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Vorwort

Was bedeutet eine Asthetik der Technik?

»Wir erfahren darum niemals unsere Beziehung zum Wesen
der Technik, solange wir nur das Technische vorstellen und
betreiben.«

Martin Heidegger: Die Frage nach der Technik (1953)

Von Technik und Asthetik zu sprechen, heifdt, sich bereits begrifflich auf
ein Feld einzulassen, das mindestens zwei divergente Perspektiven ge-
meinsam denkt und wenigstens aber verschobene Blickwinkel auf das zen-
trierte Phanomen auf je eigene Weise sowie mit je eigenen Ansprichen
diskutiert. Dabei haben das Technische wie das Asthetische, so die Aus-
gangsthese des vorliegenden Bandes, die Bedeutung einer Interdependenz
aufzuweisen. Das Technische wird Funktionen, Formen, dsthetische Urtei-
le und Gebrauchsaspekte konstituieren kénnen — als eine Art dsthetischer
und multimodaler Wahrnehmungskatalysator —, der tber exterozeptive
sensorische Dimensionen, wie Haptik, Taktilitit, Visualitt, Audition, Olfak-
torik und Gustatorik, ebenfalls auch interozeptive Sinne zu adressieren ver-
mag. Asthetische Zustinde als zeichenhafte Realisierungen, als quasi-sakra-
le und phantasmatische Urteile oder wahrnehmungsvermittelte Phanomene
des Erscheinens sind dadurch ebenso denkbar wie es méglich wird, dass be-
sitzergreifende und pragmatische Bewegungen und Zeichenkonstellationen
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aufgerufen werden. Doch es kann, wie es bereits bei Roland Barthes heift,
der Eindruck eines »technischen und sehr menschlichen Vorgang|[s] der Bear-
beitung«' zurtickbleiben. Es entsteht gleichwohl eine Bewegung, die vom An-
deren zum Einen leitet, eine Art Verkopplung und intrinsische Dynamik qua
asthetischer Evokation. Dadurch gewinnen Technik und Asthetik eine wei-
tere Rollenzuschreibung, die auf der einen Seite nach einer sich wandelnden
Einstellung zum technischen Ding fragt und auf der anderen Seite sich, wie
es Gilbert Simondon zeitgleich zu Barthes versucht, fiir die besondere Seins-
und Existenzweise dieser Art von Ding interessiert:

Nicht >Was ist die Technik?«, sondern >Wie ist die Technik?¢, d. h. in wel-
chen performativen Gestalten und Handlungsakten verwirklicht und
erhilt sie sich? Wie kommt es zur Herausbildung von Werkzeugen, In-
strumenten und Maschinen einerseits und Fabriken, Laboratorien, Netz-
werken andererseits? Das beinhaltet auch die Frage nach dem Wo: In wel-
chen Umgebungen und Zusammenhingen siedeln sich die technischen
Dinge an, welche Landschaften werden fiir sie, aber ebenso von ihnen ge-
schaffen? Dann folgt die Frage nach dem Wer, dem Menschen, der mit
diesen Dingen umgeht — sei es auf konstruktive oder konsumtive Art,
sei es individuell oder kollektiv, sei es unwissend oder informiert. [...]
Abschlieflend [...] das Problems des Wann [...], die Frage nach den Seins-
weisen, die der Technik vorausgehen und ihr gegentiberstehen sowie der
ihr eigenen Zeitlichkeit.?

Technik und Asthetik antworten, so lieRe sich sagen, auf eine Indienstnah-
me von Objektivationen innerhalb kultureller Prozesse, als Ressourcen und
Revitalisierungen dieser Fragen, etwa wenn es mit Bezug auf Bernhard Stieg-
ler um die Pramisse geht, dass der Mensch stets technisch?® sei oder dass die
Technik stets gegebenen und zu gebenden Zwecken als eine »Strukturierung
von Zwecken« dient. Es sei auch an Ernst Cassirer gedacht, der das spezi-

1 Roland Barthes: »Der neue Citroén, in: Ders.: Mythen des Alltags, iibers. v. Horst
Brithmann. Berlin: Suhrkamp, 2010, S. 196-198, hier S. 196.

2 Henning Schmidgen: »Das Konzert der Maschinen. Simondons politisches Pro-
grammc, in: Zeitschrift fir Medien- und Kulturforschung 2 (2012), S. 117-134, hier S. 119f.

3 Vgl Mark Hansen: »Realtime Synthesis< and the Différance of the Body: Techno-
cultural Studies in the Wake of Deconstructions, auf: Culture Machine 5 (2003), https://
culturemachine.net/deconstruction-is-in-cultural-studies/realtime-synthesis-and-the-
differance-of-the-body/, zul. abgeruf. am 18.07.2022.

4 Jean-Luc Nancy: »Von der Struktion, in: Erich Hérl (Hg.): Die technologische Bedingung.
Beitrige zur Beschreibung der technischen Welt. Berlin: Suhrkamp 2011, S. 5472, hier S. 56.
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fisch Symbolische als menschliche Kategorie des animal symbolicum charak-
terisiert.® Das Technische wird solcherart immer wieder neu in menschlicher
Erfahrungspraxis fundiert und generiert selbst wiederum vielfaltige kultu-
relle Formen, Ausprigungen und Praktiken, denen das Priadikat von etwas
Asthetischem allzu oft zu eigen ist.

Wenn Jacques Ranciére vom (hier) Asthetischen als Modus einer »Auftei-
lung des Sinnlichen« spricht, bei dem »ein Rahmen der Sichtbarkeit und In-
telligibilitit« die »Dinge oder Praktiken unter einer Bedeutung vereint«, dann
entsteht eine »Gemeinschaft des Sinnlichen, fiir den »Raum und Zeit auf be-
stimmte Weise eingeteilt und dadurch Praktiken, Formen der Sichtbarkeit und
Verstehensmuster miteinander verkniipft werden.«® Angesprochen ist damit
eine spezifische Wesensbestimmung des Asthetischen, namlich stets im sinn-
lich-rezeptiven Kontext stattzufinden, das kontingente und material-dstheti-
sche Bedingungen anspricht, die das Denkbare und Wahrnehmbare vom un-
gedacht und ungesehen Bleibenden unterscheiden. Als eine solche Bedingung
erweist sich das Technische: Aus dieser Mglichkeit resultiert schlief’lich die
Vorannahme, deren Tragfihigkeit es im Rahmen der folgenden Beitrige un-
ter dem Schlagwort einer sTechnikisthetik< interdisziplinir zu tiberprifen gilt:
Ist diese (a) Ergebnis technischer und technologischer Aus- und Verhandlun-
gen, einer (b) basalen Affizierung von Aus- und Eindrucksweisen, (c) eine Bi-
polaritat, die als Strukturmerkmal das Erfahren, das Erfahrenwerden und das
Erfahrene schlechthin nach der einen oder der anderen Seite entfaltet oder
(d) eine konstitutive Interdependenz, eine Hervorbringung jeglicher Asthe-
tik auf den Pramissen einer progressiven Technizitat? Ist hier vielleicht auch
ein Unbehagen” und/oder eine Widerstindigkeit® aufgerufen, von dem wieder-
um auch Ranciére schreibt? Handelt es sich in der Konfrontation und im Zu-
sammenspiel mit Technik um asthetische Regime, womdoglich auch um De-
signregime?® »Das Prinzip des dsthetischen Regimes ist zunichst, dass die

5 Vgl. Ernst Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen. Dritter Teil: Phiinomenolo-

gie der Erkenntnis. Text und Anmerkungen bearbeitet v. Julia Clemens. Hamburg: Mei-

ne 2010.

6 Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxi-
en. Berlin: b-books, 2006, S. 25f., 71.

7 Vgl. ders.: Das Unbehagen in der Asthetik. Wien: Passagen, 2008.

8 Vgl ders.: Ist Kunst widerstindig? Berlin: merve, 2008.

9 Vgl Oliver Ruf: »Designregime. Zur Theorie einer 4sthetischen Idee«. In: Ders. u. Ste-
fan Neuhaus (Hg.): Design—Asihetik‘ Theorie und soziale Praxis. Bielefeld: transcript 2020,

S. 17-36.
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Schonheit gleichgultig gegentiber der Qualitit des Sujets ist«, schreibt Ran-
ciére: »Was die neue Schénheit annulliert, ist das System, durch welches Kér-
per Zeichen prisentierten, die Gedanken oder Gefuhle tbersetzten, Hand-
lungen zusammenfassten usw.«*” Oder geht es im so genannten Zeitalter des
Digital Turn vielleicht auch um ein Neudenken von Schénheit, deren Sinn sich
erst in der Verkoérperung durch das Mediale ergeben kénnte, wobei sie dann
weniger als Ziel, sondern vielmehr als produktive Performanz des Techni-
schen zu beschreiben wire?

Der mit dieser Publikation vorgeschlagene Begriff des Technikasthetischen
soll mithin Anlass der diskursiven Verstandigung und Uberpriifung sein. Zu
diskutieren sind dazu sowohl technikphilosophische wie kunstgeschichtliche,
designtheoretische, phanomenologische wie semiotische Fragestellungen,
aber auch medienkulturwissenschaftliche, wahrnehmungstheoretische sowie
wissenschaftsforschende Anniherungen. Der hiermit vorgelegte Band méchte
also den Fokus auf ganz unterschiedliche Negotationen richten, um von hier
aus divergente Perspektiven zusammenzufithren und das anvisierte Gegen-
standsfeld zu erhellen respektive in einen konstruktiven Antworthorizont zu
stellen. Die Kartierung der versammelten Ausfihrungen betrifft denn auch
ein solches Gesprach zwischen Disziplinen bzw. zwischen Theorie(n) und An-
wendung(en). Der Band greift dazu unter dem Titel Technik-Asthetik. Zur The-
orie techno-dsthetischer Realitiit jene, bereits selbst historisch gewordene Ten-
denz des Interdiszipliniren bzw. der Interdisziplinaritit auf. Die Sammlung
legt aber daher denn auch keine Grundlagen einer allgemeinen Asthetik der
Technik vor und entscheidet ebenfalls keine systematischen historisierbaren
Fragen, versteht sich jedoch dennoch als Perspektive exemplarisch technik-
geschichtlicher Anliegen, die Erscheinungen des Asthetischen komplettieren.
Diese Perspektive wird in einer Art Umschau erschlossen. In 19 Abhandlun-
gen werden ausgewihlte Theorien und Praktiken zur Erhellung 4sthetischer
respektive asthetisch werdender respektive dsthetisierter Technik reflektiert,
analysiert, diskutiert usw. Im Zentrum stehen jeweils das individuell heraus
zu stellende Verhiltnis von Technik und Asthetik, von deren Gebrauch und
Bildung, ihrem Einsatz, ihrer Nutzung, ihrer Produktion, ihres Zwecks etc.
Technische Artefekate, Formen und Funktionsweisen, so der gemeinsame
Fokus aller hier gesammelten Darstellungen, sind — ebenso wie ihre Fikti-
onen und Darstellungen — immer auch primir isthetische Objekte und zu-

10  Ranciére: Ist Kunst widerstindig?, S. 51.
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gleich in ihren eigenen >Energien« zu begreifen. Von Technik angeregte Theo-
riebildung ist Asthetik. Dieses Anliegen will die Sammlung in den Rahmen
einer vergleichenden Untersuchung riicken und damit auch zu stabilisie-
ren versuchen. Technik-Asthetik-Forschung ist dabei zudem immer auch
Arbeit an Zugingen — auch in diesem Sinne ist die Botschaft des vorlie-
genden Bandes zu verstehen. Die Suche nach daran anschliefenden Zugrif-
fen, um zu finden, allerdings woméglich auch zu er-finden, was eine Tech-
nik-Asthetik-Wissenschaft sein kénnte, so die verbindende These, geht
hierzu in der Suche nach Einfallswinkeln als technik-dsthetische Praxeolo-
gie (d.h. als Praxis-Wissenschaft) auf. Mit der Nahfithrung von einerseits
Forschung und Theoriebildung und andererseits Anwendung und Praxis
verbindet sich der Versuch, in der wiederkehrenden Frage nach der Technik
und der Asthetik Hinweise auf Leitlinien dieser sVerbindung« festzustellen.
»Also fragend bezeugen wir den Notstand, dafd wir das Wesende der Technik
vor lauter Technik noch nicht erfahren, daf wir das Wesende der Kunst vor
lauter Asthetik nicht mehr bewahren«, lautete 1953 mitunter ein Teil des
Schlussworts von Martin Heideggers Aufsatz Die Frage nach der Technik, der
bereits im Mottozitat dieses Vorworts referenziert ist. Dort heifit es weiter:
»Je fragender wir jedoch das Wesen der Technik bedenken, um so geheimnis-
voller wird das Wesen der Kunst.«'? Die nachfolgenden Uberlegungen machen
aus dem Schlusswort von 1953 eine vielstimmige Gruf3formel technik-dsthe-
tisch grundierter Gegenwart.

Cd

Dieser Band kann nicht veréffentlicht werden, ohne allen, die am Gelingen die-
ses Projekts Anteil genommen haben, herzlich zu danken. Den Beitriger-in-
nen fur die Texte, der Programmabteilung sowie dem Projektmanagement
des transcript-Verlags einmal mehr fiir die tiberaus konstruktive Zusammen-
arbeit auf dem Weg vom Manuskript zum Buch, Aleksandra Vujadinovic fir
die umsichtige wie sorgfaltige Redaktion und Andreas Sief fiir die souveri-
ne Buchgestaltung.

11 Martin Heidegger: »Die Frage nach der Technike«. In: Ders.: Gesamtausgabe. I. Abtei-
lung: Veriffentlichte Schriften 1910-1976. Bd. 7: Vortrige und Aufsitze. Hrsg. v. Friedrich-Wil-
helm Herrmann, Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann 2000, S. 7-36, hier S. 36.

12 Ebd.
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Die vorliegende Publikation ist Teil des von der VolkswagenStiftung gefér-
derten Projekts Rhine Ruhr Centre for Science Communication Research (RRC).

Bonn und Miinster, im Sommer 2022

Oliver Ruf und Lars C. Grabbe
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Was ist ein Labor?

Zur Asthetisierung experimenteller Umwelten

»Les faits sont faits, wiirde Bachelard sagen:
»Die Fakten werden fabriziert«.«

Bruno Latour, Wir sind nie modern gewesen (1991)

1 Labor-Kulturen

Kann Geisteswissenschaft eine Laborwissenschaft sein? Die Beantwortung die-
ser Frage ruft ein wissenschaftsgeschichtliches Dispositiv auf, zumal damit
nach der Schnittstelle gefragt ist, die sich einem theoretischen Blick als durch-
lssig erweist:' Auf der einen Seite die Kulturgeschichte geisteswissenschaftli-
cher Genealogie, auf der anderen Seite der Praktizierungsdiskurs naturwissen-
schaftlicher Forschung. Die Briicke zwischen diesen beiden Bereichen schligt,
so die These der folgenden Uberlegungen, dasjenige, was bereits im ersten
Satz begrifflich genannt und seinerseits als Wissenschaft behelfsweise stili-
siert ist: mithin das >Labor«. Dieses mag, so eine weitere Ausgangsthese, eine
jener Formen sein, in denen genau dies geschieht — der Briickenschlag zwi-
schen Geistes- und Naturwissenschaften (und damit woméglich auch: zwi-
schen Forschungsfeldern von Erscheinungen kultureller und von solchen tech-
nischer Ausrichtung). Es mangelt hier jedoch keineswegs an Versuchen, eine
Interpretation des Phinomens des>Labors« zu leisten, dessen interdisziplini-
res Voranschreiten nachzuzeichnen sowie jenes als Schauplatz wissenschaft-

1 Vgl. Peter Plath: Theorie und Labor. Dialektik als Programm der Naturwissenschaft. Koln:
Pahl-Rugenstein 1978.
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lichen Arbeitens und zugleich generell sozialer Praktiken zu diskutieren, die
auch epistemische Orientierung bieten und den Umgang mit solchen Werk-
zeugen voraussetzen, die im Labor Einsatz finden bzw. benétigt werden.? Da-
runter fallt der Umgang mit Instrumenten, Geriten und Materialien ebenso
wie Aufzeichnungs- und Diagnosemethodiken,® die spezifische Forschungs-
kulturen in Verdichtungsdynamiken initiieren, ausbilden:

Labore sind Orte der experimentellen Erkenntnis. In thnen wird gesiu-
bert, verdichtet, es werden Raum und Zeit manipuliert. In Laboren wer-
den Maf3stibe verschoben und die natiirliche Ordnung neu hervorge-
bracht. Aber Labore sind auch Stitten des Probierens und Testens, der
Kreativitit und des Ungewissen. Einerseits sind Labore von der Welt ent-
koppelt, anderseits stehen sie mit ihr in stindigem Kontakt. Die mikro-
soziologischen Laborstudien der Wissenschafts- und Technikforschung
haben auf die vielschichtigen Beziehungen hingewiesen, die bei der Kon-
struktion wissenschaftlichen Wissens aufscheinen: Labore kénnen dazu
dienen >die Welt aus den Angeln zu hebens, weil die Welt, bzw. die Gesell-
schaft, in ihnen >verdichtet« wird.*

Der Wandel des Ortes >Labor« gehort hier ebenso zu dessen Fortschreitungen
und Fortschreibungen wie die Ausweitung von seinen Gegenstandsbereichen
auf nicht allein technische Felder jeglicher Qualitit und Medialitit, auf Quel-
len etwa, Stile oder Muster:

The Latin term laboratorium (from the Latin term labor, meaning exertion,
effort or work) was already in use in the medieval period. However, it was
only in the late16th century that the term assumed the meaning which it
retains — in modified form — in modern languages today. In the 14th cen-
tury, the term laboratorium meant simply a task or work. Around 1450,
the first usages of the term relating to workshops can be detected in the

2 Siehe dazu exemplarisch Anna Echterhélter: Schattengefechte. Geneaologische Prakti-
ken in Nachrufen auf Naturwissenschaftler (1710-1860). Géttingen: Wallstein, 2012.

3 Siehe dazu exemplarisch Cornelius Borck: Hirnstrome. Eine Kulturgeschichte der Elekt-
roenzephalographie. Gottingen: Wallstein, 2015.

4 Cornelius Schubert: »Die Laboratorisierung gesellschaftlicher Zukiinfte. Zum Ver-
hiltnis von Labor, Feld und numerischen Prognosen sozialer Dynamiken«. In: Naviga-
tionen — Zeitschrift fiir Medien- und Kulturwissenschaften 13.2 (2013), S. 151-161, hier S.
151. Siehe dazu u.a. auch Andreas Langenohl u. Doris Schweitzer: »Die Gesellschaft als
Labor? Wissenschaftsforschung meets soziologische Theorie«. Online unter: https://
publikationen.soziologie.de/index.php/kongressband_2014/article/download/164/
pdf_38, zul. abgeruf. am 29.08.2022.
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context of monasteries. The term was apparently used parallel to terms
such as scriptorium (copying room for scribes in medieval monasteries)
and dormitorium (dormitory). In the 16th century, laboratorium primarily
denoted workshops of alchemists, apothecaries and metallurgists, and
subsequently came to refer to all accommodation in which natural phen-
omena and processes were explored by means of tools and instruments.
The modern generalization of the term >laboratorys, with its focus on
science, only occurred around the turn of the 20th century. As defined in
the German encyclopedia Brockhaus, for example, in present-day German
the term describes a >sworkspace for scientific and technical experiments,
measurements, evaluation tasks, controls, etc., with the furnishings and
equipment required for these tasks«. In a similarly general fashion, the
current Oxford English Dictionary defines >laboratory« as a >building set
apart for conducting practical investigations in natural science<.”

Laboratorien, so zeigen es diese Zirkulationen, haben kein festgelegtes In-
nen und Aufden, sondern sind offen in thren Handlungsoptionen, die Schnit-
te erlauben ausgehend von dem, was innerhalb geschieht, und demjenigen,
was auf3erhalb stattfindet.® So konnen im Ubrigen auch iiberhaupt innovati-
ve Forschungspraktiken entstehen: Vorhaben, die anders sind, als das zu ih-
rer Zeit Ubliche, beispielswiese wenn ein Gebirge als Laborlandschaft aufge-
fasst wird.” Doch auch dort hat das seinen Platz, was Laborarbeit auszeichnet:
das Experiment respektive das Experimentieren, die Experimentalisierung.®
Laborwissenschaft ist Experimentalwissenschaft sowie vice versa: Ohne La-
bor gibt es i.d.R. kein Experiment und ohne Experiment gibt es in den meis-

5 Hennig Schmidgen: »The Laboratory«. Auf: European History Online v. 08.08.2011.
Online unter: http://ieg-ego.eu/en/threads/crossroads/knowledge-spaces/hen-
ning-schmidgen-laboratory, zul. abgeruf. am 02.09.2022. Siehe zudem auch Robert E.
Kohler: »Lab History: Reflections«. In: Isis 99 (2008), S. 761—768.

6 Siehe dazu exemplarisch Christoph Hoffmann: Unter Beobachtung. Naturforschung

in der Zeit der Sinnesapparate. Géttingen: Wallstein, 2006; Myles W. Jackson: Fraunhofers
Spektren. Die Prizisionsoptik als Handwerkskunst. Géttingen: Wallstein, 2009; Daniel P. To-
des: Pavlov's Physiology Factory. Experiment, Interpretation, Laboratory Enterprise. Baltimo-
re, MD: Johns Hopkins University Press, 2002.

7 Vgl. Philipp Felsch: Laborlandschaften. Physiologische Alpenreisen im 19. Jahrhundert.
Gottingen: Wallstein, 2007.

8 Siehe dazu Karin Knorr Cetina; »The Couch, the Cathedral, and the Laboratory: On
the Relationship between Experiment and Laboratory in Science.« In: Andrew Pickering
(Hg.): Science as Practice and Culture. Chicago: University of Chicago Press, 1992,

S. 113-138.
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ten Fillen kein Labor.® Angewiesen bleiben Labor wie Experiment auf ihre
»Elementes, Instrumentalaufbauten, Versuchsanordnungen, Datenerhebun-
gen usw., kurz: auf Prozesse und Prozessualisierungen, bei denen Labor und
Experiment gleichsam zusammen zu fallen scheinen:'® sowohl als konkreter
physischer Ort wie auch als »Rekonfiguration naturlicher und sozialer Ord-
nungen und ihrer Relation zueinander«.” Nur so entstehen epistemische Re-
sultate, die darauf fufden, die Objekte, die es zu untersuchen gilt, wihrend die-
ses Vorgangs selbst zu modellieren, etwa indem sie aus etwas extrahiert und
gereinigt werden, um sie zu selektieren und im Anschluss zu untersuchen
bzw. »eine Vielzahl partieller und transformierter Versionen [zu] substituie-
ren«.'? Es geschieht somit — im Laborexperiment — eine Manipulation unter
dem Dach dieses Schauplatzes; es laufen Ereignisse ab, die »in ausreichender
Haufigkeit fur kontinuierliche Untersuchungen«®® hergebracht werden, in-
dem die Herauslésung aus der urspriinglichen Umgebung forciert wird, um
sie im Handlungskontext des Labors kontinuierlich prisent zu halten; die
»Forschungsgegenstande«werden dadurch zu einer Handhabbarkeit und Ord-
nungsfihigkeit gefithrt. Verhandlungen und Neudefinitionen sind im Laufe
dieser Vorgange stets impliziert: »Laboratorien generieren also neue Objekt-
konfigurationen, die sie mit entsprechend verdnderten sozialen Ordnungen
in Einklang bringen.«'* Laborhaft entstehen, um ein Lieblingswort der deut-
schen Wissenschaftsgeschichte zu verwenden, >Experimentalsysteme,' die

9 Siehe dazu einmal mehr Bruno Latour u. Steve Woolgar: Laboratory Life. The Con-
struction of Scientific Facts, Los Angeles: Sage, 1979. Siehe zudem auch Bruno Latour: Sci-
ence in Action. How to follow Scientists and Engineers through Society. Cambridge, Mass.:
Harvard University Press, 1987.

