Streetart,
Bastelkunst, Kinderkunst, Zeitgendssische Kunst
— jeder Mensch ist ein Kiinstler, im Beuys’schen
Sinne als Mitarbeiter an der Gesellschaft, als So-
ziale Plastik — Hobbykunst, Privatkunst, museale
Kunst, Art Brut, Kochkunst — der Begriff Kunst ist
nicht geschiitzt.

Ich nehme mal an - denn alles andere wiirde weni-
ger Fragen aufwerfen — Sie wollen von mir wissen,
was die Zeitgendssische Kunst ist.

Jedes zeitgendssische
Kunstwerk gibt ein ei-
genes Bild dessen, was
Kunst sein konnte. Jedes
Kunstwerk beantwor-
tet die Frage fiir sich
selbst.

Im dem Moment, in

dem Kunst definiert ist,

ist sie bereits keine mehr, denn Kunst beschreibt
einen offenen Prozess der Suche und ist damit in
jedem Moment etwas anderes. Somit ist Kunst
stark mit der Zeit verkniipft, innerhalb derer sie
produziert und gelesen wird.

Seit die Kunst nicht mehr der Religion verpflichtet
ist oder mit der reinen Abbildfunktion verwechselt
wird, ist die Kunst einem grundlegenden Wandel
unterzogen. Schon lange wird der Suche nach
Wahrheit der Vorzug gegeniiber der Suche nach
Schonheit gegeben. Immer neue Moglichkeiten
und Techniken der Wahrheitssimulation aber
auch des Scheins im Dienste der Wahrheit ent-
falten sich.

Kunstwerke funktionieren nicht iiber das Erken-
nen, Wiedererkennen oder tiber kognitives Wissen
(allein). Der Zugang zum Kunstwerk findet sich
irgendwie — oder auch nicht - jedenfalls nicht nur
tiber das Denken. Es ist ein Prozess des Heran-
tastens und Erspiirens — sogar ein lebenslanger
Prozess.

Kunstwerke kdnnen
etwas offnen, einen neuen

Raum aufmachen.

#ﬂ—-———"—-—’l

Um die gestellte Frage anekdotisch zu beantwor-
ten: Im Zug traf ich einen Kunstsammler. Auf die
Frage, welche Kriterien fiir ihn beim Sammeln
wichtig seien, sagte er mir, er frage sich jedes Mal:
»Kann das fliegen?!“ Ich kann das gut verstehen.
Fiir den einen ist es das Transzendieren, fiir den
anderen die Erinnerung, fiir wieder jemand an-
deren ist es die Freude am Ungewissen oder die
Freiheit. Fiir die Gesellschaft ist es eine produk-
tive Quelle der Inspiration, der Reibung und der
Erneuerung.

Jedes Kunstwerk verlangt nach seiner eigenen
Technik. Es gibt keine Technik wie im Kunstgewer-
be, womit die Kunst oft verwechselt wird. Kunst-
werke konnen etwas 6ffnen, einen neuen Raum
aufmachen. Dazu kann es helfen, so zu schauen
wie ein Astronaut auf
einem fremden Plane-
ten. Kunst schafft diese
neuen Sichtweisen, aus
denen sich neue Visio-
nen und Bilder entwi-
ckeln lassen. Im Kunst-
werk fillt die Analyse
mit dem visuellen End-
ergebnis zusammen:
Die Analyse von einem
Ausschnitt der Wirklichkeit, die wiederum (durch
das Kunstwerk) eine neue Wirklichkeit in die Welt
setzt.

Eine gute kiinstlerische Arbeit besteht nur zu ei-
nem Teil aus der genauen Beobachtung. Es kommt
noch ein Teil Neues und Ungeahntes mit hinzu.
Kunst beinhaltet immer das Wahrnehmen und
Reflektieren iiber das eigene Sein und iiber die
eigene Wahrnehmung. Die Kunst bedient sich
der Freiheit und stellt sie her. Kunst stellt Fragen
und legt Ahnungen, Assoziationen oder Gefiihle
frei. Sie verweigert eindeutige Lesbarkeit und ver-
unsichert. Kunst ist Unsicherheit. Darin liegt ihre
virtuelle, virulente, aber auch ihre visionare Kraft.
Im Kunstwerk kann die Person spiirbar werden —
genau genommen sind es zwei: die des Kiinstlers
und die des Betrachters.

Um diesen Text personlich zu beenden: Wenn ich
schon weil} wie es geht, habe ich mein Ziel ver-
fehlt. Als Kiinstlerin kann ich immer nur wieder
von vorne anfangen. )

Prof. Tina Haase
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Was ist das: Intelligenz, Formen und Kiinste? | ::‘

Raumen und Orten.
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Besonderheiten
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ktnstlerische
Arbeiten wie Ob-
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Kurzfilme.
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Vorhang auf!

Ein psychologischer Blick auf Aristoteles” Mimesis
und unsere Lust an Kino und Theater

llgemein scheinen zwei Ursachen die

Dichtkunst hervorgebracht zu haben,

und zwar naturgegebene Ursachen.
l l Denn sowohl das Nachahmen selbst
istden Menschen angeboren [...], als auch die Freu-
de, die jedermann an Nachahmungen hat.*!

In diesem Abschnitt aus dem vierten Kapitel sei-
ner Poetik fiihrt Aristoteles die sogenannte Mimesis
als anthropologische Veranlagung und menschli-
ches Grundbediirfnis zur Erkldrung fiir die Entste-
hung der Dichtkunst an. Die semantische Ambiva-
lenz des griechischen Worts ,,mimesis“, das hier als
Nachahmung tibersetzt wird, jedoch unter anderem
auch Darstellung heifen kann, verweist dabei be-
reits auf die Fiille an Definitionen und Erkldrungen,
welche die Kunst allgemein im Laufe ihrer mehr als
zwei Jahrtausende wéhrenden theoretischen Refle-
xion seitdem erfahren hat. Heute ist die Vielfalt an
Phidnomenen unter dem Dach der Kunst so groQ,
dass eine allgemeine Definition Letzterer so un-
erreichbar scheint wie nie. Wie weit das Spektrum
der Phinomene auseinandergehen kann, zeigt sich
dabei schon, wenn man betrachtet, wie gegenséatz-
lich die psychologische Erkldrung des Vergniigens
an den beiden durchaus verwandten, mimetischen
Kunstformen von Kino und Theater sein kann. Bei-
de lassen sich in der Mehrheit ihrer Auspragungen
der Mimesis zuordnen, beim klassischen Erzdhlkino
beispielsweise als (sinnes- und bewusstseinstdu-
schende) Nachahmung verstanden, bei Brechts epi-
schem Theater dagegen als (verfremdende) Darstel-
lung. Um die von Aristoteles behauptete , Freude“
des Menschen an der Mimesis sowohl beim Kino
als auch bei Brecht (meta-)psychologisch und somit
anthropologisch herleiten beziehungsweise unter-
mauern zu kénnen, bedarf es jedoch ganz unter-
schiedlicher theoretischer Ansétze:

In seinem Aufsatz Das Dispositiv. Metapsycho-
logische Betrachtungen des Realitditseindrucks von
1975 deutet Jean-Louis Baudry das Vergniigen am

Kino psychoanalytisch aus. Er sieht das Kino als
Zielpunkt und Gipfel einer Jahrtausende wéihren-
den, linearen Entwicklung der Kunst, einer Ge-
schichte fortschreitender Perfektion der Mimesis
im Sinne von Nachahmung, von perzeptorischer
Aquivalenz von Abbildendem und Abgebildetem.
Malerei und Theater hétten dabei, so Baudry, ihre
eigene Geschichte hervorgebracht, gingen aber ur-
spriinglich auf dieselbe psychische Quelle zuriick
wie das Kino. Dabei handle es sich um einen ur-
menschlichen Wunsch, dessen Erlduterung einige
Thesen aus der Psychoanalyse voraussetzt:

»,Der Traum, sagt Freud, ,ist somatisch eine Re-
aktivierung des Aufenthalts im Mutterleibe mit der
Erfiillung der Bedingungen von Ruhelage, Wéirme
und Reizabhaltung'.“* Dieser Umstand bewirkt, dass
der Traumende zur halluzinatorischen Wunschbe-
friedigung gelangen kann, wie sie am Anfang sei-
nes Seelenlebens aufgrund mangelnder Differen-
zierung von Wahrnehmung und Vorstellung noch
moglich gewesen ist. Dem Trdaumenden begegnen
Vorstellungen als Wahrnehmungen, da die durch
den Schlaf gehemmte Motilitédt die Realitatspriifung
unmoglich macht, welche zur Unterscheidung von
Wahrnehmung und Vorstellung, mithin von innen
und auf3en, notwendig ist.

Baudry stellt nun die Hypothese auf, ,,dass das
kinematographische Dispositiv* einen kiinstlichen
Regressionszustand determiniert, wenn man die
Dunkelheit des Saals beriicksichtigt, die Situation
der relativen Passivitét [...] des Kino-Subjekts und
natiirlich auch die der Projektion bewegungsfahi-
ger Bilder innewohnenden Effekte“s. Das primére
Ziel des Kinos sieht er nicht in der Simulation der
Realitét, sondern in der Simulation eines Zustands
des Subjekts.

Dem Menschen wohnt aus Baudrys psycho-
analytischer Sicht schon immer der Wunsch inne,
einen Apparat zu schaffen, der ihm Regression
hin zu einem vorgeburtlichen beziehungsweise

Vorhang auf! | "

* Die Summe des-
sen, was konstitutiv
fur die ,Kinosituati-
on” ist. Dazu gehort
die Anordnung

der Elemente des
Kinosaals ebenso wie
das Zusammenspiel
der verschiedenen
Medien oder auch
beim Kinobesuch
gultige Verhaltens-
konventionen etc.



“* Soweit der Stand
von 1975. Die ,boo-
mende” Entwicklung
neuer Technologien,

welche im Bereich
von (Heim-)Kino
und Computerspiel
die Moglichkeiten
von Immersion und
Tllusion immer weiter
steigern, mithin
dem Beddrfnis nach
Vorstellungen, die
sich als Wahrneh-
mungen prasentie-
ren, nachkommen,
scheinen Baudry zu
bestatigen.
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trauméhnlichen Zustand und die Simulation hal-
luzinatorischer Wunschbefriedigung erméglicht.
Dieser Wunsch liege der Geschichte der Kunst zu-
grunde — einer Geschichte mehr und weniger gelun-
gener Versuche, ihn zu erfiillen, an deren Ende als
bislang erfolgreichstes Mittel das Kino** steht.

So lédsst sich das Vergniigen des Subjekts am Kino
anthropologisch begriinden. Was aber ist mit Kunst-
formen, die nichts simulieren, sondern vielmehr
etwas verfremdend darstellen? Warum entsteht und
funktioniert zum Beispiel das epische Theater Ber-
tolt Brechts, das genau das Gegenteil des Kinoeffekts
erzielen will — und wie kann Brecht auch fiir diese
Form Vergniigen als Wirkung beanspruchen?

Der Zeitraum nach der Jahrhundertwende, als
das Erzdhlkino samtliche Strategien ausgebildet und
Moglichkeiten entwickelt hatte, war die Stunde der
historischen Avantgarden: Die mimetische Kunst,
die sich bisher unter dem Leitstern zu perfektionie-
render Nachahmung entwickelt hatte (wenn man
Baudrys Verallgemeine-
rung folgen will), wandte
sich vielfach von ihrem
bisherigen Ziel ab und
betrat neue Wege. Auch
das Theater war damals
voll von Innovationen und
kehrte sich vom Natura-
lismus der 1880er- und
1890er-Jahre ab (der in
seiner Asthetik vom Kino
uberfliissig gemacht worden war). Der ganz groe
Theaterreformer unter den vielen Erneuerern in
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts war Bertolt
Brecht, der in seiner Theorie kompromisslos ein
erzdhlendes und kommentierend-vorfiihrendes
statt illusorisch-nachahmendes Theater fordert.
Brecht hat damit die Bithnenésthetik bis heute
nachhaltig geprédgt. Der dramatischen Form des
Theaters, wie er das Uberkommene, damals Gin-
gige nennt, stellt er die epische Form gegeniiber,
welche statt zu suggerieren argumentieren, statt
den Zuschauer emotional einzunehmen und zu
verwickeln ihn dem Geschehen gegentibersetzen
und zum rationalen Betrachter machen soll.* Die
Worte, die Brecht im Kleinen Organon fiir das The-
atervon 1948, einer spaten Zusammenfassung sei-
ner Theatertheorie, zur polemischen Beschreibung
der Zuschauer im dramatischen Theater wihlt,
lassen vielfach an den von Baudry dargestellten
regressiven Kino-Effekt denken:

Brecht forderte in seiner
Theorie kompromisslos
ein erzdhlendes und

vorfihrendes Theater.

,Sich umblickend, sieht man ziemlich reglose Ge-
stalten in einem eigentiimlichen Zustand: [...] Un-
tereinander verkehren sie kaum, ihr Beisammensein
ist wie das von lauter Schlafenden, aber solchen,
die unruhig trdumen, weil sie, wie das Volk von Alb-
trdumern sagt, auf dem Riicken liegen. Sie haben
freilich ihre Augen offen, aber sie schauen nicht, sie
stieren, wie sie auch nicht horen, sondern lauschen.
Sie sehen wie gebannt auf die Biihne [...]. Schauen
und Horen sind Tatigkeiten, mitunter vergniigliche,
aber diese Leute scheinen von jeder Téatigkeit ent-
bunden und wie solche, mit denen etwas gemacht
wird. Der Zustand der Entriickung, in dem sie unbe-
stimmten, aber starken Empfindungen hingegeben
scheinen, ist desto tiefer, je besser die Schauspieler
arbeiten, so dass wir, da uns dieser Zustand nicht
gefillt, wiinschten, sie wéren so schlecht wie nur
moglich.“

Auch zahlreiche andere Stellen bei Brecht zeigen:
Er bekdmpft genau das, was mit Baudry Ausdruck
und Versuch der Befriedi-
gung eines dem Menschen
ureigenen Wunsches ist.
Warum tut er das? Und
wie ist das mit Aristoteles’
Freude an der Mimesis zu
vereinbaren?

Brecht schreibt: ,Wenn
wir Umschau halten nach
eine[(m] [...] Vergniigen,
das unser Theater uns
mit Abbildungen des menschlichen Zusammen-
lebens verschaffen konnte, miissen wir an uns als
an die Kinder eines wissenschaftlichen Zeitalters
denken.“® Dieses wissenschaftliche Zeitalter (die
Neuzeit) zeichne sich durch immer rasanteren wis-
senschaftlichen Fortschritt und extreme Steigerung
der Produktivitdt aus. Jedoch beklagt Brecht eine
dadurch verschérfte Entzweiung der Gesellschaft.
Mit der Produktion wachse auch das Elend und die
Ausbeutung von Menschen. Daraus folgert Brecht,
dass es angesichts der Notwendigkeit gesellschaft-
licher Verdnderungen Aufgabe der Kunst ist, die
Gesellschaft auch als verdnderbare darzustellen
und nicht den zeitlos oder tiberzeitlich gleichen,
sondern den selbst verdnderlichen und sein Um-
feld verdndernden Menschen zu zeigen. Der Zu-
schauer im Theater darf, was er sieht, niemals als
gegeben und schicksalhaft hinnehmen. Vielmehr
soll er das Dargestellte stets als nur eine von vie-
len Mdglichkeiten vorgefiihrt bekommen: Er muss

kommentierend-



»sozusagen laufend fiktive Montagen an unserm
Bau [am Theaterstiick] vornehmen konnen, indem
er die gesellschaftlichen Triebkréfte in Gedanken
abschaltet oder durch andere ersetzt“’. Und damit
der Zuschauer die dargestellten Vorgidnge nicht als
selbstverstandlich und unumst6lich auffasst, muss
das Theater alles Vertraute verfremden.

Um die erwiinschte Distanz des Zuschauers zum
Geschehen zu erreichen, muss das Theater der Im-
mersion in die Bithnenhandlung vorbeugen und
das Verschwinden der profanen Bithnenvorgidnge
hinter einem illusionistischen Realitdtseindruck
verhindern. Beim Dispositiv des Kinos beruht der
Realitdtseindruck der Zuschauer unter anderem
darauf, dass verschiedene Medien den falschen
Eindruck férdernd wie zu einem Gesamtkunstwerk
zusammenwirken. Bei Brechts Theater muss das
vermieden werden, daher sollen sich die verschie-
denen Kiinste und Disziplinen auch gegenseitig
verfremden. Dabei wird zum Beispiel sichtbar,
dass der Schauspieler stets doppelt auf der Biihne
steht: semiotisch als Figur und phdnomenologisch
als Privatperson. Auf das Kino iibertragen hiel3e
dies, dass beispielsweise die Kinoleinwand dem
Zuschauer zu jedem Zeitpunkt bewusst ist. Nie soll

das Reale hinter dem Realitdtseindruck zuriicktre-
ten. Sowohl der gesamte Bithnenapparat als auch
die Dramaturgie des Stiicks sollen jeder Realitéts-
illusion entgegenwirken. Das theatrale Dispositiv,
bestehend ,aus so wenigen und kiimmerlichen
Dingen wie etwas Pappe, ein wenig Mimik, ein
bisschen Text“¢, muss im epischen Theater stets als
solches sichtbar bleiben. Denn dass der Zuschauer
das Dispositiv durchschaut, ist Voraussetzung da-
fiir, dass er die erwiinschte kritische Haltung ein-
nehmen und die gesellschaftlichen Gegebenheiten
durchschauen kann.

Um seine gesellschaftlich-moralische Mission er-
fullen zu konnen, muss Brechts Theater also allem,
was Identifikation und gar Immersion bedeutete,
vorbeugen — mithin genau dem, was laut Baudry ein
ewiges Menschenbediirfnis ist (das vom kinema-
tographischen Dispositiv bedient wird). Dennoch
lasst sich auch ein Vergniigen am epischen Theater
und somit an verfremdender Darstellung psycho-
logisch untermauern:

Wenn Brecht schreibt, es sei ,eine Lust unse-
res Zeitalters, das so viele und mannigfache Ver-
dnderungen der Natur bewerkstelligt, alles so zu
begreifen, dass wir eingreifen konnen“?, so ldsst

Klassischer Kinosaal
Quelle: Photocrops,
http://www.photocrops
com/photos/0815-13-
movie-theater
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sich diese These aus psychologischer Sicht erwei-
tern. Man kann sie umformulieren zu: Es ist eine
Lust des Menschen, und wichtige Voraussetzung
fiir seinen Erfolg beim Bewéltigen von Heraus-
forderungen, alles so zu begreifen, dass er wirk-
sam eingreifen kann. Im Hintergrund steht hier
die sozial-kognitive Theorie von Albert Bandura,
speziell dessen Thesen zur sogenannten Selbst-
wirksamkeitserwartung: Dabei handelt es sich um
»die subjektive Gewissheit, neue oder schwierige
Anforderungssituationen aufgrund eigener Kom-
petenz bewdltigen zu kénnen“!’. Eine solche op-
timistische Grundhaltung gegeniiber dem eige-
nen ,Einfluss auf die Welt“ ist erwiesenermafen
essentiell fiir Leistungsfahigkeit und Wohlergehen
des Menschen. Die Selbstwirksamkeitserwartung
gibt es dabei nicht nur in individueller Auspragung,
sondern auch in kollektiver: Eine Gruppe profitiert
ebenso davon, wenn sie sich selbst als wirksam
einschitzt. Somit ist die Theorie bestens fiir die
psychologische Untermauerung der These Brechts
fruchtbar zu machen: Das epische Theater bereitet
Vergniigen, indem es die gesellschaftlichen Unge-
rechtigkeiten als durch das Publikum verdnderbar
préasentiert. Analog leidet die Selbstwirksamkeits-
erwartung, wenn Umstidnde als durch das Subjekt
nicht beeinflussbar eingeschétzt werden miissen.
Mit Brecht muss diese eingeschrinkte beziehungs-
weise negative Selbstwirksamkeitserwartung als
dramaturgische Grundaussage der Wirklichkeits-
darstellung des dramatischen Theaters erkannt
werden, und gewissermallen ist sie, wie oben
gezeigt wurde, strukturelles Merkmal und sogar
Bedingung des Kino-Effekts.

Als Ergebnis dieser Gegentiiberstellung von Brecht-
Theater und Kino steht nun zunichst eine gewisse
Widerspriichlichkeit der psychologischen Argu-
mentation in der Frage, was denn nun eigentlich
die anthropologische Grundlage fiir mimetische
Kunst sei: Mit Freud und Baudry hat der Mensch
ein grundlegendes Bediirfnis nach Halluzination,
das sich im Versuch perfekter Nachahmung in
der Kunst dullere. Dem widerspricht aber die mit
Bandura wissenschaftlich begriindbare Annahme
Brechts, der Mensch finde daran Gefallen, sich als
handlungskompetent prasentiert zu sehen — was
mit illusionistischem Theater (oder mit dem Kino-
Effekt) nicht zu vereinbaren ist.

Vielleicht muss dieser Widerstreit verschiede-
ner Theorien, die jeweils nur einen Teilaspekt des
Phidnomens der (mimetischen) Kunst addquat zu
durchleuchten vermdogen, jedoch schlichtweg als
Indiz fiir die Komplexitét des untersuchten Gegen-
stands verstanden werden: Offenbar kommt Kunst
in ihren vielfdltigen Spielarten so vielen Bedtirfnis-
sen und Wesensziigen des Menschen zugleich nach,
dass eine einzige wissenschaftliche Theorie zu ihrer
Erklarung ebenso wenig gentigt wie zur , Erklarung“
des Menschen iiberhaupt.

Damit wére die Mehrdeutigkeit in Aristoteles’
Beantwortung der schwierigen Frage nach der
anthropologischen Ursache der Dichtkunst ge-
rechtfertigt und als einzig angemessene Beschrei-
bungsweise fiir jede mimetische Kunst zu wiirdigen:
Tduschende Nachahmung oder verfremdende Dar-
stellung — Mimesis und mimetische Kunst entspre-
chen in allen Auspragungen einem genuin mensch-
lichen Bediirfnis. ¢®

1 Aristoteles, Poetik [ITept [Tomrikng], Manfred Fuhrmann (Ubers. u. Hrsg.) (Stuttgart: Philipp Reclam jun., 1982), 11.

2 Jean-Louis Baudry, ,Das Dispositiv. Metapsychologische Betrachtungen des Realitdtseindrucks*, Claus Pias et al. (Hrsg.),

Kursbuch Medienkultur. Die ma3geblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard. (Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 2004),

381-404.
3 Ibid,, 399.

4  Bertolt Brecht, ,Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny“, Werner Hecht et al. (Hrsg.), Bertolt Brecht. Werke.

GroRe kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Schriften 4. Bd. 24. (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1993), 78.
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samkeit und Motivationsprozesse in Bildungsinstitutionen. (Weinheim et al.: Beltz, 2002), 35.



KUnstliche Kreativitat

Uber eine vermeintlich menschliche Doméane
im Zeitalter der Digitalisierung

laubt man aktuellen Medienberichten, so

wird uns die als Industrie 4.0 bezeichnete

Umstellung der industriellen Produktion

entweder ,,mehr als fiinf Millionen Jobs
kosten“! oder,,Hunderttausende neue Jobs“? schaf-
fen. Beide Angaben sind die Ergebnisse von Aus-
gleichsrechnungen. Die beiden Studien®*, auf die
sich die Medienberichte beziehen, sind sich also
darin einig, dass Industrie 4.0 sowohl Jobs vernich-
ten, als auch schaffen wird.

Die Analyse davon, was es bedeutet, dass diese
(und andere) Berichte sich quantitativ so stark un-
terscheiden, bleibt dem
Leser iiberlassen. Hier
soll es darum gehen,
welche Jobs in der In-
dustrie 4.0 nicht mehr
gebraucht werden. Die
meisten Analysen sind
sich hier ebenso einig:
bei den Arbeitspldtzen,
die wegfallen werden,
handele es sich um ,ein-
fache manuelle Jobs“>. Wird sich der Mensch also in
Téatigkeitsfeldern behaupten konnen, die seinen In-
tellekt erfordern, etwa weil intelligente Losungen oder
kreative Leistungen vonnéten sind, und nicht tumbe
Repetition und Zuarbeit? Soll letzteres die Doméne
der Maschinen sein, die, aller Euphorie und allem
triigerischen Anschein zum Trotz zu intelligentem
Verhalten nicht in der Lage sind?

Intelligenz und Kreativitét sind freilich grof3e Wor-
te, und sicher nicht inhaltsleer, aber was genau mit
ihnen gemeint sein soll, ist schwer zu sagen. Fiir beide
sind die Definitionen so zahlreich wie verschieden
und umstritten. Wir wollen die Intelligenz hier bei-
seite lassen, weil bereits zu oft Aufgaben, die angeb-
lich Intelligenz in einem MaRe erforderten, welches
Maschinen nie erreichen wiirden, einige Jahre oder
Jahrzehnte spéter von Maschinen kompetent durch-

Es lasst sich schwerlich
argumentieren, dass
Maschinen in gar keinem

Sinne Intelligenz besitzen.

gefiihrt wurden: vom Rechnen, iber Schach und Spre-
chen, bis aktuell zum autonomem Fahren und dem
Brettspiel Go. Wenn , kiinstliche Intelligenz“ oder ,in-
telligente Systeme* an Universitdten gelehrt werden,
lasst sich schwerlich argumentieren, dass Maschinen
in gar keinem Sinn Intelligenz besdBen. Auch eine
Schranke, eine Art maximale Maschinen zugéngli-
che Intelligenz, erscheint wenig plausibel, weil sich
alle bisherigen Vorschléage fiir solch eine Schranke als
kurzlebig erwiesen haben. (Derartige Schranken vor-
zuschlagen scheint auch wenig angemessen, wenn
weiterhin umstritten ist, wie Intelligenz eigentlich zu
messen wire und welche
Bedeutung Werte wie der
IQ haben.)

Wenden wir uns also
der Kreativitdt zu: Auch
hierist nichtklar, was das
Wort eigentlich bedeuten
soll. Der Duden definiert
Kreativitdt mit ,,schopfe-
rische Kraft, kreatives Ver-
mogen“ und schépferisch
wiederum mit, etwas Bedeutendes schaffend, hervor-
bringend, gestaltend; kreativ“. Aus diesen Definitio-
nen — obwohl verddchtig zirkuldr — geht zumindest
einerseits hervor, dass Kreativitat etwas Wichtiges und
Grol3es ist (,schopfen®, ,Bedeutendes schaffen®). Fol-
gerichtig haben praktisch alle Disziplinen etwas zur
Diskussion iiber die Kreativitdt beizutragen, von der
Philosophie tiber die Geistes-, Sozial- und Naturwis-
senschaften bis hin zur Kunst.

Zum anderen ziehen diese Definitionen eine
vermeintlich wichtige Grenze: Selbst stumpfsinnige
Tétigkeiten konnen schlieBlich etwas schaffen. Ein
Roboter der tagein, tagaus die immer gleiche Schrau-
be in das immer gleiche Bauteil schraubt, schafft
durchaus etwas. Das Ergebnis solcher Tétigkeiten ist
aber anscheinend nichts ,Bedeutendes”, der Roboter
schopft und gestaltet nicht, er bringt nichts hervor. Er

Kiinstliche Kreativitat | E
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* Zumindest fur
Menschen. Gotter
waren auch in der

Antike schon kreativ,
also schopferisch
tatig, aber das

war erstens ihnen
allein vorbehalten
und hatte zweitens
nicht ganz dieselbe
Bedeutung, die ,kre-
ativ" heute hat.
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ist programmiert zu tun, was er tut und in diesem
Programm ist jedes Ergebnis seiner Handlungen
bereits angelegt. Er kann nichts hervorbringen,
sondern nur wiedergeben; er kann ein potentielles
Ergebnis verwirklichen, aber das Potential muss be-
reits anderweitig vorgegeben sein. Nicht auf solche
Vorgaben angewiesen zu sein, ist einer der Kernin-
halte der Kreativitit: Kreative Menschen sehen neue
Potentiale (in Dingen, Situationen, etc.), die vorher
nicht bekannt waren; sie haben Eingebungen und
geniale Einfille, weil sie sich von bekannten Mus-
tern 16sen und neue stricken kénnen — Kreativitét
wird oft auch als , divergentes Denken“ bezeich-
net. Das klassische Bild von Computern ist, dass
sie grundsitzlich nicht denken und schon gar nicht
divergent denken kénnen.

Angesichts dieser Wichtigkeit, die der Kreativitét
zugemessen wird, und ihrer Bedeutung als Demar-
kationslinie zwischen (menschlichem) Intellekt und
(maschinellem) Programm mag es tiberraschen, dass
Kreativitit eine vergleichsweise neue Eigenschaft ist*:
In der griechischen Antike wurden sogar Maler oder
Bildhauer nicht als kreativ tédtig betrachtet. Platon
erklart im zehnten Buch seiner Politeia ausfiihrlich,
dass solche Kiinstler nur Ideen abbilden konnen (oder
sogar nur die Ideen von Ideen), aber eben nicht neue
Ideen schaffen konnen.® Das Potential fiir alles was
ein Bildhauer fertigen kdnnte sei bereits von Gott
geschaffen — der Kiinstler kann es nur verwirklichen.
Aus heutiger Sicht mag das abwertend klingen, aber
soist esnicht unbedingt gemeint. Platon betrachtete
die Natur und ihre Zusammenhénge als perfekt. Ein
guter Kiinstler sollte daher nach nichts anderem stre-
ben als diese Perfektion abzubilden. Jede Abweichung
von diesem Ziel wiirde zwingendermalen zu etwas
Schlechterem als einer moglichst guten Abbildung
von Perfektion fithren.

Dieser logische Schluss galt natiirlich auch fiir
alle anderen Versuche die Natur zu fassen: Moderne
Physiker sind eine Gruppe von Menschen, deren
beste Vertreter fast schon prototypische Genies sind.
Manche Leute sagen jemand sei, ein Einstein“ oder
»ein Stephen Hawking“, wenn sie zum Ausdruck
bringen wollen, dass diese Person besonders in-
telligent, kreativ, eben genial, ist. Physik ist einem
heutzutage géngigen Verstandnis nach (dhnlich der
antiken Kunst) der Versuch, die Welt abzubilden —in
Formeln statt Statuen. Das Ziel ist die moglichst gute
Abbildung und nicht Neuschaffung. In Platons Sin-
ne ist so jemand nicht kreativ, er oder sie entdeckt
lediglich, in einem zutiefst unkreativen Akt, beste-

hende Zusammenhénge - gleichsam wie Christoph
Kolumbus Amerika ,entdeckte®.

Auch aus moderner Sicht sind Wissenschaften
wie die Physik ein sehr interessantes Feld fiir Kre-
ativitdt: Maler oder Dichter konnen etwas kreieren
—und sie wiren schlechte (bzw. gar keine ,,echten®)
Maler oder Dichter, wenn sie das nicht tdten. Phy-
siker kénnen aber auch in unserem heutigen Sinne
Zusammenhénge nur entdecken und wiirden sich
akademisch fehlverhalten, wenn sie Zusammenhén-
ge kreieren wiirden, wo (vorher) gar keine waren. Wo
sitzt hier also die Kreativitdt? Zum Beispiel im Pro-
zess: Man kann einen mathematischen Beweis nur
finden, aber der Weg zu diesem Fund kann zahlreich
an kreativen Geniestreichen sein. Das Kreative ist
nicht der Zusammenhang an sich, der méglicher-
weise schon lange vermutet und von vielen Men-
schen zu beweisen versucht wurde, das Kreative ist
der Gedankengang, der so sehr von allen vorherigen
und néher liegenden Versuchen divergiert und doch
(oder vielleicht gerade deshalb) zum Ziel fiihrt.