10 Vgl. lan Hacking: Representing and Intervening. Introductory Topics in the Philosophy of
Natural Science. Cambridge, New York u. Oakleigh: Cambridge University Press, 1983.

11 Karin Knorr Cetina: Wissenskulturen. Ein Vergleich naturwissenschaftlicher Wissensfor-
men [1999]. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2002, S. 45. Siehe zudem dies.: »Das naturwissen-
schaftliche Labor als Ort der sVerdichtung« von Gesellschaft«. In: Zeitschrift fiir Soziologie
17.2 (1988), S. 85-101.

12 Knorr Cetina: Wissenskulturen, S. 46.

13 Ebd.

14 Ebd, S. 65.

15  Siehe dazu umfassend Hans-Jérg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemi-
sche Dinge. Eine Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas. 2. Aufl. Géttingen: Wall-
stein, 2002.
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»noch unbekannte Antworten auf Fragen geben, die der Experimentator [...]
noch gar nicht klar zu stellen in der Lage ist«:'®

Experimentalsysteme enthalten in einer stindig fluktuierenden und va-
rilerenden Weise das, was Historiker und Philosophen der Wissenschaft
oft gerne siuberlich getrennt haben méchten im Rahmen einer Rein-
heitsvorstellung, die im Prozef3 des Machens von Wissenschaft keine
Entsprechung hat: Forschungsobjekt, Theorie, Experimentalanordnung,
Instrumente sowie disziplinire, institutionelle und soziale Dispositive
bilden hier ein Amalgam, dem man vergeblich versucht hat, im Rahmen
der Dichotomie von externen und internen Faktoren [...] mit Begriffen
wie relative Autonomie, Einfluf}, Dominanz oder Abhangigkeit Transpa-
renz zu verleihen."”

Im Labor, so liefie sich sagen, finden Bewegungen der Forschung, der Kon-
frontation, des Vergleichs, der Beobachtung usw. statt. Gegebenes, Vorge-
fundenes, Entnommenes usw. wird ins Labor gegeben und zum Zweck des
Experimentierens arrangiert. Dabei entsteht Gemachtes, Produziertes, Her-
vorgebrachtes: es entwickelt sich auch hier »Kultur. Diese ist Teil von Wissen-
schaft oder vielmehr: ein Teil von jener. Im Labor stehen sich diese Wissen-
schaftskultur-Teile« gegentiber; sie kénnen materiell bzw. materialisiert sein
(als technische Dinge, Maschinen etwa genauso wie — z.B. kiinstlich-neuron-
ale — Netzwerke); sie kénnen aber durchaus genauso dsthetisch sein, d.h. ne-
ben der Materialhaftigkeit eine andere Erscheinung aufweisen (als 4stheti-
sche Dinge, als Zeichen etwa genauso wie als Fiktionen).”® Das bedingt, dass
die Arbeit im Labor und am Experiment sowohl shartc als auch >weich« sein
kann, konkret 16sungsorientiert und gleichzeitig offen. Dies bedeutet dann
aber auch ferner, dass Asthetisierung — als Untersuchungs- respektive For-
schungsanliegen — einen angestammten Platz auch im Labor verdient, ja be-
ansprucht. Nur handelt es sich in diesem Fall nicht mehr, um auf den Anfang
der hier versuchten Uberlegungen zurtickzukommen, um ein naturwissen-

16 Ebd, S. 22.

17 Hans-Jorg Rheinberger u. Michael Hagner: »Experimentalsystemec. In: Dies. (Hg.):
Die Experimentalisierung des Lebens. Experimentalsysteme in den biologischen Wissenschaften
1850/1950. Berlin: Akademie, 1993, S. 7-27, hier S. 9.

18  Siehe dazu exemplarisch Oliver Ruf: »Mediologische Experimentalsysteme. Zu ei-
ner kriminal4sthetischen Anordnung«. In: Sandra Beck u. Johannes Franzen (Hg.): Kri-
minalerzdhlungen der Gegenwart. Rezeption — Fiktionalitéit — Ethik. Baden-Baden: Rombach,
2022, S. 39-60.
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schaftliches Labor, sondern, so soll mit den nachstehenden Ausfihrungen
demonstriert werden, um ein solches geisteswissenschaftlicher Provenienz.
Hinter der These einer geisteswissenschaftlichen Formierung von Labor und
Experiment steht in diesem Zusammenhang die Uberzeugung, dass fiir ein
solches Vorhaben eigene Wege der Forschung einzuschlagen sind. Denn das »La-
bor ist eine Werkstatt, in der >Bricolage¢, Basteln, stattfinden darf und statt-
finden muss«® und zwar mittels einer Art Zweiteilung aus einer >sicheren
Bank« aus planbaren, voraussehbaren Experimenten auf der einen sowie ei-
ner viel offeneren Spielwiese an Experimenten mit ungewissem Ausgang auf
der anderen Seite.?’ Das Labor lebe, so ein Konsens, von der Reduktion von
Einflussfaktoren; mehr als eine Hand voll Parameter liefen sich dabei nicht
sinnvoll gleichzeitig verfolgen und in ihrer gegenseitigen Beeinflussung quan-
titativ erfassen; es komme jedoch immer zu nicht vorwegnehmbaren Konse-
quenzen, und die ganze Kunst bestehe darin, daraus etwas zu lernen, Wege
zu finden, wie man sie produktiv wenden kann.” Derartige Wege benétigen
Freiheit und Routine, genauer: Routineperioden; ein Gerit miisse sauber ge-
macht werden oder eine Komponente miisse neu produziert werden, was ei-
nen nétigen Stabilisierungseffekt, eine Matrix, evoziere, in der das Neue sei-
nen Platz finden kann.?? Einer so kurz angedeuteten Labor-Epistemologie,?
die Geisteswissenschaft als Laborwissenschaft denkt, erfordert letztendlich
eine neue Praxis — von Wissenschafts-Riumen, Wissenschafts-Maglichkei-
ten, Wissenschafts-Leben.?*

19  Heiko Roehl: »Mit den Handen denken. Ein Gesprich mit Hand-J6rg Rheinberger
zur Innovationskraft von Experimenten«. In: OrganisationsEntwicklung 3 (2014), S. 11-14,
hier S. 13.

20 Vgl ebd.
21 Vgl ebd, S. 12.
22 Vgl ebd.

23 Siehe dazu u.a. auch Bettina Bock von Wilfingen u. Ute Frietsch (Hg.): Epistemolo-
gie und Differenz. Zur Reproduktion des Wissens in den Wissenschaften. Bielefeld: transcript,
2010.

24 Siehe dazu das argumentative Spektrum zwischen Karl Friedrich Eusebius
Trahndorft: Aesthetik oder Lehre von der Weltanschauung der Kunst. Zweiter Theil. Berlin:
Maurersche Buchhandlung, 1827, insbes. S. 370, sowie Oliver Ruf: Die digitale Universitdt.
Wien: Passagen, 2021, insbes. Kap. IL
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2 Labor-Episteme

Nachdem die Forschungspraktiken der Geisteswissenschaften bisher oft au-
Rerhalb der etablierten Untersuchungsanstrengungen verblieben (- so be-
tont etwa Carlos Spoerhase, dass bisher nur das Erkenntnisobjekt, jedoch
nicht die Forschungsausfithrung der Geisteswissenschaften untersucht wur-
den -),* gilt es, die Frage, die zu Beginn bereits gestellt wurde, nochmals auf-
zugreifen: Wie kénnte ein Labor der Geisteswissenschaften aussehen, d.h.
also auch einer >Fachkultur, deren Erkenntnisprozesse sich einer Beobacht-
barkeit und Messbarkeit weitestgehend entziehen? Oder, ganz pragmatisch
gefragt: Wie ist ein >Labor< (laborare = arbeiten), also ein >Arbeitsraum« oder
eine >Werkstatt(,? zu denken, zu planen, zu konzipieren, wenn dessen anvi-
sierte Nutzung auf Arbeitsweisen rekurriert, die ihrerseits im Verborgenen,
Undeutlichen und Individuellen liegen? Um diese Frage zu adressieren, ist zu-
nichst eine Abgrenzung zu zwei anderen Formaten geisteswissenschaftlicher
Forschung und entsprechender akademischer Ausbildung vorzunehmen, die
bereits als Laboratorien geisteswissenschaftlicher Pragung ins Spiel gebracht
wurden: das Seminar und die Bibliothek. So fragt etwa wiederum Spoerhase,
ob sich das Seminar als >Laboratorium« der Philologie* lesen lasse und Andreas
Brandtner stellt die Bibliotheken als Laboratorien der Literaturwissenschaft® zur
Disposition. Beiden Sichtweisen ist gemein, dass sie den »Erfolg geisteswissen-
schaftlicher Forschung an die Qualitit und Quantitit der Informations(infra-
struktur)versorgung«”® binden, eine Aufgabe, die traditionell von den Biblio-
theken erbracht werde.*® Auch Spoerhase rekurriert auf diese Historizitat der

25  Vgl. Carlos Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie? Das philologische Semi-
nar als Raum der Vermittlung von Praxiswissen (circa 1850-1900)«. In: Andrea Albrecht
et al. (Hg.): Theorien, Methoden und Praktiken des Interpretierens. Berlin, Miinchen u. Bos-
ton: de Gruyter, 2015, S. 53-80.

26  Siehe dazu auch Peter Galison u. Caroline A. Jones: »Factory, Laboratory, Studio:
Dispersing Sites of Production«. In: Peter Galison u. Emily Thompson (Hg.): The Architec-
ture of Science. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1999, S. 497-540.

27 Vgl Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie?«.

28 Vgl. Andreas Brandtner: »Bibliotheken als Laboratorien der Literaturwissenschaft?
Innenansichten analoger, digitaler und hybrider Wissensrdume«. In: Stefan Alker u.
Achim Holter (Hrsg.): Literaturwissenschaft und Bibliotheken. Gottingen: V&R unipress,
2015, S. 115-138, hier S. 115.

29 Ebd,, S. 116.

30 Vgl ebd.
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Bibliothek als Prototyp des geisteswissenschaftlichen Labors, wenn er mit den
»Promemoria betreffend das Germanische Seminar« die Argumentation Wil-
helm Scherers aufgreift, der sich im September 1884 vehement fiir eine Aus-
stattung der Seminare mit dezidierten Seminarbibliotheken ausspricht.* Und
eine weitere Gemeinsambkeit fallt auf: In Hinsicht auf »die Bibliothekeals auch
auf>das Seminar«ist von einer ausdriicklich rdumlichen Konfiguration die Rede
- so scheint ein Labor geisteswissenschaftlicher Pragung — »wie die Laborato-
rien der Naturwissenschaften«*? — nach einer Verortung regelrecht zu verlan-
gen, die diesen Ort vom allgemeinen akademischen Betrieb wenigstens unter-
scheidet: differenziert. Bereits bei Scherer ist das Seminar als Format nicht nur
eine Episteme, sondern vielmehr eine Formation, in der »Seminariibung, Se-
minarbibliothek und Seminarrdumlichkeit«*® miteinander verschrankt werden.*

Sind daher dabei>Labore der Geisteswissenschaften« schlichtweg Raume,
in denen Bucher stehen? Sind die Analogien der>Bibliothek« zum >Labor<letzt-
endlich der Versuch, sich durch eine solche Umdeutung die Legitimation (und
nicht zuletzt auch eine weitere Finanzierung) im hochschulpolitischen Kon-
text zu sichern, wie es etwa Brandtner vermutet?® Die Digital Humanities®
beantworten diese Frage im Ubrigen in jiingerer Zeit, indem sie mitunter zen-
trale Laborpraktiken aus den Naturwissenschaften ganz explizit ibernehmen:
In den Laboren der (Medien-)Philologie oder den Bibliothekswissenschaften
wird anhand von Apparaten vehement gemessen, mithin ggf. die Forschung

31 Ein Vollzitat des Briefes vom 14. September 1884 findet sich etwa bei Uwe Meves:
»Die Griindung germanistischer Seminare an preuflischen Universititen«. In: Deutsche
Vierteljahrsschrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 61 (1987), S. 69—122, hier
S.118-122.

32 Ebd, S.118.

33  Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie?<, S. 53.

34  Siehe dazu auch Thorsten Pohl: »Die Seminararbeit. Eine Skizze ihrer institutionel-
len Rahmenbedingungen im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert«. In: Zeitschrift fiir
Germanistik N.F. 23.2 (2013), S. 293—310.

35 Vgl Brandtner: »Bibliotheken als Laboratorien der Literaturwissenschaft?«, S. 116.
36 Siehe dazu u.a. auch Jonathan D. Geiger, Max Griintgens u. Dominik Kasper:
»Schlagwort: Labor. (Keine) Experimente in den Digital Humanities?«. Online unter:
https://dhtheorien.hypotheses.org/tag/labor, zul. abgeruf. am 29.08.2022. Siehe zudem
kritisch David M. Berry: »The Computational Turn: Thinking about the Digital Humani-
ties«. In: Culture Machine 12 (2011), 22 S., 0.P. Online unter: https://culturemachine.net/
wp-content/uploads/2019/01/10-Computational-Turn-440-893-1-PB.pdf, zul. abgeruf. am
29.08.2022, sowie Amy E. Earhart: »The Digital Humanities as a Laboratory.« In: Patrick
Svensson u. David Theo Goldberg (Hg.): Between Humanities and the Digital. Cambridge,
Mass.: MIT Press, 2015, S. 391—400.
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vom Akt des Schreibens® getrennt und geisteswissenschaftliche Praxis zu ei-
ner quantifizierbaren Wissenschaft transformiert, die ihre Aussagekraft mit-
tels technischer und mathematischer Verfahren zu gewinnen sucht.®® So re-
kurrieren die Digital Humanities auch auf eine Epistemologie des Labors mit
naturwissenschaftlicher Grundierung, in denen Kategorien wie »Formalisier-
barkeit, Quantifizierbarkeit und Mathematisierbarkeit sowie Algorithmisier-
barkeit«*® starker in den Blick riicken. Besonders prononciert dufdert sich die-
ser Befund in den Bebilderungen wissenschaftsjournalistischer Beitrage, die
den laborhaften Charakter der Digital Humanities mittels einer vornehmlich
wvisuellen Sprachecunterstreichen, die sich denn auch an die »Laboratoriums-
folklore«*® der Naturwissenschaften anlehnt.*

Ist damit die Antwort auf die Frage nach einer Definition des >geistes-
wissenschaftlichen Labors«< schlichtweg eine Frage, mit der herauszufinden
wire, ob und in welchem Mafie sich die Geisteswissenschaften das Instru-
mentarium der Naturwissenschaften zu Eigen machen kénnen? Nachdem
diese — zugegebenermafien deutlich zugespitzte — Formulierung zu dem we-
nig befriedigenden Ergebnis fithren diirfte, dass den Humanities genau dann
ein Labor zustiinde, wenn sie sich die Praktiken der Naturwissenschaften an-
eigneten, ist vielmehr besser die Frage zu stellen, was denn ein Labor fernab
von naturwissenschaftlich notwendigen Apparaturen und Praktiken auszeich-
nen kénnte? Welche Vorstellungen und Narrative sind mit dem Format res-
pektive der Formation des Labors auflerhalb der von Latour kritisierten sLa-

37 Siehe dazu u.a. auch Oliver Ruf: »Akt des Schreibens, Struktur der Sprache, Lite-
ratur-Betrachtung« Paul de Man liest Jean-Jacques Rousseau (mit Jacques Derrida)«.

In: Jesko Reiling u. Daniel Tréhler (Hg.): Zwischen Vielfalt und Imagination. Praktiken der
Jean-Jacques Rousseau-Rezeption. / Entre hétérogénéité et imagination. Pratiques de la récepti-
on de Jean-Jacques Rousseau. Genf: Slatkine, 2013, S. 367-382.

38  Siehe dazu u.a. etwa Rupert Gaderer: »Was ist eine medienphilologische Frage?«.

In: Friedrich Balke u. Rupert Gaderer (Hg.): Medienphilologie — Konturen eines Paradigmas.
Gottingen: Wallstein, 2017, S. 25-43, hier S. 39—41.

39 Vgl Jonathan D. Geiger, Max Grintgens u. Dominik Kasper: »(Keine) Experimen-
te in den Digital Humanities?«. In: Digital Humanities Theorie v. 15.09.2021. Online unter:
https://dhtheorien.hypotheses.org/?p=995, zul. abgeruf. am 29.08.2022.

40  Bruno Latour: »Gebt mir ein Laboratorium und ich werde die Welt aus den Angeln
heben«. In: Andréa Belliger u. David J. Krieger (Hrsg.): ANThology — Ein einfiihrendes Hand-
buch zur Akteur-Netzwerk-Theorie. Bielefeld: transcript 2006, S. 103-134, hier S. 104.

41 Vgl etwa die Bebilderung in Astrid Herbold: »Digitalisierte Geisteswissenschaf-
ten: »Jedes Wort ein Pixel«. In: Der Tagesspiegel v. 20.09.2012. Online unter: https://www.
tagesspiegel.de/wissen/sprache-und-technik-digitalisierte-geisteswissenschaften-jedes-
wort-ein-pixel/7154718.html, zul. abgeruf. am 29.08.2022.

27


https://dhtheorien.hypotheses.org/?p=995
https://www.tagesspiegel.de/wissen/sprache-und-technik-digitalisierte-geisteswissenschaften-jedes-wort-ein-pixel/7154718.html
https://www.tagesspiegel.de/wissen/sprache-und-technik-digitalisierte-geisteswissenschaften-jedes-wort-ein-pixel/7154718.html
https://www.tagesspiegel.de/wissen/sprache-und-technik-digitalisierte-geisteswissenschaften-jedes-wort-ein-pixel/7154718.html

28

OLIVER RUF / ANDREAS SIESS

boratoriumsfolklore« verbunden? Neutral formuliert ist es das generelle Ziel
eines Labors, so eine (noch) aktuelle Uberlegung von Thomas G. Gieryn, die
Konstituierung eines sogenannten truth spot zu erreichen, mithin ausdriick-
lich eines »Ortes¢, an dem >Wahrheiten« produziert werden.*? Dabei ist die Re-
liabilitat dieser Wahrheiten untrennbar mit jenem Ort verbunden — >truths«
entstehen daher nicht nur im Labor, sondern gerade auch durch das Labor.
So ist ein truth spot laut Gieryn durch drei zentrale Eigenschaften geprigt:

1. Jener ist einem definierten physikalischen Ort zuzuweisen;*

2. jener verfiigt iber Materialien und Objekte, die dieser Ort vorher nicht
besessen hatte, die also >kiinstlich« an diesen Ort gebracht worden sind;

3. jener erlangt iiberhaupt Bedeutung, indem sich Narrative, Zuschrei-
bungen und Vorstellungen etablieren, die einem solchen Raum eine be-
stimmte Bedeutung verleihen.**

Wenn hier ein Raum »ein Ort« ist, »mit dem man etwas macht«,* zeichnen
sich truth spots eben als solche Rédume aus. Tatsichlich ist, so die These, ein gei-
steswissenschaftliches Labor dann aber gar nicht ein Raum, sondern vielmehr
eine Konfiguration aus mehreren Riumen, die auflerhalb des Laborkontexts
in Opposition stehen. Analog zum Bild einer Verschrankung von Formaten im
Seminar,*® die Scherer bereits im 19. Jahrhundert postuliert, verschrinkt ein
geisteswissenschaftliches Labor derartiger Prigung bzw. Ausrichtung nicht al-
lein verschiedene Formate, sondern insbesondere auch durchaus zeitgebunde-
ne Raume — wie etwa >Bibliothek« und >Experimentalraums, sWerkstatt< und

sWohnzimmer< - miteinander (diese verlangen eine je eigene Zeit, eine Verweil-

dauer, ohne die sie nicht zu nutzen sind). Erst durch diese heterotopische?

42 Vgl. Thomas E Gieryn: Truth Spots. How Places make People believe. Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press, 2018, S. 2.

43 Dies schliefit, wie Gieryn spiter zeigen wird, die Mobilitit des Labors nicht aus -
dennoch entsteht die Reliabilitat der sWahrheit« stets im Verbund mit dem Renommée
des Orts.

44 Vgl ebd, S.2

45  Michel de Certeau: »Praktiken im Raumc. In: Jérg Diinne u. Stephan Giinzel
(Hrsg.): Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Berlin:
Suhrkamp, 2015, S. 343-353, hier S. 345.

46  Siehe dazu auch Kornelia Engert: »Instruktion und ihre Teilnehmer: Was ist in ei-
nem Seminar?«. In: Daniel Meyer, Julia Reuter u. Oliver Berli (Hg.): Ethnografie der Hoch-
schule. Zur Erforschung universitirer Praxis. Bielefeld: transcript, 2022, S. 83-106.

47  Siehe dazu einmal mehr Michel Foucault: Die Heterotopien. Der utopische Korper.
Zwei Radiovortrige. Zweisprachige Ausg. Ubers. v. Michael Bischoff. Mit einem Nachwort
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Konfiguration lassen sich die Spezifika geisteswissenschaftlicher Forschung
abbilden — und erst diese Art von Multimodalitit grenzt ein geisteswissen-
schaftliches Labor schlief3lich von naturwissenschaftlichen Laboratorien ab.
Wo die Naturwissenschaften den sprichwértlichen weiflen Raum als >Behl-
ter« fiir ihre Apparate fordern, der die Experimente von der >kontaminiertenc
Auflenwelt abtrennt,® um in enger Perspektive mikrostrukturelle Ereignisse
quantifiziert auszuwerten,*® benétigt, ja verlangt das geisteswissenschaftli-
che Labor eine geradezu paradox anmutende Durchlissigkeit innerhalb seiner
eigenen raumlichen Konfiguration. Erst diese »elastic and porous borders«*
erlauben das Durchdringen von Fragmenten aus dem »Aufierhalb«.” Die Na-
turwissenschaften wiirden diese Kontamination mutmafilich ggf. als ver-
fremdenden >Noise«interpretieren, wohingegen in den Geisteswissenschaften
diese »Stérungen«®® nicht nur als wertvolle Kontexte zu lesen sind, sondern
vielmehr zu der besonderen Atmosphdre des >Raums« beitragen.” Den >kon-
trollierten Rdumen<? der Naturwissenschaften, die als Produkt einer Grenz-
ziehung® das >Innerhalb< vom >Aufderhalb« trennen, weicht eine Konfigura-
tion multipler, ineinander verschachtelter Rdume, deren Auflenwinde sich
durch ihren membranhaften Charakter auszeichnen. Insbesondere geisteswis-
senschaftliche Labore sind auf diese Liminalitit angewiesen,*® denn so wird
das Labor selbst, um mit einer sowohl medientechnologischen als auch me-

v. Daniel Defert. Berlin: Suhrkamp, 2013.