Ein Beweis kann deshalb auch kreativ sein, wenn
der bewiesene Zusammenhang schon langst bekannt
und durch einen anderen Beweis gesichert ist. Das
Geniale ist nicht das Ziel des Weges, sondern der Weg
selbst—und deshalb kann auch das Finden eines neu-
enWeges zum selben Ziel kreativ sein, sogar das Fin-
den eines einstmals bekannten und zwischenzeitlich
wieder vergessenen Weges. Der Autor Douglas R. Hof-
stadter erzéhlt in seinem Buch Gddel, Escher, Bach von
folgendem Beispiel, dem Beweis der Pons Asinorum.”
Gegeben sei das Dreieck AABC, von dem wir wissen,
dass AB = AG, die Strecken sind also gleich lang. Wir
wollen beweisen, dass deshalb auch die Winkel g und
y gleich sein miissen. Der ,normale“ Beweis dafiir,
erzahlt Hofstadter, ist die Konstruktion des Punktes
D, genau in der Mitte von BC. Dadurch erhilt man
zwei neue Dreiecke, AABD und AACD, die 8 bzw. y
enthalten. Weil aber AB = AC und BD = CD gilt (D liegt
genau in der Mitte) und in beiden neuen Dreiecken
DA die letzte Seite ist, sind alle Seiten dieser Dreiecke
gleich und daher auch die beiden Dreiecke selbst (sie
sind kongruent nach dem , Seite-Seite-Seite-Satz*).
Wenn diese beiden Dreiecke gleich sind, miissen also
auch die beiden Winkel (die an der gleichen Stelle in
den beiden Dreiecken liegen) gleich sein.

Hofstadter prdsentiert aber noch einen anderen
weniger bekannten Beweis: Gegeben sei wieder das
Dreieck AABC, mit AB = AC. Anstatt aber nun den
Punkt D und neue Dreiecke zu konstruieren, wird
lediglich das Dreieck AACB betrachtet, also dasselbe



Dreieck, andersherum ,durchlaufen. Der Winkel
bei A ist in beiden Fillen derselbe und auerdem
gilt AB = AC. Also sind AABC und AACB nach dem
Seite-Winkel-Seite-Satz kongruent und daher die
Winkel g und y gleich.

Dieser Beweis ist nicht nur kiirzer, sondern auch
eleganter, weil keine zusétzlichen Konstruktionen né-
tig sind. Die Grundidee — AABC und AACB als zwei
verschiedene Dreiecke aufzufassen - ist ein schones
Beispiel fiir kreatives, divergentes Denken. Besonders
ist dieses Beispiel allerdings nicht aufgrund der Krea-
tivitat des Beweises an sich, wie Hofstadter ausfiihrt,
sondern aufgrund des Entdeckers desselben: Es han-
delt sich um ein Computerprogramm, geschrieben
von Herbert Gelernter.**

Nun stellt sich nattirlich die Frage, was die Natur
des Autors tiber die Kreativitdt des Beweises aussagt.
Ist der Beweis plotzlich nicht mehr kreativ, weil er von
einem Programm gefunden wurde, das per definiti-
onem nicht kreativ sein kann? Oder ist in Wahrheit
Gelernter das kreative Genie und sein Programm
nur Produkt dieser Kreativitidt? Gelernter selbst hat
den Beweis aber weder entdeckt noch hielt er ihn
fiir offensichtlich, schreibt Hofstadter. Im Gegenteil,
er war sogar erstaunt und hoch erfreut tiber diesen
»Geniestreich“ seines Programmes.

Dieser Fallist ein recht bekanntes Beispiel von , kiinst-
licher Kreativitit“ und es finden sich Argumente und
Meinungen aller Art, von konsequenter Ablehnung
des Kreativitédtsbegriffs in diesem Zusammenhang
bis hin zum Einlduten des Zeitalters der kreativen
Computer. Zwar ldsst sich in diesem speziellen Fall
eine Kreativitdt des Programms zum Beispiel vernei-
nen, indem man seine Struktur nachvollzieht und
zeigt, wie es den Beweis produziert hat. Aber bereits
beim nédchsten Thema, das Hofstadter aufgreift (von
Computern produzierte Musikstiicke), ist das nicht
mehr unbedingt méglich. Bei aktueller Software, ins-
besondere sogenannten tiefen neuronalen Netzen,
bzw. dem , Deep Learning*, ist es nahezu ausgeschlos-
sen zu zeigen, wie ein bestimmtes Ergebnis zustande
gekommen ist (und die Ergebnisse konnen durchaus
kreativanmuten, wie etwa einige Ziige von Alpha Go
in dem kiirzlich ausgetragenen Go-Turnier zwischen
Mensch und Maschine).

Solche Beispiele sind natiirlich kein Beweis der Kre-
ativitdt von Computern. Sie zeigen aber, dass Compu-
ter zumindest Ergebnisse produzieren konnen, die
von Menschen als kreativ interpretiert werden. Die
eingangs beschriebene Antwort auf die Arbeitsplatz-
frage in Zeiten fortschreitender Digitalisierung kann
also — zumindest langfristig — sicher nicht sein, dass
Menschen sich auf ihre intellektuellen Féhigkeiten
zuriickziehen. Sie muss und sollte es aber auch nicht:
Arbeitsplédtze und Einkommen sind gesellschaftliche,
nicht biologische, Fragen und sollten daher im ge-
sellschaftlichen Diskurs und nicht durch Riickzug
in evolutionire Nischen gelést werden. Uberhaupt
stellt sich die Frage, ob unser aktuelles Verhaltnis zu
Computern, das geprégt ist vom Abgrenzen mittels
vermeintlich menschlicher Eigenschaften wie Krea-
tivitdt, sich nicht grundsétzlich 4&ndern muss. )
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“* Tatsachlich wurde
der Beweis auch
schon um 300 n.
Chr. von Pappus von
Alexandria entdeckt,
wie auch Hofstadter
schreibt. Das war
Gelernter allerdings
nicht bekannt.
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*,Das Sichverbergen
im Gedankenlosen
der Selbstverstand-
lichkeit ist wie ein
groBer, durch seine
Widerstandslosig-
keit unbesieglicher
Widerstand, dem
das philosophische
Denken und Begrei-
fenwollen standig zu
begegnen hat”
Hans-Georg Gadamer, Uber
leere und erfllte Zeit, in:
Zimmerli, W. / Sanbothe,
M. (Hg.): Klassiker der
Modernen Zeitphilosophie,

(Darmstadt: WBG,1993),
281.
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Die Formlosigkeit
der Selbstverstandlichkeit

as sich von selbst versteht, so heil$t
es, muss nicht von uns verstanden
werden ,um doch giiltig zu sein. Das
Selbstverstdndliche mag unser Leben
durchdringen und orientieren, doch bedarf es dafiir
nicht den limitierten Sinn des Einzelnen. Kein Ge-
danke, keine Perspektive fiigt dem jeweils Selbstver-
standlichen etwas hinzu/nimmt ihm etwas weg.

Das Selbstverstandliche

Vielleicht nicht die Wahrheit einer Ewigkeit, aber
doch zumindest die Wahrheit eines Bezugssystems,
dessen Rénder jenseits der beteiligten Wahrneh-
mungshorizonte liegen. Apfel fallen und Ridder
rollen. Wir miissen das Selbstverstdndliche nicht
entdecken oder ableiten — es liegt vor, denkt fiir sich,
kiimmert sich um sich.

Diese ideale Form der Selbstverstédndlichkeit liegt
jedoch auf kuriose Weise quer zu seiner Realitédt in
Sprache und Alltag. Man kénnte sogar sagen, dass
gerade die Auszeichnung von etwas als vermeint-
liche Selbstverstidndlichkeit ein untriigliches Indiz
fiir die Fragwiirdigkeit eben dieser Gestalt darstellt.*
Das Selbstverstdndliche ist, wie dieser Essay zeigen
mochte, nicht nur nicht selbstverstandlich, sondern
dem Menschen, im idealen Sinne des Wortes, ganz-
lich unverfiigbar. Das wahrhaft Selbstverstéandliche,
so die hier zu entwickelnde These, ist formlos — ist
weder identifizierbar noch identifiziert und insofern
kein Teil der thematisierbaren Welt.

Diese Aussage wird auf einige Skepsis stol3en. Al-
lein, existiert nicht erwiesenermaflen das Zeichen
der ,Selbstverstdandlichkeit“? Ein Zeichen, das wir
zumindest in der Gestalt des Wortes sehr wohl in
identifizierbare Tinten- oder Bitform gieBen kon-
nen? Lisst sich nicht ebenso unzweifelhaft eine,
diesem Wort zugehorige, Bedeutungs- oder Vor-
stellungsebene finden oder eingrenzen? Wird also
an dieser Stelle nicht ein abstraktes philosophisches
Argument bereits durch die Faktizitét einer Sprach-

praxis widerlegt, die alltdglich mit dem Begriff der
Selbstverstdndlichkeit operiert?

Betrachtet man diesen Sprachgebrauch jedoch
genauer, wird man feststellen, dass der Begriff der
Selbstverstdndlichkeit ausschlieflich in Kontexten
Verwendung findet, in denen dieser gerade nicht
vorliegt. Wie so viele Begriffe, die beispiels- und
wahlweise die Gotter, die Natur, die Tugend, das
zustdndige Amt oder den allméichtigen Markt zur
Stdarkung eines endlichen Arguments in Stellung
bringen (z. B. Offenbarung, Wahrheit, Kausalitit,
Gesetz usw.), so fungiert auch der sprachliche Ver-
weis auf die Selbstverstdndlichkeit in erster Linie
zur Forcierung eindeutiger Anschliisse an Orten, an
denen auch andere Um- oder Durchginge als mog-
lich wahrgenommen werden. Sowohl das Abwehren
eines Dankes als auch die Malregelung eines Mit-
arbeiters mit den Worten , Das ist doch (eigentlich
eine) Selbstverstdandlich(keit)“ fallt in Momente, in
denen allem Anschein nach die Selbstverstdndlich-
keit v.a. eines nicht ist: selbstverstdndlich.

Es zeigt sich also, dass uns die verschiedenen be-
grifflichen Formen, die wir im Alltag verwenden,
um irgendetwas als selbstverstdndlich zu markie-
ren, auf einen Forschungsgegenstand verweisen,
der erst situativ an Gestalt gewinnt. Méchte man
entsprechend dem jeweils als selbstverstdndlich
Ausgewiesenen auf den Grund gehen, findet man
sich dazu angehalten, den weiteren Raum der So-
ziologie, das heif$t das Feld der Rede (gr.16gos) vom
menschlichen Miteinander und teilnehmenden Ge-
gentiber (lat. socius), zu betreten. Die sich situativ
konkretisierende Selbstverstdndlichkeit gewinnt
ihre sinnhafte Gestalt in einem soziologischen Ge-
flecht an- und vorliegender Strukturen von Macht,
Herrschaft, Kontrolle, Interessen, Emotionen usw.
— ihre jeweilige Form ist uns nicht dinghaft und
invariant gegeben, sondern sie ist eine Folge des
Ringens menschlicher Akteure um die Bekréftigung
eigenen ausgreifenden Tuns und der Legitimation
und Absicherung eigener Positionen.



Im Namen der Selbstverstidndlichkeit wurden in der
Geschichte bereits Kriege begonnen — nie jedoch,
wie gleich gezeigt werden wird, haben die Protago-
nisten dieser Dramen dabei tiber etwas tatsdchlich
Selbstverstidndliches gedanklich oder kommunika-
tiv verfiigt.

Die These der prinzipiellen Nicht-Identifizier-
barkeit des Selbstverstdndlichen erfordert es noch
einmal, von der soziologischen Perspektive zuriick-
zutreten. Wohl konnen wir, wie gezeigt wurde, die
konkrete Gestalt der jeweiligen Erscheinung einer
Selbstverstdndlichkeit nicht ohne den Rekurs auf
personliche Strategien, Bediirfnisse (etc.) im Kontext
von Kollektiven, Gruppen oder Gesellschaften ad-
dquat kldren, ihre generelle Nicht-Identifizierbarkeit
verweist uns jedoch auf eine universelle, gewisser-
malien, vorsoziale Problemstellung. Die prinzipielle
Nicht-Identifizierbarkeit des Selbstverstdndlichen
ist sicherlich nicht vor jeder (soziologisch prafigu-
rierten) Erfahrung gegeben — auch diese Hypothese
verdankt sich letztlich eines sozialen Settings, in-
nerhalb dessen sich Akteure beim Auslassen von
Handlungen beobachten kénnen—, jedoch stellt sie,
da sie einer noch zu erlduternden Veranlagung des
Menschen entspringt, einen einheitlichen Horizont
der denkenden Ordnung dar.

Der kanadische Musiker, Dichter und Schrift-
steller Leonard Norman Cohen schrieb fiir seinen
Song Anthem die Zeilen , There is a crack in every-
thing - That’s how the light gets in“. Er thematisiert
im Zuge dessen ein Phdnomen, das gewisserma-
Ben das Herzstiick jeder Identifikationsmoglichkeit
bildet: Erst der Bruch im Feld unserer erwartenden
Wahrnehmung - eine Verdnderung, eine iiberra-
schende Bewegung, eine Irritation — lenkt unsere
Aufmerksamkeit auf Etwas, wirft iiber/in/durch
uns einen konturen-ermoglichenden Lichtkegel
in die Welt.

»Gibe es keine Ortsbewegung, wiirde man nicht
nach einem Ortsbegriff suchen“!, gdbe es keine Be-
ziehungsprobleme, brauchte man keinen Begriff der
Liebe, wiren wir nicht Zeugen von Krankheit und
Tod, miisste nie vom Leben die Rede sein. In Erddl-
teppichen bilden wir Naturkonzepte, am schmer-
zenden Full gewinnt der Kiesel im Schuh Gestalt,
im Fallen 16st sich die Flasche aus dem Kontinuum
der Kiichenanrichte.

Das, was hier Bruch genannt wurde, sollte nicht
als eine objektive Gegebenheit vorgestellt werden.
Er ist Teil einer Welt, die untrennbar verwoben ist
mit uns, mit dem Subjekt —ja schlechthin einer Welt,

die die bereinigten Pole von Objekt und Subjekt nur
als Abstraktion kennt.

Der Bruchistimmer ein Schnittstellenphédnomen.
Er ist ein Unterschied innerhalb eines erwartungs-
vollen Milieus, welches erst nach der Irritation be-
ginnt, die schuldféihigen Formen zu versammeln.

Der Bruch ist nicht allein strukturalistisch zu
verorten. Unbestrittenermalflen sind Zeichenrdume
malgeblich fiir das, was schlief3lich in ihrer Mitte als
Unterschied auftauchen kann, dennoch fallen der
hier diskutierte Bruch und die sprachliche Differenz
im Sinne Saussures nicht in eins. Unser Blick richtet
sich vielmehr auf den Quellgrund, auf den Einbruch
des noch Formlosen, welches im Namen der Schuld
die eigene Abtrennung und Identifizierung im und
vom Kontinuierlichen erlaubt; auf das Moment der
Reibung, welches die Dinge gebért, auf den Durch-
gang in die thematisierbare Endlichkeit, die das
Selbstverstdandliche, méchte es von uns identifiziert
und behandelt werden, in fragile Fremdverstiand-
lichkeit verwandelt.

Verstehen und also identifizieren kénnen wir in
diesem Sinne nur das fiir uns Uneindeutige, Zeitge-
bundene und gewissermallen Problematische; das,
was durch einen Bruch im von uns (un-)bewusst
erwarteten Lauf des Geschehens ausgeleuchtet
wird. Wer Tassen, Elektronen, Katzen oder Gesell-
schaften erkennen mochte, braucht eine, jeweils
unterschiedliche, theoretische und technische Ap-
paratur**, die sie oder ihn an einen problematischen
Ort fithrt, an dem es eine (neue) Identitdt braucht,
um mit dem (alten) Weg fortfahren zu konnen. Es ist
irrig zu glauben, dass sich der (wissenschaftliche)
Akteur bei Gelegenheit mit Situationen konfron-
tiert findet, in denen sich ihm neue Entitdten mit
Name und Eigenschaften vorstellen. Eher noch ldsst
sich dieser Prozess in der Metapher einer Odyssee
fassen — einer Tour, deren Route durch Wissen, Fra-
gestellungen, Theorien, Technik, Emotionen etc. be-
stimmt ist und auf deren Weg — beispielsweise durch
das Standardmodell der Physik — man permanent
in mehr oder minder groBe Schlaglocher (Briiche)
gerdt. Immer sind es diese Briiche, ist es die proble-
matische Abwesenheit, die zur Bildung einer neuen
und versiegelnden Identitédt anregt — nie jedoch ist
es die unproblematische Anwesenheit; immer sind es
spannungsvolle Leerstellen, Senken, in die schuld-
fahige Gestalten einflieBen, um zu einem neuen
Korper verwoben zu werden — nie jedoch gegebe-
ne Gegenstidnde, die sich uns mit ontologischem
Anspruch vorstellen.
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** Dazu zahlen

auch die Organe
des Korpers. Es gibt
keinen unmittelbaren
Zugang. Auch das
Auge und die Hand
deformieren und
also formieren die
Moglichkeiten des
Weltbezugs.
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Alice und
die Grinsekatze, oo
John Tenniel (1865)

Vor diesem Hintergrund miissen sich positivistisch orientierte
Wissenschaften, vor allem aber eine Gesellschaft, die sich in die
Geborgenheit eines entsprechenden wissenschaftlichen My-
thos hiillt, ansehen, wie ihre Identitdten die Vorzeichen dndern.
Das Negative ist das Positive ist das Negative (ad infinitum).
Nicht an das wahrhaft Selbstverstdndliche vergeben sie ihre
Namen (dieses bleibt fiir sie gdnzlich unidentifizierbar), son-
dern an das Fragile und Problematische, das nicht seinerseits
eine positiv umrissene und abgeschlossene Gestalt anbietet,
sondern dessen Kontur und Ausdehnung sich an der Reichweite
des Bruchs, an den tektonischen Verwerfungen, durch den Ra-
dius des Lichtkegels begrenzt. Der Bruch schafft die Lichtung,
in der wir nach den Formen einer Antwort suchen diirfen,
in der mogliche Gestalten einer neuen schuldigen Identitét
auszumachen sind. Nicht die Wahrheit ist das Ziel, sondern
die Schaffung einer Identitét, die den Bruch in einer Weise
verfiillt, um uns (der Hoffnung nach) zukiinftiger Irritation am
gleichen (problematischen) Ort zu entheben —ob es sich dabei
nun um ein neu postuliertes Elektron, ein Stereotyp oder eine
soziologische Gesellschaftsdefinition handelt.

Es handelt sich bei den vorangegangen diskutierten Aspek-
ten nun jedoch nicht allein um ein wissenschaftliches, sondern
um ein allgemeines (Erkenntnis-)Problem. Die prinzipielle
Formlosigkeit des Selbstverstdndlichen hat, wie im Anschluss
exemplarisch gezeigt werden soll, eine Reihe von Implikation
fiir die Struktur des Alltags.



Nicht-Linearitdt und offene Rander

Das benennbare Neue entsteht nicht in der linearen
Fortfiihrung einer vorliegenden Perspektive, son-
dern in Momenten der Stockung, des Bruchs, in Mo-
menten, in denen einem sprichwortlich die Worte
fehlen. Im Grenzbereich der eigenen Formen muss
man zum geduldigen Sammler werden oder das alte
(gewaltsam) fortfithren. Wenn es im Eindeutigen
nicht weitergeht, folgen Spielformen von Deutig-
keiten, deren schlussendliche Wahl sich nicht auf
eine wie auch immer geartete Notwendigkeit beru-
fen kann. Die finale Gestalt ist das Geschopf eines
Bruchs und nicht die logische Konsequenz einer
naturgewollten Fortsetzung. Sein Wesen ist durch
eine unverschlieBbare Fuge vom Rest der Welt ge-
trennt. Identitdten sind Bruchfiguren, deren Rander
gleichermalien von einer epistemologischen Be-
wegungsrichtung (vgl. die Odyssee-Metapher) als
auch vom problematisch aufgeworfenen Lichtkegel
abhingen. Der Philosoph tritt mit einer allgemeinen
Frage anders auf den Tisch zu als ein Mensabesu-
cher, der sich den Fuf§ anschldgt. Wer sich nun aber
doch traut, in die Abgriinde der Identitdtsrander
zu steigen, wird entsprechend feststellen, dass es
unter der diinnen Schicht der, halbwegs verfugten,
semantischen Begehungsweisen kein Gesetz gibt
—ja dass der Lichtkegel der eigenen Fragen nach
Belieben Erweiterungen anbieten kann, ohne dass
das Gegenstehende selbst den ersehnten Einhalten
gebieten wiirde.

Probleminnenwelten

Wenn das ideale Selbstverstdndliche von uns we-
der identifiziert noch thematisiert werden kann,
dann hat dies zur Folge, dass sowohl das Indivi-
duelle als auch das vernetzte Denken eine natiir-
liche Veranlagung zur Hysterie, zum Pessimismus,
zum Alarmismus o.4. aufweist. Wir stehen in einer
grellen Lichtung — von Schlagzeilen, beruflichen
und privaten Bruchstellen, historischen Singula-
ritdten, aullergewdhnlicher Bewandtnissen —, die
wir mit dem Ganzen der Welt identifizieren. Un-
sere Geschichtsschreibung*** arbeitet insofern
mit Aneinanderkettungen von Ereignissen, die
sich der Selbstverstindlichkeit entziehen — das
Immergleiche kann dort nicht zum Begriff kom-

men, weil es einen solchen nicht besitzt. Unsere
Kommunikationsrdume sind, spdtestens infolge
von Vernetzungsprozessen, Formen verdichteter
Unruhe - weil die Ruhe nicht das Wort ergreifen
kann. Kleine Lichtungen, eingebettet in vermutete
Unendlichkeiten des wortlos mitlaufenden Nicht-
erfassten, konnen sich im Wahnsinn der erlebten
vollkommenen Fragilitit einfinden — weil nur das
Problematische zu Wort kommt.

Tatsdchlich erkennen wir jedoch vor allem
nicht (wer die Erfahrung des Nicht-Erkennens,
des Nicht-Identifizierens von prinzipiell Identifi-
zierbarem, machen méchte, dem sei empfohlen,
eine ihm/ihr bislang unbekannte Sportart im
Fernsehen/Internet zu verfolgen. Dort wo der ge-
schulte Blick Spielziige, Techniken etc. identifiziert,
sieht der Laie v.a. eines: Nichts). Ein solches Erle-
ben erscheint jedoch ein (zunehmend) rares Gut,
nicht nur wegen dem beschriebenen Bias unserer
Erkenntnis, sondern auch aufgrund einer Praxis,
deren handelnde Energien gewissermaflen in die
Bruchstellen flieRen, die unsere erwartende Wahr-
nehmung irritieren. Die menschliche Okonomie
ist eine, wenn man so will, problemgierige Okono-
mie — sie sucht Briiche und offeriert (erwerbbare)
Identitdten zum Zwecke des irritationslosen Uber-
gangs; Identitdten, die nicht nur antreten um zu
versiegeln, sondern dabei zwangsldufig auch die
Distanzen in die sie eingebettet sind, kultivieren
(Facebook lebt in erster Linie von der Distanz —
nicht von der Freundschaft). Das identifizierende
Denken baut (auch im materiellen Sinne zu verste-
hen) seine immer detaillierter gebrochenen Welten
an den lautstarken Bruchkanten und schafft damit,
an eben diesen Linien, allenthalben tiberbordende
Resonanzrdaume fiir Erschiitterungen.

Immer feinere Bruchkanten leuchten auf der
Lichtung des Nicht-Selbstervstandlichen Moglich-
keiten der Innenseite aus — immer deutlicher, im-
mer greller, fordern die Identitédten die ganze Welt
zu reprasentieren. Doch das tun sie notwendiger-
weise nicht. Es bleibt die Vermutung eines Jenseits
der Form (die sich weder zivilisationskritisch noch
theologisch verstanden wissen mochte). Eine Ver-
mutung, die sich auf nichts weiter stiitzt und auf
nichts weiter hinaus mochte als den erkenntnis-
theoretischen Sachverhalt der prinzipiellen Nicht-
Identifzierbarkeit des Selbstverstdandlichen. o®

1  Aristoteles, Physik. Vorlesungen tiber die Natur; Erster Halbband: Biicher I-IV (Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1987), 211a.
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Blueprints for the Infosphere

Interview with Luciano Floridi

uciano Floridi is Professor of Philosophy and

Ethics of Information at the University of Ox-

ford, where he is also the Director of Research

of the Oxford Internet Institute. He is re-
nowned for his work on the philosophy of informa-
tion and computer ethics. Luciano Floridi was the
first philosopher to be elected Gauss Professor by the
Gottingen Academy of Sciences in 2009. Google ap-
pointed him to its Advisory Council on the Right to be
Forgottenin 2015. As of January 2016, he is one of six
members of the European Union’s New Ethics Advi-
sory Group on Ethical Dimensions of Data Protection.
Beyond his academic work, Luciano Floridi is
a charismatic public
philosophical figure. He
engagingly conveys his
ideas to a broad audi-
ence in media appear-
ances and in his books,
essays, and talks. On
the 6th of March 2016,
fatum magazine met
with Professor Floridi at
Blackwell’s Bookshop in Oxford. He had just given
a public talk there as part of the Philosophy in the
Bookshop event series. The following interview took
place in the historic office of Basil Blackwell.

fatum: Professor Floridi, in your most recent
book, The Fourth Revolution, you write that our
perception of reality owes more to Alan Turing
than to Isaac Newton. In what ways do computers,
the Internet, and new information communica-
tion technologies impact how we understand and
shape the world today?

Luciano Floridi: The point that I make in my
Philosophy of Information is, 1 think, quite simple:
We have very influential techno-scientific perspec-
tives today that help us make sense of the world.
Really, the ultimate technique is our own language,
but it comes with a lot of basic concepts that we
take for granted—for example, when we say that

The ultimate technique is
our own language, but it comes
with a lot of basic concepts
that we take for granted.

people are mostly water. This is extraordinary: To
think that really the difference between me and a jug
of coffee is only some liters of water. But speaking
this way is part of a Newtonian view of the world,
a mechanistic view where cause and effect follow
each other. This view is something that one could
describe as ur-philosophy, the philosophy before
the philosophy. When you live in a particular society
and culture, you are usually not aware of the way
you begin thinking about the world.

Then, all of a sudden, the world changes. We live
in an amphibian manner nowadays that I refer to
as onlife: partly online, partly offline. Starting with
Alan Turing, we have an
information revolution,
a digital world, and the
Infosphere*; the former
foundations are shaken,
and replaced by other
views. If yesterday it was
normal to say that you
are mostly water, today
everyone says that your
DNA is just like a piece of software. This formatting
of the world in a particular way is remarkable. That
is where philosophy becomes crucial. Because un-
hinging, criticizing, reappropriating, and improving
the view of the world, that is part of the philosophi-
cal job. Without philosophy, we are just the slaves of
our own conceptualization.

fatum:Yourefer to your philosophical approach
as conceptual design—as opposed to conceptual
analysis. What is conceptual design and how can it
provide an understanding of current technological
developments?

Luciano Floridi: Analysis is important, but it
is important only as a first step. It is necessary to
analyze in order to understand and not confuse
concepts. In the last decades, however, analysis
was also widely thought to eliminate philosophical
problems. Philosophical questions were considered
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to be either problems that you could analyze away
or else analyze for good. Finding concrete solutions
was generally left to other fields.

I completely disagree with this picture of philoso-
phy. This had never been philosophy in the past. It
will not be philosophy in the future. It should not
be the philosophy of today.

Most of the problems we deal with as philosophers
are open problems. They are constrained by mathe-
matics and empirical data, but these are insufficient to
make a decision. This is where the philosopher comes
in: the space of design. Analyzing alone is too little.
Philosophers also have to ask: What should we do?

If anything, philosophers are the ultimate ex-
perts in open questions. The trouble is that a lot of
the time, we as philosophers are not dealing with
them. It is irresponsible when we leave the space
of open questions untouched by philosophical in-
put, because the result will be that someone else
comes in. The questions of our time will not be left
unanswered. If philosophy does not do its job, those
who will answer will be the self-proclaimed gurus,
the fundamentalists, the crazy guys. The way we did
philosophy for half a century in purely analytic style
has done a damage to society. Philosophers walked
away from their duty.

fatum: Hilary Putnam similarly said that if
philosophy does not do its job, “bad philosophy”
takes its place. Is part of the problem a classical
distinction within philosophy between theory and
praxis, between episteme and techne, as the An-
cient Greeks would have said?

Luciano Floridi: With Plato onwards, we took a
wrong turn when we started thinking: episteme is
one thing, and fechne is another. Of course it was
much easier in antiquity and in medieval times to
think that technology and science were two different
things completely. But since Galileo, we know that
technology and science are combined in a single
thing. There is no experimental physics without
measurement and quantification, in Galileo’s case,
some way of measuring time. There is no Newton
without calculus, and calculus is a mathematical
technique. Today, there is no science without com-
puters. For example, there is no neuroscience with-
out brain scans. Science and technology are now
part of the same package.

What we need to be doing as philosophers is study
the foundations of science and scientific knowledge,
which are developing as science develops. We still

do not have, for example, a foundational theory of
data science. A new science is growing and nobody
is doing any philosophical work on it. So there is a
lot of classic work to be done in epistemology, but
we also need to do research on the role techno-
science plays within society.

fatum: How can conceptual design be applied in
such abroad range of contexts, from epistemology
to questions concerning society?

Luciano Floridi: This is where I become close to
Charles Sanders Peirce, the great Pragmatist. There
has to be a point of contact, where theory hits the
ground and the so-called phenomenal world, the
world we interact with.

Essentially, when you analyze, you have a par-
ticular system you want to generate a model of. The
model is determined by the level of abstraction. The
level of abstraction is chosen in terms of a given
purpose. The purpose is a pragmatic choice. Not
in the everyday sense of “pragmatism”, but in the
philosophical sense.

I used to think of myself as a completely Neo-
Kantian philosopher. I spent a year in Marburg and
was the real sort of follower. If I had to choose the
greatest of the great, one philosopher, in the whole
history of philosophy, to me that would be Kant.
That is how close I am to his philosophy.

However, Kant considered scientific knowledge
to be amere description of the world. But science is
also about building, about design, about construct-
ing. Science is an intervention. For Kant, there is
always a natural system, and there is always a mod-
el. For us, that is true. There is a system out there,
call it the noumenon. There is a model that tries to
describe it, a level of abstraction. What is it that I
find limiting in Kant? A Kantian philosopher today
tells you nothing about technology—nothing about
blueprints. A blueprint is a design for something
in the future, something that does not represent a
system yet.

It was by the 19th century philosophers of tech-
nology in Germany that Kant was criticized for
having been totally silent about the nature of tech-
nology. Construction is not limited to a conceptual
level and the realm of reason—this is where Idealism
got it wrong. When I construct a table, I may not
know what it “is” in and of itself, but I am building
something that was not there before. To use a meta-
phor of Galileo, the “Book of Nature” written with
mathematical symbols: we are adding new chapters.



My contribution is, if you like, complementing the
philosophy of reading with a philosophy of writ-
ing. We need to talk about a philosophy of design,
a philosophy of construction.

fatum:Is the Philosophy of Symbolic Forms that
the Neo-Kantian Ernst Cassirer developed such a
“philosophy of writing”?

Luciano Floridi: Cassirer got very close to it.
When I studied The Philosophy of Symbolic Forms
as an undergraduate in Rome, in Italian translation,
it was overwhelming, but it was also eye-opening.
However, even in Cassirer you find a Platonic at-
titude—the attitude of someone who is watching.
Whether you are in Plato’s Cave or sitting in front of
the fire like Descartes, you are still watching, you are
not building. It is surprising that someone like Plato
tells you throughout his book The Republic how to
build a state, and yet his epistemology is totally voy-
euristic. There is a tension there that is unresolved,
and it is unresolved all the way to Kant. When we
tried to resolve it, we went with Idealism. We took
the wrong turn; nobody wants to build concepts for
concepts’ sake. Even Heidegger and Husserl are on
the reading side. Where is the writing? Philosophers
are good at building with concepts and providing
the right framework to build the right world.

fatum: Your own ethical framework implies
that every informational entity, no matter if it is
biological or non-biological, is morally good if it
preserves or decreases informational entropy. How
can we determine what is morally good?

Luciano Floridi: The idea that the world in itself—
and being—is not morally neutral, but is connected
to something that we want to identify as the Good,
goes back to Plato, but above all to Spinoza. When
you read Plato, the Good is the ultimate nature of
being and being is good. In Spinoza, the world is an
expression of the divine.

What does it mean to be “good”, just in and of it-
self? There is no real answer to this question because
you have eliminated all other points of reference.
The only way of getting out of here is to say: What
does it mean to decrease the goodness in something?
Maybe destroying it, diminishing its properties, or
not letting it flourish—in other words, some kind of
vandalism. So we have only a relational perspective.
Imagine a scale which does not tell you how much
something weighs, but only that something weighs
more than something else.

What does it mean to have a world in which every
entity has a minimal degree of value in and of itself?
It means to say: Do not vandalize, unless... Do not
destroy, unless...

Luciano Floridi with
Samuel Pedziwiatr
(left) and Severin
Engelmann (right)
in the office of Basil
Blackwell.
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The “unless” is important because the moral scale
does not give you an absolute value. Saying a glass of
water is valuable in and of itself; that is meaningless.
Butif you take a glass and break it, for no reason, for
no purpose. Well, I would say the world was a better
place when the glass was not broken. Of course we
may break the glass for a thousand reasons which
can be weighed in a comparative analysis. But in
absolute terms, I think we should invert the funda-
mental question. The question is not “What is value
in itself?”, but rather
“Is there anything that
is worth vandalizing?”.
Is there anything that
does not deserve any
respect whatsoever, at
all, by default, to begin
with?

So instead of asking
“Is there a threshold
below which some-
thing is totally worthless?”, let us ask: Should there
be a threshold? Or should we just assume that ev-
erything is worth at least some moral attention?
This room we are in right now: Is this not worth
preserving?

fatum:1s art the opposite of vandalism then? As
something poietic...

Luciano Floridi: ...that enriches the world. And
sometimes enrichment comes at a cost. You have
to break something to build something else in the
creative zone. That is why I think an entrepreneur
is pretty much an artist. If you talk to the real en-
trepreneur, not a crazy one, she wants to build. She
does not care that much about money. Money is just
a corresponding degree of confirmation that what
one builds works. The pleasure is in building. That
is why people keep creating. This creative nature is
with us, that is why we care.

fatum: You have pointed out that there is a dis-
crepancy between the pace of technological prog-
ress and production and the way that cultural, le-
gal, and ethical developments have kept up. What
problems does this give rise to?

Luciano Floridi: Essentially, technology is devel-
oping at a much faster pace than legal systems and
our theoretical understanding. Partly that is our fault
as philosophers. We have not been there and still re-
fuse to be there. Catching up is a bit difficult now.

We need
philosophy that is done
at the highest level
and that therefore is applicable.

We increasingly resort to patchwork solutions. The
risk in this is missing the big project: a systemic
and synoptic view of the world. You do not want
to design things on an ad hoc basis. You want to
have a whole architecture. This architecture will
not arise unless we stop chasing technology and
start thinking “Where should technology go?”. At
the moment, we are chasing breathlessly, running
after technology. Let us step back and let us have
a look whether we really want to go where we are
going. This is the les-
son that we should
learn from the design
perspective. Design
is about architecture.
It is not about find-
ing a particular solu-
tion. Small-minded
approaches will not
result in an architec-
ture. And at the mo-
ment, we are working on an urgency level: now,
now, now, go, go, go! We are not taking enough
time to step back and think: What is the human
project here?

fatum: What are you currently working on
yourself?

Luciano Floridi: Right now, I am working, piece-
by-piece, on the third volume of a larger project on
the foundations of the philosophy of information.
I have published the first two volumes, the Philoso-
phy of Information and the Ethics of Information.
Volume three will be the Politics of Information. Our
societies are increasingly becoming information
societies. I would like to understand much better
what norms and agents we should be building to
tackle the supranational, global issues that develop-
ing or developed information societies are facing.
The classic problem is environmentalist. We are not
going anywhere unless we have something that is
bigger than France, Germany, Italy... Not even Eu-
rope is enough.

We need new minds. The world is demanding
it, society needs it, and there are jobs out there. We
need philosophy that is done at the highest level and
that therefore is applicable. The great philosophers
have always done things that society could take and
run with. That is the kind of philosophy we need to
do now. And we are not doing enough of it. So it is
on your shoulders. ¢
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Die Geister, die ich rief

Demis Hassabis, grunnlegger av selskapet
DeepMind som eies av Google, har uttalt at
”spill er et slags mikrokosmos av omverde-
nen”. Selskapet stir bak den kunstige intel-
ligensen AlphaGo, den forste noensinne til 4
sla en ekspert i brettspillet go. Det mer enn
to artusen gamle kinesiske spillet ble ansett
som betydelig vanskeligere a beherske for en
datamaskin enn sjakk. Antall lovlige posisjo-
ner pa spillbrettet er i storrelsesorden 10'7°.
En sa hoy grad av kompleksitet gjor det til en
uoverkommelig oppgave & lagse spillet med ra
regnekraft (som innebarer & betrakte spillet i
sin teoretiske helhet og fastlegge en vinnende
strategi fra forste til siste trekk). Go omtales
som et intuitivt spill. Og er ikke intuisjon men-
neskets domene?

1 1996 ble Garry Kasparov, da regjerende
verdensmester i sjakk, slatt av IBMs program
Deep Blue. 20 ar senere er et kapittel avslut-
tet: Kunstig intelligens har overgatt mennes-
ket i brettspill, det star én null. Dette er forst
og fremst menneskets bragd og resultatet av
mange ars forskning. Det rydder vei for enda
mer ambisigse prosjekter for den type mas-
kinleering AlphaGo bruker. All den tid spill
er menneskeverden i miniatyr ber vi samtidig
reflektere over folgende spersmal: Blir kunstig
intelligens en dag sa generell og fleksibel at
datamaskiner kan overliste mennesker i alle
typer intellektuell aktivitet? Fins det en frem-
tid hvor roboter selv tar initiativ til & leere nye
ting?

Kunstig intelligens har enda til gode 4 utgjore
en reell konkurrent for mennesker i kortspillet
bridge. I motsetning til sjakk og go er bridge
stokastisk (kortene stokkes for de fordeles til
spillerne) og med ufullstendig informasjon (man
skjuler kortene for de andre spillerne). Det med-
forer at et dataprogram ikke kan bruke de samme
algoritmene i bridge som i brettspill. Istedenfor
a analysere spillet ved hjelp av sakalte spilltreer

Demis Hassabis, Griinder der Google-Tochter Deep-
Mind, hat in einem Interview gesagt: , Spiele sind eine
Art Mikrokosmos der Umwelt.“ Das Unternehmen
hat die kiinstliche Intelligenz AlphaGo entwickelt, die
erstmals einen professionellen Spieler beim Brettspiel
Go besiegt hat. Das mehr als zwei Jahrtausende alte
chinesische Spiel sollte fiir einen Computer deutlich
schwieriger zu meistern sein als zum Beispiel Schach.
Die Anzahl erlaubter Positionen auf dem Spielbrett
liegt in der Gré8enordnung 10'”. Ein so hohes Mal3 an
Komplexitdt macht das Losen des Spiels mit roher Ge-
walt zu einer unerschwinglichen Aufgabe (bestehend
darin, das Spiel in seinem theoretischen Ganzen zu
betrachten, um eine vom ersten bis zum letzten Zug
spezifizierte Gewinnstrategie festzulegen). Go wird
ein intuitives Spiel genannt. Und ist Intuition nicht
die Domé&ne des Menschen?

1996 wurde Garry Kasparov, damals Weltfithrender
im Schach, von IBMs Programm Deep Blue besiegt. 20
Jahre spdter ist ein Kapitel zu Ende: Kiinstliche Intel-
ligenz hat die Menschen in Brettspielen iiberholt, es
steht eins zu null. Dies kann als Groftat der Mensch-
heit betrachtet werden und ist vor allem das Ergebnis
vieler Jahre Forschung. Es bereitet den Weg fiir noch
ehrgeizigere Projekte zur Weiterentwicklung derjeni-
gen Art maschinellen Lernens, die Alpha Go nutzt. So-
lange Spiele eine Miniaturausgabe der Menschenwelt
darstellen, sollten wir uns gleichzeitig folgende Fragen
stellen: Wird kiinstliche Intelligenz eines Tages so allge-
mein und flexibel sein, dass Computer die Menschen
in allen Arten intellektueller Aktivitdt tibertreffen wer-
den? Werden in Zukunft Roboter selbst die Initiative
ergreifen, neue Dinge zu erlernen?

Noch kann kiinstliche Intelligenz Menschen im
Kartenspiel Bridge keine wahre Konkurrenz bieten.
Im Gegensatz zum Schach und Go ist Bridge stochas-
tisch (die Karten werden vor dem Austeilen gemischt)
und hinsichtlich der Information unvollstindig (man
verbirgt seine Karten vor den Gegnern). Das hat zur
Folge, dass ein Computerprogramm nicht dieselben
Algorithmen im Bridge wie in Brettspielen verwenden
kann. Statt das Spiel anhand sogenannter Spielbaume
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og med baklengsinduksjon, bruker bridgepro-
grammer Monte Carlo-metoden. Det innebarer
konseptuelt & gjennomfore et tusentalls simulas-
joner, som programmet gjennomferer pa noen
sekunder, for & finne det trekket som oftest forer
til suksess basert pa den tilgjengelige informas-
jonen. Programmet spiller det kortet som med
hoyest sannsynlighet er optimalt.

Grunnen til at mennesker likevel slar ro-
boter i bridge er at vi trekker pé et bredere
og rikere informasjonsgrunnlag. Forelopig er
mennesket overlegent i & forstd menneskers
tenkemate og sinnets tilbgyeligheter, og kan
omgjore dette til en strategisk fordel. Utover
denne forstehandserfaringen med “det men-
neskelige”, har vi et sanseapparat som gjor
oss 1 stand til & berike og modifisere den rent
kvantitative informasjonen som roboten bru-
ker (hvilke kort som blir spilt i hvilken rek-
kefolge). Vi kan here usikkerhet i stemmen til
motstanderen, betrakte posituren og mimikken
hans, plukke opp et oyeblikks neling, og vei-
er det inn i kalkylen var. Dette er avgjerende
fordi slike "myke” inntrykk kan brukes til &
vurdere hvilke kort som sannsynligvis er riktig
a spille. I sjakk og go har slike aspekter annen-
ordens betydning, siden det ikke gir ytterligere
informasjon om motstanderens spillerom, kun
om dennes sinnstilstand.

Sa: Trenger roboter orer, oyne, lukte- og
folesans for & ha en sjanse til & beseire men-
nesket 1 spill som bridge, hvor informasjonen
er ufullstendig og sanselig inndata bidrar til
a bygge ned statistisk usikkerhet? Eller kre-
ves en enda hgyere grad av intuisjon, en form
for bevissthet? Den umiddelbare hindringen
til et kunstig sanseapparat hos roboter er de
fysiske delene, de som registrerer ytre stimu-
li. Hos levende vesener har disse utviklet seg
evolusjonert over millioner av ar; hos roboter
har man kun nylig gjort gjennombrudd med
visuell gjenkjenning av objekter. Neste hinder
pa veien til et velfungerende kunstig sanse-
apparat er bearbeidelsen og fortolkningen av
sanseinntrykkene. Noe sd subtilt som synet
av en knyttet neve kan ilegges ulik betydning
basert pa situasjonen, kulturen, personen, om-
givelsene og sé videre. Denne kunnskapen om
menneskeverdenen ma enten forprogrammeres
eller tilegnes av roboten selv.

und mittels Riickwértsinduktion zu analysieren, ziehen
Bridgeprogramme die Monte Carlo-Methode zurate.
Diese besteht konzeptionell darin, innerhalb weniger
Sekunden tausende Simulationen durchzufiihren, um
denjenigen Zug zu finden, der bei der verfiigbaren In-
formation am héufigsten zum Erfolg fiihrt. Das Pro-
gramm spielt also diejenige Karte, die mit der gro3ten
Wahrscheinlichkeit richtig ist.

Der Grund, wieso Menschen Roboter beim Bridge
trotzdem schlagen, ist, dass wir aus einer breiteren In-
formationsbasis schopfen. Einstweilen ist der Mensch
den Robotern darin {iberlegen, die menschliche Denk-
weise und die geistigen Neigungen zu verstehen, und
kann dies in einen strategischen Vorteil umwandeln.
Uber diese Erfahrung mit dem Menschlichen hinaus
haben wir einen Sinnesapparat, der es uns méglich
macht, die rein quantitative Information, die der Ro-
boter nutzt (welche Karten in welcher Reihenfolge
gespielt werden), zu bereichern und zu maRigen. Wir
konnen eine Unsicherheit in des Gegners Stimme ho-
ren, seine Haltung und Mimik beobachten, ein kurzes
Zogern erkennen — und wir wégen diese Faktoren in
unserem Kalkiil ab. Das ist entscheidend, weil gerade
solche ,weichen“ Eindriicke zur Beurteilung dessen
verwendet werden konnen, welche Karte wahrschein-
lich am besten zu spielen ist. Im Schach und Go haben
solche Aspekte nur eine zweitrangige Bedeutung, weil
sie keinerlei weitere Information tiber den Spielraum
des Gegners bieten, nur {iber seinen Gemditszustand.

Brauchen Roboter also Ohren, Augen, Geruchs- und
Gefiihlssinn, um eine Chance zu haben, den Menschen
in Spielen wie Bridge zu schlagen, in denen unvollstdn-
dige Information herrscht und sinnliche Inputs zum
Abbau statistischer Unsicherheit beitragen? Oder ist ein
noch hoheres Niveau an Intuition erforderlich, eine Art
Bewusstsein? Das unmittelbare Hindernis zum kiinstli-
chen Sinnesapparat bei Robotern sind die physischen
Teile, die einen dufleren Stimulus registrieren. Bei Lebe-
wesen haben sich jene Teile tiber Millionen von Jahren
evolutiondr entwickeln kénnen; bei Robotern hat man
erst neuerdings Durchbriiche bei visueller Erkennung
von Objekten gemacht. Das ndchste Hindernis auf dem
Weg zu operativen, kiinstlichen Sinnen ist die Verar-
beitung und Interpretation der Sinneseindriicke. Etwas
derart Subtilem wie dem Anblick einer geballten Faust
kann basierend auf der Situation, der Kultur, der Person,
den Umgebungen und so weiter, unterschiedliche Be-
deutungen zugewiesen werden. Dieses Wissen {iber die
Menschenwelt muss entweder vorprogrammiert oder
vom Roboter selbst erworben werden.



Microsoft lanserte i ar Twitter-brukeren Tay,
en sakalt chatbot som hentet kunnskapen sin
om verden fra Internett og gjennom interaksjon
med andre internettbrukere. Popularkulturen
har foreslatt & mate en kunstig intelligens med
folks forespersler i sekemotorer som Google
(Ex Machina, Avengers: Age of Ultron, Her).
Utfallet som forespeiles, er dystert: Grenselos
intelligens som ikke geleides av en etisk vur-
deringsevne ma fore til overgrep mot mennes-
keheten. Fremtredende personer som Stephen
Hawking, Elon Musk og Bill Gates har advart
at en fremtid hvor roboter med fri vilje og evne
til kontinuerlig 4 forbedre seg selv utgjer en
trussel mot menneskesamfunnet. Den svenske
filosofen Nick Bostrom beskrev i 2003 tan-
keeksperimentet om the paperclip maximi-
zer”, et scenario hvor mennesket blir forsekt
fjernet av en robot som har blitt programmert
til kun & produsere binderser. Innsikten er at
selv uten fiendtlige motiver hos en kunstig
intelligens, kan den utgjere en fare for men-
nesker og dyr.

Darthmouth-konferansen i 1956 regnes som
oppstarten til kunstig intelligens som fagfelt.
Utgangspunktet for prosjektet var formodnin-
gen at “ethvert aspekt av lering eller andre
kjennetegn ved intelligens kan i prinsippet
beskrives s neyaktig at man kan 4 en maskin
til & etterligne det”. Et slikt standpunkt legger
til grunn at “fornuft” og “intuisjon” kun er
biprodukter av komplekse, men veldefinerte
prosesser i hjernen, og ingenlunde forbeholdt
mennesket. Det gjenspeiler den hobbske tan-
ken at fornuft til sist ikke er annet enn bereg-
ninger. Hvis dét er en korrekt beskrivelse av
intelligens, s& ma nekkelen til & gjore roboter
(minst) like intelligente som mennesker lig-
ge 1 hjerneforskningen. Begreper som fornuft
og intuisjon reper var manglende innsikt i
menneskehjernen: Vi tilskriver beslutningene
vare prosesser som verken lar seg definere el-
ler forklare, men som likevel skal ha utspring
i noe kjodelig og ikke-metafysisk. Ludwig
Wittgensteins sitat «grensene for mitt sprak
danner grensene for min verden» beskriver
dette fenomenet: vi kan ikke forsta et konsept
fullt ut uten a losrive oss fra ordene vi bruker
for & omtale det.

Heuer lancierte Microsoft den Twitter-Benutzer Tay,
einen sogenannten Chatbot, der seine Kenntnisse tiber
die Welt durch das Internet und durch Interaktion mit
anderen Internetnutzern erlangt. Die Populédrkultur
hat vorgeschlagen, eine kiinstliche Intelligenz mit
den Anfragen in Suchmaschinen wie Google zu fiit-
tern (Ex Machina, Avengers: Age of Ultron, Her). Der
Ausblick, der uns vorgespiegelt wird, ist ganz diister:
Grenzenlose Intelligenz, die nicht von ethischem
Urteilsvermégen begleitet wird, muss zum Ubergriff
gegen die Menschheit fiihren. Tonangebende Perso-
nen wie Stephen Hawking, Elon Musk und Bill Gates
haben vor einer Zukunft gewarnt, in der Roboter mit
freiem Willen und der Veranlagung, sich selbst stetig zu
verbessern, eine Bedrohung fiir die menschliche Ge-
sellschaft darstellen. 2003 beschrieb der schwedische
Philosoph Nick Bostrom das Gedankenexperiment
von the paperclip maximizer, ein Szenario, in dem
ein Roboter, der dazu programmiert worden ist, eine
maximale Anzahl an Biiroklammern zu produzieren,
versucht, den Menschen zu vernichten. Die Einsicht
ist die, dass selbst ohne feindliche Beweggriinde eine
kiinstliche Intelligenz zur Gefahr fiir Menschen und
Tiere werden konnte.

Die Darthmouth-Konferenz 1956 gilt als die Begriin-
dung des wissenschaftlichen Fachbereichs der Kiinstli-
chen Intelligenz. Der Ausgangspunkt des Projekts war
dieVermutung, dass ,jeder Aspekt des Lernens oder wei-
tere Kennzeichen von Intelligenz [...] im Prinzip so ge-
nau beschrieben werden [kdnnen], dass eine Maschine
zum Nachahmen davon programmiert werden kénnte.
Ein solcher Standpunkt legt zugrunde, dass Vernunft
und Intuition bloBe Nebenprodukte komplexer, jedoch
wohldefinierter Prozesse im Gehirn sind, und keines-
falls dem Menschen vorbehalten. Das spiegelt den
Hobbes'schen Gedanken wider, dass Vernunft letztend-
lich nichts anderes ist als Berechnungen. Wenn das eine
korrekte Beschreibung von Intelligenz ist, dann hat die
Gehirnforschung den Schliissel dazu, wie man Roboter
(mindestens) genauso intelligent wie Menschen macht.
Begriffe wie Vernunft und Intuition verraten unser feh-
lendes Verstdndnis fiirs Menschengehirn: Wir schreiben
unsere Entscheidungen Prozessen zu, die sich weder
definieren noch erkldren lassen, die dennoch ihren Ur-
sprungin etwas Leiblichem und Nicht-metaphysischem
haben sollen. Ludwig Wittgensteins Zitat ,die Grenzen
meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt“
erfasst dieses Phdnomen: Wir konnen ein Konzept nicht
vollends verstehen, ohne uns von den Wortern loszu-
reifSen, mit denen wir es besprechen.

Kortene péa bordet | i
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Bridge skiller seg fra de fleste andre spill pa en
viktig mate: Man spiller pa lag med en annen
person, og vellykket kommunikasjon mellom
disse er en forutsetning for & vinne. Mens go er
en intellektuell gvelse for ett individ, er bridge
dypest sett et lagspill. Kommunikasjonsaspek-
tet er en Pandoras eske av problemstillinger
for programmere og forskere pa kunstig intel-
ligens. Folgende tankeskritt gjor en bridgespil-
ler systematisk, enten bevisst eller ubevisst:
Hvilket stykke informasjon formidlet makker
til meg? Hva var budskapet i denne informas-
jonen? Hva var intensjonen i dette budskapet?
Hvordan ville han jeg skulle tolke denne in-
tensjonen? Hva tror han at jeg tillegger hans
intensjon? Valgte han nettopp dette budskapet
fordi han vet jeg har tillagt et annet budskap
med samme intensjon gal betydning tidligere?
Evnen til & sette seg inn i et annet mennes-
kes folelses- og tankemenster — empati — gjor
mennesker til mer skikkede bridgespillere (i
det minste i makkerskap med et annet men-
neske). Dersom empati er ett av kjennetegnene
ved intelligens som Darthmouth-grunnleggerne
snakker om, kan det i sé fall programmeres?
Hvis ikke, setter det muligens en gvre grense
for streben etter & oppna menneskelig intelli-
gens hos roboter.

Forskningen pa kunstig intelligens er fort-
satt i sin barndom — de sterste gjennombruddene
ligger foran oss. Johan Fredrik Storm, en norsk
hjerne- og bevissthetsforsker, hevder at robo-
ter én dag vil kunne ha en bevissthet pé linje
med menneskets (enkelte vil ta til motmaele mot
ham med “det kinesiske rommet”-argumentet).
A la dataprogrammer fi kappes mot mennes-
ker i ulike spill er lakmustesten pa fremskrit-
tene innenfor kunstig intelligens. Sjakk og go
var gardagens utfordringer for programmerere;
det neste nybrottsarbeidet blir spill som bridge
med psykologiske og probabilistiske aspekter.
Her er mennesket, med sitt sanseapparat og sin
intuitive forstéelse for spillet, fortsatt suverent.
I Goethes ballade Trollmannens laeregutt mister
gutten kontrollen over feiekosten, som han har
forhekset til sin tjeneste. Et enske om & bruke
magien til & gjore godt, uten helt 4 mestre ma-
giens kraft, forte til kaos. Realismen i en slik
sneballeffekt mé veies opp mot verdien av ma-
giske koster.

Bridge unterscheidet sich von den meisten anderen
Spielen in einer wichtigen Hinsicht: Man spielt mit
einer anderen Person zusammen und das Gewinnen
setzt gelungene Kommunikation zwischen diesen bei-
den Spielern voraus. Wahrend Go eine intellektuelle
Ubung fiir ein Individuum ist, ist Bridge im tiefsten
Sinne ein Teamspiel. Der Kommunikationsaspekt wird
Programmierern und Al-Forschern eine Biichse der
Pandora sein. Folgende Gedankenschritte macht ein
Bridgespieler systematisch, bewusst oder unbewusst:
Welches Stiick Information vermittelte mir mein Part-
ner? Was war die Botschaft dieses Stiicks Informati-
on? Was war die Intention hinter dieser Botschaft?
Wie hitte er gern, dass ich diese Intention verstiinde?
Was glaubt er dariiber, welche Bedeutung ich dieser
Intention beimesse? Wahlte er genau diese Botschaft,
weil er wusste, dass ich frither einer anderen Botschaft
mit dergleichen Intention eine falsche Bedeutung bei-
gemessen habe? Die Féhigkeit, sich in die Denkweise
und die Gefiihle anderer Menschen hineinzuverset-
zen — Empathie — macht Menschen zu geschickteren
Bridgespielern (zumindest in Partnerschaft mit einem
anderen Menschen). Falls Empathie eines der Kenn-
zeichen der Intelligenz ist, welche die Darthmouth-
Griinder meinen, ldsst sie sich in dem Fall {iberhaupt
programmieren? Wenn nicht, setzt das womaoglich
eine obere Schwelle fiirs Streben danach, Robotern
menschliche Intelligenz zu verleihen.

Die Forschung in Kiinstlicher Intelligenz ist immer
noch im Anfangsstadium — die groften Durchbriiche
liegen noch vor uns. Johan Fredrik Storm, ein norwe-
gischer Gehirn- und Bewusstseinsforscher, behauptet,
Roboter wiirden eines Tages ein dem menschlichen ent-
sprechendes Bewusstsein haben (manche werden ihm
mit dem Chinesischen Raum-Argument vielleicht darin
widersprechen). Wenn man Computer mit Menschen in
verschiedenen Spielen wetteifern ldsst, hat man einen
Lackmustest der Fortschritte in maschinellem Lernen.
Schach und Go waren der Programmierer Herausforde-
rungen von gestern; die ndchste Pionierarbeit werden
Spiele wie Bridge sein, mit ihrer psychologischen und
stochastischen Eigenart. Hier ist der Mensch, mit seinem
Sinnesapparat und intuitiven Verstdandnis fiirs Spielen,
weiterhin souverdn. In Goethes Ballade Der Zauberlehr-
ling gerdt der Besen auller Kontrolle, den der Junge dazu
verzaubert hat, ihm zu dienen. Der Wunsch, die Magie
zum Zweck des Guten einzusetzen, ohne die Kraft der
Magie ganz zu beherrschen, fithrte zum Chaos. Wir soll-
ten zundchst den Realismus dieses Dammbruchargu-
ments gegen den Wert magischer Besen abwégen. (D



Dancing Philosophy

What Happens to Philosophy when Considered
from the Point of View of a Dancer

estern philosophical aesthetics tends

to answer the question “What is art?”

by starting with the perspective of the

art appreciator. What does the spec-
tator perceive in the artistic entity at issue? For ex-
ample, are these properties formal and tangible,
an arrangement of lines and colors as provided
by Clive Bell’s theory of significant form? Are they
contextual—are they, for example, the expression
of the experience of a particular culture? Or are
these properties relational in the sense of being a
comment on or response to another art-historical
movement, such as Cubism?

Starting from this perspective, the methodol-
ogy tends to begin with the appreciator’s response
to the artistic object or
product and deriving the
artistic entity itself from
that. The methodology
then either stops there
or takes a look around to
see the historical context
in which the art entity
arose. It may even go one
step further back to artis-
tic intentions, but with
care to avoid running afoul of the intentional® or
genetic® fallacies.” Whatever intentions of the artist
count must be in the art entity or the appreciative
experience of the art entity, and not solely in the
inaccessible mind of the artist alone. It is the per-
spective of the appreciator that makes “objective”
definitions of art and accounts of the ontology of
artworks, art events, and art practices, defensible.
They are answerable to what can be demonstrated
to be true by attention to some feature or property
that is accessible to the reader either in theory or
in conjunction with an experience of the art entity.
Examples of this methodological approach can be
found in abundance in The Journal of Aesthetics and

It is the perspective of
the appreciator that makes
"objective” definitions of
art defensible.

Art Criticism, The British Journal of Aesthetics, and
anthologies of articles on aesthetics and the phi-
losophy of art.

This model fits well with art criticism and with the
conveniences of academic scholarship in philosophy,
since the philosopher of art need not muck about
with artistic processes and practices, which are often
hard to connect in a clear and causal way to the art
entity. What are we to do, for example, with the claim
from legendary dance choreographer, George Bal-
anchine, as reported in Solomon Volkov’s interviews
with Balanchine, that the ghost of Tchaikovsky told
him how to choreograph Swan Lake? And what to do
with modern dance pioneer Martha Graham’s claim
in her autobiography that her dances derive, in part,
from “blood memory”?

The issue on which I
would like to focus now,
however, is not on the
claims, whether legiti-
mate or specious, of what
art is from the perspec-
tive of dance choreog-
raphers, but of what we
might learn about dance
from the perspective of
dancers. What happens to philosophy when the
perspective from which the philosophizing begins
is not that of the appreciator but that of the mov-
ing dancer while dancing? What happens when the
philosopher is not at a desk engaging in a contem-
plative project at a remove from the art entity but
is either right inside of the art entity or, even more
radically, is the art entity altogether in one moving
mode of his or her performing and artistic self?*

A brief example from a research project in which
Iam currently engaged may help to shed some light
on these questions. Does dance, I was asked, have
anything to contribute to the philosophy of tem-
poral experience? I have far more experience as a

Dancing Philosophy | o

* The intentio-

nal fallacy is the
assumption that the
artist always has true
knowledge of the
nature of what he
or she is doing by
reference to what
he or she intended
to do.

The genetic fallacy
is the false idea that
what we can know
about the nature of
an entity by refe-
rence to its origin(s)
is true necessarily.



Black Swan
Pasquale Vitiello

dancer, having spent 10 years training for a career
in professional ballet, than as a dance apprecia-
tor. When asked this question, then, I immediately
thought: “How does a dancer experience time?”
It was a short step from there to the question: “How
does the dancer experience time while dancing?”
Now we have a moving and experiencing contem-
plator: a dancing philosopher.

Here is what happens to the philosophy of tem-
poral experience when the philosopher is dancing
(among other things):

1) It starts with an environmentally situated
experience;

2) This experience is embodied and extended
in a visceral and kinesthetic way (neu-
romuscular, proprioceptive and other
systems needed for bodily motion are
activated, vibrations are felt, sounds are
heard, etc.);

3) The experiencing philosopher, as part of
what is needed to dance, is already (and
before philosophizing) engaged in a project
of high awareness of the temporal and
spatial parameters of the piece that he or
she is dancing.*

From this starting place, then, any theories of tem-
poral consciousness or experience that treat aware-
ness of time in ways that exclude bodily, moving,
spatial and environmentally interactive compo-
nents, seem not only naked but misleading. In iso-
lating only mental and brain-bound processes in the
description of temporal consciousness, for example,
one starts to believe (as many philosophers of tem-
poral consciousness do) that time has order and
sequence but has no spatial dimension.®

My claim here, in short, is that the perspective
of the philosopher and the conditions construed as
the vantage point from which consciousness and




experience takes place has everything to do with
the theory that results. That perspective is not a
neutral one—it already strips away features of ac-
tual human experience of time (that of the dancer,
say)—to reach conclusions that find time itself to
be something that has none of the features that
were excluded from the beginning!