48 Vgl Certeau: »Praktiken im Raumc, S. 148.

49 Vgl Latour: »Gebt mir ein Laboratorium und ich werde die Welt aus den Angeln he-
beng, S. 104f.

50 Gieryn: Truth Spots, S. 2.

51  Latour: »Gebt mir ein Laboratorium und ich werde die Welt aus den Angeln hebenc,
S. 105.

52  Gaderer: »Was ist eine medienphilologische Frage?«, S. 40.

53  Siehe dazu Albert Kummel u. Erhard Schuttpelz (Hg.): Signale der Stérung. Miin-
chen: Fink, 2003; Markus Rautzenberg: Die Gegenwendigkeit der Stérung. Aspekte einer
postmetaphysischen Prisenztheorie. Ziirich u. Berlin: diaphanes, 2009.

54  Gieryn: Truth Spots, S. 148.

55 Vgl. dazu etwa Markus Schroer: »Raumc. In: Sina Farzin u. Stefan Jordan (Hrsg.):
Lexikon Soziologie und Sozialtheorie. Hundert Grundbegriffe. Stuttgart: Reclam, 2008, S.
232-234, hier S. 232.

56  Siehe dazu einmal mehr Victor W. Turner: »Liminalitit und Communitas«. In:
Andraa Belliger u. David J. Krieger (Hg.): Ritualtheorien. Ein einfiihrendes Handbuch. Opla-
den: Westdeutscher Verlag, 1998, S. 251-264.
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diengestalterischen Metapher zu sprechen, zum Interface® — zu einer physi-
kalischen Oberfliche, an der Kreativitit gleichsam kondensieren kann.® Der
spezifische >Genius Loci,, d.h. die Konzeptualisierung aller rdumlichen Cha-
rakteristika, die sich einer deterministischen Begutachtung entziehen,* be-
deutet jedoch nicht allein, dass jener ein gewisses Maf} an Kontamination
zulisst; vielmehr sorgt dieser gleichzeitig fiir den mitunter unaufgerdumten
Freiraum, mithin fur die bereits eingangs erwahnte offene Spielwiese, in der
»das, was gerade nicht direkt lehrbar und lernbar ist, trotzdem gemeinsam
praktiziert wird«.®® Die Atmosphire eines solchen Labors ist daher als »place
of refuge, a safe haven, a retreat«®! einzuordnen. Es handelt sich um eine Aura,
in der Unerwartetes geschehen kann. Im Hinblick darauf, dass sich der Nutzen
eines Labors aus solchen ungeplanten bzw. auch: gliicklichen Zuféllen kons-
tituiert,% kommt genau dieser Umwelt, die derartige Ereignisse begtnstigt,
deutliche Relevanz zu. Es sind, erneut mit Latour gesprochen, »Zoneng, die
als Resultate eines Prozesses der Reinigung beschrieben werden kénnen, als
»Reinigungspraktiken, die zugleich »kritische Fihigkeiten« hervorrufen.®
Um auf die bereits mehrmals aufgeworfene Frage wiederum zurtckzu-
kommen, also zu fragen, was ein geisteswissenschaftliches Labor auszeich-
nen diirfte, kann an dieser Stelle denn auch gesagt werden: Es kénnte als For-
mation mehrerer Raumformate konzipiert sein, die sich qua Gleichzeitigkeit
und Widerspriiche, qua Diffusionen, aber auch qua Grenzen und >Reinigun-
gen« zonenhaft konstituiert. Fir diese durchaus paradoxe Konfiguration lasst
sich >das Labor« nicht nur als »Behalter« fur die eigentlichen truth spots, die Ap-
parate des Laboratoriums, denken. Stattdessen ist dartiber hinaus der La-

57  Siehe dazu u.a. auch Oliver Ruf: »Interfacedesignkonjunkturen. Kommunikati-
onsgestaltung unter den Vorzeichen des Digitalen«. In: Rainer Funke, Marion Godau u.
Christa Stammitz (Hg.): Avantgarde und Mainstream. 100 Jahre Kommunikationsdesign in
Deutschland. Stuttgart: avedition, 2019, S. 170-179.

58  Siehe dazu auch Gerald Raunig: Industrien der Kreativitit. Streifen und Glitten 2. Zu-
rich: diaphanes, 2012, sowie ders. u. Ulf Wuggenig (Hg.): Kritik der Kreativitit. Wien: Tu-
ria + Kant, 2007.

59 Vgl. Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie?«, S. 57. Zum >Genius Locic siehe
insbesondere auch Jan Pieper: »Uber den Genius Loci. Architektonische Gestaltungen ei-
ner antik-rémischen Idee«. In: Kunstforum International 69 (1984), S. 38-59, hier S. 38.

60 Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie?«, S. 62.

61  Gieryn: Truth Spots, S. 160.

62  Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie?«, S. 57.

63  Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropolo-
gie. Aus dem Franz. v. Gustav Rof3ler. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2008, S. 19, 96.
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bor-Raum selbst als »Apparat« zu lesen, mit dem die »cognoscenti«®* interagie-
ren. Wo also Scherer im 19. Jahrhundert in seinem Manifest fiir das Seminar
den »unbehinderte[n], sofortige[n] und gleichzeitige[n] Gebrauch vieler Bi-
cher«® fiir eine erfolgreiche Praxis als unbedingt notwendig erachtet, ist im
geisteswissenschaftlichen Labor, das den Raum als zentrale Apparatur denkt,
die Raumlichkeit selbst so zuginglich und interaktiv wie nur irgend méglich
aus- und anzulegen bzw. auch didaktisch® auszustatten: durchaus absichts-
voll in Gestalt eines Arrangements von Ungewissheiten.®’

3 Labor-Phantasma

Wenn hier eine starke Abgrenzung (oder besser: Abwigung) des geisteswis-
senschaftlichen Labors gegeniiber dem naturwissenschaftlichen Labor er-
folgt, dann heifdt dies umgekehrt nicht, dass sich das Erstgenannte zwingend
ins Kinstlerische kapriziert, d.h. nicht notwendig ein >Designlabor« wird/ist;
gleichwohl gerit bei jenem aber mindestens die Frage nach der Rolle dieses
Komplexes ins Visier. Der Einsatz im Labor, der >Geisteswissenschaft« exze-
diert, bleibt hier ein Raum des Asthetischen respektive der Asthetisierung;
er spielt sich zwischen der wissenschaftlichen Forschung und der kunstleri-
schen Praxis ab, die beide, diese mehr oder eher als jene, bereit ist, sich einan-
der zu 6ffnen: auch als Schlachtfeld, in dem es sprichwértlich zur Sache geht,
da Fehden ausgetragen werden und doch immer Frieden geschlossen werden
wird. Inwiefern ist >der Raumc« verschriankt, warum im Plural: als »Raume<?
Diskussionen sozialer Praktiken, epistemische Orientierung(en), Werkzeug-
umgang, instrumenteller Gebrauch, Gerateeinsatz, Materialienverwendung,
Aufzeichnungs- und Diagnoseverfahren — also all das, von dem aus die vor-
liegende Diskussion >des Labors« gestartet ist — bilden Riume im Raum, bil-

64  Gieryn: Truth Spots, S. 167.

65 Spoerhase: »Das Laboratorium der Philologie?«, S. 54.

66  Siehe dazu auch Jochen Berendes u. Mathias Gutmann: »Wozu Labor? Zur vernach-
lssigten Erkenntnistheorie hinter der Labordidaktike. In: Tobias Haertel et al. (Hg.): La-
bore in der Hochschullehre. Didaktik Digitalisierung, Organisation. Bielefeld: wbv 2020, S.
35-49.

67  Siehe dazu auch Valentin Janda: Die Praxis des Designs. Zur Soziologie arrangierter
Ungewissheiten. Bielefeld: transcript, 2018.
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den Ecken (mit Kanten), Zonen, Szenen im Laborraum geisteswissenschaftli-
cher Pragung. Der Raum ist dort nicht absolut; er findet in Aushandlung statt
- zwischen den Objekten, die im Labor sind und in jenes hineingegeben sowie
aus jenem herausgenommen werden. Dieser Raum strebt ostinat nach Uber-
schreitung, fur die die alte Uberzeugung Foucaults noch immer Geltung hat:

Die Uberschreitung ist eine Geste, die die Grenze betrifft; dort, in die-
ser Schmalheit der Linie, zeigt sie sich blitzartig als Ubergang, viel-
leicht aber auch in ihrem gesamten Verlauf und sogar in ihrem Ur-
sprung. Die Strichlinie, die sie kreuzt, kénnte durchaus ihr ganzer Raum
sein. Das Spiel der Grenzen und der Uberschreitung scheint von ei-
ner schlichten Beharrlichkeit beherrscht: Die Uberschreitung durch-
bricht eine Linie und setzt unaufhérlich aufs Neue an, eine Linie zu
durchbrechen, die sich hinter ihr sogleich wieder in einer Welle ver-
schlief’t, die kaum eine Erinnerung zuldsst und dann von neuem zu-
riickweicht bis an den Horizont des Uniiberschreitbaren. Doch bringt
dieses Spiel weit mehr in Spiel als diese Elemente; es versetzt sie in
eine Ungewissheit, in Gewissheiten, die sogleich verkehrt werden, wo
das Denken rasch Schwierigkeiten bekommt, wenn es sie fassen will.®®

Der Uberschreitungsdiskurs eines >Labors der Geisteswissenschaften< ver-
einnahmt seine verschrinkten Raume im eigenen Raum und hat daher zwei
Implikationen, die auf der einen Seite nach innen (a.), auf der anderen Seite
nach auflen (b.) wirken.

Ad a.) Im Innen dieses Labors tiberschreiten sich die Disziplinen, ihre Me-
thoden und Ansétze, ihre Begriffe und Theorien (gerade wiederum hin zu den
Naturwissenschaften); tiberschritten werden aber auch die Laborhandlun-
gen, die nicht mehr Pipetten, Reagenzglaser oder Erlenmeyerkolben bemt-
hen, sondern Medientechnik einsetzen: zur Beobachtung wie zur Produktion,
d.h. auch: zur Generierung - als Gestaltung.®® In diesem finden deshalb Vi-
deokameras ebenso einen Platz wie Mikrofone bzw. Medien-Hard- wie Soft-
ware im Allgemeinen. Notwendig sind aber auch Herstellungsmaschinen, von

68 Michel Foucault: »Vorrede zur Uberschreitung«. In: Ders.: Schriften in vier Biinden.
Dits et Ecrits. Bd. 1: 1654-1969. Hg. v. Daniel Defert u. Francois Ewald unter Mitarbeit v.
Jacques Lagrange. Aus dem Franz. v. Michael Bischoff, Hans-Dieter Gondek u. Hermann
Kocyba. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2001, S. 320-342, hier S. 320.

69 Siehe dazu generell auch Andreas Dorschel: Gestaltung — Zur Asthetik des Brauchba-
ren. Heidelberg: Winter, 2002.
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denen in jungster Zeit Moglichkeitsdimensionen des 3D-Drucks eine viel-
versprechende Handhabungsweise anbieten.”” Daneben unabdingbar bleibt
das, was die Diskurse im Sozialen beférdert, was die Offenheit des geisteswis-
senschaftlichen Labors befligelt und dessen Anspruch an Experimentalitit
und >forschendem Basteln« gerecht wird: Sitz- und Arbeitsplitze, an denen
»die Menschen« des Labors zusammen kommen, gemeinsam Reflexion tiben
und Ausfuhrungen praktizieren kénnen: Interaktionsfelder, die darin miin-
den kénnen, an einem entsprechend dimensionierten Mébel (genauer etwa:
an einem Tisch, an dem man gemeinsam sitzt, forscht bzw. denkt), verschrankt

und unkontrolliert, (Geistes-)Wissenschaft zu machen, indem sie jene wo-

moglich wirklich 4sthetisiert.”

Zu beachten bleiben dabei all jene sLabores, die sich gerade nicht den Geis-
teswissenschaften widmen, mit denen (und in denen) jedoch Gestaltungswis-
senschaft (bzw. dann Designforschung) stattfindet. Beispielhaft sei folgende,
den zitierten Feldforscher irritierende Beschreibung an der Universitit der
Kinste Berlin — zwecks Veranschaulichung - kurz angefiithrt:

Meine Irritation nahm bereits beim Kennenlernen der Rdumlichkeiten
des >Design Research Labs< (DRL) ihren Ausgang. Diese sind zum Teil
ein Grofdraumbiiro mit Computerarbeitsplitzen, gleichzeitig findet sich
hier eine Werkstatt zur Bearbeitung von Textilien, Holz, Metall und Elek-
tronik. Die Grenzen zwischen Biiro und Werkstatt sind zwar durch eine
raumliche Trennung manifestiert, die Bereiche mischen sich jedoch un-
entwegt. Neben einem Seminarraum und einer Bibliothek liegt in der
Mitte der Raumlichkeiten als Eingangsbereich eine grofie Kiiche mit ei-
ner langen Tafel, einem Kaffeeautomaten und einer Schaukel. Die Ar-
beitsstitte ist zu gleichen Teilen Biiro und Werkstatt mit kleineren An-
leihen einer Wohngemeinschaft — allerdings ist im DRL die Kiiche stets
sehr aufgerdumt. In diesen Riumlichkeiten wandern bestindig Akteure
und mit ihnen die Geritschaften, Materialien und Titigkeiten zwischen
den durch Glas geteilten Bereichen umher. Neben PC-Arbeitsplitzen fin-
den sich diverse sMacbooks< sowie zahlreiche Papiere mit Skizzen auf den
Tischen und an den Wanden. Materialien wie Stoff und Kabel sind all-
gegenwartig, die Kiiche bietet dagegen einen wohlgeordneten Gegenpol.
Zwar sind in dieser Designwerkstatt die Grenzen zwischen kommunika-
tiv-administrativer Biiroarbeit und handwerklicher Tatigkeit stirker ver-

70  Siehe dazu u.a. auch kritisch Sprache und Literatur 115/116 (2015), Schwerpunkt:
3D-Druck, hg. v. Christoph Ernst et al.

71  Siehe dazu einmal mehr Rudolf Arnheim: Anschauliches Denken. K6ln: DuMont
Schauberg, 1977.

33



34

OLIVER RUF / ANDREAS SIESS

wischt als in den meisten mir bekannten Arbeitsbereichen, dennoch er-
schien mir alles was dort geschah sehr alltiglich — von kiissenden Musen
oder genialen Geistesblitzen fanden sich keinerlei Spuren.”

Ad b.) Bine demgegentiber echte« Labor-Asthetisierung ist in der Lage, den
Kern der Zuschreibungen umzuformen und ebenfalls in das Aufien des Labors
zuwandern. D.h. der Charakter als >mobiler Raumc«ist jenem, so die Uberzeu-
gung des vorliegend Gesagten, stets inhirent. Die Transgressionen betreffen
mithin nicht allein die Riume im Raum, nicht allein die eingesetzten Medien
und Technologien, nicht allein die Diskurssituationen und Disziplinarititen;
sie umfassen ebenfalls den Zugang zur unmittelbaren und unbestimmten
Einsatzdiversitit der Erforschung geisteswissenschaftlichen Tuns im Feld,
etwa: in Forschungsinstituten, Graduiertenkollegs, Sonderforschungsberei-
chen, Forschungsverbtinden; an Universititen wie an technischen und/oder
angewandten Hochschulen, an Kunst- und Gestaltungshochschulen wie in
Exzellenzclustern. Man miisste schliefflich daher von einem >mitnehmbaren
Labor dsthetischer Erfahrung(en)« sprechen,” von einer Art »Koffer, den die
Laborwissenschaftler-innen packen und aus dem heraus sie ihr Labor an den
genannten Orten und deren Riumen einzusetzen vermaégen: per Videokame-
ra und Audiogerit genauso wie mit Papier und Stift, die allesamt gleicherma-
en iiberschreitend zum Einsatz kommen:

Die Grenze und die Uberschreitung verdanken einander die Dichte ihres
Seins: Eine Grenze, die absolut nicht tiberquert werden kénnte, ware in-
existent; umgekehrt wire eine Uberschreitung, die nur eine scheinbare
oder schattenhafte Grenze durchbrechen wiirde, nichtig. Doch existiert
die Grenze tiberhaupt ohne die Geste, die sie stolz durchquert und leug-
net? Was wire sie danach und was kénnte sie davor sein? Und schépft
die Uberschreitung nicht alles aus, was sie in dem Augenblick ist, an dem
sie die Grenze tiberquert und nirgendwo sonst ist als in diesem Punkt der
Zeit? Ist nun aber dieser Punkt, diese eigentiimliche Uberkreuzung von
Wesen, die auf3erhalb von ihm nicht existieren, sondern in ihm vollstan-
dig austauschen, was sie sind, nicht genau all das, was tberall tber ithn
hinausgeht? Er verfahrt als Verherrlichung dessen, was er ausschliefit;
die Grenze 6ffnet sich gewaltsam auf das Unbegrenzte hin, erfahrt sich

72 Janda: Die Praxis des Designs, S. 19.
73  Siehe dazu einmal mehr Ludwig Wittgenstein: Philosophische Bemerkungen. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp, 1984; Wolfgang Welsch: Grenzginge der Asthetik. Stuttgart: Reclam,

1996.
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plétzlich von dem von ihr verworfenen Inhalt mitgerissen und von einer
eigenttimlichen Fille vollendet, die bis in ihr Innerstes dringt. Die Uber-
schreitung treibt die Grenze bis an die Grenze ihres Seins; sie bringt sie
dazu, im Moment ihres drohenden Verschwindens aufzuwachen, um sich
in dem wiederzufinden, was sie ausschliefit (genauer vielleicht, sich darin
zum ersten Mal zu erkennen), und um ihre tatsachliche Wahrheit in der
Bewegung ihres Untergangs zu erfahren. Und dennoch, woraufhin ent-
fesselt sich die Uberschreitung in dieser Bewegung reiner Gewalt, wenn
nicht auf dasjenige, was sie fesselt, auf die Grenze und auf das, was sich
darin eingeschlossen findet? Wogegen richtet sich ihr Einbruch, und wel-
cher Leere verdankt sie die freie Fulle ihres Seins, wenn nicht genau dem,
was sie mit ihrer gewaltsamen Geste tberquert und was sie in dem Strich,

den sie austilgt, zu durchkreuzen wahlt?”

Das mobile Labor auf iiberschreitendes Tun™ zu beziehen, heif’t, ein Verhalt-
nis in der Form ihres Verhiltnisses als >Erscheinung der Geisteswissenschaf-
tenc selbst zu errichten, die gleichsam hin und her wandernde Unsicherheit
tiber den eigenen Status als Labor in das Selbstverstandnis einzuschreiben, die
Kette des Diskursiven wie des Asthetischen in ein Verhaltnis zu einzelnen La-
bor-Momenten zu bringen, die ein Gliicksfall sein kénnten fur die Nobilitie-
rung der Humanities — digital” und dartber hinaus.

An diesem Punkt angekommen, ist zu konstatieren, dass der Diskurs des
Labors langst in der internationalen Geisteswissenschaft selbst angekommen
ist, dass diese jenen als Untersuchungsfeld avanciert aufgreift und - ihrer kul-
turwissenschaftlichen bzw. spezieller: medienarchiologischen’ Ausrichtung
entsprechend — angemessen diskutiert.”® Vor der Folie einer Reihe derart un-

74 Foucault: »Vorrede zur Uberschreitungs, S. 320f.

75 Vgl. LABtoLab: »Laboratories of the In-Between.« In: Clare Butcher and Angela
Plohman (Hg.): The Future of the Lab. Eindhoven: Baltan Laboratories, 2010, S. 51-59.

76  Vgl. Johanna Drucker: SpecLab: Digital Aesthetics and Projects in Speculative Compu-
ting. Chicago: University of Chicago Press, 2009.

77  Siehe dazu u.a. Lori Emerson: »The Media Archaeology Lab as Platform for Undoing
and Reimagining Media History.« In: John Ellis u. Nick Hall (Hg.): Hands on Media Histo-
ry. A New Methodology in the Humanities and Social Sciences. Abingdon: Routledge, 2019.
78  Siehe dazu Darren Wershler, Lori Emerson u. Jussi Parikka: The Lab Book. Situated
Practices in Media Studies. Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 2022. Auch
der vorliegende Text versteht sich als Beitrag zu diesem Diskurs.
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tersuchter Fallbeispiele,” die eine akademische >Lab(or)-Kultur< in globaler
Hinsicht sowohl deutlich aufzeigen als auch diskutieren, erweist sich die Rele-
vanz des vorliegenden Themas einmal mehr in eindringlicher Weise; das Labor
entpuppt sich bis heute als Exempel von Moderne schlechthin — »[t]he labora-
tory is an exemplary site of modernity«®' — und ist allein ob seiner Ubiquitit
dikursbildend fiir Gegenwartskulturen — »[l]abs are everywhere, and we can’t
stop talking about them«® —; so ist noch einmal zu beobachten:

Media labs, hacker zones, makerspaces, humanities labs, fab labs, tech
incubators, innovation centers, hacklabs, and media archaeology labs:
these hybrid spaces, which sometimes bear only a passing resemblance
to the scientific laboratories from which they take part of their inspira-
tion, are liminal but increasingly powerful. They appear in universities
and colleges, wedged uneasily between traditional departments and fac-
ulties. They're also in basements, warehouses, strip malls, and squats.
They are stable to varying degrees; many have long-term addresses and
an itinerant roster of occupants. Some pop up in one location for a few
days, then relocate to another. Sometimes they’re even in mobile trucks
in the streets, bringing tools and expertise to children in schools and the
general public. When administrators streamline clusters of tools and tal-
ent to produce economic value, labs sometimes align with the most ruth-
less of venture capitalists; in other cases, they are free and open for all to
use, disdainful of all commercial motivations.®

Das Labor als Metapher (bzw. die Metapher des Labors) ist dabei konnotiert
als Arbeitsvokabel, die auf Hybriditit abzielt: technisch wie kunstlerisch, sta-
tionar wie mobil, analog wie digital usw. Das Labor an-sich weist hier jedoch
wenigstens einen gemeinsamen Kern auf, d.h. einen Stil oder Style; dieser

79  Prasentiert und untersucht werden u.a. The French-Language Lab (Middlebury Col-
lege, Vermont), Menlo Park Laboratory (Menlo Park, New Jersey), MIT Media Lab (MIT),
Media Archaeological Fundus (HU Berlin), The Signal Laboratory (HU Betlin), The Media Ar-
chaeology Lab (University of Colorado Boulder), Home Economics Labs and Extension on the
Canadian Prairies (Manitoba), ACTLab (University of Texas Austin), Bell Labs. Strukturiert
werden die dazu gehérenden Case Studies mittels der kategorisierenden Einordnung in
Labor-R4ume, -Apparate, -Infrastrukturen, -Menschen und -Imaginationen.

80  Siehe dazu u.a. auch Christoph Heinekamp: »Introduction: Laboratory Typologies«.
In: Egbert Dittrich (Hg.): The Sustainable Laboratory Handbook. Design, Equipment, Operati-
on. Weinheim: Wiley, 2015, S. 3-12.