Of course it is natural for philosophers to begin
philosophizing from the perspective of looking out
upon the world from the armchairs of their offices
or libraries. The point here is that one should take
care not to mistake that perspective for the only
relevant stance one can or should take to the phe-
nomena, practice, or entity at issue. We are not,
after all, only or always philosophers in armchairs
and we are certainly not brains in vats. If a philoso-
pher who is also a dancer, for example, is asked how
temporal experience arises in dance, she just might
decide that the more relevant stance from which to
consider this question is not from the perspective
of the seated observer but from relevé en pointe
followed by a sequence of chaine turns. From this
perspective time is experienced as part of a thor-
oughly spatio-temporal experience. A theory of this
experience in terms of consciousness that included
only computational brain processes without con-
sidering feedback from the body and the environ-
ment outside of the body seems nothing short of
bizarrely truncated and inapt.®

At this point, the reader may be wondering what
this example has to do with philosophy overall
rather than with the very tiny (but growing!) area
of philosophy that is the philosophy of dance. Here
is the answer: Considering temporal experience in

dance from the perspective of dancing is not only
relevant to understanding dance but it is relevant
to understanding the extent to which perspective
of contemplation can affect the analysis of the
phenomena or entity being analysed. We (human
beings, thinkers, cognizers, philosophizers, per-
sons, selves) are not always or typically in con-
templative postures. We walk, run, drive cars, ride
bicycles, gesture, laugh, move, eat, plant gardens,
bake bread, make love, eat, talk, sleep, play sports,
engage in conversations and debates, and more.
All of these activities are part of our experiences
and of our consciousness—they are not add-ons
to some substrate “I” that has no body, no interac-
tions with the world, and exists in pure abstraction
from the world in which we find ourselves. Viewed
in this way the dancing philosopher is not a strange
or unusual entity. He or she is just a philosopher
who is living, moving, breathing, and interacting
with the world (are there any philosophers who
do not do this or who did not do this while they
were alive?). The dancing philosopher just has the
moving, interacting, kinaesthetic aspects human
of personhood as an essential part of his or her
intentional agency in heightened form.

The study of dance, then, and in particular the
perspective of dancers, has much to offer philoso-
phy. Philosophy need not take the perspective of an
observer or appreciator/thinker/understander who
is ideal, anon-existent in actuality, disembodied,
and disengaged from environmental interaction.
Let us no longer impoverish philosophy in this way.
Let philosophy live, breathe, move, interact, and,
yes, dance. )

1  SeeWilliam K. Wimsatt Jr. and Monroe C. Beardsley, “The Intentional Fallacy” in Joseph Margolis (ed.), Philosophy Looks At The

Arts, Third Edition: Contemporary Readings in Aesthetics. (Philadelphia: Temple University Press, 1987), 367-380.

2 See Morris Cohen and Ernest Nagel, An Introduction to Logic and Scientific Method (New York: Harcourt, Brace and World, Inc.,

1934), 388.

3 For more on movement and the body and how this affects experience and consciousness in dance see Maxine Sheets-Johnston,

The Primacy of Movement, Expanded Second Edition (Amsterdam: Johns Benjamin Publishing Company, 2011), and Sondra Hor-

ton Fraleigh, Dance and the Lived Body: A Descriptive Aesthetics (Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1987).

4  For more on how human experience is necessarily situated see John Dewey’s books: Experience and Nature (London, George

Allen & Unwin, Ltd., 1929) and Art as Experience (New York: Perigee, 2005). For more on the embodied and extended nature of

dancing see Aili Bresnahan, “Improvisational Artistry in Live Dance Performance as Embodied and Extended Agency” in Dance

Research Journal 46, No. 1 (April 2014): 85-94.

5 SeeWilliam James, The Principles of Psychology, Vol. II. Authorized Edition (New York: Dover Publications, 1950/1890), 145 and

footnote.

6  See Anthony Chemero, “Anti-Representationalism and the Dynamical Stance” in Philosophy of Science 67, No. 4 (December,

2000): 625-647 for another argument against the disembodied or representational view of mind.
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Wabi Sabi

Urspriinge und Gegenwart japanischer Asthetik

ie japanische Vorstellung von Schonheit
kann nur verstehen, wer sich mit der
Denktradition des Zen-Buddhismus aus-
einandersetzt. Seit dem 12. Jahrhundertin
Japan vertreten, hat Zen die wichtigsten Asthetik-
prinzipien des Landes geprédgt und findet so mittel-
bar seinen Eingang in die heutige Populdrkultur, die
hier exemplarisch anhand von Anime, dem japani-
schen Zeichentrickfilm, beleuchtet wird.

Kenneth Inada, Experte auf dem Gebiet der fern-
ostlichen Philosophie, illustriert den Unterschied
zwischen ostlichem und westlichem Denken anhand
einer entstehenden Welle am Strand.! Ungesehene
Krifte formen aus der faltigen Wasseroberfldche
eine einzelne Welle, die nun in Richtung Land rollt.
Sie wird groRer, bis sich ein weiller Kamm bildet. Auf
dem Hohepunkt ihrer Kraft trifft die Welle auf das
Land, kollabiert und verteilt sich als schimmernde
Folie tiber den Sand.

In der empirisch-rationalen Tradition des Wes-
tens betrachtet der Mensch Naturphdnomene
und setzt diese in Ursache-Wirkungs-Beziehun-
gen. Grob vereinfacht heilt das, dass er in einer
Welt lebt, die vom Anfassbaren und Beobachtba-
ren strukturiert wird. In unseren Theorien zwar
bertiicksichtigt, jedoch in ihrer Komplexitét stark
vereinfacht, sind all die unsichtbaren Phinomene,
die zur Erzeugung der Wellen fithren. Inada leitet
daraus ab, dass wir uns zu ,creatures of tangible
manifestations“? reduziert haben. Wir nehmen die
Welt in Dualismen aus Subjekt-Objekt-Beziehun-
gen wahr. Das Subjekt ist im obigen Beispiel ein
Beobachter, der am Strand spazieren geht. Das Ob-
jekt ist das, was vom Subjekt erfahren und gewusst
wird: die Welle.

Die vom Buddhismus beeinflusste dstliche Phi-
losophie denkt in einem weitaus geringeren Malf3e
in Dichotomien. So fordert der Zen-Buddhismus
von seinen Praktizierenden einen Standpunkt, der
durch die Merkmale ,nicht-eins“ und ,nicht-zwei“
beschrieben werden kann. Letzteres bedeutet die
Abkehr vom dualistischen Denken, unter anderem

vom abstrakten Konzept des , Ichs“, was eine Oppo-
sition zur Umwelt schaffen wiirde.? Diese Entfrem-
dung soll vom Zen-Schiiler durch Meditation und
einen gesunden Lebensstil iberkommen werden.
In der westlichen Rezeption werden buddhistische
Lehren aber oft in ein Weltbild eingepasst, das die
Entwicklung des Menschen als eine Bewegung hin
zu einem vollendeten Zustand interpretiert. Des-
halb ist es kein Wunder, dass man in den Buchhand-
lungen Werke mit Titeln wie Karmic Management:
Erfolg durch Spiritualitit oder Die Weisheit des
Diamanten: Buddhistische Prinzipien fiir berufli-
chen Erfolg und privates Gliick findet. Anders als in
der westlichen Tradition, die in wiinschenswerten
Endzustdnden denkt, soll das Ablassen von egoisti-
schen Zwingen und Angsten gerade nicht auf einen
metaphorischen Thron gehoben werden. In dem
Moment, in dem der Mensch seinen Bewusstseins-
zustand als den einzig richtigen betrachtet, verengt
sich sein Blick zu einer partiellen Perspektive auf
die Realitét, die der Zen-Buddhismus vermeiden
will. Die Beschreibung ,nicht-eins“ weist darauf
hin, dass kein einzelner, mit Worten definierbarer
Zustand existiert, den man erreichen kann. Per-
fektion bedeutet vor diesem Hintergrund, dass der
Praktizierende eine innere Oszillation zwischen
yhicht-zwei“ und ,-eins“, zwischen Dualismus und
Anti-Dualismus, durchfiihrt.* Es ist leicht verstand-
lich, dass diese Mentalitét viele Stunden des Medi-
tationstrainings voraussetzt. Fiir den japanischen
Zen-Monch des 15. Jahrhunderts bedeutete das die
ernste Herausforderung, wihrend des Meditierens
nicht einzuschlafen.

Die Teezeremonie, die vom Gelehrten Shuk im
Jahr 1488 formalisiert wurde, sollte Abhilfe schaf-
fen. Durch die belebende Wirkung des Tees konnen
Monche langer meditieren. Shuk stellt sich bewusst
gegen den zu seiner Zeit vorherrschenden Prunk,
der das Teetrinken der Kriegsherren auszeichnet,
und fordert in seinen Schriften, dass die Teezere-
monie zu einem besseren Selbstverstdndnis und
Frieden zwischen den Teilnehmern fiihren soll.®”
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Etwa 100 Jahre spéter, um das Jahr 1580, fordert
der Monch und Teemeister Sen no Rikyu eine noch
striktere Abkehr vom Luxus:

»In the small [tea] room, it is desirable for every
utensil to be less than adequate. There are those
who dislike a piece when it is even slightly dama-
ged; such an attitude shows a complete lack of
comprehension.“®

Die Tradition des Tees bildet fortan den Schau-
platz fiir die Enstehung des Prinzips, welches bis
heute reprisentativ fiir japanische Asthetik ist: wabi
sabi.

Der Begriff umfasst schlichte Schonheit, die da-
bei hilft, einen an die Vergédnglichkeit, Unfertigkeit
und Imperfektion der Realitédt zu erinnern. Er weist,
fernab von der Asthetik der griechischen Tradition,
welche auf Symmetrie und Formvollendung Wert
legt, auf die Faszination des Alltdglichen, des Sim-
plen und des Von-der-Zeit-Gezeichneten hin. Ein
alter Tempel, der mit moosiiberwachsenem Dach
inmitten eines schlichten Gartens thront, entspricht
diesem Asthetikprinzip. Ein Holztisch, dessen Her-
kunft in seiner rustikal bearbeiteten, von Kerben
und Maserungen gezeichneten Oberfldche sichtbar
wird, findet ebenfalls das Gefallen des geschulten
Auges. Zur Teezeremonie werden Tassen aus Kera-
mik verwendet, die mit ihrer erdfarbenen Schlicht-
heit und ihren ungeglatteten Kanten den Eindruck
erwecken, sie seien vor ihrer Vollendung aus dem
Schaffensprozess entwendet worden. Schiisseln, die
nach einem Riss sichtbare Reparaturspuren aufwei-
sen, steigern ihren dsthetischen Wert noch. Doch
wie entscheidet sich, wann ein Objekt das Pradikat
wabi sabi verdient und wann es sich um schlecht
produzierte Billigprodukte handelt? Immerhin darf
ein Asthetikprinzip nicht allzu leicht zu realisieren
sein. Um die Frage zu beantworten, lohnt sich ein
Blick auf die Bedeutung der Worter, die den Begriff
ausmachen.

Beide Worte dnderten im Laufe der Zeit ihre Be-
deutungen. Wabi handelt urspriinglich vom Elend,
alleine in der Natur iiberleben zu miissen und von
der Gesellschaft ausgeschlossen zu sein. Sabi hat
zunichst eine dhnlich negative Konnotation, denn
es beschreibt den frostigen, verwelkten Zustand
eines Objekts, um das man sich lange nicht ge-
kiitmmert hat.? Dann, im 13. und 14. Jahrhundert,
dndern sich beide Bedeutungen. Wabi wird fortan
verwendet, um die hoffnungsvoll-schmerzhafte Me-
lancholie zu beschreiben, die das Warten auf eine
geliebte Person begleitet.!* Sabi steht zunehmend

fir die Erhabenheit, die abgenutzte Gegenstande
dadurch bekommen, dass sie unter der angesetzten
Patina eine zeitlose Schonheit erkennen lassen.!!
Das Kunstobjekt soll allein durch seinen Zustand
eine Geschichte erzdhlen davon, dass es nicht im-
mer existiert hat und eines Tages aufhéren wird zu
existieren.

Ein Objekt oder eine Szenerie verdient das Pré-
dikat wabi sabi also nur, wenn es in uns eine wohl-
tuende Melancholie tiber die Verganglichkeit der
Dinge hervorrufen kann. Dazu gut geeignet sind
Gegenstédnde, die in einem in Anbetracht der ver-
gangenen Zeit hochst gepflegten Zustand sind. Ge-
brauchsspuren in der Keramik beispielsweise sollen
den Eindruck erwecken, dass sie nur durch einen
geduldigen, gewissenhaften und respektvollen Um-
gang mit dem Objekt tiberhaupt die Zeit hatten,
die Teeschiissel zu tiberziehen. Es reicht nicht, aus
einer Porzellantasse ein Stiick Material zu schlagen
oder diese mutwillig zu zerkratzen. Ein von Hand
gekerbter Spanholztisch ist noch keine Kunst. Die
Folgen verstrichener Zeit miissen entweder direkt
zu sehen sein (wie im Falle des moosiiberwach-
senen Tempels) oder durch eine kiinstlerische
Meisterleistung in das Material gearbeitet werden.
Indem sich der Betrachter mit dieser materialge-
wordenen Endlichkeit des Seins konfrontiert, findet
er zu einer neuen Wertschitzung des gegenwaérti-
gen Moments.

Doch nicht nur Hochkultur vermag diese Re-
flexion auf das eigene Sein in Gang zu setzen. Die
japanische Populdrkultur bezieht ihre Einfliisse
zwar auch aus dem Westen, doch sind die Prinzi-
pien traditioneller Asthetik mindestens genauso
wichtig. Besonders Anime, der japanische Zeichen-
trickfilm, spricht alle Altersgruppen an und erfreut
sich in den USA und Europa seit Ende der 1990er-
Jahre grofer Beliebtheit. Die Japanische Aullen-
handelsorganisation (Jetro) schétzt den US-Markt
fiir Anime-DVDs und -Videos in einem Report auf
etwa 200 Millionen US-Dollar fiir das Jahr 2010.
Anfang der 2000er-Jahre war diese Zahl sogar noch
mehr als doppelt so hoch, bei 415 Millionen US-
Dollar."? In etwa diese Zeit fillt auch die deutsche
Erstausstrahlung der Serie Cowboy Bebop, welche
seitdem zu den meistgefeierten japanischen Serien
aller Zeiten gehort und entscheidend zur Popula-
risierung des Genres im Westen beigetragen hat.!?
Zwar vereint die Serie eine Vielzahl von Einfliis-
sen in sich — der Protagonist Spike Spiegel wird
mitunter als Mix aus ,Bruce Lee, Clint Eastwood’s
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,Stranger‘, and an L.A. noir detective all rolled into
one“ beschrieben — doch bietet die Thematik ei-
nen fiir japanische Asthetikprinzipien typischen
Hintergrund.

Die Story spielt im Jahre 2071, in einer dystopischen
Welt, in der die Menschheit das Sonnensystem ko-
lonisiert hat, und vielerorts Gesetz und Ordnung so
abwesend sind wie im Wilden Westen. Spike Spiegel
und seine Crew, bestehend aus dem ehemaligen
Polizisten Jet, der dauernd gelangweilten Betriigerin
Faye, dem hochintelligenten Welsh Corgi Ein und
einem rothaarigen Mddchen namens Edward, ma-
novrieren sich mit ihrem Raumschiff Bebop durch
die Galaxis, um als Kopfgeldjdger zu arbeiten.

Den Rahmen der 26 Episoden umfassenden Serie
bilden die Hintergrundgeschichten der Charaktere,
wobei erwartungsgemal die von Spike Spiegel die
wichtigste ist. Spike ist ein ehemaliges Mitglied des
»Red-Dragon-Syndikats*“. Er verliebt sich in Julia,
die Freundin seines Kameraden und Mitstreiters.
Als Spike zusammen mit Julia fliehen will, taucht
sie nicht am vereinbarten Treffpunkt auf und bricht

ihm das Herz. Die Asthetik dieser Szene liegt in der
gekonnten Umsetzung des Wabi-sabi-Prinzips. Im
Hintergrund singt ein Mddchenchor, wihrend Spike
im Regen wartend an einer Hauswand steht, Ziga-
rette im Mund und Rosen in der Hand. Der Him-
mel ist von dunklen Wolken verhangen, sodass das
blaugraue Licht dem Strallenzug eine homogene
Eintonigkeit tiberzieht. Abwechselnd damit werden
Szenen aus Julias und Spikes gemeinsamer Vergan-
genheit gezeigt, die in einen wirmeren Sepia-Ton
getaucht sind. Den Zuschauer tiiberkommt das Ge-
fithl von Melancholie, weil ihm die Unwiederbring-
lichkeit der Vergangenheit vor Augen gefiihrt wird.
Die blaugrauen Ausschnitte reprasentieren dabei
das wabi — die Melancholie der Einsamkeit. Die
sepia-gefdrbten Szenen tragen die Eigenschaften
des sabi-Prinzips in sich. Spikes Beziehung zu Julia
ist endgiiltig vergangen. Es zieht einem die Brust
zusammen, weil man spiirt, dass sie die einzige Per-
son war, die dem Einzelgédnger je etwas bedeutet
hat. Hier wird deutlich, dass der Protagonist nichts
tun kann, um ein gliickliches Ende herbeizufiihren.

Sakura at Rikugien
Park in Tokyo
Quelle: Tadashi Okoshi,
Creative Commons
Attribution 2.0:
https://www.flickr.com/
photos/51035675101@
N01/3391733871/
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Der Liebe seines Lebens beraubt und auf der Flucht
vor seinen ehemaligen Kollegen, fiihrt Spike fortan
ein rastloses Leben auf der Bebop. In der Tretmiihle
des Kopfgeldjagergeschéfts kann er so viel Erfolg
haben, wie er will - seine Geliebte gewinnt er nicht
zuriick. Das ist es, was jegliche Bemiihungen in
seinen Handen zu Staub zerfallen ldsst. Darin wird
der buddhistische Einfluss sichtbar, der es iiber den
,Umweg* der Asthetikprinzipien in die japanische
Popkultur geschafft hat: Der besondere dsthetische
Reiz der Serie liegt nicht darin, Spike Spiegel beim
Scheitern zuzuschauen. Vielmehr hilft sie einem
dabei, mit den unméglichen Kdmpfen im eigenen
Leben zurechtzukommen. Allen voran mit der ei-
genen Sterblichkeit.

Besonders deutlich spricht Spike diese existen-
zielle Komponente, kurz vor dem alles entschei-
denden Kampf mit seinem dltesten Widersacher,
in einem Dialog mit Faye aus:

,Faye: Why do you have to go? Where are you
going? What are you going to do? Just throw your
life away;, like it was nothing?

Spike: I'm not going there to die. I'm going to find
out if I'm really alive.“!

Der Protagonist bemerkt bereits zu diesem Zeit-
punkt, dass all seine Bemiithungen vergeblich waren.
Dass er bei dem Versuch, die Verantwortlichen fiir
den Verlust Julias zu besiegen, sehr wahrscheinlich
sterben wird, dngstigt ihn nicht. Er hat akzeptiert,
dass das Leben ein Strom aus Momenten ist, in

denen der Mensch wie in einem reilenden Fluss
zwar seine Position durch Anstrengung verdndern
kann, die Destination des Todes aber trotzdem un-
ausweichlich ist.

T g

Die Asthetikprinzipien wabi und sabi bieten
einen Schliissel zur japanischen Kultur, mit dem
gerade auch die japanische Popkultur besser ver-
standen werden kann. Cowboy Bebop ist nur ein
Beispiel unter vielen, bei dem die Melancholie zum
Stilmittel erhoben wird, wabi sabi seine Anwen-
dung findet, und der Zuschauer in letzter Instanz
mit einigen der &ltesten Lehren des Zen-Buddhis-
mus konfrontiert wird.

Oft verzweifeln wir an unserer eigenen Imperfek-
tion, fithlen uns inaddquat und machtlos in Anbe-
tracht unserer eigenen Verginglichkeit. Nichts ist von
Dauer. Unsere Existenz gleicht der einer Kirschbliite:
der Hohepunkt ihrer Schonheit leitet im selben Mo-
ment ihren Niedergang ein. Unsere Bemiihungen,
uns am Leben zu halten, miissen fruchtlos bleiben.
Wabi sabi lehrt uns, die Schonheit dieser fragilen
Realitédt schitzen zu lernen. Es legt uns nahe, nicht
das AuBerordentliche, Pompdse oder Perfekte zu
suchen, sondern das Abgenutzte, Fehlerhafte und
Bescheidene. In Zeiten, in denen vom Individuum
Verantwortung fiir die eigene Gliickseligkeit, Pro-
aktivitdt und Selbstoptimierung gefordert werden,
mahnt uns wabi sabi an, mit unseren Schwéchen
und Fehlern Frieden zu schlielen. ¢

1 Inada, Kenneth K., ,The Buddhist Aesthetic nature: A challenge to rationalism and empiricism* in Asian Philosophy (1994), 139.

2 Ibid.
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Nagatomo, Shigenori, ,Japanese Zen Buddhist Philosophy* in The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Spring 2016 Edition),

Edward N. Zalta (ed.), http://plato.stanford.edu/archives/spr2016/entries/japanese-zen/ (aufgerufen: 27. April 2016).

Ibid.

Tbid.

© O N o G s

Tbid.

The School of Life, ,Wabi Sabi*, https://www.youtube.com/watch?v=QmHLYhxYVjA (aufgerufen: 28. April 2016).

The Urasenke Foundation, ,History“, http://www.urasenke.org/tradition/ (aufgerufen: 28. April 2016).

Hirota, Dennis, Wind in the Pines: Classic Writings of the Way of Tea as a Buddhist Path, (Fremont: Asian Humanities Press, 1995).

10 Lawrence, Robyn G., ,The Wabi-Sabi House: The Japanese Art of Imperfect Beauty“ (Clarkson Potter, 2004),
http://nobleharbor.com/tea/chado/WhatlsWabi-Sabi.htm (aufgerufen: 28. April 2016).

11 The School of Life (a.a.0.).

12 Anime News Network, ,America’s 2009 Anime Market Pegged at US$2.741 Billion*, https://www.animenewsnetwork.com/

news/2011-04-15/america-2009-anime-market-pegged-at-us$2.741-billion (aufgerufen: 29. April 2016).

13 Alex Suskind, , Asteroid Blues: The lasting Legacy of Cowboy Bebop*, in The Atlantic, http://www.theatlantic.com/entertainment/

archive/2014/12/asteroid-blues-the-lasting-legacy-of-cowboy-bebop/383817/ (aufgerufen: 15. April 2016).

14 Ibid.

15 Cowboy Bebop, Episode 26, ,Die letzte Mission“, Hajime Yatate, 1999.



Musik zur Sprache bringen

emeinhin scheint es, als komme der
Musik ein eigentiimliches Verhéltnis zur
Sprache zu. Beredtes Zeugnis davon legt
die populédre Bestimmung der Musik als
»Sprache der Gefiihle“ ab, die Assoziationen einer
Distanz zur Sprache in ihrer logisch-diskursiven
Funktion wachruft; gleichzeitig soll der Anspruch,
dass mithilfe der Musik auf eine nicht ndher be-
stimmte Weise kommuniziert wird, beibehalten
werden. Auf die begriffliche Klarung dieses Span-
nungsfeldes zielt eine philosophische Beschifti-
gung mit der Musik ab, ohne dabei den intuitiven,
unmittelbaren Zugang, den die meisten Menschen
natiirlicherweise zu ihr haben, zu verstellen. Sei
es, dass wir uns fiir die Popmusik unserer Zeit be-
geistern konnen, bevorzugt in die barocke Welt
Bach’scher Fugen eintauchen oder beim Anhéren
einer Beethoven-Symphonie héchstes Gliick emp-
finden: Musik spricht jeden auf eigene Weise an.
Die verschiedenen Traditionen der Asthetik als
philosophische Disziplin der Auseinandersetzung
mit dem Schénen wurden dabei in unterschiedli-
chem Ausmalf$ durch Immanuel Kant geprégt, dessen
Begrifflichkeiten in den folgenden Ausfiihrungen als
Leitfaden zur Bestimmung der dsthetischen Perspek-
tive dienen sollen. Darauf aufbauend, wird die Frage
nach der spezifischen Ausdrucksfihigkeit der Musik
mit groBerer Klarheit beantwortet werden konnen.
Noch in der Kritik der reinen Vernunft setzte
Kant eine weit gefasste Definition des Begriffs der
Asthetik voraus: Threr griechischen Wortherkunft
entsprechend, umfasse sie lediglich eine Wahrneh-
mungslehre. Anders verhélt es sich in seiner spéter
entstandenen Kritik der Urteilskraft, die Asthetik
nun in einem engeren Sinn als Wissenschaft vom
Schonen und von der Kunst definiert. Aus dieser
begrifflichen Abstufung heraus kann die philosophi-
sche Asthetik als Teildisziplin der Erkenntnistheorie
aufgefasst und somit die dsthetische Perspektive in
einem gesamtphilosophischen Kontext situiert wer-
den, was wiederum einer Verankerung der Kunst in
der alltdglichen Lebenswelt Vorschub leistet.
Entsprechend seiner Definition des Geschmacks
als Vermogen der Beurteilung des Schonen, be-

zeichnet Kant das dsthetische Urteil auch als Ge-
schmacksurteil. Dieses ,ist also kein Erkenntnis-
urteil, mithin nicht logisch, sondern dsthetisch,
worunter man dasjenige versteht, dessen Bestim-
mungsgrund nicht anders als subjektiv sein kann“’.
Als jenes subjektive Moment sieht Kant beim Ge-
schmacksurteil das Gefiihl der Lust beziehungswei-
se Unlust am Werk. Dessen Subjektivitdt ist noch
einmal gesteigert im Vergleich zum Subjektiven der
bloBen Wahrnehmung eines objektiv erscheinenden
Gegenstandes; Kant setzt also das dsthetische Urteil
vom Erkenntnisurteil ab. In Bezug auf dieses war die
entscheidende ,Wende*“, durch die Kants Kritik der
reinen Vernunft Philosophiegeschichte geschrieben
hat, die erkenntnistheoretische ,Uménderung der
Denkart“, der zufolge das erkennende Subjekt das
wahrgenommene Objekt in seinem Auftreten als
Erscheinung bestimme und nicht umgekehrt. Dass
alle Erkenntnis an erster Stelle vom erkennenden
Subjekt selbst abhdngt, bedeutet nicht weniger als
eine fundamentale Anderung der erkenntnisthe-
oretischen Perspektive. Diese Ebene der Subjekti-
vitdt ist aber strikt von der subjektiven Natur des
Geschmacksurteils zu trennen.

Das Gefiihl der Lust verbinde sich nur dann mit
einem freien, das heil3t selbststdndigen Wohlgefal-
len, wenn es ,ohne alles Interesse“? sei, worin die
zentrale Differenzierung des Schonen vom blof3
Angenehmen oder Guten liege. Aus dem Angeneh-
men folge das unmittelbare Interesse an der Exis-
tenz der Genuss bereitenden Sache, aus dem Guten
das zwingende Interesse an der Verwirklichung der
durch die Vernunft gesetzten moralischen Zwecke:
Ersteres sei also mit einer material gefiillten, das
heillt durch Interesse geleiteten, Letzteres mit ei-
ner objektiv anzuerkennenden ZweckmaéRigkeit
verbunden.

Die Gesetzlichkeit des Schonen hingegen folge
einer blof8 formalen Zweckmaifigkeit im Sinne einer
in sich stimmigen Strukturierung der einzelnen Be-
standteile. Kant fasst dieses Prinzip des dsthetischen
Urteils in den paradox scheinenden Begriff , Zweck-
maRigkeit ohne Zweck“. Zusammenfassend erlaubt
es der durch Kant er6ffnete Zugang zum Phédnomen
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des Schonen also, die Kategorien und das Erkennt-
nisinteresse offenzulegen, mit dem ein Subjekt an
die Kunst herantritt. Die zentralen Begriffe des , inte-
resselosen Wohlgefallens“ und der ,Zweckmafligkeit
ohne Zweck“ begrenzen den Raum, innerhalb des-
sen Kunst als Kunst gewiirdigt werden kann, ohne
sie funktional auf Erkenntnis, Politik oder Kritik zu
reduzieren. Die Handlungspraxis kiinstlerischer T4-
tigkeit ist nur dann zu rechtfertigen, wenn sie sich
als autonomer Selbstzweck realisiert.

Wohl keine Kunstform ist besser geeignet, diese
freie Selbstsetzung exemplifizierend zu erldutern,
als die Musik, was mit ihrer eingangs festgestellten
spezifischen Ausdrucksart zu tun hat: Die Musik
als Musik nimmt auf nichts auf3erhalb ihrer selbst
notwendigerweise Bezug, ist in einem strengen Sinn
blofle Schwingung, reine Form. Dieser Gesichts-
punkt findet sich im Wort des Musikkritikers Edu-
ard Hanslick wieder, Inhalt der Musik seien einzig
»tonend bewegte Formen*“.?

Gerade deshalb aber erfiillt die Musik, die als
ganz eigenes Bezugssystem eine wesensmifige
Sprachdistanz aufweist, die Bedingung der von
Kant postulierten ,formalen ZweckmaRigkeit“. Vo-
kale Musik verdunkelt diese Fragestellung tibrigens
eher, als dass sie sie erhellt. Selbst wenn sich die
Musik ndmlich mit der Sprache vereint — ob das in
einer Oper von Richard Wagner oder in einem Song
der Beatles geschieht —, haftet ihr doch stets die
Interpretationsdifferenz zwischen den sprachlichen

Symbolen und der musikalischen Ausdeutung an.
Zur genaueren Bestimmung der Ausdrucksfahigkeit
der Musik kann ein Gedanke Ludwig Wittgensteins
dienen. Dieser unterscheidet in Bezug auf den Aus-
druck eines menschlichen Gesichtes zwischen dem
transitiven und dem intransitiven Ausdruckskon-
zept.* Uber die Relation zwischen dem Gesicht und
einem bestimmten mentalen Zustand hinaus (z. B.
wenn wir davon sprechen, die Mimik einer Person
driicke Freude aus) konne das Gesicht durch eine
nicht-relationale Eigenschaft gekennzeichnet wer-
den, die nicht ohne Weiteres auf andere Gesichter
ubertragbar sei, vielmehr ausschlieBlich diesem Ge-
sicht zukomme. Um genau diese Art des Ausdrucks
handle es sich aber auch bei der Musik, wie Roger
Scruton darlegt: ,We might attribute to a passage of
music a certain atmosphere without implying that it
is really articulating anything: and then we use the
intransitive concept of expression.“®

Um diese Ambivalenz des musikalischen Aus-
drucks von anderer Seite zu beleuchten, konnen
sich zwei weitere Ansétze als hilfreich erweisen: Ei-
ner geht auf den Religionswissenschaftler Michael
von Briick zuriick.® Ausgehend von der Feststellung,
logisch widersprechende Empfindungen kénnten
in der Musik gleichzeitig erscheinen, wendet er das
Konzept des ,Zusammenfalls der Gegensitze“, der
»coincidentia oppositorum®, des Nikolaus von Kues
auf die Musik an: Das Erleben ihrer Expressivitdt
koénne durch eine — nur scheinbar widerspriichliche



— Nicht-Dualitdit charakterisiert werden. Indem sie
jenseits von allen dichotomen Begriffspaaren, mit
denen wir die Welt in Kategorien einteilen, stehe,
umgehe die Musikerfahrung die Notwendigkeit,
vermittels eines unmittelbaren Objektfokus etwas
Partikuldres zum Ausdruck zu bringen.

Den anderen Ansatz liefert Theodor W. Adorno,
der die Idee der Musik als ,,die Gestalt des gottlichen
Namens“’ definiert: Die Anwendung des Mose ge-
geniiber offenbarten alttestamentarischen Gottes-
namens JHWH auf die Musik dient der Illustration
desselben Gedankens, ndmlich dass die Musik die
erkenntnistheoretische Hiirde einreif3t, die durch
den Spracherwerb errichtet wurde, um auf eine
unmittelbare, tiber- oder vorsprachliche Weise zum
Menschen vom Wesen der Dinge zu sprechen.

Wie kann aber dann folgerichtig iiber Musik ge-
sprochen werden? Miisste man ein Riickzugsgefecht
austragen und sich auf den berithmten letzten Satz
aus Wittgensteins Tractatus logico-philosophicus
zuriickziehen: ,Wovon man nicht sprechen kann,
dariiber muss man schweigen“?®Zu betonen ist si-
cherlich die Widerstédndigkeit der Musik gegentiber
allen Versuchen einer sprachlichen Symbolisierung.
Auch die umfassendste Analyse eines musikalischen
Werkes lédsst die Erfahrungssubstanz des Musikerle-
bens seltsam unberiihrt — nicht grundlos finden sich
mit der ,coincidentia oppositorum* und dem alttes-
tamentarischen Gottesnamen unter den Versuchen,
die Ausdrucksfahigkeit jener Kunstform zu charakteri-
sieren, die Philosophen wie Arthur Schopenhauer fiir
die hochste hielten, Ideen, in deren Begrifflichkeiten
unzweifelhaft mystische Oberténe mitschwingen.

Der sprachlichen Auseinandersetzung mit Musik
ist damit kein Hindernis in den Weg gestellt, wohl
aber ihr Platz zugewiesen als asymptotische Anné-
herung. Die fundamentale sprachliche Figur der
Metapher bereitet der Begegnung zwischen Musik
und Sprache die Biihne; wie eine Kernfusion setzt

dieses Aufeinandertreffen in seinen besten Momen-
ten reine Sinnstrahlung frei.

Doch wovon man nicht sprechen kann, dariiber
behilt die Musik das letzte Wort.

Eine Schlussbemerkung noch zur dsthetischen
Perspektive: Istin der,, verkopften“ Konzeption Kants,
das Schone streng vom Angenehmen zu scheiden,
der emotionalen Anteilnahme an Musik nicht eine
widernatiirliche Grenze auferlegt? Vielleicht gilt hier
Ahnliches wie im Rekurs auf Kants Ethik fiir dessen
Anweisung beziiglich des Umgangs mit den Mitmen-
schen, diese seien niemals ausschliefslich als Mittel,
sondern immer auch als reiner Selbstzweck zu begrei-
fen. Den entsprechenden Satz in der Kritik der prak-
tischen Vernunft genau zu lesen, lohnt sich; berithmt
geworden ist Friedrich Schillers Lektiire, welche ent-
scheidend das Trugbild des moralischen Rigorismus
Kants festigte: ,Gerne dien ich den Freunden, doch
thu ich es leider mit Neigung,/ Und so wurmt es mir
oft, dal$ ich nicht tugendhaft bin./ Daist kein anderer
Rath, du muf8t suchen, sie zu verachten,/ Und mit
Abscheu alsdann thun, wie die Pflicht dir gebeut.*’
Eine derartige Position ist auch im Bereich der Mu-
sikrezeption sicher nicht wiinschenswert; dennoch
scheint sich der intrinsisch wertvolle Ausdrucksreich-
tum der Musik erst dann zu er6ffnen, wenn man die
hier dargestellte dsthetische Sichtweise berticksich-
tigt. Wenn es geldnge, diese Haltung an die Stelle der
blinden Berieselung zu setzen, die mit der konsumis-
tischen Perspektive so oft einhergeht, wére endlich
die Klage des Komponisten Ferruccio Busoni erhort:
»Denn das weild das Publikum nicht und mag es nicht
wissen, dal}, um ein Kunstwerk zu empfangen, die
halbe Arbeit an demselben vom Empfianger selbst
verrichtet werden muf3.“1

Die addquate Erkenntnishaltung des wahrneh-
menden Menschen situativimmer neu zu bestim-
men, erweist sich dabei als eine der wesentlichen
Aufgaben einer Philosophie der Musik. o®

Ibid., 267.
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Planen versus Machen?

Wie MakerSpace Planer und Macher zusammenbringt

eschrieben steht:,Im Anfang war das
Wort!*
Hier stock ich schon! Wer hilft mir
l I weiter fort?
Ich kann das Wort so hoch unméglich schitzen,
Ich mul§ es anders iibersetzen,
Wenn ich vom Geiste recht erleuchtet bin.
Geschrieben steht: Im Anfang war der Sinn.
Bedenke wohl die erste Zeile,
Dal3 deine Feder sich nicht tibereile!
Ist es der Sinn, der alles wirkt und schafft?
Es sollte stehn: Im Anfang war die Kraft!
Doch, auch indem ich dieses niederschreibe,
Schon warnt mich was, daf§ ich dabei nicht bleibe.
Mir hilft der Geist! Auf einmal seh ich Rat
Und schreibe getrost: Im Anfang war die Tat!“

— Johann Wolfgang Goethe, Faust: Eine Tragodie

»Am Anfang war das Wort!“ Schon falsch. ,Am An-
fang war die Tat!“ Besser, aber auch falsch. Uber-
haupt, was heif3t hier ,Anfang“? Geht es um Jesus
und seinen ,Bestseller“? Die Spezies Mensch gibt
es schon viel ldnger. Oder geht es gar nicht um den
Anfang?

Irgendwann gab es eine Idee? Vielleicht.
Verldsst man fiir einen Moment die Gott-Bibel-
Anfang-Gedankenwelt und schaut sich das Ende
an — also das Jetzt, Hier und Heute - trifft man auf
Verdnderung und Wandel.

Man braucht sich ja nur tiberlegen: Maria und Jo-
seph hatten kein Navi fiir den Weg nach Bethlehem.
Es hat sich viel getan seitdem — und ein Verdacht
packt uns: Es geht gar nicht um Anfang oder Ende.
Es geht um den Weg von A nach B. Der Weg ist mog-
licherweise das Entscheidende, das Ziel.

Wie entstehen Verdnderungen? Jeder Wandel —
sei es die Erfindung des Rades oder die Einfiihrung
der Benzinsteuer — beginnt mit einer kleinen Idee.
Erst zogerlich vielleicht und plotzlich ist das Auto
Statussymbol und ohne Benzinsteuer wire unser
Rentensystem schon insolvent.

Was treibt nun Verdnderung? Wie kommt das Neue
in die Welt? Wie ndhert man sich derWelt? Nicht nur
Philosophen haben versucht die Welt zu interpretie-
ren (oder zu verdndern). Wirtschaftswissenschaftler
haben schopferische Zerstérung als Grund fiir In-
novation ausgemacht und Biologen die Evolution.
Wahrscheinlich hat jede Fakultit ihre eigene Sicht
der Dinge. Es geht auch gar nicht darum, diese zu
hinterfragen oder zu diskutieren. Es geht um viel
Grundsétzlicheres. Es sind die Grundbausteine der
Verdnderung: Wort und Tat.

Das Wort steht stellvertretend fiir das Wissen, den
Geist — oder eben den Plan. Die Tat steht fiir jede
Artvon Handlung. Die Protagonisten sind dann die
Denker oder Planer und die Macher. Lasst man sich
auf diese Vereinfachung ein und teilt die Gestalter
grob in die zwei Fraktionen der Planer und der Ma-
cher, ergeben sich frische Erklarungsansitze, wie
das Neue in die Welt kommt und warum sie so ist
wie sie ist.

Von Planern und Machern

Beide Fraktionen mogen sich nicht. Die gegensei-
tige Verachtung pendelt zwischen Ignoranz und
Wut. Ob man Planer oder Macher ist, hingt wohl
von der eigenen Sicht auf die Welt und den Mog-
lichkeiten der Gestaltung ab. In jedem von uns
steckt sicher eine Mischung der beiden Idealtypen,
die dann zu gegebener Zeit und in passenden Si-
tuationen das fiese Antlitz der einen oder anderen
Seite zeigen.

Die Planer: Im Anflug von Uberheblichkeit ent-
werfen sie die Zukunft am ReiBbrett. Die Romanfi-
gur des frithen Homo Faber konnte hier das Vorbild
sein: Das Weltbild ist im Wesentlichen streng ratio-
nal, deterministisch und eventuellen Abweichungen
muss man entschieden mit noch mehr und noch
besserem Instrumentarium entgegentreten. Der
Plan selber wird nicht in Zweifel gezogen, héchstens
die Prazision des Planungsvorgangs und damit das
Planungswerkzeug.



Dietrich Dorner hat im Buch ,Die Logik des Miss-
lingens“ beide Gegenspieler wie folgt charakteri-
siert: In den Planern sieht er die Figur des Rumpel-
stilzchens.! Mit ,Heute back ich, morgen brau ich,
tibermorgen hol ich mir der Kénigin ihr Kind.“ gibt
es quasi die Urform des Plans. Seit Kindertagen
wissen wir, dass die Sache mit dem Kind schief-
ging. Seit dem hat sich an dem Gefiihl, dass Pldne
selten so funktionieren wie urspriinglich geplant,
kaum etwas gedndert. Im Gegenteil, immer wieder
aufs Neue wird der Befund bestétigt.” Jeder Student
kennt die Diskrepanz zwischen seiner inneren Uhr
und der Abgabefrist. Ein prominentes Beispiel fiir
eine Planungskatastrophe ist der Berliner Flug-
hafen. Aber auch jedes Datenleck zeugt von Pla-
nungsschwiche. Ganz aktuell: Offshore-Konten in
Panama als grofStes anzunehmendes Planungsdi-
lemma. Hobby-Philosoph Mike Tyson formulier-
te es so: ,Jeder hat einen Plan, bis er was auf die
Fresse bekommt.“ Die Zunft der Planer schreckt
dasjedoch alles nicht. Die gro8ten Feinde des Mas-
terminds sind Zweifel, Uberraschungen, Zufille,
Abhingigkeiten und Vielfalt. Die gilt es entschie-
den zu bekdmpfen.

Die Macher**: Sie lieben die Aktion und das Ex-
periment. Einfach mal probieren. Auch hier hat
Dorner ein Beispiel: Napoleon. Er war wohl ein
Mann der Tat. Seine Devise: ,On s’engage et puis
onvoit.“ (Man fangt einfach mal an und dann sieht
man schon.) Ein typischer Planer bekommt bei sol-
chen Aussagen Schnappatmung und ist sich sicher,
dass alles im Chaos enden wird. Er hélt die Macher
fiir Frickler und Wurstler. Der typische Macher hin-
gegen weil}, dass in den meisten Situationen der
Plan eine Illusion ist, da schon nach kurzer Zeit die
Annahmen hinfillig sind. Helmuth von Moltke for-
mulierte es treffend: ,Kein Plan tiberlebt die erste
Feindberiihrung.“

Das Interessante ist nun: Beide Parteien brau-
chen sich. Macher ohne Plan enden im Chaos. Pla-
ner ohne Handlung enden im Stillstand. Aber wie
bringt man die Akteure zusammen? Dazu schauen
wir uns nachfolgend typische Habitate der beiden
Akteure an.

Unternehmen (Rumpelstilzchen-Welt)

Irgendwo habe ich mal gelesen, dass in irgendeinem
Unternehmen die Chefs verpflichtet sind, einmal
im Monat ,vor Ort“ zu arbeiten. Also so richtig mit
Kunden ins Gesprach kommen. Ist das genial? Man

erkennt schon an der Diskussion die fein sduberli-
che Trennung zwischen der hochwertigen Arbeit der
Chefs (was auch immer die sonst machen, wurde
nicht weiter ausgefiihrt) und der ,normalen“ Rou-
tinearbeit. Zum anderen waren alle Parteien wenig
euphorisch tiber den Wechsel, alle Akteure wollten
eigentlich ihre gewohnte Arbeit machen - ohne
irgendwelche Unterbrechungen, Stérungen oder
Irritationen.

Der Punkt, den ich damals so bemerkenswert
fand war, dass die einen, die sich sonst Vorschriften,
Anweisungen, Prozesse und Strukturen ausdenken,
nun mit dem Ergebnis ihrer Arbeit konfrontiert wer-
den. Das ist eigentlich eine kleine Sensation und
mich wundert es heute noch, dass dieses Experi-
ment so wenig Beachtung fand.

Daist doch Potential! Politiker sollten mal einen
Tag als freiwilliger Helfer eine Fliichtlingsunter-
kunft unterstiitzen und Rettungssanitédter gehéren
natiirlich im Gegenzug mal ins Kanzleramt. Wenn
Deutsche Post-Vorstdnde mal fiir einige Zeit Briefe
austragen und mit dem gelben Post-Fahrrad durch
Diisseldorfer Vororte radeln, bekommen sie doch
sicher ganz neue Einblicke und Perspektiven vom
Briefgeschift und dazu noch ein Versténdnis fiir die
Arbeit der Postboten.

Die Gedankenspiele zeigen, dass das Planen in der
Regel mit oben —also in einer gedachten Hierarchie
in Richtung Pyramidenspitze — assoziiert ist und das
Tun dagegen mit unten. Das hat fatale Folgen: Die
Bilderbuch-Karriere verldauft von unten nach oben,
also vom Handeln zum Planen - also iibersetzt,
man tut immer weniger und plant immer mehr.
Wer denkt sich so einen

Unsinn aus? In den Top-
Management-Etagen, so
kann man vermuten, hat
kaum noch jemand eine
Vorstellung vom Tages-
geschift.

Seit Taylor 1911 ver-
sucht hat, die Prinzipi-
en des Managements
wissenschaftlich zu be-
griinden, werden Pla-
nung und Handlung in
Unternehmen getrennt?.
Das Management denkt
sich tolle Sachen aus
und steuert das Ganze,
die Organisation setzt

Was genau ist ein Plan?

A nach B.
,Ja mach nur einen Plan
Sei ein groBes Licht!
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* Cineasten mogen
sich an die Filmreihe
Olsenbande erin-
nern, die stets mit
Ich habe einen Plan”
begann und regel-
maBig im Gefangnis
endete.

**Machen unter-
scheidet sich in dem
Kontext z. B. von
Tun dadurch, dass
Machen mehr in
Richtung Herstel-
len geht und Tun
letztlich auch Planen
einschlieBt.

,Beim Planen tut man nicht, man tberlegt,
was man tun kénnte. Planen besteht im
Kern wohl darin, dass man sich die Konse-
quenzen bestimmter Aktionen vor Augen
fuhrt und pruft, ob sie eine Annaherung
an das gewlnschte Ziel erbringen!

Dietrich Dorner, Die Logik des Misslingens. Strategisches
Denken in komplexen Situationen (Hamburg 2008), 235

Planen ist Probehandeln: Man tberlegt
sich Schritt far Schritt auf dem Weg von

Und mach dann noch ‘nen zweiten Plan
Gehen tun sie beide nicht!

Bettlerkonig in Dreigroschenoper (im Lied von der
Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens).



Szene im
MakerSpace
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dann um. Soweit die Vorstellung. Das wirklich In-
teressante daran ist: An diesem Prinzip hat sich seit
tiber hundert Jahren kaum etwas gedndert.

Spinnt man den Gedanken weiter, kann man

schlussfolgern, dass in Konzernzentralen viel ge-
dacht, geplant und entschieden wird — aber ohne
Bezug und Kenntnis zum Geschift.
Das wiederum kennt man bereits von der Planwirt-
schaft. Dort stand auch der Plan im Mittelpunkt. Der
war so heilig, dass man selbst die Mangelwirtschaft
in Kauf nahm.

Trotz der unisono vorgetragenen Verachtung
gegeniiber der Planwirtschaft und dem Stolz {iber
die Marktwirtschaft, agieren Organisationen ex-
akt wie in der Planwirtschaft. Ich habe sowohl die
Planwirtschaft in der DDR erlebt, als auch Siemens
als groBBe Organisation kennengelernt. Die Paralle-
len haben mich immer fasziniert. In beiden Fillen
wurde jeweils der Erfahrung und der Kenntnis vor
Ort misstraut und selbst Details, die man in einer
Zentrale niemals absehen kann, wurden beplant
und gesteuert. Die Anweisungen aus der Zentrale
sind heilig.

Man ist so verliebt in den Plan, dass die Umset-
zung schon fast egal wird. Normalerweise gibt es ja
immer die Option, dass ein Plan umgesetzt wird.
Vollblut-Planer sehen das anders. Der Plan an sich
ist doch schon das Ergebnis. Storende Details und
der Eifer der Umsetzung schadet jedem Plan.

Organisationen produzieren immer mehr Rum-
pelstilzchen und die kreiseln bevorzugt um sich

selbst! Da braucht es keinen Kunden, keinen Markt
und Wettbewerb stort auch blof3.

Wenn dann mal einer was macht (handelt), heilkt
es gleich: ,,Wir sind agile!“. Das ist ldcherlich.

MakerSpace (Welt der Napoleons)

Seit kurzem gibt es in Garching einen ganz besonde-
ren Ort. Er nennt sich MakerSpace und obwohl er ge-
fiihlt kurz vor Berlin liegt, pilgert so manch verwohn-
ter Miinchner gerne zum Ort der ,Macher“. Man kann
es sich am einfachsten als eine Art Werkstatt mit zahl-
reichen Maschinen fiir Holz- oder Metallbearbeitung
und nattirlich 3D-Druckern vorstellen. Ob Student,
Kiinstler oder CEO, jeder kann Mitglied werden und
alle Maschinen und Angebote zur Verwirklichung ei-
gener Projekte nutzen. Es ist ein Paradies fiir Bastler
und in dieser Form die erste Einrichtung in Deutsch-
land. Das Machen steht im Vordergrund —tiber Pldne
redet hier kaum jemand.

Wie so oft bei solchen Ideen, begann es in den
USA und ist dort inzwischen eine richtige Bewe-
gung. Chris Anderson hat mit seinem Buch: ,Ma-
kers. Das Internet der Dinge: Die néchste industrielle
Revolution“® sicher zur Popularitét beigetragen. Die
Einstiegshiirden ins Machen sind deutlich gesunken.
Niemand braucht mehr seine eigene Hobbywerk-
statt. Mit dem Geschéftsmodell der MakerSpaces (in
den USA TechShops genannt) kann jeder seine Ideen
umsetzen. Manche sehen die Bewegung auch als
Trotz- und Gegenreaktion zur Massenproduktion.



Individualitdt und Selbstwirksamkeit statt Einheits-
brei und Konsum. Grobe Heimwerker-Mentalitét
und Pioniergeist ergeben eine unbeschreiblich vi-
tale, flirrende Atmosphéare. Kein Wunder, dass sich
die Zahl der weltweiten zur Verfiigung stehenden
MakerSpaces rasant entwickelt.

Nun gehort die Prototypenwerkstatt MakerSpace
zu UnternehmerTUM, dem Zentrum fiir Innovation
und Griindung an der TU Miinchen, und das irritiert
zundchst. Universitédten, bisher bekannt als theore-
tische Lehranstalten, werden im Allgemeinen nicht
als Hort fiir Praktiker angesehen. Was ist der Hinter-
grund? Soll hier Garagen-Flair nach dem Vorbild des
Silicon-Valley etabliert werden? Oder woher kommt
die Lust auf die Anndherung, wo doch iiber Jahr-
zehnte eine saubere Abgrenzung gelang und beide
Lager eine gesunde Abneigung pflegten?*

Es sieht so aus, als ob sich Planer und Macher,
ob bewusst oder unbewusst, wieder anndhern.
Die Zeit ist reif, denn schon vor tiber 50 Jahren hat
sich C.P. Snow in einem Beitrag iiber die Arroganz
der Naturwissenschaften gegeniiber den Geistes-
wissenschaften (und vice-versa) ausgelassen.® Ge-
meinsam hétte man die Probleme der Zeit l6sen
konnen, aber man verliert sich lieber in Kindergar-
tenkram und Eitelkeiten — so der Vorwurf Snows.
Auch Planer und Macher konnten gemeinsam sicher
mehr bewegen — was fehlt ist wohl ein Ubersetzer.

Braucht man Uberhaupt einen Plan?

Es gibt Entwicklungen, die laufen ganz ohne Plan.
Die Evolution ist beispielsweise ein recht erfolgrei-
cher Innovationsmotor. Darwin formulierte, dass die
Artenvielfalt nicht das Ergebnis eines Schopfers ist,
sondern durch das Phdnomen der Abstammung und
Vererbung tiber Jahrmillionen entstand. Der zugrun-
de liegende Mechanismus der Mutation ist im Kern
ein zufallsgesteuertes Losverfahren. Hier wird qua-
si ,ausgewlirfelt”, welches genetische Material von
den Eltern an die Nachkommen weitergegeben wird.
Uber die natiirliche Auslese in Form von Selektion
und Stabilisierung wird gesteuert, ob sich Neuerun-
gen bewdhren oder wieder verworfen werden.

Trotz kontroverser Diskussionen in Detailfragen ist

die Evolutionstheorie inzwischen als Erklarung des
Lebens auf der Erde anerkannt und die am besten
erforschte wissenschaftliche Theorie. Sie besagt im
Wesentlichen, dass Lebewesen unterschiedlich gut
an ihre Umwelt angepasst sind. Durch den standi-
gen Wettbewerb um Futter, Brutplétze, Reviere und
Lebensbedingungen streben sie immer nach opti-
maler Anpassung und befinden sich somit in einem
kontinuierlichen Verdnderungs- und Adaptionspro-
zess. Die Weiterentwicklung beruht auf dem Zusam-
menspiel von Evolutionsfaktoren wie beispielsweise
Mutation, Rekombination, Selektion, Isolation oder
Gendrift. Neue Kombinationen von Genen entste-
hen wihrend der Fortpflanzungsphase. Sie sorgen
zunéchst fiir eine grof3e Variation im Genpool. Durch
die neuen Genmutationen werden Moglichkeiten
der Erneuerung erzeugt. Welche der Neuerungen
sich dauerhaft etablieren konnen, hingt von der
Adaption an die Umwelt ab. Im Wettbewerb setzen
sich die am besten an die Bedingungen angepassten
Arten durch.

Das Verbliiffende ist nun, dass es in der Natur
keinen Masterplan und keine Strategie fiir die Ent-
wicklung der Populationen gibt. Kein noch so geni-
aler Planer hétte das mit dem aufrechten Gang beim
Menschen hinbekommen (und wir wiirden noch auf
Bdumen herumturnen). Instinkt und Uberlebens-
trieb des Individuums und der Mechanismus der
Evolution funktionieren seit Jahrmillionen recht
effizient und sorgen fiir eine stédndige kreative Er-
neuerung.

Fazit

Ob nunWort oder Tat am Anfang standen ist zweit-
rangig. Fiir Entwicklung und Fortschritt sind beide
- sowohl die Planer, als auch die Macher, notwen-
dig. Es gibt kein Entweder-Oder sondern nur ein
Sowohl-als-Auch. Die Gewichtung ist situationsab-
héngig. Organisationen brauchen beides: Planungs-
sicherheit fiir den Betrieb und Experimente fiir die
Verdnderung. In den letzten Jahren wurde der Plan
eindeutig tiberschétzt.“** Die Herausforderung ist
wohl, beide Elemente zu kultivieren und keines der
beiden zu vernachldssigen. o®
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Roboy

Ein kleiner Roboter macht neugierig auf seine

anz unscheinbar, nahezu schiichtern,

verborgen in einer Ecke des Raumes, da

sitzt er. Vorsichtig betrete ich das Labor

und bahne mir meinen Weg durch das
langgezogene Zimmer zu ihm. Vorbei an Schrian-
ken und Regalen, vollgestopft mit allerlei ingeni-
eurwissenschaftlichen Unterlagen, Werkzeugen und
Materialien. Vorbei an kompliziert aussehenden
Apparaturen, die mit allerlei Drahten und bunten
Kabeln gespickt sind. Vorbei an biiffelnden Studen-
ten, die tief versunken komplizierte Codes in ihre
Laptops klopfen. Lieber
nichts anfassen, denke
ich mir, einfach weiter-
gehen, um nichts kaputt
zu machen. SchlieBlich
stehe ich vor ihm. Er
sitzt ruhig auf der Tisch-
kante, die Fiille hdngen
entspannt nach unten,
die Héande hélt er in der
Luft. Mit leicht schragem Kopf blickt Roboy mich
an. Und ich staune nicht schlecht.

Roboy ist ein humanoider Roboter, das heil3t, er
besitzt menschendhnliches Aussehen. Roboy hat
einen Kopf mit strahlend blauen Augen und einem
lachelnden Mund, einen Rumpf, an den sich Arme
und Beine, Hdnde und Fiile anschlieBen. Auffélli-
gerweise fehlt aber etwas: ndmlich eine Haut. Rafael
Hostettler, sozusagen der Erziehungsberechtigte fiir
den kleinen Roboterjungen, erklart warum: ,Roboy
besitzt keine Haut, damit jeder in ihn hineinschau-
en kann und so auch wirklich sehen kann, wie der
kleine Roboter funktioniert.“ Hostettler ist derzeit
Doktorand an der Technischen Universitdt Miin-
chen, kommt urspriinglich aber aus der Schweiz. An
der Eidgenossischen Technischen Hochschule Zii-
rich (ETH) hat er Rechnergestiitzte Wissenschaf-
ten studiert — eine Art Mischung aus Informatik,
Mathematik und Naturwissenschaften. Von Ziirich

.Roboy besitzt keine Haut, damit

jeder in ihn hineinschauen kann

und so auch wirklich sehen kann,
wie der kleine Roboter funktioniert.”

kanstlichen Artgenossen

hat er dann den kleinen Roboy mit nach Miinchen
gebracht und kiimmert sich seitdem um ihn. Heute
erklédrt er mir, wie der Roboterjunge funktioniert.
Roboy ist der erste Prototyp seiner Art. Denn sein
ganzer Korper besteht aus sogenannten Basisein-
heiten, die den Bewegungsapparat nachbilden. Die
einzelnen Teile des Skeletts kommen aus dem 3D-
Drucker, sie bestehen aus Polyamid 2200. Zudem
werden die Muskeln und Sehnen des menschlichen
Korpers nachgebildet, das ist bisher einmalig. Der
31-jahrige Hostettler erkldrt mir das Prinzip der
Bewegungseinheiten:
»,Verschiedene Seile
werden iiber eine Feder
gespannt und dann je
nach Bewegung schwé-
cher oder stédrker gezo-
gen.“ Mit kiinstlicher In-
telligenz hat das Ganze
tibrigens nichts zu tun,
fuigt er hinzu. Das ,ist in
unserer Forschung, die mein Team und ich betrei-
ben, irrelevant, uns geht es wirklich primér um die
Bewegung und Funktion des Roboterkorpers®.
Fasziniert betrachte ich Roboy, der mir direkt
gegeniibersitzt. Ich mustere die einzelnen Baustei-
ne, die komplizierte Konstruktion des humanoiden
Korpers, die verschlungenen Drihte, Kabel und Sei-
le. Doch dann werde ich abgelenkt. Eine Gruppe
Studenten, drei Médnner und zwei Frauen, schart
sich im Nebenzimmer um Rafael Hostettler. Der 31-
Jahrige tragt Jeans und T-Shirt. Er spielt mit seinem
Schliisselband, das ihm um den Hals baumelt. Sie
alle packen ihre Laptops aus, plaudern kurz iiber die
wichtigsten Neuigkeiten und gruppieren sich auf
gro8en Hockern und Sitzsdcken um einen hohen
weilen Ecktisch. Dann beginnt das Meeting, es ist
genau 18 Uhr. Alles wird auf Englisch besprochen.
Auf mich als Aullenstehende wirkt das ein wenig
seltsam, weil offensichtlich alle Deutsch beherr-






alg

fatum 4 | Juni 2016

schen. Aber Englisch ist Wissenschaftssprache.
Nacheinander erzdhlen die Studierenden von ih-
rer Arbeit, von den Erfolgen und Riickschlégen der
letzten Tage und Wochen, von Problemen, die sie zu
16sen haben. Einer muss leider aussteigen, er schaf-
fe das Arbeitspensum nicht mehr, sagt er, er habe
einfach nicht geniigend Zeit und Energie, jedenfalls
nicht so viel, wie das Projekt es verdient hitte. Rafael
Hostettler fiihrt Protokoll, hort aufmerksam zu, gibt
AnstoLe fiir Problemstellungen. Er riigt auch, wenn
etwas schief gelaufen ist, lobt dafiir aber auch jeden
Fortschritt der studentischen Arbeitsgruppen.

Zwischen zehn und 50 Studenten engagieren sich
im Durchschnitt dafiir, alle unter der Leitung von
Rafael Hostettler. Die Studenten arbeiten selbst-
standig in kleinen Teams, kommen aus unterschied-
lichsten Fachrichtungen — aus der Elektrotechnik,
Mechanik oder Simulation, demnéchst stof3t ein
Student aus dem Bereich De-
sign dazu. Sie arbeiten dabei
an diversen Aufgaben. Das
erklérte Ziel ist es, jedes Jahr
eine neue Roboy-Generation
zu bauen und dabei immer
neuere Technologien zu nut-
zen. Bisher befindet sich die
menschendhnliche Maschi-
ne noch in ihrer urspriinglichen Form, im Herbst
dieses Jahres soll dann der Bau von Nummer zwei
starten.

Als alle fiinf Studenten fertig sind, beginnt Dokto-
rand Hostettler zu sprechen und erzdhlt: von seinen
eigenen Fortschritten, von seinen Erwartungen, was
in der ndchsten Zeit alles ansteht. ,Mein Wunsch
wiére es, wenn das Projekt eine Art Eigendynamik
entwickeln wiirde“, sagt er. ,Es sollte zu einem
Selbstldufer fiir alle Beteiligten werden.“

Doch Roboy ist mehr als bloR ein Roboter an sich.
Er fungiert — {iber seine Existenz als Forschungs-
objekt hinaus - als eine Art Messenger fiir neue
Formen der Robotik, sozusagen ein Botschafter. Er
soll offentliche Aufkldrungsarbeit leisten. Was ist
eigentlich ein Roboter? Wie funktioniert er? Was ist
gut, und was ist verbesserungswiirdig? All diesen
Fragen will die Miinchner Forschungsplattform be-
gegnen und die Antworten auch anderen Menschen
ndherbringen. Roboy soll vor allem auch die Angst
vor der Robotik nehmen und Vorurteile abbauen.
Dienlich dafiir ist sein putziges Aussehen — die kind-
liche Statur und die blauen Augen — die Ahnlichkeit
zum Menschen und, dass jeder Betrachter genau

Roboy ist mehr als bloB
ein Roboter an sich.

sehen kann, welche Technik in ihm steckt. ,Viele
Leute iiberschétzen einfach, was Roboter leisten®,
sagt Hostettler. ,,Unser Roboy kann nicht mal gehen,
weil das menschliche Gehen ein derart komplexer
und dynamischer Prozess ist, der von so vielen Fak-
toren abhéngig ist, zum Beispiel der Bodenbeschaf-
fenheit.“ Viele Menschen fiirchten jedoch nicht nur
Roboter an sich, sondern haben auch Angst, irgend-
wann einmal von ihnen im Beruf ersetzt zu werden.
»Aber mal ehrlich. Der Mensch hat schon immer
versucht, alles effizienter zu machen. Werkzeuge,
Maschinen, Autos, Computer. Vielleicht gehort
diese Effizienzsteigerung, das Immer-alles-noch-
einfacher-Machen zu seiner Natur. Und vielleicht
sind Roboter in dieser Art Evolution nur der nidchste
Schritt, so der 31-Jéhrige.