81  Schmidgen: »The Laboratoryx, o.S.

82  Wershler/Emerson/Parikka: The Lab Book, S. 1.

83 Ebd.
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umfasst jenseits der bereits aufgerufenen Raum- und Mobilitatsfrage (1.) das
Arrangement von Materialititen und Artefakten, die zum Einsatz kommen
oder umgewendet/uminterpretiert werden kénnen (als Objekte wie in ver-
schiedenen Verwendungsweisen, um etwas zu erreichen, z.B. um zur Lésung
eines Problems zu gelangen); (2.) spielen Regime-Aspekte ebenfalls eine Rol-
le: wer forscht, wer leitet/fithrt, wer gibt die Impulse, wer entscheidet?, wer
verfugt den Einsatz?, wer koordiniert die Projekte?, wer inspiriert ?, etc., denn
der Gedanke des Engagements und des engagiert Werdens, auch des Politi-
schen ist hier prasent (das Labor ist im Asthetischen politisch gedacht);* (3.)
werden Praktiken ausgeftihrt, die ihrerseits immer auf Theorie beruhen: Wis-
senspraktiken als eine Art gelebte Praxeologie® bzw. im Sinne von Theorie als
DPraxis.®® Eingeschlossen sind >Labore« hierbei grundsitzlich zwar von einem
architektonischen Moment, auch wenn sie als rein digitale Plattform angelegt
sein sollten. Geisteswissenschaftliche Labore forcieren demgegentiber (viel-
leicht als ein Alleinstellungsmerkmal in der >Laborlandschaft<), zumindest so,
wie sie hier verstanden werden, ostinat den Charakter einer dsthetischen Wis-
senschaft, dies aber nicht im Verstindnis kiinstlerischer Forschung,?” sondern
derart, dass darin deren >Labor< dsthetisch bezogen bleibt, indem das Asthe-
tische als Bezugsgrofie ernst bzw. tiberhaupt angenommen wird. Gleichwohl
folgt diese Zuschreibung »nicht der gingigen Unterscheidung von aisthesis
und ndesis, also der Differenz von sinnlicher Erfahrung und geistiger Refle-

84  Vgl. Oliver Ruf: »Designregime. Zur Theorie einer 4sthetischen Idee«. In: Ders. u.
Stefan Neuhaus (Hg.): Design—Asthetik. Theorie und soziale Praxis. Bielefeld: transcript,
2020, S. 17-36.

85  Jedoch nicht zwingend ausschliefilich in einem rein soziologischen Verstindnis von
Praxeologie. Siehe dazu auch die Arbeiten von Steffen Martus und Carlos Spoerhase, u.a.
dies.: »Praxeologie der Literaturwissenschaft«. In: Geschichte der Germanistik 35/36 (2009),
S. 89—96; dies.: »Die Quellen der Praxis Probleme einer historischen Praxeologie der Phi-
lologie. Einleitung«. In: Zeitschrift fiir Germanistik 23.2 (2013), S. 221-404; dies.: »Eine pra-
xeologische Perspektive auf Einfithrungen«. In: Claudius Sittig u. Jan Standke (Hg.): Ger-
manistische Lehrbuchkultur. Zu Geschichte und Gegenwart germanistischer Bildungsmedien.
Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2013, S. 25-39; sowie vor allem aktuell dies.: Geis-
tesarbeit. Eine Praxeologie der Geisteswissenschaften. Berlin: Suhrkamp, 2022.

86  Siehe dazu auch Simon Grand: »Design Fiction: Theorie als Praxis des Méglichenc.
In: Martin Tréndle und Julia Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft.
Beitréige zur transdisziplindren Hybridisierung von Wissenschaft und Kunst. Bielefeld: tran-
script, 2011, S. 267-292.

87  Vgl. Wolfgang Krohn: »Kunstlerische und wissenschaftliche Forschung in transdis-
ziplinaren Projekten«. In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissen-
schaft, S. 1—20.
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xion«, mithin nicht der »Trennung des Logischen und des Asthetischen«:®
»Es geht auch um das Verhaltnis epistemischer und dsthetischer Erkenntnis-
techniken, insbesondere jedoch um das Potenzial und die Transformation &s-
thetischen Handelns aufierhalb des Kunstfeldes.«* Das geisteswissenschaft-
liche Labor verlangt mithin nach einer spezifischen Haltung, die immer auf
ihren genuinen Gegenstandsobjekten beruhen (miissen): auf Buchern res-
pektive Texten. Daher bedingt auch deren Entstehen (als >Schreiben« wie als
»Buicher-Machend) das Setting dieses Labors, d.h. eine Produktionsasthetik
der Humanities mittels Schreibprozessen, Denkprozeduren, Lektiiren, Lese-
zirkeln, Close Readings, der Textherstellung respektive der Textkonzeption,
auch des Buchdesigns und der Medienproduktion (einschlieflich Webisthe-
tiken und transmedialen Sprechformaten, etwa als Wissenschaftspodcasts).

In einem Labor der Geisteswissenschaften bilden sich dsthetische Kontex-
te bzw. werden sie gebildet, indem jene zusammengefiigt werden: als Verfal-
tung mittels Medien (zeichenhaft, materiell/technologisch, institutionell).”
Im besten Fall entsteht dadurch eine Medienskologie fiir geisteswissenschaft-
liche Forschung, die bisherige Episteme meist auch dekonstruiert und zu-
kiinftige neu konstruiert. Dieses Labor ist daher zwangslidufig transdiszipli-
nir organisiert und es ist ein klarer Beleg dafur, das >Laborhafte« als Topos/
als Topoi der Geisteswissenschaften zu etablieren. Diese werden in den La-
bor-Diskurs eingeschrieben und schreiben selbst die eigenen Gegenstinde
in diesen ein; damit werden Disziplinen offen tiberschritten und ineinander
tibersetzt: Uberschreitung und Ubersetzung finden durch fortdauerndes Ein-
schreiben statt.

Diese tberschreitenden und tbersetzenden Einschreibungen (von sol-
chen Verhiltnissen) bleiben >wissenschaftlich¢; ihr Charakter als >Wissen-
schaftc erfahrt aber eine je neu forcierte Anderung, einen genuin unvorher-
sehbaren Drive; Wissenschaft wird hier im Labor austariert oder besser:
ausgespielt. Geisteswissenschaft als Laborwissenschaft ist eine Spielwis-
senschaft, deren Clou darin bestehen kénnte, dass das Spielerische (im Ex-

88 Martin Tréndle: »Zum Unterfangen einer dsthetischen Wissenschaft. Eine Einlei-
tung«. In: Ders./Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft, S. XV-XVIII,
hier S. XV.

89 Ebd., S.XVL

90 Vgl Oliver Ruf: »Medien und Kommunikation und Kontext. Zum Programm einer
Medienokologie der Gegenwart«. In: Lars C. Grabbe, Oliver Ruf u. Tobias Held (Hg.): Eric
McLuhan and the Media Ecology in the XXI Century. Marburg: Buchner, 2021, S. 78-105.
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perimentellen, auch wiederum: im Asthetischen) eigens hergestellt wird: als
Spiel der/von Wissenschaft, deren Spielregeln Eingeweihten bekannt sind
und Auflenstehenden bekannt werden miissen. Die Offenheit, die Mobili-
tat und Diskursstirke eines derart konturierten Labors meint auch dies: die
Affirmation des Spielerischen ins Labor hinein- und gleichzeitig immer auch
herauszubewegen, beispielswiese, indem ein Spiel mit Spielfiguren, Spiel-
karten, Spielanweisungen usw. prototypisch gemacht und allen zur Verfi-
gung gestellt wird: als ausdruckbare Materialien, d.h. etwa als Open Educa-
tional Resources, frisch aus dem Labor. Dieses Labor spielt, um zu forschen,
und forscht, um zu spielen, in der Absicht, dsthetisch zu werden. Mit un-
genauer Verwegenheit erkennt es die Konstitutionsapparate dessen, was
es im Brennglas dekonstituieren muss. Es verfahrt somit nach dem Mus-
ter dessen, was wir >kreativ-laborhaft< nennen. Damit aber nicht gemeint ist
die Forcierung eines ubiquitir distribuierten Kreativititsparadigmas ¢ko-
nomischer Prigung;® gezielt wird damit stattdessen auf Selbst-Hervorbrin-
gungsweisen, mithin auf »Technologien, die »instrumentell der Herausbil-
dung eines neuen Selbst dienstbar gemacht werden«® — qua Laboratorium.

(d

Aussehen® konnte, um einen konkreten Ausblick zu geben, ein exemplari-
sches Labor in der Fluchtlinie des Skizzierten und Konzipierten denn auch
wie folgt; was in ihm und aus ihm heraus werden wird, zeigt aber erst die kom-
mende Gegenwart, die »Gegenwirtigkeit des Asthetischen«? eine »Sensibili-
tat des Augenblicks«.”

91  Siehe dazu u.a. Claudia Mareis: »Your Creative Power<. Zur Okonomie von Kreati-
vitdtsdiskursen in der Nachkriegszeit«. In: ilinx 3 (2013), S. 77-84.

92  Michel Foucault: »Technologien des Selbst«. In: Ders. et al.: Technologien des Selbst.
Frankfurt a.M.: S. Fischer, 1993, S. 2462, hier S. 62.

93  Die abgebildeten Fotografien miissen an dieser Stelle gentigen, um die Idee ei-

nes geisteswissenschaftlichen Labor-Konzepts zu illustrieren; sie stammen aus dem
>Medienasthetik-Labor, das die Verf. wissenschaftlich (Oliver Ruf) und technisch
(Andreas Sief?) leiten. Unterstiitzt werden Sie dabei derzeit von Aleksandra Vujadinovic.
94  Wolfgang Iser: »Von der Gegenwartigkeit des Asthetischen«. In: Joachim Kiipper
u. Christoph Menke (Hg.): Dimensionen dsthetischer Erfahrung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
2003, S. 176—202, hier S. 176f.

95  Dieter Mersch: »Aisthetik und Responsivitit. Zum Verhiltnis von medialer und
amedialer Wahrnehmung«. In: Erika Fischer-Lichte et al. (Hg.): Wahrnehmung und Media-
litiit. Tubingen u. Basel: A. Francke, 2001, S. 273-300, hier S. 279.
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Daniel Martin Feige

Gegen-Techniken

Vom Asthetisch-Werden des Technischen

In unserem tblichen Sprachgebrauch sind Redeweisen wie diejenige von
skiinstlerischen Techniken«in robuster Weise etabliert. Der Schluss liegt des-
halb nahe, einen engen Zusammenhang zwischen der Technik und dem As-
thetischen zu sehen. Eine naheliegende Variante dieses Gedankens besagt,
dass es sich bei Asthetik in Form der Kunst und der Technik um interdepen-
dente Phanomene handelt; wir kénnten dementsprechend dsthetische Pha-
nomene nicht ohne Rekurs auf technische Phinomene erldutern und vice ver-
sa, ohne dass sich wohlgemerkt das eine auf das andere reduzieren liefe oder
beide in einer héheren Art der Einheit ihre Identitit einbtiffen wiirden. Ein
paradigmatischer Fall, in dem ein solcher Gedanke sicherlich iiberzeugend
ist, ist das Verhiltnis von Sprache und Denken:! Wir kénnen nicht verste-
hen, was denken ist, insofern wir nicht verstehen, was es heifit, eine Sprache
zu sprechen und umgekehrt. Das heift aber nicht, dass das, was es heifit, zu
denken, auf das reduzierbar wire, was es heifst, eine Sprache zu sprechen —
und auch nicht, dass das, was es heift, eine Sprache zu sprechen auf das re-
duzierbar wire, was es heifdt, zu denken. Wenn wir ein entsprechendes be-
griffliches Manaver fir die Frage des Verhaltnisses von Asthetik und Technik
in Anschlag bringen wiirden, wiirde das etwa Folgendes meinen: Was das As-
thetische ist, lasst sich nicht ohne seinen Bezug auf das Technische erliutern
—und was das Technische ist, nicht ohne seinen Bezug auf das Asthetische.
Die folgenden Uberlegungen werden gegen einen solchen Gedanken ar-
gumentieren — und weitergehend gegen den Gedanken, dass >das Technische«
und »das Asthetische« (beides verstanden als Reflexionsbegriffe) im Rahmen

1 Vgl dazu Donald Davidson: »Vernunftige Tiere« [1982]. In: Ders.: Subjektiv, inter-
subjektiv, objektiv. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2001, S. 167-18s.
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ein und derselben Logik zu explizieren sind. Mehr noch: Ich werde fiir folgen-
den Gedanken argumentieren: Die Logik des Asthetischen ist eine gegeniiber der
Logik des Technischen andersartige und sogar entgegengesetzte Logik. Ein Ver-
stindnis, dass das Asthetische etwa anhand von paradigmatischen Wahr-
nehmungs- und Verkérperungsmomenten des Technischen erlautert, greift
zu kurz; es reduziert das Asthetische unfreundlich gelesen auf ein Styling des
Technischen und freundlich gelesen auf einen kommunikativen Sinn oder
eine wesentliche Verkorperung des Technischen. Beides ist problematisch, in-
sofern es das Asthetische in der Logik eines bruchlosen Funktionierens, die
das Paradigma des Technischen sein kénnte, untergehen lisst. Wenn man
die Logik des Asthetischen und die Logik des Technischen derart unterschei-
det, stellt sich gleichwohl immer noch die Frage, was es fiir das Asthetische
heifdt, wenn wir es heute zunehmend mit technischen Umgebungen und Ar-
tefakten zu tun haben. Ich werde hier geltend machen, dass sich durch die
technische wie digitale Transformation unserer Kommunikations-, Produk-
tions- und Erfahrungsformen auch der Sinn des Asthetischen transformiert.
An der Interdependenz-These ist richtig, dass es das Asthetische nicht ohne
Verkdrperungsbedingungen materialer und oftmals technischer Art gibt. An
ihr ist problematisch, dass sie droht den gegenliufigen Sinn beider Phino-
mene zu tibersehen. Das Asthetische steht vielmehr in einer dialektischen
Beziehung zum Technischen: Indem die Gesellschaft sich zunehmend digi-
talisiert, transformiert sich auch das kritische Potential des Asthetischen als
Gegen-Sinn des Technischen. Um diese Uberlegungen in der gebotenen Kiir-
ze und der notwendigen Pointierung zu entwickeln, werde ich sie in Form von
sechs Thesen entwickeln.

Erste These: Das >Asthetische« ist nicht angemessen anhand der
Kategorie des >Sinnlichen< zu fassen.

Seit der Genese der Asthetik als eigenstandiger philosophischer Teildisziplin
ist umstritten, was der grundlegende Begriff oder die grundlegenden Begrif-
fe des Asthetischen und damit verbunden auch, was ihre paradigmatischen
Gegenstandsbereiche sind.? Die oft behauptete Identifikation des Astheti-
schen mit einem spezifisch >sinnlichen¢, menschlichen Weltbezug ist deshalb

2 Vgl. dazu auch Daniel M. Feige: Design. Eine philosophische Analyse. Berlin: Suhr-
kamp, 2018, Kapitel 4.
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problematisch,® weil hier ein (mit James Conant gesprochen®) problemati-
sches Layer-Cake-Modell menschlicher Vermégen droht. Ein solches Modell
besagt, dass unsere sinnlichen und unsere begrifflichen Vermégen in additi-
ver Manier erliutert werden kénnen; wir kénnen damit sagen, was es heifit,
dass wir sinnliche Lebewesen sind, ohne in demselben Atemzug zu sagen,
was es heifdt, dass wir Lebewesen sind, die tber begriffliche Vermégen verfu-
gen. Die Alternative dazu sollte klar sein: Sie besteht in einer interdependen-
ten Erlduterung unserer begrifflichen und sinnlichen Vermogen. Das heifdt
zugleich, dass wir begriffliche Vermdgen als transformativ mit Blick auf un-
sere sinnlichen Vermé&gen denken missen und vice versa (wenn wir uns, wie
Kant es getan hat, neben dem Menschen hypothetisch noch andere verniinf-
tige Lebewesen wie Engel und Auflerirdische vorstellen; sie wiren dann nicht
in derselben Weise verniinftige Lebewesen, wie wir es sind, insofern sie nicht
dieselbe sinnliche Ausstattung hitten).

Was ist das Problem einer sensualistisch orientierten Bestimmung des
Asthetischen? Mit Blick auf Conants Punkt besteht es zunichst in Folgen-
dem: Versteht man das Asthetische als Ausstieg oder Uberstieg iiber unsere
begrifflichen Vermégen, kann es nicht langer eine (und sei es kritische) Rolle
mit Blick auf unsere praktischen und theoretischen Orientierungen spielen.
Eine markante, vernunftkritische Linie der dsthetischen Tradition, die sich
von Schopenhauer tiber Nietzsche bis hin zu Adorno ziehen ldsst, hat deshalb
das Asthetische auch nicht als bloRe Uberstiegsfigur gedeutet, sondern viel-
mehr derart, dass es in unserer Orientierung an Grinden, unserem Wissen
dessen, was der Fall ist und darum, was zu tun ist, ein gegenwendiges Mo-
ment aufscheinen lasst: Das Asthetische meint eine Beurteilung von Gegen-
stinden, in der wir uns gerade nicht der Gegenstinde bemichtigen, sie nicht
auf den Begriff bringen (ohne aber, dass diese Traditionslinie damit behaup-
tet wirde, dass ein solcher Gegenstandsbezug, der die Unbestimmtheit der
Gegenstiande und ihre Bestimmbarkeit durch uns erfahrbar macht, gewisser-
mafden in >roher< Weise sinnlich ware).

3 Eine der subtilsten Fassungen einer solchen Position finden sich mit Ridiger Bub-
ners einflussreicher Kritik von den sogenannten Werk- und Wahrheitsisthetiken; vgl. Ru-
diger Bubner: Asthetische Erfahrung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1989.

4 Vgl. James Conant: »Die Einheit des Erkenntnisvermdgens bei Kant«. In: Andrea
Kern u. Christian Kietzmann (Hg.): Selbstbewusstes Leben. Texte zu einer transformativen
Theorie der menschlichen Subjektivitit. Berlin: Suhrkamp, 2017, S. 229—-269.
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Wenn man diese Argumente respektiert, kénnte man die These, dass das
Asthetische als spezifisch >Sinnliches« zu qualifizieren sei, wie folgt abwandeln:
Es bestiinde dann in einer spezifisch sinnlichen Aufmerksamkeit fiir die Be-
sonderheit der Gegenstinde der Welt.> Aber auch dieses Manéver ist zum
Scheitern verurteilt: Nicht allein depotenziert eine solche Bestimmung die ka-
tegorialen Zugehorigkeiten der Gegenstinde, mit denen wir entsprechende
Erfahrungen machen und die in bestimmter Weise in die Erfahrung der Ge-
genstande selbst eingehen. Denn wir mussen den Fall, in dem wir angesichts
eines Gegenstandes eine bestimmte Erfahrung machen, von dem Fall, dass wir
einen Gegenstand erfahren, unterscheiden; mit Noél Carroll etwas salopp ge-
sagt: »Artworks come in categories«® — und verschiedene Arten isthetischer
Gegenstande (ich denke hier an Unterschiede zwischen der Kunsterfahrung,
dem Designgebrauch und der Naturbetrachtung) lassen sich nicht sinnvoll so
erliutern, dass >Asthetike hier tiberall denselben Sinn hat, namlich die sinnli-
che Aufmerksambkeit fiir ihre jeweilige Besonderheit.”

Neben diesem Einwand, dass namlich in bestimmter Weise kategoria-
le Bestimmungen in der 4sthetischen Erfahrung selbst noch eine Rolle spie-
len, gibt es einen zweiten, vor allem in der angloamerikanischen Asthetik
erhobenen Einwand. Von der Literatur bis zur Concept-Art gibt es viele Ge-
genstandsbereiche, die zu den paradigmatischen innerhalb der Asthetik dis-
kutierten Gegenstandsbereichen gehéren, die aber mit >Sinnlichkeit« in ei-
ner herkémmlichen Verwendungsweise wenig zu tun haben. Wie sich hier
in unterschiedlicher Weise mit Danto (anhand des Paradigmas der Konzept-
kunst)® und Osborne (anhand des Paradigmas dessen, was er »postconceptual
art<nennt)® argumentativ ausweisen lief3e, gilt: Das>Sinnliche< kann eine Mo-
dalitat der Kunst sein und ist fur eine Reihe von Arten von Werken auch eine
wesentliche Modalitat. Allerdings ist es nicht allein so, dass je nach Kunst und
sogar jedem einzelnen Werk der Sinn dessen, was hier >sinnlich<heif3t, durch-
aus ein anderer ist (denken wir an den Unterschied des Hérens von Mahlers

5 Inbestimmter Weise hat Martin Seel eine differenzierte Spielart einer solchen Po-
sition verteidigt; vgl. Martin Seel: Asthetik des Erscheinens. Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
2003.

6 Noél Carroll: On Criticism. New York: Routledge, 2009, S. 93.

7 Vgl dazu noch einmal Feige: Design, Kapitel 4.

8 Vgl. Arthur C. Danto: Die Verklirung des Gewihnlichen. Eine Philosophie der Kunst.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1981, v.a. Kapitel 4.

9 Vgl. Peter Osborne: Anywhere or not at all. Philosophy of Contemporary Art. London:
Verso, 2013, v.a. Kapitel 2.
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6. Symphonie und dem Betrachten eines Mondrians und dann noch einmal an
den interpretativen Nachvollzug von Broadway Boogie Woogie und Kompositi-
on Nr. III, mit Rot, Blau, Gelb und Schwarz). Darin eine Fetischisierung der Be-
sonderheit gegeniiber dem Allgemeinen zu sehen, ist ein Kategorienfehler;
es heif’t allein, dass man, worauf auch immer man bei einem Werk achtet,
zunichst einmal auf das Werk selbst achten muss.'® Nicht nur das: Vielmehr
und vor allem ist es so, dass sich der Begriff der Kunst selbst definitorisch
nicht anhand des Begriffs der >Sinnlichkeit« fassen liefte. Dieser Einwand gilt
nicht allein fir eine kunstésthetische Position, sondern fiir eine Bestimmung
dessen, was Asthetik ist. Denn auch auf3erhalb der Kunst gibt es Unmengen
dsthetischer Eigenarten von ganz verschiedenen Arten von Gegenstinden,
die nur unzureichend anhand des Begriffs der Sinnlichkeit zu fassen sind. Die
Eleganz eines mathematischen Beweises, der Losung eines Problems der Pro-
grammierung oder des Gamedesigns und schliefilich, die Eleganz der Gedan-
kenfuhrung in einem philosophischen Text sind nichts, was man sehen, ho-
ren, riechen, tasten oder schmecken kénnte — aber dennoch handelt es sich
hier um 4sthetische Eigenarten.

Zweite These: Das >Asthetische« meint eine Beurteilung des
Besonderen in seiner Besonderheit und ist damit als spezifische
Form der Ausiibung unserer begrifflichen Vermdégen zu erlautern.

Gleichwohl, daran erinnern auch die sinnlichkeitstheoretischen Deutungen
des Asthetischen zu Recht, handelt es sich bei einer dsthetischen Betrach-
tung von Gegenstanden um die Betrachtung von jeweils besonderen Gegen-
stinden in ihrer Besonderheit. Der Fehler der sensualistischen Deutung ist,
dass sie diese Besonderheit sinnlich deutet und nicht logisch: Als eine Form

10 Andreas Reckwitz scheint die Lektion im Rahmen seiner zwar nicht deflationisti-
schen, aber durchaus kritischen Rekonstruktion des Sinns des Besonderen selbst nicht
zu berticksichtigen, wenn er einen Film von Kubrick nennt und vielleicht doch einen an-
deren meint oder die Standardisierung im Bereich der neuen Medien herunterspielt.
Vgl. Andreas Reckwitz: Die Gesellschaft der Singularitiiten. Zum Strukturwandel der Moder-
ne. Berlin, 2019, S. 51 und S. 7. Es ist kein Wunder, dass im Rahmen seiner Uberlegungen
nur noch unzureichend zwischen einer falschen Fetischisierung des Besonderen, die an
erster Stelle einer ideologiekritischen Behandlung bediirfte, und dem, worum es im 4s-
thetischen Urteil geht, eine Grenze gezogen werden kann (das erstaunlicherweise in ver-
kappter Weise in einer reduzierten Lesart zugleich die Grundlage seiner gesamten Theo-
rie darstellt).

45



46

DANIEL MARTIN FEIGE

der Ausiibung unserer begrifflichen Vermogen. Es ist Kants Asthetik, die die
EBinsicht entwickelt hat, dass >Asthetik« als Form der Beurteilung von Gegen-
stinden begriffen werden muss und damit als besondere Austibung unserer
begrifflichen Vermégen, anstatt als ein Uberstieg tiber unsere begrifflichen
Vermdogen (oder allein als ein ihnen analoges Vermégen, wie es noch Baum-
garten verstand)." Der Vorteil von Kants Vorschlag ist, dass er einerseits an
der Einheit unserer sinnlichen und verntunftigen Vermoégen auch angesichts
asthetischer Phanomene festhalten kann, diese andererseits aber nicht in Aus-
ibungen theoretischer wie praktischer Vernunft eingemeindet; wir miissen,
pointiert gesagt, nicht allein theoretische Vernunftausitbungen von prakti-
schen Vernunftausiibungen unterscheiden, sondern von diesen auch noch
einmal dsthetische Vernunftausiibungen (eine Unterscheidung, die die Form
unserer Vernunftausitbung meint, nicht ihre Inhalte).

Anders als in praktischen und theoretischen Vernunftausiibungen legt
die asthetische Beurteilung den Gegenstand nicht auf die Begriffe, unter die
er fallt, fest, sondern erfahrt lustvoll die potentiell unendliche Bestimmbar-
keit der Gegenstinde. Kant fasst das bekanntermafien terminologisch an-
hand des Begriffs der reflektierenden Urteilskraft: Wir beziehen hier anders
als im Fall der bestimmenden Urteilskraft nicht unsere Begriffe subsumptiv
auf die Gegenstiande. Was bei Kant dennoch (trotz seiner Unterscheidung von
freier und anhingender Schénheit und seinen weiterfithrenden Passagen zur
Kunst) meines Erachtens tendenziell zu kurz kommt, ist eine weitergehende
Explikation der Unterschiede von Arten von Gegenstinden, mit denen wir es
in dieser Erfahrung zu tun haben; das leistet Hegel, indem er (zu Unrecht) die
Kunst zum Paradigma des Asthetischen erklirt und zugleich (zu Recht) auf
die vielfiltigen begrifflichen Bestimmungen ihrer Gegenstinde pocht, ohne
sie aber so zu verstehen, dass sie eine Art subsumptiven Begriffsgebrauch ex-
emplifizieren wiirden. Denn noch Kants Gedanke, dass wir die potentiell un-
endliche Bestimmbarkeit der Gegenstinde in der isthetischen Beurteilung
erfahren, macht die Gegenstiande dsthetisch gewissermafien zu unbestimmt,
und tibergeht ihre kategorialen Zugehérigkeiten; es ist schlicht abwegig, sich
in einem Farbton einer Partie eines Gemildes von van Gogh genauso zu ver-
senken wie in demselben Farbton eines Bechers oder (kontrafaktischerweise)
in demselben Farbton eines Blattes in der Natur. Etwas kann identisch ausse-

11 Vgl die >Analytik des Schénen« in Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 1974.



GEGEN-TECHNIKEN

hen und etwas ganz anderes sein und eine dsthetische Betrachtung, die sol-
che Unterschiede tibergeht, ist gar keine 4dsthetische Betrachtung. Ich méchte
von Kant also vor allem die Kritik am Schichtkuchen-Modell und den Gedan-
ken, dass das Asthetische nicht ausschlielich und vornehmlich ein Sinnlich-
es meinen wiirde, ibernehmen.

Auch im kantischen Modell l4sst sich sagen, dass das Asthetische in einer
Beurteilung des Besonderen in seiner Besonderheit besteht; anders aber als
in sensualistischen Deutungen wird diese logisch gedacht, mithin so, dass wir
die jeweils spezifischen Gegenstinde eben nicht als austauschbare Fille begrei-
fen diirfen. Gleich, ob es sich um ein Gemilde, ein Werk der Concept-Art, ei-
nen mathematischen Beweis, die bewegte Natur im Wald, die philosophische
Gedankenfithrung oder eine Installation handelt — etwas 4sthetisch zu beur-
teilen, heiflt immer, sich auf seine Spezifik einzulassen und dabei die Art und
Weise, auf die hier etwas artikuliert wird oder sich etwas zeigt, zu wiirdigen.

Dritte These: Das Reich des >Asthetischenc ist nicht homogen; es
miissen verschiedene dialektisch miteinander vermittelte Formen
des Asthetischen unterschieden werden.

Wie die kantkritischen Anmerkungen andeuten, bin ich der Auffassung, dass
wir Kant darin folgen sollten, das Asthetische als Beurteilung des Besonde-
ren in seiner Besonderheit zu begreifen (und die entsprechenden Gegen-
stande nicht als bloflen Fall eines Allgemeinen). Allerdings miissen wir ka-
tegoriale Unterschiede ins Feld des Asthetischen einzeichnen - der Sinn des
sAsthetischen< wandelt sich, wenn wir z.B. tber Kunstwerke einerseits nach-
denken und tber Designgegenstinde andererseits. Wahrend Kunstwerke ei-
genlogisch verfasste Gegenstiande sind, die zu verstehen heifit, ihren Kons-
tellationen von Elementen mimetisch nachzufahren, heifd3t die 4sthetischen
Eigenarten eines Designgegenstandes zu verstehen, sie im Zusammenhang
mit seiner Rolle in unseren Praktiken nachzuvollziehen. Selbst fiir den Fall,
in dem (wie etwa im Memphis Design) die dsthetischen Eigenarten sich ge-
wissermafien gegeniiber funktionalen Fragen verselbststindigen, konterka-
riert das die entsprechende Logik nicht, sondern setzt sie vielmehr voraus.
Von einem Formunterschied des Asthetischen in Kunst und Design zu
sprechen, heift also zu betonen, dass es mehr als eine Art und Weise gibt, auf die
etwas dsthetisch sein kann. Das zu sagen, heifst nicht zu bestreiten, dass es viel-
faltige Austauschprozesse, z.B. zwischen Designgegenstinden und Kunstwer-
ken gibt. Wir kénnen viele Plakate nicht hinreichend verstehen, wenn wir be-

47



48

DANIEL MARTIN FEIGE

stimmte Traditionen des Films nicht kennen, wie wir viele Mébelstiicke nicht
hinreichend verstehen kénnen, ohne bestimmte Traditionen der Bildhauerei
zu kennen. Entsprechende Resonanzraume muss man aber nicht so erldutern,
dass alles hier derselben Logik folgt; man kann vielmehr auch sagen, dass sich
verschiedene Formen des Asthetischen wechselseitig als ihr jeweils Anderes
weiterbestimmen. Die Kunst reagiert auf Entwicklungen im Design, wie das
Design auf Entwicklungen der Kunst reagiert (was sich in vielfaltigen Hybri-
disierungen und Grenzibergingen ausweist, die aber eben nicht das Paradig-
ma des Asthetischen darstellen, sondern als solche nur verstindlich werden,
wenn die Formunterschiedenheit vorgingig anerkannt ist). Indem sie sich so
als ihr jeweils anderes weiterbestimmen, kénnen Formen des Asthetischen als
dialektische Formen begriffen werden: Was >Asthetike mit Blick auf Kunstwer-
ke heifdt, entwickelt sich nicht allein innerhalb der Kunstwelt durch Entwick-
lungen von Werken selbst weiter (denn schliefilich meint die 4sthetische Be-
urteilung eine Beurteilung des jeweils spezifischen Gegenstandes); die Form
des Asthetischen wird nicht nur von den jeweiligen Gegenstanden verkor-
pert und entwickelt, sondern auch durch ihr jeweils anderes weiterbestimmt.

Vierte These: Das >Technische« oder die >Technik« zielt anders als
das >Asthetische« auf eine besondere (>formale<) Bestimmung der
Mittelrelation in Handlungserklarungen ab wie gleichzeitig auf eine
(>materiale<) Bestimmung der Besonderheit dessen, was in dieser
Mittelrelation auftaucht.

Im Gegensatz zu asthetischen Vernunftausiibungen scheint es mir fir »die
Technike charakteristisch zu sein, dass sie im Kontext von praktischen Ver-
nunftausiitbungen ihren Ort hat und das heif3t in unserem Handeln. Handeln
l4sst sich in der Nachfolge von Aristoteles anhand des praktischen Syllogismus
beschreiben.”? Ein theoretischer Syllogismus besteht bekanntermafien aus
zwei Primissen, einem Obersatz und einem Untersatz, aus denen eine Kon-
klusion gezogen wird (z.B. Alle S sind P, X ist ein S, also ist X P). Der Obersatz
eines praktischen Syllogismus besteht hingegen aus einem normativen Satz,
so dass die Konklusion selbst normativ ist; ein Beispiel wire: »Gesunde Nah-

12 Vgl. zur Aktualitit dieser Konzeption und zu ihrer jingeren Rezeption Claus Cor-
cilius: »Aristoteles’ praktische Syllogismen in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts«.
In: History of Philosophy & Logical Analysis, 11/1 (2008), S. 101-132.
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rung zu essen, ist wiinschenswerte, »Dieses Obst ist gesund« also gilt: »Dieses
Obst zu essen ist wiinschenswert«. Die jingeren Debatten der Handlungsthe-
orie (ich denke hier an die bahnbrechenden Arbeiten von Anscombe und in ih-
rer Folge Thompson und R3dl) haben daran erinnert, dass ein solcher Schluss
genau deshalb praktisch ist, weil die Konklusion nicht ein Gedanke oder eine
Uberzeugung ist, sondern in nichts anderem als der Handlung selbst besteht.
Es ist dabei nicht relevant, ob der erste Obersatz wahr oder falsch ist oder ob
er moralisch gut ist oder schlecht;® es ist nur entscheidend, dass diejenigen,
die handeln, im Lichte eines >Guten< handeln, d.h. unter der Perspektive des-
sen, was sie als ein Gutes sehen. Die Handlung ist damit nichts, was im Geist
abgeschlossen wire und dann noch in der Welt verwirklicht werden miusste
(wobei sie auch nur unvollstindig verwirklicht werden kénnte, wenn uns die
Welt in die Quere kommt). Sie ist vielmehr identisch mit bestimmten Dingen,
die ich tue, unter bestimmten Beschreibungen. Damit sind Absichten nichts
im Kopf, sondern vielmehr Bewegungsformen in der Welt."* Wenn ich iiber
die Strafle gehe, um einen Freund zu besuchen, so muss mein tber die Stra-
3e gehen als zeitlicher Teil (d.i. eine Phase) der Handlung des Besuchens mei-
nes Freundes verstanden werden; und damit ich tatsachlich iber die Strafle
gehe, um meinen Freund zu besuchen, muss ich deshalb tiber die Strafie ge-
hen, weil ich weif3, dass dasselbe ein Moment dessen ist, was es hier heif3t,
meinen Freund zu besuchen. Es wire (aufier in abnormen Kontexten) keine
Handlungsbeschreibung, wenn man sagt, dass man tiber die Straf3e geht und
dann zufillig feststellt, dass man gerade seinen Freund besucht.

Wie diese kurzen, handlungstheoretischen Bemerkungen andeuten, ist es
so, dass Handlungen wesentlich verkérpert sind; sie sind sogar nichts anderes
als materielle Vorkommpnisse, die eine bestimmte zeitliche Struktur haben (in
nicht-monotone Phasen unterteilt sind) und uns unter einer bestimmten Be-
schreibung (die sie eben als Handlungen und nicht z.B. als das Anspannen von
Sehnen oder das Feuern von Neuronen herausgreift) in besonderer Weise ver-
standlich sind - als absichtsvolle Kérperbewegungen, die die Verwirklichung
eines formal verstandenen >Guten« sind. Charakteristisch fiir die >Technik«
scheint mir nun zu sein, dass sie in einem praktischen Syllogismus im Regel-
fall die Mittelrelation einnimmt: Sie betrifft zunichst einmal nicht die Zwe-

13 Vgl. dazu G.E.M. Anscombe: Intention. Cambridge, Mass.: Harvard University Press,
2000, v.a. § 37 ff.

14 Vgl. dazu Sebastian Rodl: Kategorien des Zeitlichen. Eine Untersuchung der Formen

des endlichen Verstandes. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2005, v.a. Kapitel V und VI.

49



50

DANIEL MARTIN FEIGE

cke einer Handlung, also Griinde als Antwort auf die Frage, warum ich etwas
tue und in diesem Sinne die Frage nach einem formal verstandenen >Gutens,
sondern die Mittel, also eine Antwort auf die Frage, auf welche Weise ich et-
was tue. Dabei betrifft sie anders als im Kontext der eben in der Manier Ans-
combes skizzierten, zeitlichen Teil-Ganzes-Logik erst einmal nicht so sehr die
zeitliche Frage bzw. die Frage der Einheit einer Handlung in und durch ihre
verschiedenen Teile (wenn auch bestimmte technische Infrastrukturen be-
sondere Eigenzeitlichkeiten oder Zeitlosigkeiten mit sich bringen kénnen),
als vielmehr die Frage, welche Infrastrukturen oder Gegenstinde ich nutze, um
mein Ziel zu verwirklichen. Mit Klaus Kornwachs kann man hier die »formale«
Verwendung des Technikbegriffs (die die Mittelrelation meint) und die smate-
riale« Verwendung unterscheiden (die auf entsprechende Infrastrukturen und
Gegenstinde verweist).” Wenn wir nun das obige Beispiel einer Handlungs-
beschreibung hinsichtlich seiner smaterialenc Seite ausbuchstabieren wirden,
so kénnte man es so konstruieren, dass ich auf die vielfiltigen technischen
Gegenstande und Infrastrukturen hinweise, derer ich mich im Rahmen des
Besuchens meines Freundes bediene; so schloss ich mit dem Schliissel mein
Hotelzimmer ab, sah mir auf der App den Busfahrplan an und fuhr mit dem
Bus zu einer Haltestelle, ging hier tiber die Strafle usf.

Mit Armin Grunwald l4sst sich nun weitergehend sagen, dass die so un-
terschiedene >formale« und >materialec Dimension des Technikbegriffs wie
folgt zusammenhingen:'® sTechnisches« Handeln ist vor allem dadurch aus-
gezeichnet, dass entsprechende Infrastrukturen oder Gegenstinde eine sol-
che Regelhaftigkeit herstellen, dass die Reproduzierbarkeit und Verlisslich-
keit dessen, was die Mittelrelation benennt, ins Zentrum tritt — allerdings
nicht als etwas, was uns im Handeln explizit thematisch wiirde. Dass Unfal-
le und Dysfunktionalititen vorkommen kénnen, widerspricht dieser Charak-
terisierung nicht: Von >Technikenc« l4sst sich dort sprechen, wo in Form von
Infrastrukturen oder Gegenstinden Mittelrelationen etabliert werden, die zu-
verldssig und reibungslos funktionieren. Erldutert man eine solche Bestim-
mung in heterodoxer Weise nun ausgehend von Heideggers Zeuganalyse (he-
terodox, weil Heidegger einen Kontrast zwischen dem Zeug und der Technik
gezogen hitte), lisst sich dieser Gedanke des reibungslosen Funktionierens

15 Vgl. Klaus Kornwachs: Philosophie der Technik. Eine Einfiihrung. Miinchen: Beck,
2013, S. 18 f.

16  Vgl. Armin Grunwald: »Zum Handlungsbegriff in Technikphilosophie und Techni-
kethik«. In: Widerstreit Sachunterricht 12 (2009), S. 1-7.
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dabei so prazisieren, dass man festhilt, dass die technischen Infrastrukturen
und Gegenstinde im Regelfall unsichtbar bleiben (sie sind zumindest solange
vorthematisch, solange es nicht entweder zu Defekten kommt oder es sich
um noch gar nicht eingespielte Verwendungsweisen handelt).
Terminologisch méchte ich damit versuchsweise folgenden Vorschlag zur
Explikation des Technik-Begriffs vorschlagen: Nicht jedes Handeln ist qua
Handeln >technisches< Handeln, sondern ein solches Handeln lasst sich termi-
nologisch als >technisches< Handeln begreifen, bei dem wir mit Artefakten und
Infrastrukturen zu tun haben, die eben die Wiederholbarkeit und Regelfér-
migkeit und gleichzeitig Unsichtbarkeit selbst in die Mittelrelation eintragen.
Ohne die vielfiltigen Verwendungsweisen des Wortes sTechnik« damit in fal-
scher Weise zu homogenisieren, liefRe sich sagen, dass eine solche Explikati-
on auch mit Blick auf bestimmte handwerkliche Seiten der Kunstproduktion
(wie die >Technik des Klavierspielensq) und das regelhafte Moment bestimm-
ter kiinstlerischer Verfahrensweisen (die sTechnik der Montage<) sinnvoll ist.

Fiinfte These: Der instrumentelle Charakter
des >Technischenc ist produktiv.

Mein Gedanke lautet also bislang, dass das >Technische«in einer Form der Re-
gelhaftigkeit im Sinne der Regelmifiigkeit besteht, die die Gegenstinde und
Infrastrukturen der Technik in tendenziell vorthematischer Weise in und fir
unser Handeln bereitstellen. Genauer besteht er darin, dass unser Handeln
selbst eine entsprechende Regelférmigkeit deshalb gewinnt, weil diese Gegen-
stinde und Infrastrukturen die Mittelrelation in unserem Handeln einneh-
men. Einerseits steckt in diesem Gedanken durchaus eine ideologiekritische
Lektion; das sTechnische« ist unter dieser Perspektive durchaus ein Kandidat
fir eine sich verselbststindigende, blof3 instrumentelle Rationalitit, die mit
dufderen Sachzwingen einhergeht, und uns als Subjekte derart formt, dass wir
selbst Effekt dieser Sachzwinge werden; Adorno und Horkheimer haben das
bekanntermafien in ihrer berithmten Studie durchgespielt.” Dennoch gilt:
Wir mussen das >Technische« in seiner Produktivitat wiirdigen. Dazu einige
weitergehende Bemerkungen.

17  Vgl. va. das Kapitel zur Kulturindustrie in Max Horkheimer und Theodor W. Ador-
no: Dialektik der Aufkldrung. Frankfurt a.M.: Fischer, 1988.
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Es gilt mit Christoph Hubig an einen wichtigen Punkt zu erinnern, den er
unter Riickgriff auf Hegels Teleologie-Begriff geltend gemacht hat:*® Je nach-
dem, was in der Mittelrelation einer Handlungserklirung auftaucht, dndert
sich auch der Sinn des Zwecks. Es ist also nicht so, dass Mittel austauschbar
waren mit Blick auf die Zwecke, denen sie zur Verwirklichung helfen. Mit Karl
Marx gesagt: »Hunger ist Hunger, aber Hunger, der sich durch gekochtes, mit
Gabel und Messer gegefines Fleisch befriedigt, ist ein andrer Hunger, als der
rohes Fleisch mit Hilfe von Hand, Nagel und Zahn verschlingt.«* Je nachdem,
welche Mittel ich verwende, um einen Zweck zu verwirklichen, so 4ndert sich
in jedem Fall der Sinn des Zwecks (und damit das, was es heifit, das zu tun,
was ich tue). Unter der Produktivitit des Technischen verstehe ich also nicht
den trivialen Gedanken, dass wir mit Hilfe von technischen Gegenstinden
und Infrastrukturen etwas tun kénnen, was wir ohne sie nicht tun kénnten.
Ich verstehe darunter vielmehr den Gedanken, dass Mittel zunichst einmal
nicht austauschbar sind. Das Auto, wenn wir es als Gegenstand der Technik
begreifen, ist nicht einfach eine Steigerung dessen, was die Kutsche war oder
letztlich von etwas, was wir auch mit Hilfe unserer Fiifle in weniger effekti-
ver Weise erreichen kénnten. Und genauso wenig ist das Internet eine etwas
komplexere, aber nicht kategorial andere Art der Kommunikation, wie man
sie vielleicht aus gréfleren Gesprachsrunden kennt. In der Medientheorie und
Designtheorie haben in unterschiedlicher Weise etwa Vilém Flusser und Luci-
us Burckhardt darauf verwiesen,” dass die Gegenstinde, die wir im Rahmen
unserer Praxis gebrauchen, eben nicht neutral und austauschbar sind; in ih-
nen stecken weitergehende systematische Festlegungen und bereits die Tat-
sache, dass wir es mit Gegenstanden zu tun haben, die vor allem unter inst-
rumentellen Gesichtspunkten ihren Sinn erhalten, geht in den Sinn dessen
ein, was wir hier tun.

Eine meines Erachtens iiberzeichnete Lesart erhilt die Produktivitit des
Technischen in den einflussreichen Beitrigen von Bruno Latour. Er betont zu
Recht die Nicht-Neutralitit der Dinge, derer wir uns in unserem Handeln be-

18  Vgl. Christoph Hubig: Die Kunst des Méglichen I. Technikphilosophie als Reflexion der
Medialitiit. Bielefeld: transcript, 2006, v.a. Kapitel 4.

19  Karl Marx: Einleitung zur Kritik der politischen Okonomie. Berlin: Dietz, 1985, S. 623 f.
20 Vgl. Vilém Flusser: Vom Stand der Dinge. Eine kleine Philosophie des Designs. Gottin-
gen: Steidl, 1997, S. 35 f. u. Lucius Burckhardt: »Design ist unsichtbar«. In: Klaus T. Edel-
mann u. Gerrit Terstiege (Hg.): Gestaltung Denken. Grundlagentexte zu Design und Architek-
tur. Basel: Birkhiuser, 2010, S. 211-217.
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dienen; ein Mensch mit Schusswaffe ist nicht einfach derselbe/dieselbe Ak-
teur-in wie ein Mensch ohne Schusswaffe. Anders gesagt: Die prekire (da re-
lational zu erlauternde) Eigensinnigkeit und Widerstindigkeit der Dinge ist
in unseren Praktiken ernst zu nehmen. Daraus folgt aber noch nicht Latours
weitergehende These, dass, wie er sagt, Handeln »ein Knoten, eine Schlinge,
ein Konglomerat aus vielen iiberraschenden Handlungsquellen [ist], die man
eine nach der anderen zu entwirren lernen muss«.” Es gibt verschiedens-
te Dinge, die im Handeln schiefgehen kénnen, wie Handlungen mannigfa-
che Voraussetzungen haben. Aber weder Pasteurs Milchsaurefermente, noch
Computer sind Dinge, die Handeln kénnen, auch wenn sie einen Anteil da-
ran haben kénnen, was in unserem Handeln passiert. Der richtige Hinweis,
der gerade unter technikphilosophischer (ebenso wie unter designtheoreti-
scher und medientheoretischer) Perspektive angeraten ist, dass unser Han-
deln vielfaltige Voraussetzungen hat und immer mit einer vermittelten Un-
mittelbarkeit zu tun hat, sollte nicht dazu fithren, dass wir in einer restlosen
oder auch distributiven Weise Dinge zu Akteur-innen erkliren. Das zu tun
heifit, in etwa denselben Fehler zu begehen, wie darauf hinzuweisen, dass
wir nicht Handelnde sind, sondern es Neuronen, Muskeln usf. sind, die hier
handeln. Aus dem richtigen Verweis, die Voraussetzungen und Kontexte des
Handelns in angemessener Weise zu wiirdigen, wird so der Begriff des Han-
delns selbst verabschiedet.