Doch wie trifft Roboy die Menschen, die sich
fiir ihn interessieren oder denen er die Robotik ein
Stiick weit ndherbringen soll?
Fiir diese Mission — den Bil-
dungsauftrag — reisen Rafael
Hostettler, seine Studenten
und der kleine Roboterjun-
ge um die Welt. Sie waren
schon in Doha, Katar, Wa-
shington, Shanghai und vor
allem im deutschsprachigen
Raum unterwegs, demnéchst geht es nach London.
Vor allem Fachmessen besuchen die beiden, erst
kiirzlich waren sie aber auch bei der Verleihung des
deutschen Innovationspreises in Miinchen. , Es gibt
dabei hauptsidchlich drei unterschiedliche Events,
die wir machen®, erzéhlt Rafael Hostettler. Entweder
sie besuchen Messen oder Veranstaltungen, damit
die Menschen den Roboter betrachten und nachfra-
gen konnen, was er macht oder wie er funktioniert.
»Dann ist Roboy eher passiv, und wir erzdhlen und
erkldren.“ Doch er kann auch anders: Denn das klei-
ne Kerlchen verhalt sich durchaus auch kommuni-
kativ und interaktiv. Dann schiittelt Roboy seinen
Gasten die Hand und unterhaélt sich mit ihnen.

Es gibt noch ein ganz besonderes Angebot, nur
fiir Schiiler: Roboy in schoolnennt sich diese Art Ver-
anstaltung, bei der das kleine Kerlchen Jugendliche
in ihren Schulen besuchen kommt. , Vor allem fiir
junge Erwachsene, die kurz vor dem Abitur stehen,
ist das interessant®, sagt Hostettler, der dabei gleich
auch noch fiir ein Studium der MINT-Féacher wirbt:
also Mathematik, Informatik, Naturwissenschaften
oder Technik. In verschiedenen Stationen erzéhlt
Roboy den Schiilern dann etwas iiber Ethik, Funk-



tion und Nutzen der Maschinen. Und auch wie viel
Biologie und Medizin in so einem Roboter stecken.
Das Highlight des Schulbesuches ist dann ein Wett-
bewerb. Dabei konnen die Schiiler gegeneinander
antreten und beweisen, wer den schnellsten Robo-
ter baut.

,Auf der einen Seite ist Roboy dazu da, dass
Menschen Roboter besser verstehen konnen*, sagt
Hostettler. Es geht darum, dass man einen Roboter
baut und dann analysiert, was gut1duft und was eher
schlecht. Daraus kann man lernen, was man bei der
nédchsten Maschine verbessern kann. Warum eigent-
lich tiberhaupt humanoid, also menschendhnlich?
Zum einen ist es leichter, Vertrauen in die Maschine
zu fassen, wenn sie wie ein Mensch aussieht. Man
verkniipft positive Eigenschaften mit dem Roboter,
die Schwelle der Skepsis ist geringer.

Auf der anderen Seite ist es aber auch so, dass
nicht die Menschen sich der Umwelt angepasst ha-
ben, sondern andersherum: Der Mensch hat sich
die Umwelt an seine Bediirfnisse angepasst: zum
Beispiel Treppen oder Straflen. ,In dieser men-
schengetrimmten Umgebung muss sich der Robo-
ter bewegen konnen. Das ist schon mal einfacher
umzusetzen, wenn er dhnliche Eigenschaften wie
der Mensch besitzt“, sagt Hostettler.

Das Treffen der Studenten mit Hostettler neigt
sich dem Ende, es ist schon nach 19 Uhr. Alle haben
festgestellt: Man braucht mehr Leute, fiir die ange-
dachten Aufgaben und den festgelegten Arbeitsplan.
Um im Herbst mit dem Bau des Roboy der zweiten
Generation starten zu kénnen. ,,Wir sind immer
auf der Suche nach Studenten, die sich fiir unser
Projekt interessieren®, sagt Rafael Hostettler. ,Aus
welcher Fachrichtung sie kommen, ist mir nicht so
wichtig. Im Gegenteil: Ich finde es toll, unterschied-
liche Leute an einen Tisch zu bringen, sodass daraus
facettenreiche Diskurse entstehen. Das kann nie
schaden, nur niitzen.“ Ein groes Interesse fiir die
Robotik sollte aber schon vorhanden sein —und Zeit.
Denn Hostettler erwartet, dass seine Studenten be-
reit sind, viele Stunden fiir Roboy zu investieren, ,,ihr
Leben zu opfern* fiir ein bis zwei Semester. ,Dafiir
bietet Roboy ihnen die Moglichkeit, ihr angelerntes
theoretisches Wissen zur Anwendung zu bringen.
Das kommt im Regelstudium manchmal zu kurz.“

Doch welchen Sinn hat eigentlich die ganze Stu-
denten-, Forschungs- und Offentlichkeitsarbeit um
Roboy? Uber dem aktuellen Projekt steht natiirlich
auch ein tibergeordnetes Ziel fiir die Zukunft: ,Un-
ser Forschungskonzept ist, dass Roboy irgendwann

einmal den menschlichen Kérper vollstédndig erset-
zen soll. Wenn also der biologische Korper verfillt,
soll das menschliche Ego in den Robo-Korper tiber-
tragen werden.“ Man muss sich das so vorstellen:
Der Mensch wird normal geboren und wéchst auf.
Dabei bekommt er alle normalen Einfliisse mit, die
ihn prégen und seine Personlichkeit formen. Wenn
der Mensch &lter wird, beginnt sein biologischer
Korper abzubauen oder sogar zu verfallen. Dann ist
der Zeitpunkt da, an dem sein Ego, seine Gedanken
und Gefiihle, aus der biologischen Hiille genommen
und in den Roboter transferiert werden. Aber ist so
etwas denn moglich? Braucht man so etwas denn
tiberhaupt? Oder will man das gar? Rafael Hostettler
glaubt fest daran: ,Klar, ist es derzeit noch eine Frage
von Zeit und Technik, aber der menschliche Kérper
ist dem biologischen Verfall mit der Zeit ausgelie-
fert. Wieso sollte man das nicht tiberwinden wollen?
Denn fiir mich gibt es grundsatzlich eigentlich keine
Griinde, warum es nicht funktionieren sollte.“

Diese Vorstellung dhnelt der philosophischen
Denkrichtung des Transhumanismus. Allgemein ist
der Begriff schon manchen bekannt. Denn Transhu-
manismus war bereits ein Thema im Film Transcen-
dence mitJonny Depp, in dem der Forscher Will Cas-
ter sein Gehirn in einen Quantencomputer hochladt
und so in dem Computer weiterleben kann.

Doch auch in der Philosophie findet diese Stré-
mung Bedeutung — und ist dabei duflerst kontro-
vers, jedoch nicht ohne Einfluss. Begriindet hat den
Transhumanismus der britische Biologe, Philosoph
und Schriftsteller Julian Huxley mit seinem gleich-
namigen Werk in den 50er-Jahren. Es geht dabei
vor allem darum, die Grenzen der Menschlichkeit,
seien sie korperlich oder geistig, mit Hilfe techni-
scher Hilfsmittel zu tiberwinden. Das Ziel dabei
ist, einen sogenannten post-humanen Zustand zu
erreichen. Die Verpflichtung zum Fortschritt sehen
Transhumanisten als treibende Kraft. Es gibt da-
bei verschiedene Stromungen. Zum Beispiel den
Extropianismus, der sich bemiiht, die biologische
Evolution des Menschen zu beschleunigen.

Verbliifft von all den gesammelten Eindriicken
verlasse ich das Roboy-Labor und ordne meine Ge-
danken. Auf der einen Seite bin ich fasziniert von
der Technik, was mittlerweile alles moglich ist, was
in der Zukunft alles passieren konnte. Auf der an-
deren Seite finde ich diese Vorstellungen auch ein
wenig gruselig. Es bleibt spannend, was aus den
Kindern, Enkeln und Urenkeln des kleinen Roboy
mit den blauen Augen alles werden kénnte. ¢®

Roboy | hl
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Kurzgeschichte

Mandarinen im Marz

illst Dunoch ein bisschen Obst?*“

fragte Anna und schob ihm die

Schale mit den Apfeln und den
l l Weintrauben hin. ,Hier, nimm
dir! Warte, ich hab’ noch mehr.“ Sie 6ffnete den
Kiihlschrank, holte ein paar Mandarinen hervor
und legte sie auf den Tisch. ,Schau, die magst du
doch so gern!*

Sechs Wochen zuvor war er auf dem Markt und
kaufte Mandarinen. Ein kithler Wind strich tiber
die Place de la Victoire, knapp tiber dem Gefrier-
punkt. Es ddimmerte. Nie schmeckte etwas so gut
wie die erste Mandarine an jenem Morgen. Thre
Schale leuchtete orange. Alles verblasste daneben;
die Menschen, der Obststand, seine Hand, alles
ergraute. Das leuchtende Orange der Mandarine
weckte seine Augen. Er bog die Mandarinenschale,
Saftfaden spritzten heraus. Gierig sog er den Duft
ein. Er zog die weillen Fédden ab und glitt mit dem
Finger zwischen die Fruchtstiicke. Die Mandarine
war kalt, wunderbar kalt. Nie schmeckte etwas so
gut wie diese Mandarine. Ihr Saft rann in jeden Win-
kel seines Mundes. Stif und erfrischend kiihl. Er af§
sogleich eine zweite. Die Mandarinen loschten den
ersten Durst auf den Tag.

Er kaufte einen Becher marokkanischen Minz-
tees; dieser herrlich siile Tee, der Finger und Seele
wérmte. Er ging die Marktstdnde entlang. Berge von
Saucissons wurden angeboten, tiberzogen mit Krau-
tern, Pfeffer, Fenchel oder Kiimmel. Er ging vorbei
an Oliven, Wein, Honig, Blumen, Brioche und Foie
gras, die ihm ein Mddchen von etwa 15 Jahren mit
schiichterner Hand pour gofiter reichte. Und die
Fischstdnde: Rotbarben lagen neben Knurrhahn,
Wolfsbarsch, Sardinen und Makrelen. Hummer ne-
ben Langusten, Scampi, Garnelen, Jakobsmuscheln
und Austern aus den nahegelegenen Bassins — von
klein bis groB3, von fines bis spéciales de claire. Er
kaufte ein paar Sardinen fiirs Mittagessen und am
Késestand daneben Comté, einen Chavignol affi-

né und ein paar junge Picodons; dann fiinf, sechs
weitere Mandarinen. SchlieBlich ein Stiick Brioche.
Danach ruhte er sich bei einem café aus und beob-
achtete ein wenig das Treiben.

Das war vor sechs Wochen, an seinem letzten
Samstagmorgen in Nimerac. Nun sal§ er bei Anna
in der Kiiche. Als er zuriickkehrte, holte sie ihn am
Flughafen ab. In seiner Wohnung angekommen, ris-
sen sie sich die Kleider vom Leib und gingen erst
zwei Tage spéter wieder vor die Tiir. Keine schlechte
Zeit. Nun 6dete die Kiiche ihn an. Der Tisch wackel-
te beim Essen und die Kiichenuhr tickte grasslich.
Wenigstens redete Anna nicht. Das Schweigen war
ihm angenehm.

Ein Semester hatte er in Nimerac verbracht,
hatte dort studiert. Vereinzelt waren die Kurse in-
teressant gewesen; er hétte 6fter hingehen konnen.
Zum Franzosisch-Kurs war er immer gegangen. Die
Gruppenarbeiten unterschieden sich kaum von
Speed-Dating. AuBerdem besprachen sie dort, wo
sie spéter vorgliihten und in welchen Club sie gin-
gen. Haufig tranken sie nach dem Kurs ein Bier im
Campus-Café.

Die meisten Fernbeziehungen gingen in die
Briiche, beim Skypen, beim Urlaub in der Heimat,
oder bei der Liebesnacht mit einer Griechin. Das
mit Anna hielt. Sie waren ja fast ein Jahr zusammen
als er ging. Das warf man nicht so einfach in die
Biische.

Wie gern fuhr er in Nimerac mit dem Fahrrad
durch die verwinkelten Gassen der Altstadt, vorbei
an den Epicerien, Fromagerien, Antiquariaten, Cho-
colaterien, den Flul$ entlang, tiber die Briicke. Das
war Freiheit. Gewesen.

Vor sechs Wochen torkelte er mit Marek ausgelas-
sen durch die Innenstadt. Marek aus Pilsen. Immer
wenn er ihn besuchte, bekam er an der Tiirschwelle
ein Bier in der Hand gedriickt. Lang lebe die tsche-
chische Gastfreundschaft! An seinem letzten Wo-
chenende machten sie ihren Bars und Pldtzen einen

Mandarinen im Mérz | &
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Abschiedsbesuch. Zuerst ein Live-Gig, dann in die
Weinbar mit der hiibschen Kellnerin, dann in die
Hipster-Bar mit den Himbeer-Mojitos. Ach, Marek,
was lachten sie zusammen, als sie herausfanden,
dass mit ,baguette” nicht nur das Wei8brot gemeint
war sondern ,baguette magique“ auch ,Zauberstab“
hiel8. Wer konnte einen Zauberer ernst nehmen, der
zum Zaubern ein Baguette herausholte? Stundenlang
lachten sie dartiber. Auf der Strale drehten sich die
Menschen nach ihnen um. Es war ihnen egal. Und
als sie nur noch glucksten, die Heiterkeit allmahlich
erlosch, entfachte der kleinste Versprecher, ein Wort
oder ein Gerdusch das néchste Inferno, das die Um-
stehenden ratlos lief. Und die legend4dre Weinprobe,
bei der sie kurz vor Schluss so viele halbvolle Flaschen
einsteckten wie sie tragen konnten. ,Formidable“ war
ihr Lied, formidable ihre Zeit. Jeder Tag war neu und
anders. Jeder Tag brachte neue Augen, neue Zungen,
neue Schliisselbeine, neue Diifte, neue Nippel, neue
Schamlippen. Potenziell. Jeder Blick war verheilSungs-
voll, jeder Sonnenuntergang und jedes Glas Wein. Es
gab nie einen Grund, morgens aufzustehen, jeden
Abend mehrere, um loszuziehen.

Das Surfen machte Spal3. Das erste Stehen auf dem
Brett fiihlte sich phantastisch an. Schlieflich folgte
er den Besseren {iber den Channel hinter die Bre-
chungslinie. Dort warten, sanft schaukeln und ein
wenig paddeln. Pl6tzlich brach eine Welle unerwar-
tet friih. Sie erwischte ihn von der Seite und driickte
ihn unter Wasser. Kaum tauchte er auf, brach eine
zweite Welle tiber ihm zusammen. Bevor er das Brett
an sich ziehen konnte, schlug der dritte umso hefti-
ger ein. Sein Atem wurde knapp. Wo war die Ober-
fliche? Nur ein Luftzug, dann wirbelte ihn die vierte
Welle unter Wasser. Als das Set vorbei war, hievte er
sich ausgepumpt auf das Brett und lies sich an den
Strand tragen. Spielball der Fluten sein, das war ein
phantastisches Gefiihl, das war Leben. Gewesen.
Nun sal$ er bei Anna in der WG-Kiiche. Sie hatten
viel telefoniert und geschrieben, wéahrend er weg
war. Einmal war sie ihn besuchen gekommen. Uber
Weihnachten war er zu Hause gewesen. Er erzdhlte
wenig. Was hétte das fiir einen Zweck? Sitze wie:
»In Nimerac habe ich eine Russin getroffen. Sie war
fiir ein Wochenende da, um eine indische Freundin
zu besuchen, die sie in London kennengelernt hat-
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te. Aber eigentlich studiert sie in Kalifornien.“ Das
ging ihm seit Erasmus leicht von den Lippen. Doch
was sollte Anna damit anfangen? Wer das verstehen
wollte, musste es erlebt haben. Jeder Moment war
grol$ gewesen. Ja, er hatte gelernt, fiir den Moment
zu leben. Darin waren sie Kénige geworden, er
und Marek. Ein groBartiger Abend in der dreckigen
Wohnheims-Kiiche brauchte nichts als ein paar Fla-
schen Bier. Selbst die waren eigentlich tiberfliissig.
Wenn mal nichts als lauwarmer Weilwein da war
—das war egal.

Wie Anna mit dem Besteck larmte, war uner-
traglich. Es nervte ihn, wie sie schmatzte, wie sie
das Glas auf den Tisch knallen liel§, wie sie ihre
Nase mit dem Handriicken abwischte, wie sie das
buttrige Messer in den Honig tunkte, wie sie das
Zimmer mit den Diinsten von Pomegranate-Su-
per-Berry-Blow-Tee verpestete. Und was sie ihm
nicht an sinnlosem Zeug erzihlte. Wen interessier-
ten die Beziehungsgeschichten ihrer Freundinnen
und die Urlaubsfotos ihrer Eltern? Er nahm sich
eine Mandarine.

Als der Sturm kam, fuhr er mit Giulia ans Meer.
Er genoss die schwerelose Art der Italienerin. Al-
les war entspannt mit ihr. Sie kannte keinen Stress.
Wann immer es ging, trank sie einen Espresso. Be-
vor sie aus dem Haus ging, nach dem Essen, nach
der Vorlesung, wenn sie auf dem Markt ankam und
bevor sie wieder heimging, wenn sie warten musste
und wenn sie es eilig hatte. Erst mal einen Espresso,
dann weitersehen.

Sie stiegen den Leuchtturm hinauf. Die Wolken
rasten an ihren Kopfen vorbei. Der Wind zerrte an
ihren Ménteln, machte ihre Ohren taub. Thre Augen
tranten. Sie lehnten sich in den Wind. Das Geldnder
war niedrig, der Leuchtturm schwankte. Es fiihlte
sich gefahrlich an. Er wurde seekrank.

Auf dem Weg zum Strand hagelte ihnen der Sand
in die Gesichter. Sie driickten die Augen zu Schlitzen
zusammen und stiegen die letzte Diine riickwérts
hinauf. Der Ozean tobte. Keine Méwe war in der
Luft, kein Schiff auf dem Wasser. Kein Horizont zu
erkennen. Die Uberreste des ,Atlantikwalls“ lagen,
halb im Sand versunken, wie Bauklotze am Strand
verteilt. Bauklotze auf dem Weg ins Meer. Sie fliich-
teten hinter einen davon. Dort war es windstill und
ruhig. Sie rutschten zusammen. Sie holte eine Man-
darine hervor. Warum hatte er sie nicht gekiisst? Wa-
rum nicht? Ach ja, Anna.

Camembert und Mandarinen und Baguette. Das
war ein Abendessen. Oder ein Friihstiick. Oder ein

Mitternachtssnack. Oder ein Picknickam Strand. Ideal
um ein paar Glaser Wein aufzusaugen. Was lachten sie
mit den Kolumbianern, als diese wieder und wieder
»,—w“ sagten, in dem festen Glauben einmal
,—v“und einmal ,—b“ zu artikulieren. Wie regte er
sich iiber die Portugiesen auf, die grundsitzlich
zwei bis drei Stunden zu spét erschienen. Wie gern
kochte er abends mit den Spaniern. Sie trafen sich
nicht vor 20 Uhr, alen nicht vor 23 Uhr und brachen
nicht vor 2 Uhr Richtung Club auf. Das alles war
wunderbar. Auch sein winziges Wohnheimzimmer.
Eine Schuhschachtel. Der Raum war hoher als breit,
sodass er das Gefiihl hatte, die Seitenwédnde kdmen
einander bestidndig néher.

Jetzt war alles so weit weg. Irgendwann wiirde
er zurtickkehren. Irgendwann. Zuriick zu Minztee,
Himbeer-Mojitos und Bauklétzen. Doch die ande-
ren wiren nicht mehr da, Marek wére nicht mehr
da, Giulia auch nicht. Es wire nicht dasselbe ohne
sie. Jetzt sollte er zuriickfahren, jetzt sofort. Marek
blieb das ganze Jahr, er konnte ihn besuchen. Ach,
hétte er nur verldngert, wire er nur ein ganzes Jahr
geblieben. Warum hatte er nicht verldngert? Ach
ja, Anna.

Warum hatte er die hiibsche Verkduferin in der
Fromagerie nicht angesprochen? Warum nicht jene
junge Dame, die sich mittags an den Nachbartisch
im Café setzte und nichts als eine Karaffe Rotwein
bestellte? Sie kam bestimmt nicht aus Nimerac,
wahrscheinlich war sie auf einer Stdadtereise. Wo
war ihre Begleitung? Reiste sie alleine? Er hétte sie
ansprechen sollen. Sie hitten ein bisschen geplau-
dert und wiren einander sympathisch gewesen.
Bestimmt. Sie hitte bald aufbrechen miissen und
ihn — halb im Scherz - gefragt: ,You seem like a
nice guy. Why don’t you come with me? My train
to Bordeaux leaves in three hours.“ Er wére mit ihr
gefahren und... Warum hatte er sie nicht angespro-
chen? Ach ja, Anna.

Die Mandarine kam aus dem Kiihlschrank. Sie
war warmer als vor sechs Wochen auf dem Markt.
Er schilte die Mandarine in seiner Hand. Die Schale
hat weiche Stellen. Sie roch seltsam. Die Haut um
das Fruchtfleisch war schrumpelig und gelblich. Es
war weich und matschig, girig war es und angefault.
Vor sechs Wochen war er auf dem Markt gewesen.

»Warum bist Du so still?“ fragte Anna. Er schleu-
derte die Mandarine gegen die Wand. Spritzer trafen
sie im Gesicht. Der Mandarinenmatsch rutschte von
der Wand und klatschte auf den Boden. Er rannte
in die Nacht. ¢®
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neuer Wald

Die Sonne steht vertieft in die Lektiire

Einer hiigeligen Landschaft, insgesamt gelockert
Wir, iiber Briicken, wir {iber Griin inmitten
Dieser aufgeheckten Gegend, immer wieder
Neuer Wald. Die Sonne intensiviert noch mal
Die Strahlen. Kraftvoll, konzentriert
Umschweift eine Bande ausgelassener Ponys
Den Universitédtsverlag

Ein Galoppieren, Stampfen ist das

Ein Wiehern durch den Nieselregen, ein
Fliehen durch das aufgewaschene Dichtergras
Ausdauernd, krautig sind auch sie

Hast du Horner, die hitten jeden Lowen leicht
Besiegt. In sicherer Distanz geht ein gemeiner Mann
Mit seinem Bullenkalb spazieren. Er konnte
Jeder Fliege was zuleide tun, doch das

Ist nicht der Punkt

Es beginnt die biirgerliche Diammerung

Mir scheint, auch diese Ponys schreiben

Ihre Lieder. Wieder denk ich, eines Tages
Werden wir auch die mitsummen

Ohne dabei viel zu denken. Die Sonne ist
Verschwunden, immer wieder

Neuer Wald



Lektlre

Technik und Freiheit

Walter Benjamins ,Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit” im 21. Jahrhundert

evor Johannes Gutenberg eine Maschine er-
fand, die die Geschichte der Schrift auf ein-
malige Art und Weise verdndern wiirde und
mit der noch fiinf Jahrhunderte spéter sein
Name aufs Engste verbunden bleiben sollte, mach-
te er eine weniger bekannte, aber vielleicht ebenso
wegweisende Erfindung: Der Menschenandrang auf
die Reliktensammlung Karls des Gro8en in Aachen
wurde seinerzeit so grof$, dass der einzelne Pilger die
heilenden Gnadenwerkzeuge tiber die Menge hinweg
nicht sehen konnte. Gutenberg erfand eine Spiegel-
konstruktion, die durch eine geschickte Reflektion
weiter hinten Stehenden ermdoglichte, die Relikte zu
sehen. Wo das Sehen der heiligen Objekte zuvor auf
die direkte Anschauung des Originals beschrédnkt war,
stand nun eine Verbreitung unzahliger Abbilder, die
dasWeitentfernte durch eine technische Konstrukti-
on in die ndchste Nédhe des Gldaubigen riickte.

Mitte des 15. Jahrhunderts fand hier ein Prozess
statt, den der Denker und Schriftsteller Walter Benja-
min in seinem Essay Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit (1935) als Zerstorung
der Aura des Kunstwerkes bezeichnet. Als eines der
einflussreichsten Essays in der Philosophie sowie in
Kunst- und Techniktheorien des 20. Jahrhunderts ist
das, Kunstwerkessay“ auch heute noch aktuell, Jahr-
zehnte nach seiner vom Faschismus bedingten Ent-
stehung (Benjamin befand sich damals auf der Flucht
vor den Nationalsozialisten im Exil in Paris). In der Tat
ist die These dieses kurzen Lekttireberichts, dass die
Sprengkraft von Benjamins Essay heute nicht so sehr
in seinem Durchdenken der Kunst wie in der techni-
schen Bedingungen menschlicher Existenz generell
liegt, aus dem dann eine Kritik* der Technik entstehen
kann. Der Kern von Benjamins Uberlegungen - der
Zerfall des Auratischen und die technische Repro-
duzierbarkeit — ist heute nicht primdir auf die Kunst
zu beziehen (diese hat spétestens seit Andy Warhol

diese Einsichten durchgearbeitet), sondern ist heute
kraftvoller in Bezug auf unsere alltigliche, technisch
bedingte Kondition, deren Reflektion den Einsichten
Benjamins und der Kunst weiter hinterher ist.

Die Aura, so Benjamin, sei das, was ein Ding ein-
zigartig macht und seine Echtheit verbiirgt. Das aura-
tische Ding sei so in eine Tradition, in den Prozess der
historischen Uberlieferung, als einmalig einbezogen.
Ein Heiligenrelikt verkorpert genau diese Merkma-
le: es ist einzigartig, echt und durch eine Tradition
verbiirgt. Hier ist entscheidend, was Benjamin Kult-
wertnennt: die Funktion des Dings in einem rituell-
religisen Zusammenhang. Alle auratischen Objekte
seien, auch wenn sie sdkularisiert sind, in einen Zu-
sammenhang eingebunden, in dem sie durch ihre
Echt- und Eigentlichkeit menschliche Verhaltenswei-
sen durch eine Trennung zwischen echt und falsch,
eigen und fremd, gut und bose strukturieren. Wenn
nun Gutenbergs Spiegelkonstruktion das Relikt von
sich selbst entfernt, indem sie die Echt- und Eigent-
lichkeit des Objekts durch seine Reproduzierbarkeit
ersetzt, so wird die rituelle Funktion des auratischen
Dinges zerstort. Wahrend Reformation und dann
Gegenreformation um die Deutungshoheit iiber
die christliche Tradition kdmpfen, wirkt Gutenbergs
kleine (und spdter seine gro3e) Erfindung auf eine
Multiplizierung der heiligen Objekte hin. Diese Ver-
vielfaltigung geht die Grundlage des Rituals an und
zersetzt sie langsam, aber sicher.

Wie die Pilger die heiligen Objekte wahrnehmen,
héngt daher mit dem technischen Stand ihrer Zeit
zusammen. Benjamin schreibt: ,Die Art und Weise,
in der die menschliche Wahrnehmung sich organi-
siert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur
natiirlich, sondern auch geschichtlich bedingt.“! Der
Stand der Technik determiniert die Konstitution des
menschlichen Sensoriums, selbst wenn sie nicht
benutzt wird: Nicht nur die Pilger, die Gutenbergs
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* Kritik wird hier nur
als Hinterfragen,
Unterscheiden und
eventuell Ablehnen
verstanden.
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Spiegel benutzen, nehmen die Reliktensammlung
anders wahr als zuvor. Auch die Pilger, die sich in die
erste Reihe der Masse vordrdngen konnten, sehen die
Heiligtimer nun anders, schlichtweg, weil sie um die
Hunderten sie umgebenden Abbilder wissen.

Wie steht es heute um unser Sensorium? In ei-
nem Zeitalter, in dem Forscher berichten, dass das
Fotografieren des eigenen Essens den Appetit erhoht
—da der heutige Mensch vor allem so das Essen tat-
sdchlich anschaut - scheint es offenbarer denn je,
dass unser Wahrnehmungsapparat durch die tech-
nischen Apparate unserer Zeit geformt wird: ein Er-
lebnis wird als potentieller Facebook Status wahrge-
nommen, ein Apercu darauf tiberpriift, ob es dem
Limit von 140 Zeichen auf Twitter gerecht wird, ein
Gefiihl mit zur Verfiigung stehenden Emojis, Memes
und Snapchat Effekten kategorisiert und artikuliert,
d. h. sowohl beim Sender als auch beim Empfanger
aufdiese Art produziert. Nicht nur Benjamins Urteil,
dass Wahrnehmung historisch bedingt ist, bestétigt
sich, sondern auch, dass die Zerstérung der Aura
weiterschreitet und sich beschleunigt: die Einma-
ligkeit eines Ereignisses, eines Gefiihls oder eines
Gedankens wird durch deren technische (Re-)Pro-
duktion immer weiter aufgehoben und in eine un-
begrenzte Wiederholbarkeit ohne Original aufgelost.
Wenn Aura, so Benjamin, ,ein sonderbares Gespinst
aus Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer
Ferne, so nah sie sein mag“? ist, so ist das Begehren
der Menschenmasse genau die Zerstorung dieser
Ferne. Wir wollen alles ,,aus ndchster Ndahe“ sehen,
unsere Erinnerungen, Wahrnehmungen, Wiinsche
und Hoffnungen heute buchstédblich in der Hand
halten. Mittlerweile scheint Benjamins Aussage tiber
den Film, dass , der apparatfreie Aspekt der Realitét
[...] hier zu ihrem Kiinstlichsten geworden? ist, auch
zutreffend fiir das Alltagsleben eines Grof3teils der
Menschen zu sein — der reichen Menschen zumin-
dest. Technikkritik darf nie die sozio6konomische
Gewalt vergessen, die der ungleichen Verteilung der
technischen ,Fortschritte“ unterliegt. Nicht mehr
der Widerstand der Realitét, in Apparaten gefangen
zu werden, definiert den Bereich, in dem Technik
sich ausbreiten kann, sondern genau umgekehrt
umschreibt der Widerstand der Technologie, nicht
die Realitét zu vermitteln, den ,apparatfreien Aspekt
der Realitdt“. Selbst Schlaf und Sex, Freund- und El-
ternschaft finden mittlerweile immer haufiger durch
Technologie konstruiert statt. Alles ist in n4chster
Néhe - eine Nihe, die nur durch die Zwischenschal-
tung einer Maschine produziert werden kann.

Anstelle einer nostalgischen Kulturkritik, die eine
Riickkehr zu einem Friiher fordert, sieht Benjamin
tiberraschenderweise genau in der Zerstérung der
Aura die Moglichkeit einer Befreiung des Menschen;
die Moglichkeit einer Revolution, die den Menschen
aus der Knechtschaft der ersten, an das Ritual gebun-
denen Technik fiihrt. Diese letztere sei gerade wegen
ihrer Bindung ans Ritual immer auf eine doppelte Un-
terdriickung angelegt: die der Natur durch den Men-
schen und die des Menschen durch seinen Mitmen-
schen. Einmaligkeit und Echtheit — das auratische
Heiligenrelikt und alle seine Abwandlungen — binden
den Menschen an den Versuch der Beherrschung der
Trennungen, durch die eine ritualistische Gesellschaft
entsteht. An diese Stelle solle nun, so Benjamin, eine
»Beschleunigung" der Entwicklung der Technik und
eine entsprechende ,Anpassung” an die Produktions-
kréfte treten. Benjamin schreibt: ,Der Ursprung der
zweiten Technik ist da zu suchen, wo der Mensch zum
ersten Mal und mit unbewufter List daran ging, Ab-
stand von der Natur zu nehmen. Er liegt mit anderen
Worten im Spiel.“ Die Forderung einer Riickkehr zum
auratischen Modus vernichtet jeglichen Spiel-Raum,
den die Zerstérung des Hier und Jetzt der Aura freigibt.
Auf dem Spiel steht nicht eine Bekdmpfung, sondern
eine Beschleunigung der Selbstentfremdung durch
Technologie. Spiel findet nur statt, wenn der Spieler
im Spiel verschwindet, wenn das Selbst sich so sehr
entfremdet hat, dass es nicht mehr es selbst ist. Im
Film, Benjamins Hauptbeispiel der zweiten Technik,
gibt es kein Original mehr: Es gibt nur noch Abziige
und deren unabléssige Verbreitung, Verbesserung
und Weiterverwertung. Der Mensch, wenn er sich
der Filmtechnik anpasst, verliert seine Aura und den
Glauben, dass es eine ,authentische®, soll heil3en, ein-
malige, originelle und echte Version von ihm gibt, die
er ,verwirklichen“ muss. Dies wére kein Verlust der
Singularitét des einzelnen Menschen sondern nur der
Verlust der Illusion, dass es ,,Echtheit“ als Gegensatz
zu Falschheit geben konnte.

Insofern scheint die Zerstorung der Aura, wie sie
die Technik heute vorantreibt, ein Schritt in die von
Benjamin gedachte Richtung einer Befreiung zu sein.
Doch hier zeigt sich die volleWiderspriichlichkeit un-
serer technischen Existenz. Neben die unwiderrufli-
che Zerstorung der Aura tritt eine Ablehnung einer
Anpassung an genau diese Zerstérung.

Nennen wir nur zwei der wichtigsten Tendenzen
der heutigen technisch-bedingten Kondition: auf der
einen Seite das von Marketingabteilungen en masse
produzierte Versprechen der weiterhin bestehenden



Maoglichkeit auratischer Dinge. Das Motto der Firma
Manufactum zeigt exemplarisch diesen Angang: ,Es
gibtsie noch, die guten Dinge*. Das Versprechen, dass
Tradition und Echtheit ,noch“ existieren, zeigt seine
Verwandtschaft mit der anderen Seite des Versuchs
der Reanimation des auratischen Modus in dem zum
Manufactum-Griinder Thomas Hoof gehorigen Ver-
lag Manuscriptum: der Verlagskatalog (inklusive des
»Skandalbuchs®“ Deutschland von Sinnen von Akif
Piringci) ist gefiillt mit Bekenntnissen zu ,Kultur-
konservatismus®, ,natiirlicher Ordnung“ und einer
Bekdampfung des, Kriegs gegen den Mann“. Manufac-
tum hat sich von Manuscriptum offiziell distanziert,
mit der Bemerkung, es habe mit dem Verlag ,nichts
zu tun“.® Benjamins Aufsatz jedoch zwingt uns zu
fragen: zeigt sich im gemeinsamen Zelebrieren der
»Iradition“ und dem beiden eigenen Versuch, sich
vor der Haltlosigkeit der (postnationalen, kapitalis-
tischen) Moderne durch eine Riickkehr zum , Heimi-
schen“ zu schiitzen nicht die innere Verschrankung
nationalistischer Tendenzen und der Riickkehr zu
den guten, auratischen Dingen? In Benjamins Es-
say finden wir das explizite Ziel, eine Kunsttheorie
zu entwickeln, die fiir ,die Zwecke des Faschismus
vollkommen unbrauchbar“® ist. Auf den Verfall der
Aura mit dem Echt-Heimischen zu reagieren gentigt
diesem Ziel nicht: das Bestehen auf dem mit der Hei-
mat verbundenen Einmalig-Echten scheitert daran,
sich ,unbrauchbar zu machen.

Aufder anderen Seite ist die tatsichlich stattfinden-
de Anpassung an die heutige Technik ebenso weit von
Befreiung entfernt. Insbesondere soziale Medien und
die auf den Korper riickende Technologie (wie etwa
die Apple Watch, Fitbits, verschiedenste Implantate
etc.) zeigen, verkiirzt gesagt, den Versuch des Festhal-
tens an der Aura des Selbst: im Vordergrund steht die
Konstruktion des Selbst als Person, um die Wahrneh-
mung durch den Mitmenschen vorherzubestimmen.
Einmaligkeit und Echtheit des Selbst werden auch
da behauptet, wo Serialitdt und Reproduzierbarkeit
klar die Oberhand gewinnen. Die Beschleunigung
der Selbstentfremdung, die zur Freisetzung eines

Spiel-Raums fiihren kénnte und eine Anpassung an
die technischen Produktionskréfte jenseits jeglicher
Beherrschung erméglichen wiirde, wird verstellt.

Beiden die Bewegung zum Spiel-Raum hemmen-
den Tendenzen ist gemein, dass sie unter dem Zei-
chen des Kapitalismus stehen. Sowohl die Ideologie
des ,guten“ und ,nachhaltigen“ Verbrauchertums als
auch der Fetischismus der Person sind Auswiichse
und Stiitzen eines kapitalistischen Wirtschaftssys-
tems. Schon 1935 sah Benjamin hierin die gro3te
Gefahr fiir den Erfolg der zweiten Technik: {iber die
Situation des Films, welcher fiir ihn die Speerspitze
der neuen nicht-auratischen Kunstist, schreibt er: ,Es
gilt daher vom Filmkapital im besonderen, was vom
Faschismus im allgemeinen gilt: da§ ein unabweis-
bares Bediirfnis nach neuen sozialen Verfassungen
insgeheim im Interesse einer besitzenden Minderheit
ausgebeutet wird. Die Enteignung des Filmkapitals ist
schon darum eine dringende Forderung.“’

Wenn eine Technik des Spiel-Raums die Technik
des Rituals und der Beherrschung ersetzen soll, ist
eine umfassende Systemkritik notwendig. Das , An-
passen‘, von dem Benjamin spricht, ist kein Anpassen
an Realzustdnde, sondern ein Anpassen an das be-
freiende Potential, das von der Wirklichkeit verfalscht
und tiberdeckt wird. Das Denken Benjamins zielt
letztlich auf ein Nein zum Nicht-Anpassen an dieses
Potential, ein Nein im Dienste einer Befreiung von der
Dienstbarkeit. Die neue Politik, von der er spricht, ist
nicht eine Politik eines neuen Programmes oder einer
neuen Agenda: Auch dies wére eine Politik der Beherr-
schungund des Ziels, nicht des Spiels. Paradoxerweise
ist deshalb auch das Spiel nicht programmatisch als
Ziel zu erreichen: es kann immer nur aus der ,Ge-
wohnung* heraus entstehen, nicht aus der gewollten
Kontemplation. Hier zeigt sich dann zugleich die ge-
samte Kraft und Notwendigkeit sowie die Ohnmacht
der Technikkritik: sie muss Herrschaft hinterfragen
und deren Illusionen aufdecken. Doch spielerisch zu
werden, das kann sie niemals intendieren, sondern
nur aus sich heraus, iiber sich hinausgehend und vor
ihrem Ziel zuriicktretend, erreichen. o®

1  Walter Benjamin, ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit” in Gesammelte Schriften, Band VII (Frank-

furt: Suhrkamp, 1989), 354.
Ibid., 355.
Ibid., 373.
Ibid., 359.

Ibid., 350.
Ibid., 372.
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Sind Tiere intelligent?

hilosophen diskutieren die Frage nach der

Intelligenz von Tieren schon seit Jahrhun-

derten und die meisten von ihnen beant-

worteten sie frither mit einem klaren Nein.
Decartes schrieb beispielsweise, dass Tiere keine
Sprache besden und somit nicht intelligent sein
koénnten, wozu neben Gott als vollkommenem We-
sen fiir ihn allein der Mensch befahigt war.!

Noch heute herrscht ein reger Diskurs innerhalb
der Natur- und Geisteswissenschaften beziiglich des
kognitiven Status von Tieren.

Um aber mithilfe moderner Wissenschaften tiber-
haupt etwas tiber die Intelligenz einzelner Spezies
aussagen zu konnen, wire ein sinnvoller Begriff von
Intelligenz vonnéten.

Bereits die Gestaltung und Auswertung einfacher
Verhaltensexperimente kann ohne eine Vorstellung
von Intelligenz zu Unklarheiten fiihren, was ein
Beispiel aus dem Buch Alex und Ich von Irene Pep-
perberg? veranschaulicht: Die Forscherin fithrte mit

zwei Graupapageien ein sogenanntes string-pulling-
Experiment durch. Sie band eine Belohnung an einen
Faden und diesen jeweils an einen Ast, auf dem einer
der Vogel sal. Dies ist die einfachste Variante des Ex-
periments und hat zum Ziel, zu testen, ob ein Tier
in der Lage ist, die Belohnung an der Schnur zu sich
nach oben zu ziehen.

Der Jungvogel Kyaroo, der zu diesem Zeitpunkt
noch nicht viele Worte beherrschte, 16ste die Aufga-
be auf die erwartete Weise, indem er den Faden mit
Klauen und Schnabel stiickweise heraufzog.

Der schon weiter ausgebildete Papagei Alex re-
agierte auf die gleiche Aufgabenstellung, indem er
einfach sitzen blieb und wiederholt,,Hol Nuss!“ sagte.
Er hatte gelernt, dass er durch Sprache auf andere
Lebewesen einwirken konnte und versuchte das of-
fensichtlich auszunutzen. Nun stellt sich die Frage,
welche der hier an den Tag gelegten Verhaltensweisen
als intelligent betrachtet werden kann bzw. in wel-
chem Ausmal@ sie Intelligenz widerspiegeln.

Sind Tiere intelligent? | ol
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Graupapagei
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* Beim Model-Rival-
Modell tben zwei
Trainer die zu lernen-
den Begriffe vor den
Augen des Tieres.
Dieses kopiert das
Verhalten und lernt
damit im sozialen
Kontext.
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Alex’ Sprachfertigkeiten entwickelten sich tiber meh-
rere Jahrzehnte, in denen er mit Pepperberg zusam-
menarbeitete. Er lernte schnell einzelne Bezeichnun-
gen, und, nach steter Verwendung, sogar von diesen
konkreten Wort-Ding-Beziehungen zu abstrahieren.
Erverstand, dass ein roter und ein silberner Schliissel
beide unter die Bezeichnung, Schliissel“ fallen, aber
trotzdem nicht dasselbe Objekt sind. Bereits nach
drei Jahren konnte er auf Fragen der Art,,Welche Far-
be hat dieses Objekt?“ und ,Welches dieser Objekte
ist griin?*“ korrekt antworten.

Erkannte Alex keine einfache Losung derartiger
Aufgaben, war er in der Lage, eigene Antworten
kreativ zu entwickeln. Bei seiner ersten Begegnung
mit einem Apfel etwa bezeichnete er diesen als , Ba-
nirsche“ und erschuf damit ein Portmanteau aus
bereits gelernten Namen (Banane und Kirsche), um
das ihm bis dato unbekannte Objekt zutreffend be-
nennen zu konnen. Vielleicht sah der Apfel fiir Alex
wie eine grof3e Kirsche aus und schmeckte wie eine
Banane.

Im Laufe seines Trainings lernte Alex auf dhn-
liche Weise das Konzept von Zahlen und diese zu
addieren. Er verstand auch die Idee von ,gleich®
bzw. ,verschieden“ und hatte eine Vorstellung von
,kein“, also Nicht-Existenz. Beides setzt beachtli-
ches Abstraktionsvermdégen voraus.

Interessanterweise gab Alex, trotz seiner Fahigkei-
ten, oft falsche Antworten. Seine Trainerin fiihrte dies
auf eine Unterforderung und damit einhergehende
Langeweile zuriick. Dieses Verhaltensmuster dhnelt
augenscheinlich dem von gelangweilten, unterfor-
derten Schiilern. Ein direkter Vergleich zwischen dem
Papagei Alex und absichtlich falsch antwortenden
Kindern wére zwar nicht hinreichend begriindbar,
dennoch ist Pepperberg davon tiberzeugt, dass diese
und andere Verhaltensweisen zeigen, dass die Denk-
strukturen von Papageien grundsitzlich mit unseren
menschlichen vergleichbar sind.

Bei Alex’ Tod im Jahr 2007 sprach er tiber 200
Worte, verstand mehr als 500 und kannte die Zahlen
1 bis 6, was gidngigen Entwicklungsmodellen zufol-
ge in etwa dem geistigen Niveau eines flinfjdhrigen
Kindes entspricht.

Als Irene Pepperberg 1977 anfing, mit Alex zu
arbeiten, waren Studien zu tierischer Intelligenz in
der wissenschaftlichen Praxis exotisch und noch
nicht wirklich anerkannt.

Drei Jahre spéter wurde beispielsweise in New
York eine Tagung iiber Dialoge zwischen Menschen
und Tieren organisiert. Das Thema war: ,Das Kluge-

Hans-Phdnomen*“. Der kluge Hans war ein Pferd aus
Berlin in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg. Es ant-
wortete auf von seinem Besitzer gestellte Rechen-
aufgaben, indem es die Losung durch Hufenschla-
ge anzeigte. Es stellte sich jedoch heraus, dass der
kluge Hans nur auf subtile, unabsichtliche Zeichen
—wie Laute oder Kérpersprache — des Besitzers und
der Zuschauer achtete und so erkannte, wann die
richtige Anzahl erreicht war.

Obwohl man argumentieren kann, dass auch
dies eine Art von Intelligenz voraussetzt — ndmlich
soziale —, verdeutlicht das Thema der Tagung die
Einstellung der wissenschaftlichen Gemeinschaft
gegeniiber der Forschung tiber tierische Intelligenz.
Der Konsens war, dass diese entweder auf Schwin-
del oder Selbstbetrug beruhe und keinesfalls zeigen
konne, dass Tiere intelligent sind, geschweige denn
ein Sprachvermdogen besitzen kdnnen.

Heutzutage ist kognitive Forschung mit Tieren
weitgehend anerkannt.

Ein Teilgebiet davon ist die Tierpsychologie, die
beispielsweise in Cambridge untersucht wird. Im
Interview hat die Ornithologin Michaela Hofmann
uber ihre dortige Forschung berichtet. Eines ihrer
Untersuchungsgebiete ist das soziale Lernen. Sie
kann beispielsweise Pepperbergs Beobachtung,
dass es Papageien leichter fillt, neue Bezeichnun-
gen zu lernen, wenn dies in einen sozialen Kontext
eingebunden wird, wie etwa beim Model-Rival-
Modell*, bestdtigen. Frau Hofmann hat weiterhin
erklédrt, dass das Konstruieren von Situationen, die
soziales Verhalten erzwingen, im Labor schwierig
ist, wihrend es in der freien Wildbahn gelegentlich
beobachtet werden kann. Es zdhlt dabei als ein In-
dikator fiir Intelligenz, da bereits das Talent, andere
Lebewesen als kohédrent handelnde und denkende
Entitdten wahrzunehmen, kognitive Leistung vor-
aussetzt. Allerdings gestaltet sich die wissenschaft-
liche Forschung tiber soziales Verhalten, aufgrund
der Schwierigkeit der Konstruktion entsprechender
Laborversuche, problematisch. Viele im Labor ange-
wandte Untersuchungsmethoden ignorieren daher
den sozialen Aspekt von Intelligenz.

Das eingangs erwahnte string-pulling- Experiment
etwa blendet diese Aspekte vollig aus. Frau Hofmann
hat einen erweiterten Versuchsaufbau wie folgt be-
schrieben: Man bindet eine beliebige Belohnung, z. B.
ein Stiick Futter, an eine Schnur. Diese kann, wie im
Versuch von Pepperberg, an einen Ast gehdngt oder
horizontal vor dem Vogel hingelegt werden. Die
Tiere sollen dann versuchen, an die Belohnung zu



kommen, indem sie an der Schnur ziehen. Das Ziel
derartiger Versuche ist es, herauszufinden, ob das
jeweilige Tier in der Lage ist, mehrschrittige kom-
plexe Bewegungsabldufe zu planen und durchzu-
fiithren. Scheucht man das Tier auf, wihrend es
die noch angebundene Belohnung festhilt, und
versucht es vergebens zu fliehen, deutet dies auf
eine rein intuitive Herangehensweise des Tieres hin.
Das zugrundeliegende Prinzip der Situation wurde
wahrscheinlich nicht durchdrungen.

Der Schwierigkeitsgrad des Experiments kann
gesteigert werden, indem obsolete Schniire (ohne
Belohnung) hinzugefiigt und zusétzlich noch tiber-
kreuzt oder in der Lange variiert werden. Papagei-
en und Krdhenvdogel schneiden dabei sehr gut ab,
aber von Hofmann getestete Buschhéiher zogen bei-
spielsweise iiberwiegend an der Schnur, deren zum
Tier gerichtetes Ende am néchsten an der Beloh-
nung lag. Sie verstehen also, dass sie an einer Schnur
ziehen miissen, um an ihre Belohnung zu kommen,
konnen aber wahrscheinlich nicht nachvollziehen,
was eine Uberkreuzung der Schniire bedeutet.

Ein anderer Indikator fiir Intelligenz und Abstrak-
tionsfahigkeit von Tieren ist beispielsweise die Fa-
higkeit zum Herstellen und Gebrauchen von Werk-
zeugen. Die neukaledonische Krdhe wurde etwa
beobachtet, wie sie stabile Blatter abreit und zum
Stochern nach Insekten benutzt. Auch eine Art des
Spechtfinken (Cactospiza) nutzt Kakteennadeln, um
an Insektenlarven zu kommen.

Forscher testen die Fahigkeit zum Werkzeugge-
brauch auch im Labor, wie etwa mit der Saatkrdhe
Betty in Oxford. Die Forscher schoben einen Fut-
terbehdlter in ein Rohr und boten ihr und ihrem
Partner einen geraden und einen zu einem Haken
gebogenen Draht an. Das Ziel des Experiments war

zu sehen, ob die beiden Krdhen den gebogenen
Draht verwenden, um an das Futter zu kommen,
und nicht den ungeeigneten geraden Draht.

Allerdings nahm das Mannchen ersteren in Be-
schlag und flog damit davon. Uberraschenderwei-
se bog Betty darauthin einen Haken in den geraden
Draht und holte sich so das Futter. Obwohl es sich
hier um Laborvégel und keine Wildtiere handelt, ist
es erstaunlich, dass eine Krdhe in der Lage ist, ein
Werkzeug selbst herzustellen und zielgerichtet ein-
zusetzen.

Dies ist umso beachtlicher, da sich Végel und
Sdugetiere seit 300 Millionen Jahren evolutionédr
unabhingig voneinander entwickelt haben.? Dem-
entsprechend unterscheidet sich das Vogel- vom
Sdugetiergehirn sehr stark.

Es gibt auch Spezies, die trotz einer fundamen-
tal verschiedenen Gehirnstruktur komplexes, plan-
maliges und damit augenscheinlich intelligentes
Verhalten zeigen.

Ein Beispiel dafiir sind Oktopoden. Diese haben
bereits vor 600 Millionen Jahren begonnen, sich
unabhingig von uns zu entwickeln. Sie haben ein
dezentrales Nervensystem, und ihre Neuronen sind
in Anhdufungen in ihrem Kérper verteilt, wobei le-
diglich circa jede dritte im Kopf sitzt. Dies zeigt die
Schwierigkeit der Entwicklung einer auf der Anato-
mie des Gehirns basierenden Definition von Intelli-
genz, die gleichzeitig auf Sdugetiere und Oktopoden
plausibel anwendbar wire.

Betrachtet man Intelligenz jedoch als Fahigkeit
Informationen aufzunehmen, zu verarbeiten und
gezielt einzusetzen, so konnen auch Oktopoden als
intelligent angesehen werden. In einem Interview mit
dem Scientific American* beschreibt die Psychologin
Jennifer Mather, die sich seit 35 Jahren mit Oktopoden
beschiftigt, wie die Tiere Aufgaben 16sen. Gibt man ih-
nen verschiedene Muscheln, testen sie, wie stark diese
sind, und passen ihre Vorgehensweise entsprechend
an. Zum Beispiel 6ffnen sie Venusmuscheln einfach
mit ihrem Schnabel, um ein Gift zu injizieren, welches
die Muschel tétet, wohingegen sie in die stdrkeren
Miesmuscheln zuerst ein Loch bohren. Verdndert
man die Muscheln kiinstlich, merken die Kraken dies
und dndern ihre Vorgehensweise. Es ist auch bekannt,
dass Oktopoden Glédser mit Schraubverschluss 6ffnen
konnen. Aulerdem gibt es viele Beispiele dafiir, dass
sie Gegenstédnde in ihren Becken an sich nehmen
und auseinanderbauen. Eine sehr bekannte Anek-
dote stammt aus Brighton: Ein Oktopus brach jede
Nacht aus seinem Aquarium aus, um Fische aus dem
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benachbarten Becken zu verspeisen. Man sieht also,
dass auch ein wirbelloses Tier komplexe Aufgaben
16sen kann, obwohl es ein vom menschlichen vollig
verschiedenes Gehirn besitzt.

Die abschlieBende Antwort der Vogelexpertin Mi-
chaela Hofmann auf die Frage, ob Tiere intelligent
sein konnen, ist ein klares Ja. Sie fiigt hinzu, dass die
Intelligenz von Tieren nicht so ausgepragt wie bei
Menschen sei, man aber durchaus bestimmte flexible
Verhaltensmuster beobachten kénne. Aulerdem ist
sie der Meinung, dass der Mensch immer dazu neigt,
sich selbst als einzigartig darzustellen. Wenn ein Tier
dann nachweist, was es kann, wird der Begriff Intel-
ligenz wieder umdefiniert, damit sie etwas einmalig
Menschliches bleibt.

Auch Irene Pepperberg vertritt in ihrem Buch die
Meinung, dass der Mensch sich zu Unrecht fiir etwas
Besonderes hélt, da auch Tiere viele faszinierende Fi-
higkeiten haben.

Mittlerweile konnte nachgewiesen werden, dass
Tiere vieles verstehen und lernen kénnen, was jahr-
hundertelang fiir rein menschlich gehalten wurde.
Ein Beispiel dafiir ist die Fahigkeit, sich durch Spra-
che auszudriicken. Neue Erkenntnisse widersprechen
Descartes These, dass nichtmenschliche Wesen dazu
nicht in der Lage wéren.

Toshitaka N. Suzuki (et al.) zeigt in einer Studie aus
dem Jahr 2015, dass sich kompositionelle Syntax als
eine der Grundlagen von Informationsvermittlung
durch Sprache auch bei Meisen entwickelt haben
konnte.® Aullerdem sind Tiere in der Lage, wie oben
am Beispiel von Alex beschrieben, die semantische
Bedeutung von Worten zu begreifen.

Notgedrungen ergeben sich weitreichende ethi-
sche Konsequenzen. Nicht nur Papageien, sondern
auch zahlreiche andere Arten, sind soziale Tiere und
leiden darunter, wenn sie alleine gehalten werden.
Auch Kéfighaltung bedeutet fiir viele Tiere eine gro3e

Einschrankung. Bei falscher Behandlung kénnen —
wie beim Menschen — massive psychische Stérungen
auftreten.

In Los Angeles gibt es deshalb sogar ein Zentrum
speziell fiir Papageien, die von ihren ehemaligen Be-
sitzern traumatisiert wurden.® Jedoch wird dort nicht
nur Papageien geholfen. Auch Veteranen, die an einer
posttraumatischen Belastungsstorung leiden, kom-
men in diese Einrichtung und kiimmern sich um
die Vogel, welche vergleichbare Symptome zeigen.
So helfen sich traumatisierte Vertreter beider Arten
gegenseitig, ihre Vergangenheit zu verarbeiten.

An diesem Beispiel kann man sehen, dass das sozi-
ale Verhalten von Tieren in unserem Leben eine grof3e
Rolle spielt. Trotzdem wird die soziale Dimension der
Frage nach der Intelligenz von Tieren in der Laborfor-
schung oft vernachléssigt. Ohne Zweifel kommen in
diesem Gebiet noch viele interessante Erkenntnisse
aufuns zu, die die Art, wie wir tiber Tiere denken und
mit ihnen umgehen, stark verdndern werden. ¢®

Neue Wege der Tierethik

Die Fortsetzungsfolge ,Neue Wege
der Tierethik” verfolgt einen inklusiven
Ansatz. Sie lasst Personen unterschied-
licher (Fach-)Hintergriinde mit verschie-
denen Perspektiven auf Tiere zu Wort
kommen und schlaglichtartig einzelne
kontroverse Aspekte und Ansatze aus
dem Bereich der Tierethik beleuchten.
Themenvorschlage, Anregungen und
Kritik sind jederzeit erwinscht.

1  René Descartes, Abhandlung iiber die Methode, richtig zu denken und Wahrheit in den Wissenschaften zu suchen (Berlin: Create-

Space Independent Publishing Platform, 2013).

2 Irene Pepperberg, Alex und Ich (Miinchen: mvg Verlag, 2009).

3 Nathan Emery, Nicola Clayton, ,The Mentality of Crows: Convergent Evolution of Intelligence in Corvids and Apes* in Science

(2004), 1903-1907.

4 Brendan Borrell, ,Are Octopuses smart?“ in Scientific American (2009), http://www.scientificamerican.com/article/are-octopuses-

smart/ (aufgerufen: 02. Mérz 2016).

5 Toshitaka N. Suzuki et al., ,Experimental evidence for compositional syntax in bird calls“ in Nature Communications (2016),

http://www.nature.com/ncomms/2016/160308/ncomms10986/full/ncomms10986.html (aufgerufen: 10. Mérz 2016).

6  Charles Siebert, ,What does a parrot know about PTSD?“ in New York Times Magazine (2016), http://www.nytimes.

com/2016/01/31/magazine/what-does-a-parrot-know-about-ptsd.html (aufgerufen: 27. Februar 2016).



Denken in der
digitalen Nische

iele Tiere sind hochspezialisierte, 6ko-

logische Ingenieure, die sich ihre eigene

Umwelt innerhalb der Natur errichten.

Biologen nennen dieses Phdnomen , Ni-
schenkonstruktion®. Tiere haben gegeniiber einer
Reihe von Umweltfaktoren wie Temperatur, Boden-
beschaffenheit oder Nahrungsangebot nur einen
bestimmten Toleranzbereich. Nischenkonstruktio-
nen ermoglichen es Tieren, eine dynamische und
unsichere Umwelt aktiv zu gestalten und an ihr Ver-
halten und ihre Bediirfnisse anzupassen. Wenn Biber
komplexe Damme bauen, leiten sie die Belastungen
der Natur auf ihre Konstruktion ab. Im Gegensatz
zur rauen Umwelt begrenzt der Damm die Menge an
Signalen, die Biber in der Nische , erwarten“ miissen.
Relevante Signale konnen innerhalb dieser fixierten
Konstruktion mit weniger Anstrengung und mehr
Sicherheit (man konnte sagen , kostengiinstiger) ge-
sammelt werden als auflerhalb. Der Damm erzeugt
somit eine epistemische Stabilisierung einer ansons-
ten untibersichtlichen Umgebung.

Betrachtet man im Vergleich dazu die menschli-
che Lebenswelt, so ist es schwer nur eine Nische zu
bestimmen. Im Gegenteil, es féllt die breite Spanne
an diversen Nischen auf, in denen Menschen ihr Le-
ben verbringen konnen. Das Design unserer Nische
lasst sich nicht auf einen einzigen Konstruktionsty-
pus beschrinken. Die menschliche Umwelt ist vol-
ler unterschiedlicher Artefakte, die unterschiedliche
Arten von Nischen konstituieren. Aber was ist das fiir
eine menschliche Fahigkeit, die es erlaubt, sich im
Konstruieren zu generalisieren: Sich von bestimm-
ten Materialien und Bauformen zu distanzieren, um
wiederum Neues aufzubauen, zu kombinieren und
weiterzuentwickeln? Warum kénnen Biber komple-
xe Biberddmme bauen, aber diese Féhigkeiten nicht
fuir das Fertigen von anderen Konturen, Linien und
Mustern in der Umwelt anwenden?

Irgendwie miissen wir Menschen anders als
andere Tiere mit der Umwelt kognitiv interagieren

kénnen, denn nur wir scheinen die Moglichkeit zu
haben, Artefakte zu produzieren, die unterschied-
liche Nischen konstruieren.

Der Philosoph und Biologie Kim Sterelny pos-
tuliert, dass Menschen Wahrnehmungen von der
Umwelt entkoppeln und de-kontextualisieren
konnen. Diese Entkopplung mentaler Wahrneh-
mungen bezeichnet Sterelny als , tragbare mentale
Représentationen®.! So kénnen wir Eindriicke aus
der Umwelt als Modelle wahrnehmen, mit uns men-
tal herumtragen und in einen neuen Kontext einset-
zen. Sterelny geht davon aus, dass tragbare mentale
Représentationen selbst ein Produkt evolutionédrer
Entwicklungen sind: Der Entwicklungsprozess der
mentalen Entkopplung und die Fahigkeit, technische
Artefakte zu konstruieren, haben sich dabei gegensei-
tig bedingt. Wenn der Mensch ein Fischernetz baut,
dann erzeugt er fiir sich dadurch auch ein mentales
Modell von Fischernetzen als Typus.

Ein Fischernetz ermdglicht eine 6konomische
Grundlage, die das Uberleben sichern kann. Das Ar-
tefakt dient aber gerade auch als mentale Vorlage fiir
die Entwicklung weiterer Artefakte. Mit dem Bau jedes
Artefakts werden neue mentale Metaphern und Ana-
logien erméglicht, die wiederum als Modelle genutzt
werden konnen. Sogenannte fools that make tools,
wie beispielsweise ein Hammer, sind universell ver-
wendbar und kénnen nur von Menschen konstruiert
werden, um damit andere Werkzeuge zu bauen. Der
Hammer illustriert, wie die Entkopplung mentaler
Reprisentationen und das Konstruieren von tech-
nischen Artefakten zusammenhingen: Er ist damit
in erster Linie ein Denkartefakt, das genutzt werden
kann, um die Nische auf unterschiedliche Art und Wei-
se mit verschiedenen Artefakten zu konstituieren.