Ich habe mit Christoph Hubig an den Gedanken erinnert, dass Mittel und
Zwecke in ihrer Dialektik zu verstehen sind. Dieser Gedanke widerspricht aber
meines Erachtens ebenso wenig wie das weitergehend Gesagte Horkheimers
und Adornos Kritik instrumenteller Vernunft (die sich auch als Kritik einer
in problematischer Weise technizistischen Vernunft charakterisieren lief3e)
dennoch angemessen zu wiirdigen. Denn gerade weil es Gegenstinde und In-
frastrukturen sind, die unserem Handeln als >technischem« Handeln eine be-
stimmte Form verleihen, ist eine problematische Verselbststindigung dieser
Gegenstiande und Infrastrukturen eine Gefahr, die dem Technischen nicht
von aufden zustofit. Man muss hier Latours affirmative Lesart in ihr Gegen-
teil verkehren und die potentiell toxische Wirkmacht der Gegenstinde und
Infrastrukturen anerkennen. Eine Dialektik der Technik zu entwickeln, hief3e
dann nicht allein zu sehen, dass der Sinn der Zwecke sich im Lichte der Mit-

21 Bruno Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp, 2007, S. 81.
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tel transformiert und beide wechselseitig aufeinander verwiesen sind. Es hie-
3e zugleich zu sehen, dass sich Technik im Sinne von Gegenstanden und In-
frastrukturen gerade weil sie unser Handeln in bestimmter Weise bestimmt,
auch gegentiber dem Handeln verselbststindigen kann.

Sechste These: Das Asthetisch-Werden des Technischen gewinnt
in Designpraktiken eine andere Kontur als im Kontext von Praktiken
der Kunst.

Wie ich mit Verweis auf Heidegger angemerkt hatte, ist Technik in unserem
Handeln im Regelfall unthematisch. Unser Handeln ist von entsprechenden
Artefakten und Infrastrukturen geprigt, die aber im Handeln nicht explizit
hervortreten. Erst im Fall der Dysfunktionalitit und des Zusammenbruchs,
also im Fall eines privativen Vorliegens von Artefakten und Infrastrukturen,
aber auch (pace Heidegger) im Fall technischer Neuerungen kommt Technik
explizit zum Vorschein, wenn wir das Technische so erldutern, dass es die Re-
gelmafigkeit von Handlungen dadurch meint, dass diese auf bestimmte Ar-
tefakte und Infrastrukturen angewiesen sind.

Es sind Designpraktiken, die Artefakte und Infrastrukturen technischer
Art so gestalten, dass sie im Gebrauch zugleich sichtbar sein und bleiben kén-
nen. Wenn wir die klassischen Begrifflichkeiten von Form und Funktion hier
aufgreifen, kann man sagen, dass das Asthetische des Designs darin besteht,
dass es die Funktionen der entsprechenden Gegenstinde durch Prozesse der
Formgebung herausarbeitet und konkretisiert.?? In diesern Sinne ist die As-
thetik des Designs etwas, ohne das sich auch die Funktion von Designgegen-
stinden nicht verstiandlich erliutern lisst; es ist kein Styling, kein additional
feature, sondern die Formgebung ist ein integraler Teil dessen, was Design-
gegenstinde als Designgegenstinde auszeichnet. Allerdings kann eine solche
Gestaltung sich selbst wiederum als Gestaltung explizit sichtbar machen oder
nicht — und dariiber hinaus potentiell auch in Form der Irritation und Unter-
brechung die Technizitit des Technischen nicht allein dsthetisch tiberhshen,
sondern in Reichweite einer reflexiven Thematisierung rticken; so kénnen De-
signgegenstinde, mit Wellmer gesprochen, beredt hinsichtlich ihrer Zwecke

22 Vgl noch einmal Feige: Design, Kapitel 4.
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und der Art und Weise sein, wie sie sie formal umsetzen, oder eben nicht.?®

Allerdings gilt auch fur den letzten Fall: Insofern Designgegenstinde eine Rol-
le in unseren Praktiken spielen und insofern unsere Aufmerksambkeit fur sie
erst einmal, mit Andreas Dorschel gesagt, eher »beilaufig« ist,* sind sie nicht
von aufsen bedroht, zu einer blofRen Sozialtechnologie zu werden.

Der asthetischen Dimension des Designs in einem normativen Sinne ge-
recht zu werden, kénnte deshalb heifen, mit und gegen das Design aller unse-
rer Lebensverhdltnisse zu designen.” Die jingeren Entwicklungen im Social De-
sign oder Critical Design ziehen hier meines Erachtens die falschen Schlisse,
weil ihre Projekte in Wahrheit nicht allein das Design sozialen Aushandlungs-
prozessen zuftihren, sondern vielmehr, indem sie das Soziale selbst als etwas
Designbares verstehen, drohen, in blof3e Sozialtechnologie umzukippen (es
ist dann auch kein Wunder, dass bestimmte Entwicklungen im Feld der De-
signforschung sich der Politik, der Wirtschaft und dem Management als neue
Leitdisziplin anzudienen versuchen). Mit Blick auf die Gestaltung von tech-
nischen Artefakten und Infrastrukturen gibt es ihre funktionalen Antworten
nicht ohne Antworten auf Gestaltungsfragen; gerade indem sie besonders ele-
gant und reibungslos funktionieren, drohen sie ideologisch zu sein, das heif3t:
etwas, das verdnderbar und gestaltet ist als unsichtbar und mittelbar natur-
haft darzustellen. Ohne damit Pradikaten wie >Fittingness< oder >Eleganz<den
Garaus machen zu wollen: Eine Gestaltung, die sich als Gestaltung nicht aus-
stellt und damit die Gestaltbarkeit der Welt, kénnte dem, was als Anspruch
im Begriff »Designc steckt, nicht gerecht werden.?

Mit Blick auf Fragen einer Asthetik der Kunst im Verhiltnis zum >Techni-
schen«droht eine vergleichbare Gefahr wie im Design, das davon bedroht ist,
Technik im Sinne einer Sozialtechnologie zu werden. Diese Gefahr gewinnt in
ihr aber einen anderen Sinn. Ist das Design aufgrund seines Bezugs zu Funk-
tionen, die Gegenstande (in einem weiten Sinn verstanden) in unserer Pra-

xis spielen, von der Gefahr bedroht, das Gegenteil dessen zu verwirklichen,

23 Vgl. Albrecht Wellmer: »Kultur und industrielle Produktion. Zur Dialektik von
Moderne und Postmoderne«. In: Merkur 37 (1983), S. 133—145.

24 Andreas Dorschel: Gestaltung. Zur Asthetik des Brauchbaren. Heidelberg: Winter,
2003, § 69.

25  Vgl. dazu Daniel M. Feige: »Zur Dialektik des Social Design. Asthetik und Kritik in
Kunst und Design«. In: Studienhefte Problemorientiertes Design. Hamburg: Adocs, 2019.

26  Vgl. dazu weitergehend auch die Uberlegungen von Felix Kosok: Form, Funktion und
Freiheit. Uber die dsthetisch-politische Dimension des Designs. Bielefeld: transcript, 2021.
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dass es urspriinglich (etwa als >»Verbindung aus Kunst und Technike) angetre-
ten war, namlich ein emanzipatorisches Projekt, so ist die Kunst schlichtweg
davon bedroht, gar nicht Kunst zu sein, sondern selbst Technik. Bemichtigt
sie sich technischer Artefakte und Infrastrukturen (wie historisch einfluss-
reich etwa in den Kunstmaschinen), so gehorchen ihre Werke selbst dann,
wenn sie sich an das Technische anschmiegen, nicht der Logik des Techni-
schen. Pointiert gesagt: Kunst gibt es nicht ohne kiinstlerische Techniken
(Kant spricht in den Paragraphen zum Genie hier von »Regeln«*’), aber solche
Techniken sind Gegen-Techniken gegeniiber der Logik der Effizienz, Verwertbar-
keit und des Funktionierens.?® Das ist nicht zuletzt so, weil kiinstlerische Tech-
niken nach herkémmlichen Mafdstiben des Technischen geradezu sinnwid-
rig sind; die Verausgabung des Ubens am Klavier (iiblicherweise nicht selbst
Teil einer kinstlerischen Darbietung, aber ein Aspekt des Erwerbs der Fahig-
keit zu bestimmten kiinstlerischen Darbietungen), das stupende Durcharbei-
ten durch ein Material oder Medium anhand von Verfahrensweisen, die ihm
unter funktionalen Gesichtspunkten erst einmal fremd zu sein scheinen (wie
der Gebrauch der Sprache in der konkreten Poesie, das Ausstellen des Mate-
rials der Farbe im abstrakten Minimalismus oder die strukturelle Organisa-
tion der Klinge im Serialismus), heifdt Techniken gegen das Technische zu wen-
den (und das heifdt ein gegenliufiges Moment in der Wiederholbarkeit und
der Regelférmigkeit aufscheinen zu lassen). Die Kunst vollzieht in ihrem Ge-
brauch von Techniken damit eine Unterscheidung von Techniken und dem
Technischen, verwirklicht ein anderes Technisches, indem sie ein Anderes der
Technik verwirklicht.”

Coda: Unter den Bedingungen der Digitalisierung wandelt sich der
Sinn des Asthetischen in Design und Kunst.

Wie deutlich geworden sein sollte, hat meine dialektische Kritik der Technik
im Sinne einer Kritik der Naturbeherrschung, der Verregelmafigung und der

27  Kant: Kritik der Urteilskraft, § 43 ff.

28  Vgl. dazu weitergehend auch die Uberlegungen Christoph Menkes in Christoph
Menke: Kraft. Ein Grundbegriff dsthetischer Anthropologie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
2008.

29 Vgl dazu weitergehend Daniel M. Feige: »Das >Andere« der Technik, ein >anderes«
Technisches. Anmerkungen zum Verhaltnis von Kunst und Technike. In: Jahrbuch Tech-
nikphilosophie 8 (2022), S. 35-51.
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Berechenbarkeit nichts von den Reinheitsgeboten, die kulturpessimistische
Positionen auszeichnen, die in ein Reich der urspringlichen Weisheit oder
isthetischen Qualitit hinter die technologischen Errungenschaften zurtck-
wollen® (mit Gadamers Romantikkritik kénnte man sagen,* dass es sich hier
ebenso gut um ein Reich der urspriinglichen Dummheit handeln wiirde). Wo-
rum es mir vielmehr geht ist der Gedanke, dass das Asthetische etwas meint,
dass eine andere Logik als die Logik der Verwertbarkeit und Berechenbarkeit
in gesellschaftlichen Verhiltnissen einfiithrt, ohne doch von dieser losgelést
zu sein. Eine solche Gegen-Technik gegen das Technische (verstanden eben
als jene Logik) gewinnt in Design und Kunst einen anderen Sinn. Wenn es
sich hierbei um dialektische Bestimmungen handelt, so ist offensichtlich, dass
sich der Sinn dieser dsthetischen Bestimmungen im Lichte der sich historisch
wie sozial ebenfalls verindernden Realitit auch verdndert. Ich muss es hier
bei einigen grundsitzlichen Anmerkungen dazu belassen.

Wenn unter dem Schlagwort der >Digitalisierungc gesellschaftliche Ent-
wicklungen adressiert werden kénnen, im Rahmen derer Daten, die neue zen-
trale Wihrung werden und alle Inhalte nur noch unter der Mafigabe der Fra-
ge, ob sie im Rahmen einer Datenlogik berechenbar sind, behandelt werden;*
wenn sie dabei kein >Naturgesetz« sind und letztlich (wie Josef Vogl kiirz-
lich gezeigt hat®) grundsatzlich von kapitallogischen Erwigungen getrieben
sind, so wandelt sich auch der Sinn dessen, was es heifit, die Gestaltbarkeit
der Welt im Design selbst dsthetisch auszustellen, wie eigensinnige Reflexion
durch die Erfahrung eigensinnig verfasster Gegenstinde der Kunst zu ermég-
lichen. Techniktheoretisch kénnte sie darin bestehen, dass gerade die Mittel
eben nicht linger dialektisch auf die Zwecke bezogen sind, sondern alles ein
Mittel eines Zwecks wird, der nicht langer derjenige, der Handelnden selbst
ist (wenn Vogl recht haben sollte). Es ist meines Erachtens kein Wunder, dass
jiingere Entwicklungen der Kunstwelt im Zuge der universellen Ubersetzungs-
logik der Digitalisierung nicht allein die herkémmlichen Rollen von Theorie,
Praxis und Kritik neu verhandeln (eine Neuverhandlung, die nicht per se zu

30 Vgl als Kritik daran Hubig: Die Kunst des Mdglichen I, S. 135 ft.

31 Vgl Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Mohr Siebeck: Ttubingen, 1990,
S. 276 ff.

32 Hierzu finden sich unter den Schlagworten der >Biofakte< und der »Virtualisierung:
instruktive Uberlegungen in Hubig: Die Kunst des Moglichen I, S. 183 ff.

33 Vgl Josef Vogl: Kapitel und Ressentiment. Eine kurze Theorie der Gegenwart. Min-
chen: Beck, 2021.
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verteidigen ist, sondern angesichts derer im Einzelfall zu beurteilen ist, ob
ihr tatsichlich eine kraftvolle Intervention gelingt). Und ebenso wenig ist es
ein Zufall, wenn Kiinstlerkollektive wie die Atlas Group mit Formen des Do-
kumentarischen operieren, das den unklaren Status zwischen dokumentari-
schen und fiktionalen Bildern aushandelt oder Medienkiinstler wie Trevor Pa-
glen Theoreme der Machine Vision im Kontext der Debatten um die Kl intern
sowohl nutzen als auch dekonstruieren. Das Technisch-Werden des Astheti-
schen heifit in der Kunst, so lassen sich diese Schlaglichter zusammenbrin-
gen, dialektisch in Bewegung zu bleiben: Wenn das Technische heute zuneh-
mend in Form des Digitalen Kontur gewinnt, das im Rahmen mikrologisch
beschreibbarer Praxiszusammenhinge gesamtgesellschaftliche Transformati-
onen adressiert, so verdndert sich der Sinn dessen, was es heifit, Gegen-Tech-
niken im Asthetischen der Kunst und des Designs zu entwickeln.**

34  Fur Kommentare zu einer fritheren Fassung meiner Uberlegungen danke ich Ulri-
ke Ramming sehr herzlich.



Martin Gessmann

Asthetik des
Verschwindens

Das Design der Technik im 21. Jahrhundert

1

Der Haupttitel kénnte vermuten lassen, es gehe noch einmal um hochmodi-
sche Themen oder aber um Hochklassisches zu Fragen der Asthetik. Hochmo-
disch gedacht konnte der Titel etwa auf Paul Virilios Asthetik des Verschwindens
anspielen. Dann ginge es darum, in Formen des Abgesangs einzustimmen auf
klassische Formen der Wahrnehmung, auf einen Verlust an Naivitit und Ur-
spriinglichkeit, auf den Ursinn und Unsinn des Spielens, wie Virilio es noch
einmal beschwért. Eine Asthetik des Verschwindens zeichnet dann nach, wie
es uns geht, wenn wir die klassischen Aussagen der Asthetik noch vor uns ha-
ben, aber allen Glauben daran verloren, wie wir uns einlassen wollen, aber es
nicht mehr kénnen. Und die Asthetik des Verschwindens beschreibt den be-
sonderen Reiz, den es haben muss, im Verblassen der Formen, in der Sinnent-
leerung ihrer Botschaften, noch einmal ein Gespur dafiir zu bekommen, was
gewesen wire, wenn wir es noch einmal hitten fassen kénnen. Ein melancholi-
sches Nachgehen all dessen, was nicht mehr geht, ohne zugleich noch etwas zu
haben, was darauf folgen soll, worauf man sich in irgendeinem Sinne 4stheti-
schen Wohlgefallens noch »freuenc diirfte, um das Klischee gleich noch richtig
zu bedienen. Eine Zeitstimmung wird dabei auf den Punkt gebracht, dhnlich
jener, wie sie im Niedergangsgefuhl ausgehender Jahrhunderte aufzukommen
pflegt, man denke etwa an die Ruinenmalerei der spiten zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts. Hubert Robert setzt damals die Maf3stibe, und auch anschlie-
Bend ist die Versuchung noch grofd genug, sogar brandneue Gebaude wie die
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Bank von England sogleich als verfallene romischen Kaisertherme zu insze-
nieren, so etwa bei Joseph Michael Gandy. Umgekehrt angelegt: eine Salon-
malerei im ausgehenden 19. Jahrhundert, welche die antiken Vorbilder so na-
turalistisch real und zeitgendssisch florierend darstellt, dass die Bauten der
Gegenwart selbst schon zwangslaufig im Lichte lingst vergangenen Glanzes
erstrahlen — im Wettbewerb jedoch eines analogen Verfalls, auf den man nicht
mehr lange warten sollen misste. Letzteres vorbildlich bei Lawrence Alma-Ta-
dema zu finden. Das 20. Jahrhundert setzt den Startpunkt einer solchen Um-
kodierung frither, gleich im Anschluss an das Ende des zweiten Weltkrieges.
Sozusagen als intellektuelles Gegengewicht zum erstaunlichen Wirtschafts-
wunder und einer demokratischen Konsolidierung westlicher Gesellschaften.
Ein solches Gegengewicht braucht es auch, aus Sicht der Protagonisten, um
auf die Tiefe des historischen Einschnittes zu reagieren. Die anstehende Ver-
zweiflung kann nicht mehr selbstbewusst und irgendwie noch feierlich ge-
dacht werden, sie muss vielmehr methodisch vertieft werden und prinzipiell
unumbkehrbar sein. Kein Argument taugt mehr zu dieser Zeit, um in der Sa-
che noch einmal umzustimmen. Samuel Beckets dramatisches Verstummen
auf offener Buhne, jene vielen und verschwiegenen slast wordss, die nur ver-
standlich sind, wenn sie auf die Sprache als Hoffnungstriger fritherer Zeiten
noch einmal reagieren — aussetzend und damit endgiiltig zersetzend an einer
Stelle, an der sich auch noch jede Form zusprechender Rede verbietet. Eine
Asthetik des Verschwindens reagiert so zuerst auf alles, was tatsachlich ver-
schwunden ist und nicht mehr wiederkehrt, wie in den tieftraurigen Chan-
sons der 1950 Jahre, die bald schon zur neuen Alltagskultur wurden. Barba-
ra konnte dartber viele Lieder singen. Anschliefiend, in den 1960er und 70er
Jahren, folgte auch eine theoretische Aufarbeitung, welche noch in Frage stell-
te, ob man der dunklen Schénheit solcher Trauer selbst noch trauen diirfte.
Stichwortgeber bekanntlich Adorno mit seiner Frage nach der Berechtigung
einer Lyrik nach Auschwitz. Mit Virilio und Derrida und vielen anderen mehr
gilt es dann, aus solcher theoretischen Not noch einmal eine dsthetische Tu-
gend zu machen. Ein Restglimmen vergangener Sinnstiftung gilt es wahrzu-
nehmen, auch auf die Gefahr hin, mit jedem Aufflackern einstiger Begabung
die altkulturelle Flamme schliefilich ganz zum Erléschen zu bringen.

Man kann den Bogen der Betrachtung auch noch einmal weiter spannen,
sehr viel weiter. Dann ist zu denken bei einer Asthetik des Verschwindens an
eine epochale Bewegung, welche schon sehr viel frither einsetzt. Hegel wire
als Stichwortgeber heranzuziehen, besonders dann, wenn er mit seiner The-
se vom Ende der Kunst ernstgenommen wird. Ernst genug jedenfalls, um der
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nachfolgenden Modernediskussion im 19. Jahrhundert stilbildend vorzuar-
beiten. Folgt man den Vorgaben des Hegelschen Systems und seiner Bewih-
rung in der Geistesgeschichte, geht mit einer Asthetik des Verschwindens auch
zuerst einmal ein Bedeutungsverlust einher. Ein solcher Verlust betrifft zu-
erst wiederum die Werke: Das, was man zu vormodernen Zeiten in ihnen se-
hen konnte, ist dem modernen Zeitgenossen nicht mehr vergénnt. Wir beu-
gen nicht mehr die Knie, wie es Nietzsche spiter wendet. Und dabei ist nicht
die Frage der Zuginglichkeit gemeint, betreffend das hermeneutische Altern,
das einer Erklarung und Beisteuerung von Kontexten bedarf. Grundsatzlicher
geht es um eine Wahrheitsfrage, der Art: Ist dem Kunstwerk iiberhaupt noch
zu trauen, sagt es uns die ganze Wahrheit und nichts als die Wahrheit? Sind
Werke der Anschauung noch in der Lage, den geistigen Gehalt einer Zeit um-
fassend und eingingig zu fassen und wiederzugeben? Oder geht nicht bereits
Wesentliches verloren im Medium der Kunst?

Das Raffinement der Hegelschen Systemanlage will es, dass wir bei der
Beantwortung der Frage einer vieltausendjihrigen Geschichte folgen — einer
Geschichte, in deren Verlauf wir es mit einer zunehmenden Sublimierung von
Kunst zu tun haben. So scheint es in den ersten Erscheinungsformen noch so
zu sein, dass die Werke nur symbolisch in der Lage sind, das mit ihnen Ge-
meinte zu fassen. Das Gefaf3 ist so gesehen noch zu grofd und zu unbestimmt
abstrakt, um seinen Inhalt angemessen darstellen zu kénnen. In einer Ein-
fithrung zu Hegel wiirde man kurzerhand auf geometrische Figurationen und
Gestalten wie jene der d4gyptischen Pyramiden verweisen, um den Punkt vor-
ldufig anschaulich zu machen. In einer klassischen Periode, die mit den Wer-
ken der alten Griechen belegt wird, kommt aus Hegels Sicht Inhalt und Form
zur Deckung. Das Paradigma ist die klassische marmorne Menschenstatue.
In ihr zeigt sich der Mensch in vergeistigter Haltung mustergiiltig festgehal-
ten. Alles, was im Umkreis klassischer Wahrheit gedacht werden kann, fin-
det sich demnach o¢ffentlich zuginglich im Anblick derart klassisch stilisier-
ter Asthetik — zumindest idealtypisch gedacht im Sinne Hegels. Symbolische
Form und klassische Form werden schliefilich abgelést von romantischer Ge-
staltung. Die Wahrheit, die es anschaulich zu machen gilt, iibersteigt dabei
bereits jene Ausdrucksformen, die man im Kunstkanon und den Medien ver-
gangener Epochen voraussetzte. Weder reicht mehr magisches Denken und
abstrakte Verweisung aus, um Héheres zu bedeuten, noch ist mit plastischem
Antlitz und geistig versunkenem Blick mehr eingingig zu machen, worum es
uns letzten Endes geht. Eine sich offenbarende Sinnfiille braucht sublimere
Formen der Prasentation. Eine reduzierte Materialitit sowie reduzierte Di-

6l
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mensionen gehen damit einher. Zweidimensionale Bilder und eindimensio-
nale Sprache l6sen so die klassische Rundplastik und vor-antike Raumbeherr-
schung bzw. Geistbeschworung ab. Eine Asthetik des Verschwindens meint
in der Konsequenz dementsprechend, dass die bisherigen Erscheinungsfor-
men von Kunst iiberboten werden von immer unanschaulicheren. Ganz zu-
letzt sind es dann die reinen Gedanken, die fiir die Ubernahme vollstindiger
Geistfille bereitstehen. Ist dieser Punkt erreicht, erscheint allerdings nicht
nur das Kunstwerk entkernt hinsichtlich der Wahrheitsfrage — es wird auch
die Asthetik selbst degradiert in ihrem philosophischen Bedeutungsanspruch.
Thr vorgeordnet erscheinen die Theologie und die Philosophie, also der religi-
ose Glaube und der spekulative Begriff. Eine Asthetik des Verschwindens be-
gleitet so gesehen nicht nur den Sinnschwund der 4sthetischen Aussage und
folgt ihm in immer geistigere Hohen und Wahrnehmungsformen — eine As-
thetik des Verschwindens ist auch Ausdruck eines generellen Bedeutungsver-
lustes von Asthetik iberhaupt. Asthetik des Verschwindens geht damit einher
mit einem Verschwinden der Asthetik - Letzteres zumindest aus der ersten (und
auch zweiten) Reihe der klassischen Bedeutungstréger.