Doch was soll man sich unter der ,,Entkopplung
mentaler Reprasentationen” fiir die Verwendung
in verschiedenen Kontexten genau vorstellen? Die
Komponenten der Entkopplung, wie sie Sterelny
beschreibt, dhneln stark den Komponenten eines
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Modells, das in der Kognitionsforschung als Arbeits-
gedéchtnis (working memory) bezeichnet wird. Der
bis heute am weitesten akzeptierte Vorschlag zur Cha-
rakterisierung des Arbeitsgeddchtnisses ist das Mehr-
komponentenmodell der beiden britischen Neuro-
psychologen Alan Baddeley und Graham Hitch.? Das
Modell beinhaltet unter anderem drei temporére In-
formationsspeicherungsschleifen: Passiver Speicher,
Artikulatorischer Kontrollprozess und der sogenannte
rdumlich-visuelle Notizblock. Der passive Speicher
hélt Sprachlaute fiir etwa zwei Sekunden in Erinne-
rung, bevor er sie verblassen ldsst. Wenn Sie also nun
diesen Satz lesen, dann kénnen Sie sich noch gerade
so an den Beginn eben dieses Satzes erinnern, wenn
Sie am Ende ankommen (das sagt das Modell zu-
mindest voraus). Der GroRteil unserer sensorischen
Wahrnehmungen verblasst also mehr oder weniger
sofort. Durch den passiven Speicher kénnen wir ir-
relevante Informationen gleich wieder loslassen, wie
beispielsweise die soeben wahrgenommene Sitzpo-
sitionsveranderung unserer Banknachbarin im Vor-
lesungssaal. Soll Information aber gehalten werden,
wie es bei der Entkopplung von tragbaren mentalen
Représentationen der Fall ist, so sorgen der artikula-
torische Kontrollprozess und der rdumlich-visuelle
Notizblock fiir eine Art interne Auffrischung von
sprachlichen respektive raumlich-visuellen Wahrneh-
mungen. Baddeley und Hitch nennen das Rehearsal:
Just bevor sich eine relevante Information aus den
Fangen unseres Geddchtnisses 16sen will, sorgen die-
se Komponenten fiir ein temporéres Zuriickholen.
Dies kann man ganz leicht an sich austesten, wenn
man versucht, die Rechenaufgabe 27x6 im Kopf zu
16sen (ohne technische Hilfsmittel!). Dabei kann man
die sprachliche Auffrischung der einzelnen Einheiten
der Aufgabe im Prozess des Losens durch den artiku-
latorischen Kontrollprozess sehr gut bemerken. Das

interne ,Besprechen® der einzelnen Komponenten
der Aufgabe und das gleichzeitige Uberblicken des
»Wo-bin-ich-nun“ im Aufgabenprozess durch eine
sogenannte zentrale Exekutive bilden das Arbeitsge-
déchtnis. Die Experimente von Baddeley und Hitch
konnten zeigen, dass die meisten Menschen bis zu
sieben unterschiedliche Informationseinheiten par-
allel bearbeiten konnen. Die Auffrischung durch die
Informationsspeicherungsschleifen hilt die Informa-
tionen fiir ein paar Minuten in Erinnerung. Unsere
mentalen tragbaren Reprédsentationen sind somit
zeitlich und informationell limitiert.

Beide Begrenzungen konnen jedoch durch kog-
nitive Riickkopplungen zum technischen Artefakt
aufgehoben werden. Portable, mentale Reprisenta-
tionen werden auf ein Artefakt externalisiert. Dieses
Prinzip, das von Andy Clark und David Chalmers im
Jahr 1998 postuliert wurde, nennt man , Extended
Mind“.? Das Artefakt wird materiell bearbeitet, ma-
nipuliert, verdndert, und so werden die bis hierhin
internen Reprédsentationen des Systems , Gehirn“
wiederum zuriick auf das externe, nun epistemische
Artefakt in der Umwelt ibertragen. Die Entkopplung
und Riickkopplung mentaler Reprédsentationen durch
die Konstruktion und Verwendung von technischen
Artefakten hat mehrere Vorteile fiir die Nischenkons-
truktion der Menschen; im Folgenden nenne ich drei
davon. Erstens werden durch die Bearbeitung eines
Materials interne Reprdsentationen auf ein externes
Material ausgelagert. So konnen erste Abstraktionen
mentaler Prozesse stattfinden, wie zum Beispiel die
Simplifikation schwieriger perzeptueller Probleme:
Markierungen auf Stein- oder Holzoberflachen wéh-
rend deren Bearbeitung lagern die Auffrischung im
Arbeitsgedédchtnis auf diese externen Medien aus
und speichern diese dort. Auf Schnitte oder Kerben
konnen weitere epistemische Auslagerungen auf das




Artefakt folgen und so konnen komplizierte kognitive
Prozesse in der Interaktion mit dem Artefakt entste-
hen. Zweitens entwickeln sich Artefakte so zu 6ffentli-
chen Informationstrigern, die als Referenzpunkte fiir
kooperative Aktivitdten verwendet werden konnen.
Artefakte dienen dann als Informationstréger einer
Gemeinschaft und helfen somit bei der komplexen
Moderation und Koordination kollektiver Handlun-
gen. Zugleich stellen sie ein Bindemittel zwischen
Akteuren dar, die sich darauf verstandigen, bestimm-
te Artefakte in einer bestimmten Art und Weise zu
behandeln. Dadurch kénnen Artefakte als integraler
Bestandeteil fiir die Entwicklung von Kultur fungie-
ren. Drittens sorgen robuste Informationstréger auch
fiir die Weitergabe der epistemischen Nische an die
néchste Generation — der externe Informationsgehalt
einer Population wéchst also stetig— die Nische selbst
vollzieht so eine epistemische Evolution.

Und heute? Heute ist unsere Nische plotzlich
voller ,smarter” digitaler Artefakte, die kontinuier-
lich und automatisch Informationen empfangen,
verarbeiten und verbreiten. Welche Auswirkungen
haben digitale Artefakte auf die menschliche Fa-
higkeit, mentale Reprédsentationen von Artefakten
in der Umwelt zu entkoppeln und wieder auf die
Artefakte zuriick zu koppeln?

Zunichst entstehen viele informationelle Vorteile:
In einer Nische voller vernetzter digitaler Artefakte
wird die Riickkopplung, also die Auslagerung von
Informationen, effektiver und robuster. Die exter-
nalisierte Information kann unabhéngig von Raum
und Zeit immer wieder aufgerufen werden. Durch
Cloud Computing wird beispielsweise die Abhdngig-
keit von bestimmten Informationstragern als Unikate
vollkommen aufgeldst: Man kann Informationstrager
zwar zerstoren, die Informationen in der Cloud aber
nicht. Im Gegensatz zu fritheren analogen Infor-
mationstrdgern, mit denen kognitiv riickgekoppelt
werden konnte, stabilisieren digitale Artefakte den
Informationshintergrund der Nische nicht mehr. Im
Gegenteil: Sie dynamisieren ihn. Digitale Artefakte
kommunizieren tiber Interfaces, die Aufmerksamkeit
beanspruchen und Eingabeaufforderungen vermit-
teln. Die permanente Auslagerung von Informationen
in eine digitale Nische konnte dazu fiihren, dass epi-
stemische Artefakte nicht mehr zwingend die infor-

mationelle Langlebigkeit haben, die benétigt wird,
um mentale Reprisentationen von diesen Artefakten
entkoppeln zu kénnen. Die einzige Konstante meines
Smartphones ist die kontinuierliche informationelle
Verdnderung des Artefakts selbst.

Begriinder des Ubiquitous Computing wie bei-
spielsweise der bereits verstorbene US-Compu-
terpionier Mark Weiser haben sich eine Welt voller
vernetzter Gerdte anders vorgestellt: Sie sprachen
von Calm Technology — die Interaktion mit digitaler
Technologie in unserer Nische sollte so entspannend
sein wie ein Spaziergang durch den Wald.* Doch die
kontinuierliche informationelle Destabilisierung
der Nische durch digitale Prozesse sprengt die Mog-
lichkeiten menschlicher Informationsverarbeitung
und kreiert Ungewissheit — auch durch permanente
Erwartungsmechanismen. Die Digitalisierung von
kognitiven Auslagerungen lduft darin wider ihren ei-
gentlichen Zweck. Unter der Bedingung, dass digitale
Technologie tiberhaupt die Bestdndigkeit erfiillt, die
notig ist, um fiir menschliche Kognition evolutionar
relevant zu sein, wiirden Menschen mit der Zeit viel-
leicht effektiver gleichzeitig verschiedene Informati-
onsquellen integrieren konnen. Natiirlich wiirde dies
tiberhaupt voraussetzen, dass das parallele Verarbei-
ten von mehreren unterschiedlichen Informationska-
nédlen langfristig einen direkten evolutioniren Vorteil
mit sich bringt. Die andere Option wére wiederum
technisch: Menschen entwickeln hierfiir eine Techno-
logie, die diese Aufgabe {ibernimmt, zum Beispiel in
Form eines Chips im Gehirn, der Informationen vor-
sortiert. Der Chip wiirde dem Gehirn, entsprechend
unserer informationellen Kapazitdten, Informationen
hdppchenweise verabreichen.

Die technische Entwicklung zeigt eher in letztere
Richtung: Apps wie SelfControl, Adblocker oder The
Skimm finden immer mehr Nutzer. Sie versuchen,
den Informationsfluss digitaler Prozesse mit den
Moglichkeiten menschlicher Informationsaufnah-
me zu vereinen. Sie schlieBen spezifische Infor-
mationen aus der Nische aus, verhindern unseren
Zugang zu diesen oder fassen diese in kleinere Ein-
heiten zusammen. Vielleicht ist das der Beginn der
informationellen Re-Stabilisierung unserer digitalen
Nische, die wir so wieder aktiver an unser Denken
adaptieren kénnen. ¢

=W N =
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ScienceArt

Die asthetische Erfahrung von Wissenschaft

eit einigen Jahren gibt es den Trend in der

Wissenschaftskommunikation, ScienceArt in

naturwissenschaftliche Ausstellungen einzu-

binden. Das sind Kunstwerke, die tiber Wis-
senschaft reflektieren und sich oft auch ein wissen-
schaftliches Instrumentarium aneignen. Die Wirkung
von Kunst auf Museumsbesucher ist jedoch bislang
empirisch wenig untersucht, und es gibt auch kriti-
sche Stimmen, die den Beitrag dieser Vermittlungs-
form zu einem besseren Verstdndnis fiir Natur und
Forschung infrage stellen.!

Esist nicht neu, dass Kunstwerke gezielt eingesetzt
werden, um etwas zu kommunizieren. Bereits die mit-
telalterliche Kunst der katholischen Kirche, etwa bild-
liche Darstellungen von Geschehnissen aus der Bibel,
sollte deren Heilsbotschaft und Morallehre, Welt- und
Menschenbild vermitteln. Auch wissenschaftliche
Mustrationen haben eine lange Geschichte. Man den-
ke an die anatomischen Darstellungen Leonardo da
Vincis, die fiir nachfolgende Forscher in Zeiten, in
denen Korpersektionen verboten waren, enormen
Informationswert hatten.

Aber warum sollte man Kunstwerke brauchen,
um das wissenschaftliche Welt- und Menschenbild
zu kommunizieren und Erkenntnisse abzubilden?
Erklart nicht die Wissenschaft selbst die Phdnomene
der Natur auf eine eindeutige und objektive Weise,
und haben technische Entwicklungen nicht exakte
bildgebende Verfahren hervorgebracht, die unabhén-
gig von Kiinstlerindividuen sind?

Durchsichtige Plastikschalen, in denen norma-
lerweise Bakterien in Laboren geziichtet werden,
bestiickt mit einer abgeschnittenen Blume, etwas
verschrumpelten Kirschen, einem toten Grashiipfer
oder Scheiben von Friichten: diese Anordnung gehort
zu Vanitas in a Petri Dish, einem Werk der Kiinstle-
rin Suzanne Anker, einer Pionierin der BioArt. Diese
Kunstbewegung nutzt Materialien und Methoden aus
(molekular-)biologischen Laboren — etwa Bakterien,
DNA, lebende Zellen oder auch Visualisierungen mi-
kroskopischer Prozesse. Einerseits reizen Kiinstler die
neuen kiinstlerischen Moglichkeiten, die ihnen die

Werkzeuge und Forschungsobjekte der modernen
Biowissenschaften liefern, andererseits setzt sich die
BioArt-Bewegung auch kritisch mit Stammzellfor-
schung, Gentechnik und kiinstlichen Reproduktions-
techniken auseinander. Die Semi-Living Worry Dolls
von Oron Catts und Ionat Zurr sind Puppen, die aus
einem Kunststoffgeriist bestehen und mit lebenden,
sich noch teilenden Zellen bestiickt wurden. Helen
Chadwicks Fotografie Nebula zeigt menschliche Em-
bryonen, die wie eine Kollektion wertvoller Juwelen
préasentiert werden.?

Viele Menschen reagieren emport oder schockiert,
wenn Kiinstler zu dsthetischen Zwecken oder ihrer
Neugier wegen scheinbar mit dem Leben spielen,
und fragen sich, was die Kiinstler sich bei diesen
Werken gedacht haben. Zeitgendssische Kunst ist
meist nicht ausschlielich darstellend, sondern auch
stark von subjektiver Expressivitit gepragt, abstrakt
und konzeptionell. Sie dient nun nicht mehr nur der
Kontemplation und Ubermittlung einer definierten
Botschaft, sondern auch der gezielten Provokation
und der Infragestellung allgemein anerkannter Wer-
te und Vorstellungen.® Hat ScienceArt aber iiber die
Provokation hinaus einen Erkenntniswert?

Um ein Kunstwerk zu verstehen, muss man es
interpretieren, ganz gleich, ob das intuitiv geschieht
oder einer aktiven gedanklichen Auseinandersetzung
bedarf. Ein Werk kann einfach schon sein, aber es kann
auch auf abstrakte Konzepte anspielen und diese auf
ungewohnliche Art miteinander verkniipfen, um neue
Einsichten zu ermoglichen. Im Allgemeinen versteht
man unter einer Interpretation die Zuschreibung von
Bedeutung zu den Symbolen einer Sprache. Das kann
die Ubersetzung eines Texts von einer Sprache in eine
andere sein, oder der Ausdruck eines Musikstiicks
beim Klavierspiel, oder auch die Erkldrung eines
Kunstwerks in (allgemein verstindlicher) Sprache. Im
Kontext der Kunst kann eine Interpretation auch um-
schrieben werden als das Explizieren eines Verstand-
nisses, das auch ohne Worte zustande kommen kann.
Zunichst interpretiert der Kiinstler die Zeichen, die
er in der Welt sieht, die Erfahrungen, die er gemacht
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hat, wenn er ein Kunstwerk produziert, wobei auch
dieser Prozess selbst Teil der Erfahrung ist. Analog
interpretiert der Wissenschaftler Beobachtungen und
Daten und erschafft eine Theorie. Hierbei ist ebenfalls
Kreativitdt im Spiel - etwa beim Versuchsdesign und
der Entwicklung einer Forschungsfrage —und es wird
nicht immer nach strikt logischen Regeln vorgegan-
gen. Interpretationen bringen Ordnung in die Welt.
Sie zeigen, dass etwas Sinn hat. Ein Rezipient eines
Kunstwerks muss wiederum die geistig-materiellen
Produkte von Kunst und Forschung interpretieren,
um zu einem Erkenntnisgewinn zu kommen.

Mit dem Zusammenhang von Kunst und Er-
kenntnis hat sich bereits der Philosoph Immanuel
Kant beschiéftigt. Die Kunst, aber auch die Natur,
stellen fiir ihn Formen bereit, die ein ,freies Spiel
der Erkenntniskrifte ermoglichen —ein Springen des
Denkens zwischen dem Besonderen und dem Allge-
meinen, einer Uberbriickung der Differenz zwischen
der sinnlichen Mannigfaltigkeit und dem Geistigen.
Wenn wir eine schone Wiese betrachten, erkennen
wir beispielsweise, dass es sich um Blumen und Gra-
ser handelt, und doch ist jedes Blatt und jede Bliite
ein wenig anders. Wir erfahren die Méglichkeit der Er-
kenntnis, wenn wir solch eine &dsthetische Erfahrung
haben. Diese Erfahrung kommt ohne Worte aus, sie
bedarf keiner Interpretation, um zustande zu kom-
men.* Man kann ein Kunstwerk in diesem kantischen

Sinne verstanden haben, ohne es deshalb auch je-
mand anderem erkldren zu konnen. Ein Kunstwerk
vermittelt nichts Konkretes, eher die Grunderfahrung,
das Wahrgenommene trotz seiner Einzigartigkeit in
Kategorien einordnen zu kdnnen, um es in abstra-
hierter Form mit anderen Wahrnehmungen oder
Erinnerungen zu verkniipfen.

Auch der Philosoph John Dewey versteht Kunst,
zumindest in ihrer urspriinglichen Form, als Teil der
menschlichen Alltagserfahrung, die keiner gesonder-
ten Erklarung bedarf. Erst Institutionalisierung und
reprasentative Funktionen der Kunst hatten manches
moderne Werk dem menschlichen Sinn fiir Asthetik
schwer zugénglich gemacht.’ Ein gutes Kunstwerk ist
unmittelbar erfahrbar, auch wenn es nicht nur der
Form nach als schén empfunden wird, sondern Asso-
ziationen weckt und mit der personlichen Erfahrung
des Betrachters verkniipft wird. Diese dsthetische Er-
fahrung kann meist nur schwer in Worte gefasst wer-
den.5Esist folglich auch schwierig, zu einem Konsens
tber die Aussage eines Werkes zu kommen.

Die Idee, klar definierte Erkenntnisse durch ein
Kunstwerk zu vermitteln, widerspricht regelrecht ei-
ner gangigen Auffassung von Kunst: dass sie nur zum
Selbstzweck besteht und nicht als Mittel zum Zweck.
In Kants Worten besitzt Kunst ,ZweckméRigkeit ohne
Zweck“. Gemal3 der sogenannten Immanenztheorie
der Kunst werden die intrinsischen Qualitdten von

BioArt Projekt -
Familienportrat:
Mikroben von den
Fingerabrucken der
Familienmitglieder
gezulchtet auf einer
Petrischale
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upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/7/78/
The_parallel_microscopic_
Universe_IVjpg
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Kunstwerken, etwa die Expressivitét, durch jeglichen
expliziten, externen Bezug nur gestort.” Kiinstler
mochten ihr Werk fiir sich sprechen lassen; wenn es in
Worten erfasst werden konnte, wiirde das Kunstwerk
selbst obsolet. Fiir die Wissenschaftskommunikation
wire solch ein eindeutig erfassbares Kunstwerk einer-
seits nicht geeignet, da es allenfalls eine dsthetische
Erfahrung ermdoglichen wiirde, ohne dabei etwas
tiber Wissenschaft zu vermitteln, das nicht auch in
Worten vermittelt werden konnte. Andererseits wird
der Interpretationsspielraum, den ein Kunstwerk er-
offnet, oft missverstanden als Ausdruck der allgemei-
nen Gegensitzlichkeit desWesens der Kunst und der
Wissenschaft, die folglich das Medium Kunst fiir die
Wissenschaftskommunikation gerade zu disqualifi-
zieren scheint.

Ein Blick in die Wissenschaftsgeschichte und
-theorie zeigt aber, dass es mehr Schnittpunkte von
Naturwissenschaften und Kiinsten gibt als allge-
mein angenommen: So gibt es eigentlich auch in
den Naturwissenschaften, gerade in der Biologie,
keine strikt universellen Gesetze, keine absolute
Wahrheit und keine ewig giiltige, perfekte Me-
thode, mit der man dieses Ziel erreichen konnte.
Vielmehr sind sowohl Methoden als auch Kriterien
fiir gute Theorien einem geschichtlichen Wandel
unterworfen. Eine wissenschaftliche Theorie oder
Darstellung steht, dhnlich wie ein Kunstwerk, in
einer Tradition, und ihre Bedeutung fiir den Re-
zipienten ist vom wissenschaftlichen, kulturellen
und geschichtlichen Kontext der Zeit abhdngig. Die
Bedeutung der Darwin’schen Evolutionstheorie fiir
das Selbstverstdndnis des Menschen hing mit den
damals vorherrschenden religiosen Vorstellungen
zusammen (beziehungsweise wurde ihre Veroffent-
lichung dadurch vermutlich verzogert und andere
Interpretationen von Fossilfunden und der Anpas-
sung von Tieren an ihre Umwelt bevorzugt). Wissen-
schaftler interpretieren manchmal zu derselben Zeit
dieselben Daten unterschiedlich und werden sich
nicht einig {iber konkurrierende Theorien, wie die
vom Teilchen- beziehungsweise Wellencharakter
des Lichts. Auch die Objektivitdt und Eindeutig-
keit wissenschaftlicher Theorien wird mit Blick auf
diese Beispiele fragwiirdig — offensichtlich ist auch
Wissenschaft nicht frei von subjektiven Einfliissen.
Nicht umsonst gilt es als gute wissenschaftliche
Praxis, Daten von mehreren Wissenschaftlern un-
abhdngig voneinander auswerten zu lassen.

Naturwissenschaftler wollen zwar mittels em-
pirischer Methoden objektive Gesetzméaligkeiten



entdecken, wéahrend Kiinstler eher individuelle Er-
fahrungen verarbeiten, um zu versuchen, einzelne
Félle von Phinomenen zu verstehen (zum Beispiel
dielebensumsténdlichen Ursachen eines fiir den ein-
zelnen Menschen einmaligen Gefiihls zu verstehen,
beziehungsweise in einem Roman darzustellen, und
nicht, objektiv zu beschreiben, welche Neurotrans-
mitter in welchen Gehirnzellen bei allen Menschen
im Allgemeinen ausgeschiittet werden, wenn sie ein
solches Gefiihl haben). Doch die Beobachtung von
Einzelféllen wird auch in der Wissenschaft manch-
mal benutzt: Ein Phdnomen kann so einzigartig sein,
dass es nur einmal vorkommt und sich nicht expe-
rimentell wiederholen lédsst. Forschung ist objektiv,
wiederholbar, universell, frei von personlichen Inte-
ressen. Im Forschungsalltag kann dieses Ideal aber
nicht immer aufrechterhalten werden, da es unver-
meidliche geschichtliche, zuféllige und subjektive
Einflussfaktoren in der Wissenschaft gibt.

Diese iibergeordneten Erkenntnisse tiber das We-
sen der Wissenschaft konnen gerade {iber den Weg
der Kunst sehr gut vermittelt werden. Bilder von Ge-
hirnscans verdeutlichen, wenn sie von einem Kiinst-
ler nach rein subjektiven Kriterien gefdrbt werden,
dass auch bei streng wissenschaftlichen Darstellun-
gen dieser Messmethode subjektive Erwdgungen
des Forschers bei der Dateninterpretation eine Rolle
spielen.

Man muss keine extreme Position wie die des Wis-
senschaftstheoretikers Paul Feyerabend anerkennen,
der befand, erfolgreiche Wissenschaft kenne genauso
wenige methodische Konventionen und objektive
Bewertungsmal3stidbe wie die Kunst.? Entscheidend
ist aber, dass die Interpretation, die immer sowohl
subjektive, personliche als auch objektive, konven-
tionelle Anteile enthélt, grundsitzlich ein zentraler
Aspekt nicht nur der Kunst-, sondern auch der Wis-
senschaftspraxis ist.

Zweifellos gibt es Unterschiede im Interpretati-
onsspielraum, den Kiinstler und Wissenschaftler und
damit auch die Rezipienten von Kunst und Wissen-
schaft haben. Der Semiotiker Umberto Eco sprach
etwavon der, Interpretation ohne Beschrankungen
in der Kunst. Daraus ergibt sich scheinbar zwangs-
weise auch ein Unterschied in der Verstandlichkeit:
Kunst kann nach Auffassung vieler Kunstphilosophen
nicht umfassend sprachlich erfasst werden.

Gerade der grolere Interpretationsspielraum ist
jedoch eine Stdrke kiinstlerischer Vermittlungsfor-
men, die frei von den Konventionen wissenschaft-
licher Abbildungen neue Arten von Illustrationen,

Animationen und Modellen entwerfen konnen.
Museumskuratoren stehen heute vor einem Dilem-
ma: die Wissenschaft verdndert maf3geblich unser
Weltbild und beeinflusst ganz praktisch unsere Le-
benswirklichkeit, unmittelbar ansprechende Arte-
fakte, die aktuelle Forschung reprisentieren, sind
aber rar geworden. Korperpraparate und Operati-
onsbesteck in medizinischen Sammlungen spiegeln
beispielsweise die moderne Medizin nicht addquat
wieder, die sich zunehmend auch in Laboren, in
High-Tech-Analysegerdten und winzigen Genchips
abspielt.’ In der modernen Wissenschaft wird Er-
kenntnis nicht mehr unmittelbar durch die Sinne
vermittelt, sondern durch technische Messinstru-
mente wie Mikroskope und Teilchenbeschleuniger
und mithilfe mathematischer, abstrakter Konzepte
erreicht. Damit etwas Sinn ergibt, ben6tigt man je-
doch die eigenen Sinne.* Diese miissen hierzu aber
auch angesprochen werden, und das braucht bei
Museumsbesuchern manchmal etwas andere Mittel
als bei Wissenschaftlern, die durch eine lange Aus-
bildung bestimmte Sinneseindriicke wie Daten und
bestimmte Arten von technisch generierten Bildern
gewohnt sind. Das heif3t nicht, dass Forscher bei der
Arbeit nicht empfanglich fiir dsthetische Eindriicke
wéren. Ein Bild, in dem einzelne Nervenzellen je
nach Funktionstyp in zehn verschiedenen Farben
unter dem Mikroskop aufleuchten - fiir manchen
Wissenschaftler der Lohn jahrelanger Arbeit — kann
auch unmittelbar faszinieren, weil es so schon ist.
Farbungsskalen wissenschaftlicher Abbildungen wie
Hirnscans oder geographischer Karten haben zwei-
fellos ebenfalls dsthetische Qualitdten und wirken auf
den Betrachter nicht nur rein intellektuell."!
Kiinstler sind jedoch die Spezialisten, wenn es
darum geht, Artefakte zu generieren, die den Sin-
nen direkt zuginglich sind, da die Kunst sich nicht
auf quantifizierbare Aspekte beschranken muss und
Gestaltungsmaoglichkeiten nicht durch Konventio-
nen beschrankt werden. Um eine Vorstellung vom
Inneren einer lebenden Zelle zu vermitteln, wére eine
Auflistung all ihrer Bestandteile und ihrer Raumkoor-
dinaten zu uniibersichtlich, eine strikt den Daten ver-
pflichtete Abbildung ebenso unméglich. Eine dsthe-
tisch ansprechende Darstellung ist dagegen nicht nur
schoner, sondern kann tatsachlich eine realitdtsnahe
Vorstellung vermitteln, die auch Wissenschaftlern
im Forschungsprozess hilft, Erkenntnisse miteinan-
der in Beziehung zu setzen oder ein Gesamtbild zu
erhalten, das ohne Hilfsmittel die Vorstellungskraft
ubersteigt. Auch abstrakte Konzepte konnen durch
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* 1. Satz der Kritik
der reinen Vernunft:
,[...] denn wodurch
sollte das Erkennt-
nisvermogen sonst
zur Austbung
erweckt werden,
geschahe es nicht
durch Gegenstande,
die unsere Sinne
rhren und teils von
selbst Vorstellun-
gen bewirken, teils
unsere Verstandesta-
tigkeit in Bewegung
bringen, [...]?"
Immanuel Kant, Die drei

Kritiken (KoéIn: Anaconda,
2015), 59.
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ScienceArt leichter verstdndlich werden. Lebendige
Kaulquappen, die umherschwimmen und daher bei
langerer Belichtungszeit auf einem Foto nicht mehr
genau lokalisierbar sind, liegen unserer alltdglichen
Erfahrungswelt niher als die Quantenwelt. Als vi-
suelle Metaphern oder eine Art Ubersetzung in die
Alltagserfahrung konnen sie die Grundidee eines
physikalischen Prinzips und dessen Implikationen**
unmittelbar begreiflich machen.?

Ein Mangel an Eindeutigkeit durch einen grofe-
ren Spielraum fiir moégliche Interpretationen in der
Kunst erméglicht auch neue Wege der Kommunika-
tion, wenn es um ethische Fragen geht, in denen es
meist keine objektiven, klaren Antworten gibt und
verschiedene Werte gegeneinander abgewogen wer-
den miissen. Hier ist eher das Anregen zum Nach-
denken {iber Wissenschaft und ihre Implikationen,
das Wecken von Emotionen und Assoziationen ein
Ziel der Wissenschaftskommunikation.

Die eingangs erwdhnte Fotografie von Embryo-
nen, die wie eine kostbare Sammlung prasentiert
werden, konnte man als Metapher fiir das Gliick der
Eltern deuten, auch und gerade von solchen, denen
moderne Reproduktionstechnologien der Medizin
erst ein Kind ermoglichen. Die Auswahl der Embry-
onen nach dsthetischen Kriterien, das Vorhanden-
sein von, iiberzdhligen“ Embryonen iiberhaupt, die
dann als Kunst fotografiert werden, kann aber auch
als scharfe Kritik am menschlichen Kontrollbediirfnis
tiber das Leben gesehen werden. Die ,Verpackung*
der Embryonen weckt nicht nur Assoziationen an
Edelsteine, sondern auch an Darstellungen von Pla-
neten unseres Sonnensystems, und kann so als eine
Warnung vor der Hybris des kleinen Menschen im
groBen Universum gelten. Vanitas-Motive (lateinisch
Nichtigkeit, Vergeblichkeit) wie Blumen und Friichte
nutzen Kiinstler schon seit Jahrhunderten, um an die

Vergédnglichkeit und Ausweglosigkeit des Todes zu er-
innern. Trotz des medizinischen Fortschritts hat sich
daran nichts Wesentliches gedndert, auch wenn gro-
Be Hoffnungen mit moderner Forschung verkniipft
werden und gelegentlich Wissenschaftler das Aufhal-
ten des Alterns fiir méglich halten. Die Worry Dolls
sind guatemaltekischen Puppen nachempfunden,
denen man gemil der kulturellen Tradition seine
Sorgen anvertrauen kann. Dabei bestehen sie selbst
zum Teil aus lebenden Zellen, die aulerhalb eines
lebenden Organismus noch teilungsfdhig sind —dem
Stoff fiir Gewebe- und Organziichtung sowie Stamm-
zellentherapien, denen das Potenzial zugeschrieben
wird, einmal beinahe alle Krankheiten zu heilen, die
den Menschen plagen, die aber bislang wenig erprobt
sind. Durch diese Hintergrundinformation wird die
Interpretation des Kunstwerks zwar in eine Rich-
tung gelenkt, aber nicht vollig determiniert, sie lasst
Spielraum fiir eigene Erfahrungen mit Krankheit und
Medizin und die eigene Einstellung zu den ethischen
Fragen, die das Kunstwerk bertiihrt.

Wissenschaft hat schon immer Kiinstler und ihr
Weltbild und damit ihr Werk beeinflusst, und Kunst
schon immer Wissenschaftler inspiriert. ScienceArt
ist aber mehr als durch Wissenschaft gepragte Kunst.
Wissenschaftliche Werkzeuge und Materialien wer-
den kiinstlerisch so eingesetzt, dass sie etwas iiber
Wissenschaft kommunizieren, das von der Wissen-
schaft selbst eher ausgeklammert wird oder in ihrer
Sprache schwer zu fassen ist, weil es provokant ist
oder aulerhalb ihrer Doméne liegt: Subjektivitdt und
philosophische Fragen. Auerdem konnen kiinstle-
rische Darstellungen etwas schaffen, was Objekti-
vitdt und Konventionen, Text- und Zahlenlastigkeit
des Wissenschaftsbetriebs manchmal erschweren:
Phianomene unmittelbar erfahrbar und sichtbar und
dadurch erst begreifbar machen. ¢

1  Allessandra Drioli, ,Science centres around the world see unrest for art and science in society“ in Journal of Science Communica-
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