2

Die Asthetik des Verschwindens, um die es im Folgenden geht, hat mit den
gerade geschilderten Ansitzen nichts zu tun, vordergrindig jedenfalls noch
nicht. Es geht in ihr also nicht darum, dass die Wahrheit aus der Schénheit
als Erscheinung weicht und in sublimere Gefilde des Glaubens und Denkens
iberwechselt. Und es geht ihr auch nicht darum, dass die Wahrheit aus der
Welt der Erscheinung ganz gewichen ist, aber nun auch nicht mehr im Glau-
ben und Denken wiederzufinden ist. Letzteres hatte eine Nachkriegsasthe-
tik im Sinne der kritischen Theorie bekanntlich zum Anlass genommen, auch
noch den verbliebenen Optimismus an Aufklarung zu tilgen. Und Asthetik da-
mit zu einer Trauerarbeit zu machen — einer Trauer, die trotz schmerzlichster
Inszenierung des zu beklagenden Abschieds doch noch nicht ganz loslassen
musste — und auch nicht konnte, konzeptionell — von den alten Hoffnungen
und Spekulationen ihrer Vorginger.

Eine Asthetik des Verschwindens - in vorliegender Betrachtung - setzt auf
jeden Fall schon einmal bescheidener an. Die grofien metaphysischen Schlach-
ten um Triumph und Verzweiflung der Moderne und ihres Denkens sind ein



ASTHETIK DES VERSCHWINDENS

langer Schatten, in dem sie gerne verbleibt. [hr Problem ist zuerst einmal ein
nachgelagertes, und dabei eher alltidgliches. Es geht darum, im Zuge einer ver-
anderten Arbeits- und Lebenswelt mit dem Fremdwerden des Gewohnten
umzugehen. Und dieses Fremdwerden setzt ein mit einer Industriemoder-
ne, in der es mit neuen Utensilien umzugehen gilt technischer Natur, welche
dem Menschen nicht mehr zur Hand gehen wie bisher. Und solches Fremd-
werden generalisiert sich, wo im 20. Jahrhundert schlie3lich alle Lebensberei-
che betroffen erscheinen von einer derartigen Technisierung. Die Grundfrage
ist also nicht, ob man mit der Hilfe von Asthetik immer noch Weltanschau-
ungen und Fortschrittsglauben verbindet. In solchem Zusammenhang sorgt
man sich eher darum, noch einmal etwas vom Gewdhnlichen und Gemiitli-
chen einer jungst vergangen erscheinenden Welt zurtickzubekommen. Geis-
tesgeschichtlich bewegt man sich damit nicht mehr in spekulativen Gefilden,
sondern bereits in romantischen. Und den Klischees romantischer Stilisierung
folgend geht es dann noch einmal darum, nicht die Modernitit dsthetischen
Avantgardismus’ mitzuvollziehen, sondern in Umkehrrichtung gedacht nur
irgendwie noch einmal wiederzubekommen, was man irgendwann schon ein-
mal hatte oder zu haben glaubte. Was auch immer man sich als unmittelba-
re Schonheit oder retrostilistische Form der Verzauberung ausdenken konn-
te, hatte so gesehen theoretisches Bleiberecht, auch iiber eine hochoffizielle
Verabschiedung klassischer Asthetik hinaus. Es ging ja nur darum, eine Ent-
wicklung einzufangen, die unsere alltaglichen 4sthetischen Bestinde gefahr-
det, ohne uns dabei sogleich festzulegen in der Frage, was kunftig tiberhaupt
noch isthetisch angemessen und philosophisch an ihr fassbar und belastbar
bleibt. In einer gefihrdeten Alltagskultur konnte man so gesehen noch ein-
mal schwelgen von Dingen, die in der Hochasthetik lingst zur verbotenen
Frucht geworden waren.

Wie im Untertitel bereits angedeutet, soll fur die Frage einer Asthetik des
Verschwindens der Fokus noch einmal enger gezogen werden. Es geht dabei
um den besonderen Beitrag, den eine Gestaltung im Sinne des Designs leis-
ten kann. Das hat den Vorteil, dass man sich auf einem Feld bewegt, das the-
oretisch schon gut erschlossen ist. Besonders eine Anleihe bei Peter Sloterdi-
jks Entlastungsthese legt sich in dem Zusammenhang nahe — und vereinfacht
zugleich die Dinge darstellungstechnisch. Denn die dazugehérige Aufgaben-
beschreibung des Designs darf als gut bekannt vorausgesetzt werden. So geht
Sloterdijk davon aus, dass moderne Technik, besonders in Form von Appara-
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ten, den Menschen grundsitzlich iiberfordert.! Das ist greifbar vor allem in
funktionaler Hinsicht. Wir sind gemeinhin nicht in der Lage, die Funktions-
weise der Geritschaften zu durchschauen und handzuhaben - nicht so jeden-
falls, wie es der Konstrukteur oder ein spezialisierter Reparateur kénnte. Neh-
men wir die Abdeckung von einem Computer oder einem Fernseher, wissen
wir mit Platinen und Kabeln, mit Boxen und Steckern nichts mehr anzufan-
gen — so ist es konkret gemeint. Das Design versteht sich — an diesen Befund
anschlieffend — als ein freundlicher Lebenshelfer, versehen mit den Talenten
eines wohlwollenden Gauklers. Design hilft uns namlich zuerst einmal bei
dem, was man systemtheoretisch eine Reduktion von Komplexitit nennt:
also beim Herunterbrechen technisch komplizierter Zusammenhinge auf ein-
fache Bedienformeln. Man muss nicht verstehen, wie eine Platine gelétet ist
und welche Steuerschleifen in einem Mikrochip durchlaufen werden, um ein
Programm auszuwihlen oder ein Menii aufzurufen — das ist schon so arran-
giert, dass es mit Knopfdruck oder Mausklick zuganglich wird. Wohlwollen
und Gauklertum kommen dabei ins Spiel, und zwar beides zugleich, indem
die erhebliche Hilfestellung solchen Bedienbarmachens nicht offensichtlich
werden soll. Wo Design seine Sache gut macht, scheint alles kinderleicht und
jeder in der Lage, Wunderwerke der Technik so handzuhaben, als hitte man
es selbst gerade konzipiert. Design gaukelt so gesehen vor, dass wir immer
noch Herr der Lage sind in einer Situation, in der wir lingst von alleine nicht
mehr weiterkimen. Und Design lasst uns bei solcher Hilfestellung auch noch
gut aussehen. Wir machen eine gute Figur, vor wem auch immer, wenn wir
souverdn und womdglich auch noch in Windeseile zu dem Punkt kommen,
an dem wir die Sache gerne hatten.

Asthetisch fruchtbar lasst sich eine solche Entlastungsthese machen,
wenn es dazuhin noch um den allgemeinen Anschein und das besondere An-
sehen geht, die sich mit dem Einsatz von Design modulieren lassen. Dann
bekommt die dufdere Verpackung der Technik noch einmal besondere Aufga-
ben und besonderes Gewicht. Ein Entgegenkommen - dhnlich wie im Funk-
tionalen — steht zur Debatte, wenn technische Gegenstinde nicht in ihrer ei-
genartigen Technizitit wahrgenommen werden und damit als Fremdkérper
in unseren Arbeits- und Alltagswelten. Sie bekommen dementsprechend ein

1 Vgl Peter Sloterdijk: »Das Zeug zur Macht«. In: Ders. u. Sven Voelker: Der Welt
uber die Strafe helfen. Designstudien im Anschluss an eine philosophische Uberlegung. Mitn-
chen: Fink, 2010, S. 7-25, hier bes. S. 10f.



ASTHETIK DES VERSCHWINDENS

ziviles Kleid angemessen, das sie uns naherbringt in unserer gewohnten und
geschitzten Umgebung. Um es designhistorisch zu erinnern, war es nicht zu-
letzt der 4sthetische Schock gewesen, der von der ingenieurs-technischen An-
mutung der neuen Utensilien bei der ersten Weltausstellung in London 1851
ausging, der anschlieflend zur Griindung von Designschulen in ganz Euro-
pa fuhrte.

Ein weiteres Mal ist neben einem grundsatzlichen Entgegenkommen auch
noch an eine Simulation von Souverinitit zu denken. Es muss also erneut
der Eindruck aufkommen kénnen, wir hitten die Gestaltung unserer niachs-
ten Umgebung immer noch voll und ganz im Griff, wo uns doch eigentlich
die Prasenz notwendiger Geritschaften den Raum verstellt und die Luft zum
Atmen nimmt. Lass’ es gut aussehen, und dann wird man auch gut dastehen,
als Herr der Dinge, ohne die es keinem von uns noch wirklich gut gehen kann.

So menschenfreundlich und ego-schonend Design auch immer in dem Zu-
sammenhang wirkt, man muss sich im Klaren bleiben dariiber, dass es sich
um eine Notlgsung handelt. Das Beste, was wir so hervorbringen, ist ein »Ma-
ke-up der Maschinen«,? wie es Sloterdijk sagt. Wir versuchen zu verschénen,
was an sich gesehen immer unansehnlich bleibt, und wir versuchen es sogar
attraktiv zu machen, wohl wissend, dass der Sache ein echter und genuiner
Reiz nur durch erhebliche Aufmalungen verliehen werden kann. Design ist so
gesehen immer eine Mafinahme des >second bestt, es kommt zum Einsatz,
wenn wir uns damit abgefunden haben, dass es eben nicht anders und nicht
besser geht. Und Design gibt sich in solcher Zuriicksetzung auch zuerst ein-
mal durchaus konservativ. Auch wenn wir es gewohnt sind — in der 6ffent-
lichen Wahrnehmung —, mit Design inzwischen das Wesen von Modernitit
und Lifestyle in Verbindung zu bringen, selbst dann noch, wenn Design zum
Sinnbild fur eine Fortschrittskultur der Moderne herangezogen wird. Noch
heute liegt in der Lounge eines jeden besseren 5-Sterne Hotels irgendein Band
zu Bauhaus oder zum Modedesign aus, egal wie pliischig oder minimalistisch
es dort einrichtungstechnisch zugeht. Von den Prospekten der Einrichtungs-
hiuser ganz zu schweigen, bis hinein in die Broschiiren der Massendiscoun-
ter. Schaut man genauer hin, muss man sich aber eingestehen, dass mit sol-
chem Buchstabenbekenntnis auf dem Coffeetable nicht viel gewonnen oder
erreicht ist — gerade in Sachen Modernitét.

2 Ebd,S.15.
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Man kann sich das klar machen, oberflichlich, wenn man noch einmal
das Alltagsphanomen ernst nimmt. Ansetzend also noch einmal bei der
Make-Up-Metapher: Das modische Uberschminken versucht namlich kaum
einmal mehr, als nur bestehende Uberstinde und Unreinheiten zu kaschie-
ren, und wo eigene Linien und Konturen gezogen werden, so geschieht das
meistens, um sehr klassischen und wenig erstaunlichen Idealen zu folgen. Es
werden in dem Zusammenhang Symmetrien und Harmonien bevorzugt, es
werden Idealbilder von Haut und Gesicht nach- oder vorgezeichnet, es wer-
den Licht- und Reizpunkte gesetzt, welche tiber die Naturideale - also das, was
auch ohne Make-Up préaferiert wiirde — nur minimal hinausgehen. So gese-
hen folgt das Make-Up immer noch der alten dsthetischen Formel einer Ver-
besserung des Bestehenden, wo sie eben den Vorgaben und Idealen der Natur
(noch) nicht entspricht. Solche Formeln kann man schon bei Platon finden.
Mit unseren Techniken malen wir so gesehen nur die Urbilder und Ideen an-
gemessen aus, die uns immer schon in vorbildlicher kosmologischer Reinheit
vor Augen stehen, wenn wir gedanklich in uns gehen.

Weniger oberflachlich gedacht reiht sich das Design damit auch in Welt-
anschauungen ein, die man, ohne jeden Vorwurf damit zu verbinden, svormo-
dern< nennen kann. Als letzte Referenz, bevor es in die Asthetik der Moder-
ne geht, kann man in dem Zusammenhang noch einmal auf Kant verweisen.
Den vorkritischen Kant selbstverstindlich, besonders jenen, der sich im Jah-
re 1771 auf einen Briefumschlag scheinbar beildufig notiert: »Die Schéne Din-
ge zeigen an, dass der Mensch in die Welt passe«.® Auch Kants spitere Prife-
renz fiir Naturschénes im Vergleich zu Kunstschénem speist sich vermutlich
noch aus jener altbekannten Sichtweise. Stilbildend fur Letztere ist die Vor-
stellung, dass die Welt immer noch als Kosmos, und zwar im wahrsten Sinne
des Wortes, zu verstehen ist. Kosmos ist dann die schéne Ordnung und die
Harmonie aufs Ganze gesehen, in der man sich die nahen und fernen Dinge
eingebettet denken muss, vom Teeldffel und der Kaffeekanne bis hin zu den
Fixsternen. Kosmos bedeutet urspriinglich und altgriechisch gedacht ja auch
gar nichts anderes als eine schéne Grund- und Gesamtordnung. Und Kosme-
tik hat es so gesehen also nur damit zu tun, jene Dinge zu richten, die augen-
scheinlich nicht in das Bild einer universalen Ordnung und Harmonie passen

3 Immanuel Kant: »Reflexion 1820a«. In: Ders.: Kant's Gesammelte Schriften [1900-
1966]. Hg. von der (Kéniglich) Preulischen Akademie der Wissenschaften. Bd. XVI. Ber-
lin: De Gruyter, 1962, S. 127.
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wollen. Um den Punkt theoretisch zu machen, ist Kosmetik so gesehen eine
strukturkonservative Mafinahme zur Aufrechterhaltung einer Ordnung, die
ansonsten nur schwer nachzuvollziehen und gedanklich aufrechtzuerhalten
ware. Und Asthetik ist Kosmetik, insofern sie sich das auf die philosophischen
Fahnen schreibt. Und Asthetik ist folgerichtig auch Design, insofern sie jene
philosophischen Fahnen auch in unserer Alltagswelt wehen sehen will, und
nicht nur in den Exilen einer musealen Hochkultur. So kann man also Design
als eine Mafinahme verstehen - in Zeiten, in denen die Hochkultur gedank-
lich langst ganz andere und erhabenere Wege geht —, in unserer unmittelba-
ren Umgebung und Alltagswelt noch einmal nachzubessern. Nachgebessert
wird im alten Sinne: Was nicht in die gewohnte und gemiitlich zu erfahrende
Welt passt, wird passend gemacht — wie seltsam konstruiert das Altgewohn-
te biirgerlicher Gemttlichkeit auch erscheinen mag, spitestens dann, wenn
wir es in romantischem Kontext thematisiert und gestaltet sehen. Das Objekt
der Umgestaltung ist in erster Linie ein Produkt der Technik. Letzteres eben
deshalb, wie es in besagter erster Weltausstellung offenbar wurde, weil es in
seinem ingenieurstechnischen Aufieren nahezu zwangsliufig die bisherigen
Sichtweisen verletzt und die Routinen der Handhabung vor Probleme stellt.

Ein Wort noch zu dem moglichen Einwand, wie der geschilderte Konser-
vatismus des Designs mit den Ansprichen auf Erneuerung unserer Alltags-
welt zu vereinbaren ist. Schliellich tritt uns jede neue Designschule mit der
Vorgabe entgegen, wir miissten uns vom Alten trennen und das Neue wa-
gen, wir mussten in Disruptionen denken, wie man es heute sagt, und kei-
nen Stein mehr auf dem anderen lassen. Spitestens seit den Bewegungen des
Bauhauses, des Neuen Frankfurt und de Stijl folgen wir solchen Gedanken ei-
ner Rundumerneuerung. Die anstehenden Umgestaltungen muss man sich
vollumfinglich denken im weitesten Sinne: Ohne dass wir uns der Radikali-
tit neuer Gestaltung anheimgeben, werden wir in der Welt von morgen nicht
mehr glucklich werden. Man stellt uns dabei einen Nukleus vorbildlicher Neu-
anlage vor und malt schon einmal in Prospekten aus, wie anschlieffend auch
noch weitere Bereiche unserer Umgebung aussehen kénnten, schliefflich auch
noch ganze Stidte und Landschaften. Jiingste Beispiele solcher Allgemeinver-
tretungsanspriche finden sich besonders im Zuge der Klimadebatte: Dann,
wenn alle Einrichtungen den neuen Zielen der Umweltvertriglichkeit folgen
miissen und man auf Einheitlichkeit sinnt. Man stellt vor, wie das zuerst im
eigenen Zuhause angelegt sein muss mit allen méglichen energiesparenden
Mafinahmen, im Verkehr, der uns mit anderen verbindet, in urbanen Kontex-
ten, die alle neu abgestimmt werden miissen und schlief’lich auch noch bis hin
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zu Fragen der Helligkeitsgestaltung von Oberflichen aller Art — Straflen, Ge-
biude, Flughifen — wegen des sogenannten Albedo-Faktors. Auch wenn man
nicht ganz so weit ausgreifen und in die oberste Schublade der Planetenret-
tung greifen will, ist dasselbe Prinzip auch noch in jeder besseren Verkaufs-
broschure zu finden. Das neue Automodell wird in einer speziell gestalteten
Umgebung prasentiert, in der es zum Ausgangspunkt einer dazu passenden
Gesamtbetrachtung wird, ebenso wie jede Leuchte einen besonders gestalte-
ten Raum fordert und noch jede Briefklammer das dazu passende Biiro. Und
so weiter durch alle méglichen Produktkategorien hindurch. Wenn das Mar-
keting gelingt, fithlen wir uns etwa in einer eigenen IKEA-Welt, in einem Ap-
ple-Universum, in einer Mercedes-Sternen-Galaxie, und so weiter.

Der Witz im Anspruch umfassender Neuerung lisst sich daran anschlie-
fend etwas paradox formulieren. Gerade weil es dem Modernisierungsde-
sign noch einmal um das Grofie und Ganze geht, bleibt es in seiner Grundan-
lage ein besonders vormodernes Design — und damit konservativ im besten
strukturellen Sinne. Das erschlief3t sich aus dem Umstand, dass es auch ihm
immer noch um die Vervollstindigung einer grundsitzlich geordneten Sicht-
weise geht. Einzig die Blickrichtung solcher Vervollstandigung hat sich gean-
dert. Wihrend ein romantisierendes Design noch - oft verzweifelt — versucht,
die neuen technischen Gegenstinde zurtickzugestalten, solange, bis sie den
iiberkommenen Geratschaften irgendwie dhneln und vergleichbar sind, geht
ein avantgardistisches Design umgekehrt vor. Der Ausgangspunkt ist dann
nicht mehr das natiirliche Ganze, sondern das technische Einzelne. Und von
ihm ausgehend soll eine kosmische Ordnung von Neuem méglich werden, in-
dem wir einfach so weiter machen mit unserer Neuerung. Ein Umgebungs-
produkt nach dem anderen wird dementsprechend neu gedacht und konzi-
piert, bis eine regelreche Flurbereinigung einsetzt — eine solchen zumal, der
zuletzt nichts und niemand zuletzt widersteht. Der jingst erfolgte Schub im
Apple-Design mag vor Augen fihren, wie eine derartige Kontamination von
statten geht und in viele Produktausrichtungen ausstrahlt. Ausgehend etwa
von der smarten Vorstellung der iPhones 2006 haben wir es mit einer langen
Reihe von Adaptionen und Ausweitungen zu tun, die uns auch noch die kom-
menden Generationen von Fahrzeugen als Laptops auf Ridern vorstellen las-
sen, Heizungen im Design von Powerbanks und Smart-Factories in der Form
eben gelandeter Ufos. Weiter gedacht erscheinen vor allem Bewegungen des
Minimalismus geeignet, flichendeckende Umgestaltung zu motivieren, in al-
ler notigen Einheitlichkeit der Ausrichtung. Wir verlangen dann, tberall die
gleichen klaren Formen und Prinzipien am Werk zu sehen, vom Essbesteck
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Uber die Wohnungseinrichtung zum Hausbau und zur ganzen Stadt- und Ge-
werbegestaltung. So ungefahr startete ja auch die Bauhaus-Bewegung mit dem
nicht unerheblichen Anspruch, zuletzt metaphysisch ausgreifen zu wollen in
die Gefilde urspriinglichster und reinster Gestaltung. Nichts weniger als eine
neue Kosmologie stand in Aussicht, die zurtck- und vorausgreifen wollte auf
geometrische Grundformen wie Quadrat und Kreis. Ein Pythagoreismus in
Stahl, Glas und Beton, wenn man so will.

3

Die hier fragliche Asthetik des Verschwindens setzt aktuell mit zwei Tenden-
zen ein. Das kann man gleich zu Thesen verdichten: Die eine Tendenz ist das
Verschwinden aller Kosmetik im neuen Design der Technik. Es wird also nackt
und unverbliimt prisentiert, was es zu zeigen und neu vorzustellen gibt. Die
andere Tendenz hat mit dem Verschwinden des Problems selbst zu tun, das
man mit kosmetischen Mitteln noch bewiltigen wollte.

Bei der ersten Tendenz kénnte man noch vermuten, es handelt sich doch
nur um eine weitere Anwandlung des Designs dahingehend, was man im De-
signdiskurs Materialgerechtigkeit nennt, ehrliches oder wahrhaftes Design.
Erneuerungsbewegungen seit dem Arts and Crafts-Movement haben das im-
mer wieder so herausgestellt. Von Adolf Loos bis Dieter Rams haben Gestal-
terinnen und Gestalter dazuhin darauf bestanden, alle Schnérkel und Verzie-
rungen selbstredend wegzulassen. Gutes Design meint dann bekanntlich so
»wenig Design wie moglich«*.

Wirklich neu setzt dementsprechend erst die zweite Tendenz an. Dabei
geht es dann darum, dass der eigentliche Stein des Anstofies selbst aus dem
Weg gerdumt wird. Anstéflig erschien so gesehen eine Technik, die in den
Raum der alltiglichen Routinen und Sichtweisen vordringt und in ihrer Pra-
senz nur noch zu beschénigen ist. Letzteres, also das Beschénigen durch De-
sign, fallt dann weg. Das gelingt, wenn sich Technik schliefilich selbst zurtick-
nimmt, romantischer gewendet: »Nur eine Waffe taugt, die Wunde schlief3t

4 Dieter Rams: So wenig Design wie moglich. Hamburg: Phaidon by Edel, 2013.

69



70

MARTIN GESSMANN

der Speer nur, der sie schluge, wie es in Wagners Parsifal heifit. Weil das gar
zu magisch und viel zu schén klingt, um wahr zu sein, hier gleich zu den an-
schaulichen Dingen.

Beispiele fiir eine Asthetik im Verschwinden — also in letzterer Hinsicht —
finden sich dementsprechend dort, wo wir es mit einer besonderen Radikalitit
der Reduktion zu tun haben. Es reicht dann nicht mehr aus, dass alles Orna-
mentale oder scheinbar Uberfliissige in der Ausgestaltung der Dinge zurtick-
genommen wird. Es muss sogleich eine ganze Dimension in der Erscheinung
der jeweiligen Sache verschwinden. Eine ganze Dimension der Ricknahme
bedeutet nichts weniger, ganz wértlich genommen, als dass Dreidimensio-
nales kunftig zweidimensional auftritt, Zweidimensionales bei Bedarf eindi-
mensional. Wir haben solchen Dimensionenschwund vor uns, wenn wir es
etwa mit dem Wegfall von raumlichen Speichermedien oder Steuereinrichtun-
gen zu tun haben. Wo zuvor also noch Regale fir eine Filllung mit Biichern,
CDs, DVDs, Vinylplatten etc. bereitgestellt sein mussten, kénnen die Win-
de jetzt anders genutzt bzw. bespielt werden. Die raumgreifende Lagerung
von Daten und Schriften wird ersetzt durch digitale Formate, welche etwa in
einer ausgelagerten Cloud zur Verfugung stehen. Bei den Steuereinrichtun-
gen ist Vergleichbares zu beobachten, wenn die fraglichen Gegenstinde ihre
Handhabung und Orientierung im Raum selbst vornehmen. Das beginnt beim
Saug- und Mahroboter und endet beim autonomen Fahrzeug und der Welt-
raumrakete. Es braucht keine Griffe und keine Hebel mehr, wenn der Saugro-
boter von uns nicht bedient werden muss. Die aufrechte Stellung wird abge-
lsst vom flachen Scheiben- oder Rechteckdesign — so flach jedenfalls, dass
die Assistenten unter jedes Sofa passen, um sich dort von alleine wieder auf-
zuladen. Dasselbe Spiel mit den Armaturen und Hebeln im Cockpit wovon
auch immer. Selbststeuernd heif3t eben, dass es kein Lenkrad oder Steuerhorn
mehr braucht, (schon lange nicht mehr) Ganghebel, manuelle Handbrem-
sen, Blinkerhebel, Scheibenwischerhebel, Lichtschalter, Tempomatknopf, Hei-
zungsregler bis hin zum Zigarettenanztnder. Bestenfalls haben wir einen Bild-
schirm, der als planes User-Interface uns alles Genannte zuganglich macht.

Und auch noch dort, wo wir fur die Bildschirme noch einen mechani-
schen Vorbau benétigten, kann dieser jetzt wegfallen. Die Raumtiefe der Fern-
seher, vom Anbeginn der Nipkow-Scheiben-Technik scheinbar unerlasslich,

5 Richard Wagner: »Parsifal« [1877-1882], 2. Akt, dritter Aufzug. In: Ders.: Die Musik-
dramen. Hamburg: Hoffmann und Campe 1971, S. 863.
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schwindet auf ein Millimeter-Minimum. Und wo uns auch das noch zu viel
erscheint, haben wir es bald womdoglich sogar mit Projektionen hinter die
Netzhaut zu tun, also direkt in jene Regionen im Hinterkopf, wo die Bildsi-
gnale im Hirn verarbeitet werden. Bilder werden so zu Daten und damit zu-
letzt eindimensional.

Der theoretische Witz der Sache l4sst sich an den Beispielen ziemlich um-
standslos ablesen. Umstandslos, weil alltaglich prasent und jeden Tag wahr-
nehmbar und uns spiirbar entlastend. Der Witz besteht darin, dass uns die
technischen Dinge nicht mehr als Fremdkérper erscheinen in einer — wie auch
immer fiktiv gedachten — intakten Alltagswelt. Sie erscheinen uns nicht mehr
als Fremdkérper, die man durch Mafinahmen des Designs geschickt verklei-
den und hin-drapieren, ansehnlich machen und handhabbar werden lassen
muss. Sie erscheinen uns nicht mehr als Fremdkérper, die man designerisch
so dressieren muss, dass sie uns — noch einmal nach Sloterdijk — als willi-
ge Helfer unserer eigenen Eitelkeit entgegenkommen missen, allzeit bereit,
ihre technische Uberlegenheit uns als Kinderspiel nahezubringen.® Und sie
erscheinen nicht mehr als ebensolche Fremdkérper dem einfachen Umstand
geschuldet, dass sie gar nicht mehr als Kérper uns entgegentreten. Es gibt gar
nichts mehr, an das ich alltiglich stoe und wortber ich stolpere und woran
ich mich im Anblick lange gewthnen muss — einfach deshalb, weil es tiber-
hauptjetzt aus meinem Gesicht und >out of my hair<ist. Es sind keine Umstan-
de mehr zu machen, weil der technische Gegenstand das selbst tibernimmt,
und es ist keine Rucksicht mehr zu nehmen auf Sehgewohnheiten und mein
Anmutsbefinden, weil nichts dergleichen mehr verletzt wird. Es braucht gar
keine romantische Rucknahme mehr in Alt-Gewohntes oder den futuristi-
schen Ausgriff in die unendlichen Weiten zuktnftiger Wohn- und Lebens-
welten. Die kosmologische Einheit — zu deren Reparatur das Design auch as-
thetisch urspriinglich ansetzte — erscheint an sich gar nicht mehr gefihrdet.
Es gibt einfach nichts mehr, was den Blick tritbt und das Gemiit beunruhigt.
Das Problem — im etymologischen Wortsinn des schieren Vorwurfs — ist ver-
schwunden, raumlich und intellektuell zugleich. Und so hitte einmal mehr
Wittgenstein recht, wenn er festhalt, dass Probleme in der Philosophie nicht
geldst werden, sondern bestenfalls »vollkommen verschwinden sollen«”. Und

6 Vgl Sloterdijk: »Das Zeug zur Machtc, S. 16f.
7  Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen 133b2. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp, 1971, S. 85.
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wenn sie das tun, ohne dass es jemand wirklich bemerkt — aufier den Witt-
gensteinianern, zu denen man sich im vorliegenden Zusammenhang zumin-
dest bekennen muss. Es wire an dieser Stelle vieles nachzutragen, was mit der
neuesten Technikphilosophie im Verhiltnis zur klassischen Technikkritik zu
tun hat. Schlieflich wire es in kulturkritischen Zusammenhingen wohl als al-
lerletztes nur denkbar gewesen, dass es ausgerechnet die Technik selbst sein
wiirde, die mafdgeblich beteiligt ist am (absehbaren) Ende technischer For-
men von Entfremdung. Dabei gilte es etwa mit Luciano Floridi® noch einmal
iiber das Wesen der digitalen Transformation unserer Alltagswelt nachzuden-
ken und mit Martin Heidegger dariiber, was technisch machbar ist und was
nicht. Und welche schénere Pointe kénnte man sich in dem Zusammenhang
vorstellen, als dass sich die fraglichen Grenzen inzwischen dramatisch ver-
schieben oder bereits verschoben haben. Was vor rund hundert Jahren noch
dem Verdikt verfiel, dass Wissenschaft grundsitzlich nicht denkt und Tech-
nik uns existenziell verarmen lasst, kann man heute schon ganz anders anse-
hen. Und es sind ausgerechnet jene Ansitze, die ihre philosophische Klage an
einer entfremdeten Lebenspraxis festmachten, die sich — immer noch leben-
spraktisch gedacht — eines Besseren belehren lassen miissten. So jedenfalls,
wenn man einer Gedankenlinie folgt, welche die allseits beftrchtete Durch-
dringung von Leben und Technik von der menschlichen Seite her konzipiert
sehen will. Die romantische Anspielung aus dem Parsifal wiirde dann nahele-
gen, dass man die technischen Dinge erst ganz zu Ende denken muss, bevor
eine neue und womdéglich auch freundlichere Wertung in eine philosophische
Reichweite kommen kann.

Wie die letzte Frage lauten muss nach solcher Feststellung, ist klar: Was
machen wir mit der neugewonnenen Freiheit? Praktisch gesehen muss das
Design das fiir sich entscheiden. Es béte sich wenigstens die Chance, die Auf-
merksambkeit nicht mehr an der Oberfliche der Dinge festzumachen — im Sin-
ne der beschriebenen Make-Up-Artistik. Vielmehr werden jene Tendenzen
frei, die sich um die Gestaltung menschlichen Zusammenseins in einem sehr
viel grundlegenden Sinne kiimmern. Und es verwundert selbstverstandlich
nicht, dass kaum jemand im seriésen Design nicht seit eh und je davon aus-
ging, dass es um Letzteres sowieso und immer schon ging. Design hatte von
Anbeginn der Renaissance mit Weltgestaltung zu tun, und der zugrundelie-

8 Vgl. Luciano Floridi: Die 4. Revolution. Wie die Infosphiire unser Leben verindert. Ber-
lin: Suhrkamp, 2015.
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gende Humanismus kann sich in all seiner Modernitit jetzt vielleicht noch
besser zeigen und womoglich auch noch freier entfalten.

Theoretisch gedacht wire es vielleicht eine Uberlegung wert, noch einmal
tiber den Zusammenhang von Asthetik und Moderne nachzudenken. Brau-
chen wir die Asthetik wirklich noch als letztes, prekires Refugium vergange-
ner Geisteswelten, wie es kulturkritisch tiblich geworden ist anzunehmen?
Oder wire es nicht endlich auch Zeit, die Asthetik wieder zu erden, geistes-
geschichtlich und lebenspraktisch? Sie zum anschaulichen Zentrum eines Le-
bens zu erkliren — ganz wie es urspriinglich einmal gedacht war? Eines Le-
bens, das in letzter Denkinstanz auch gelingen kénnte? Es kénnte uns heute
so scheinen, als habe die Asthetik der Kunst in den vergangenen 50 Jahren
immer und bewusst zu hoch gezielt in ithren Ambitionen, die Asthetik des
Alltags — notbehelfsmifig — gerne und bewusst auch zu tief. Und ware jetzt
nicht der Moment gekommen, (auch) die Asthetik wieder in der Mitte unse-
res Zusammenseins zu verorten?

Dann ginge es kiinftig um eine Weltanschauung, die uns in dem Sinn be-
starken konnte, uns und die Welt méglichst vorbildlich und auch menschen-
freundlich darzustellen. Am besten so, dass man sie gleich der Art gestal-
tet, und nicht erst im Nachhinein und als beschénigende Mafinahme. Auch
ein Verschwinden der Asthetik, wie wir sie bisher kannten, kénnte dazu ein
Denkanstof? sein.

73






Christoph Ernst / Jens Schréter

Stelle und Objekt

Zur Medienasthetik virtueller Realitat im Kontext
des Holodeck-Leitbildes?®

1 Das Holodeck als Leitbild

Ab 1987 lauft im amerikanischen Fernsehen die Science-Fiction-Serie Star
Trek: The Next Generation (USA, 1987-1994). Eine der originellsten Einfalle
ihrer Macher ist das so genannte >Holodecke«. Das Holodeck ist ein Raum an
Bord der Raumschiffe (und Raumstationen), in welchem eine begehbare, au-
diovisuell absolut >realistisches, beriithrbare und olfaktorisch sowie gustato-
risch erfahrbare Computersimulation erschaffen werden kann. Das Holodeck
ist eine nahezu perfekte Reproduktionsmaschine. Seine >Objekte« sind ein-
fach weitere Vorkommnisse der Objekte selbst. Diese simulierten Objekte,
die auch intelligent interagierende kiinstliche Intelligenzen sein kénnen, die-
nen dem Entertainment, werden aber auch fir Sport oder Kampftraining ge-
nutzt. In verschiedenen Episoden wird dargestellt, welche Gefahr vom Holo-
deck ausgehen kann, wenn die Sicherheitsvorrichtungen ausfallen: Schon in
der ersten Staffel kommt in der Episode The Big Goodbye (USA, 1987; S1E13)
jemand zu Tode. Doch das Holodeck ist mehr als nur eine perfekte Repro-
duktionsmaschine von leblosen Objekten. Das Holodeck bringt Objekte der-
art detailliert hervor, dass sie Eigenschaften entwickeln kénnen, die im Aus-

1 Eine frithere Fassung von Teilen dieses Textes wurde publiziert als Jens Schréter:
»Atmosphire und Interferenz. Zur Asthetik medialer Riume. In: Stefan Giinzel (Hg):
Mediale Raume Media Spaces. Berlin: Kadmos, 2019, S. 111—121. Fiir den vorliegenden Kon-
text wurden die Teile aus diesem Text vollstandig tiberarbeitet und substanziell erweitert.
Das betrifft insbesondere die Abschnitte 1, 2, 4 und 6.
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gangsdesign eines Programms nicht angelegt waren. Allem voran betrifft das
die Emergenz autonomer kunstlicher Intelligenz. In der Episode Elementary,
Dear Data (USA, 1988; S2E3) wird der Holodeck-Charakter James Moriarty
sich seiner artifiziellen Existenz bewusst und agiert mit eigener Agenda ge-
gen die Besatzung.? In der spiteren Episode Ship in a Bottle (USA, 1993; S6E12)
versucht Moriarty, das Raumschiff zu tibernehmen und aus dem Holodeck
auszubrechen. Am Ende gelingt es der Crew mit Not, Moriarty vorzugaukeln,
sein Ausbruch sei gelungen.

Das Holodeck verfiigt also tber eine Fihigkeit zur Simulation von Ob-
jekten und Realititen, die den Unterschied zwischen Simulation und Reali-
tat nicht nur verwischt. Vielmehr kann die vom Holodeck generierte Realitat
evolvieren und in ein Wechselverhaltnis mit der realen Realitit treten. Die-
ses Wechselverhaltnis ist durch ontologische Gegensitze wie illusionare Rea-
litat vs. wirkliche Realitiat nicht mehr zu fassen. Schnell entwickelte sich das
Motiv des Holodecks in den 1990er-Jahren daher zu >mehr« als nur einer po-
puldren Fernsehfiktion. Ivan Sutherland hatte bereits 1965 in Gestalt eines
»ultimate display« von einem Holodeck-artigen Medium als fiktiver Vision
gesprochen.® Ein technisches Handbuch tiber VR benennt das Holodeck im
Jahr 1993 ganz selbstverstandlich als »ultimate goal« der Forschung an virtuel-
ler Realitit.* Aber auch heute ist das Holodeck eine wichtige Referenz fiir zu-

2 Interessanterweise wird die enorme simulative Kraft des Holodecks von der Besat-
zung der Enterprise im Verlauf der Serie erst nach und nach entdeckt, und zwar zumeist
durch Bedienfehler wie missverstindliche, unvorsichtige oder uneindeutige Befehle an
den Computer oder aber Stérungen des Raumschiffs, die als externe Einfliisse auf das
Holodeck einwirken.

3 Oft zitiert hief} es bereits bei Sutherland: »The ultimate display would, of course, be a
room within which the computer can control the existence of matter. A chair displayed in
such a room would be good enough to sit in. Handcuffs displayed in such a room would
be confining, and a bullet displayed in such a room would be fatal. With appropriate pro-
gramming such a display could literally be the Wonderland into which Alice walked.« Ivan
Sutherland: »The ultimate display«. In: Proceedings of IFIP Congress (1965), S. 506-508, hier
S. 508.

4 Vgl. Francis Hamit: Virtual Reality and the Exploration of Cyberspace. Carmel, Ind.:
Sams Pub., 1993, S. 48-49. Dass der Begriff >Virtual Reality« dltere Wurzeln hat, soll hier
nicht bestritten werden, es geht allein um seine wachsende Prominenz seit Mitte der
1980er bzw. Anfang der 19g9oer-Jahre. Ein schones Beispiel ist der Ubergang von »Cyber-
space« zu >Virtual Realitys, wie er sich bereits im Titel des, retrospektiv betrachtet, sehr in-
teressanten Bandes von Manfred Waffender (Hg.): Cyberspace. Ausfliige in virtuelle Welten.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1991 findet. Schlaglichtartig sei ferner verwiesen auf Ho-
ward Rheingold: Virtual Reality. The Revolutionary Technology of Computer-Generated Artifi-
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kiinftige Technologien. Nick Bostrom hat den »Ausbruch« einer artifiziellen
»Superintelligenz« mitsamt anschlieBendem »KI-Ubernahme-Szenario« 2014
mit vollem Ernst als ein denkbares nahzukunftiges Szenario diskutiert.® Im
Sinne der Techniksoziologie lsst sich vom Holodeck entsprechend als einem
»Leitbild« der Forschung speziell rund um virtuelle Realitit (VR) und indirekt
auch Kiinstlicher Intelligenz (KI) sprechen.®

2 Stelle und Objekt -
Zur Medientheorie des Raums

Nur ein Jahr nach der Einstellung der Serie Star Trek: The Next Generation, for-
muliert der Soziologe Niklas Luhmann in seinem Buch Die Kunst der Gesell-
schaft von 1995 eine aufschlussreiche Medientheorie von Raum und Zeit. Im
Kapitel Medium und Form schreibt Luhmann

Raum und Zeit werden erzeugt dadurch, daf} Stellen unabhingig von den
Objekten identifiziert werden kénnen, die sie jeweils besetzen. Dies gilt
auch fir den Fall, daB ein Verlust des »angestammten Platzes< mit der
Zerstérung des Objektes (aber eben nicht: der Stelle!) verbunden wire.
Stellendifferenzen markieren das Medium, Objektdifferenzen die For-
men des Mediums. Stellen sind anders, aber keineswegs beliebig, gekop-
pelt als Objekte. Und auch hier gilt: das Medium »an sich<ist kognitiv un-
zuginglich. Nur die Formen machen es wahrnehmbar. Man kénnte also
sagen: den Objekten werden die Medien Raum und Zeit unterlegt, um
die Welt mit Varianz zu versorgen. Aber dafiir sind dann wieder eigene
Redundanzen erforderlich, namlich die Nichtbeliebigkeit der Beziehun-

cial Worlds — And How it Promises to Transform Society. New York, NY u.a.: Simon & Schus-
ter, 1991; Michael R. Heim: The Metaphysics of Virtual Reality. Oxford u.a.: Oxford Univ.
Press, 1993; Pierre Lévy: Becoming Virtual. Reality in the Digital Age. New York, NY: Plenum
Trade, 1998; Jens Schréter: Das Netz und die virtuelle Realitit. Zur Selbstprogrammierung
der Gesellschaft durch die universelle Maschine. Bielefeld: transcript, 2004; Mark Grimshaw:
The Oxford Guide to Virtuality. Oxford & New York, NY: Oxford Univ. Press, 2014.

5 Vgl Nick Bostrom: »Kognitive Superkrifte«. In: Ders.: Superintelligenz. Szenen einer
kommenden Revolution. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2014, S. 131-148, hier insb. S. 137-140.
6 Vgl. Meinolf Dierkes, Ute Hoffmann u. Lutz Marz: Leitbild und Technik. Zur Entste-
hung und Steuerung technischer Innovationen. Berlin: Edition Sigma, 1992. Siehe umfassend
auch Katharina D. Giesel: Leitbilder in den Sozialwissenschaften. Begriffe, Theorien und For-
schungskonzepte. Wiesbaden: Springer VS, 2007.
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gen zwischen Stellen im Raum, in der Zeit und in der Beziehung beider
Medien zueinander.”

Raum und Zeit werden in diesem Passus nach Mafdgabe der aus der Luh-
mann’schen Systemtheorie bekannten Dynamik von Medium und Form® in
ein Verhiltnis gesetzt und auf Ebene einer allgemeinen Theorie der Medialitat
zu »Medien der Messung und Errechnung von Objekten (also nicht: Formen der
Anschauung!)«® erklirt. Die Hintergriinde dieser konstruktivistischen Um-
arbeitung alter transzendentalphilosophischer Bestinde unter medientheo-
retischen Vorzeichen seien hier einstweilen ausgeklammert. Auch Luhmanns
Thematisierung der Zeit muss fiir den Moment auflen vor bleiben. Im vorlie-
genden Kontext allein interessant ist die im Verhiltnis von >Stelle< und >Ob-
jektc< angelegte Raumtheorie.

Stelle und Objekt versteht Luhmann als die Bezugsbegriffe fir seine Un-
terscheidung zwischen Medium und Form." Dieses Mandgver erlaubt es ithm,
anhand der Unterscheidung zwischen Stelle und Objekt grundsatzliche Merk-
male des Raumes unter medientheoretischen Vorzeichen zu beobachten:

Im Raum werden Stellen kenntlich durch Besetzung mit Objekten. Sie
entstehen aber zugleich isotrop (und insofern redundant) und mit der
Maéglichkeit wechselnder Besetzung (und insofern variabel). Das eine ist
nicht ohne das andere méglich, und insofern bleibt Varietit an Redun-
danz gebunden. [...] Der Raum macht es mdglich, dafl Objekte ihre Stel-
len verlassen.™

Der Raum ist (in Luhmann’scher Diktion) das lose gekoppelte« Medium, das
eine unsichtbare Ermoglichungsbedingung von festen Koppelungen, also For-
men bzw. Objekten bildet. Gleichzeitig wird die Stelle, also das Medium, ih-
rerseits erst, wie Luhmann vermerkt, durch die »Besetzung mit Objekten«er-

7  Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1995, S.

180.

8 Vgl. dazu den Uberblicksartikel von Thomas Khurana: »Niklas Luhmann - Die Form
des Mediumsc. In: Alice Lagaay u. David Lauer (Hg.): Medientheorien. Eine philosophische
Einfiihrung. Frankfurt a.M. u. New York, NY: Campus, 2004, S. 97-126.

9  Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 179 (Hervorh. im Orig.).

10 Vgl. Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 180. Dort heifit es, Raum und Zeit
»werden beide auf die gleiche Weise erzeugt, namlich durch die Unterscheidung von Me-
dium und Form, oder genauer: Stelle und Objekt.«

11 Ebd, S. 181 (Hervorh. im Orig.).
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kennbar. Medium und Form, Stelle und Objekt, sind also gleichurspriinglich.
Erst in der Bestimmung durch Objekte entsteht das Medium, das die Objek-
te hervorgebracht hat. Wenig spiter heifit es dann: »Der Raum hat sein Prin-
zip darin, daf} eine Stelle nur durch ein Objekt besetzt sein kann. [...] Aber
von dieser Eigenposition aus ist von der Stellenstruktur her gesehen, jede an-
dere zuginglich.«*? Ist also einmal die wechselseitige Konstitution von Stelle
und Objekt vollzogen, dann ist der Raum als Medium ein Ort der Produkti-
on von »Varianzs, das heifst: Méglichkeiten, die relativ zu konkreten Objek-
ten (Formen) existieren.

Bezieht man diese Raumtheorie auf die Zeitachse der Leitbilder zukiinf-
tiger digitaler Medien,” die bei spekulativen Ideen aus den 1960er-Jahren
beginnt und im fiktiven Holodeck endet, dann ist durch die Materialitit der
simulierten Objekte im Holodeck eine bemerkenswerte Lage gegeben. Mit
Luhmann gedacht, fallen zwei gegenldufige Eigenschaften des Raums im Ho-
lodeck zusammen. Einerseits erzeugt das Holodeck dahingehend einen fass-
baren >medialen Raumy, als man sich wirklich in den Objekten, die sich in ihm
befinden, bewegen kann. Der Raum bietet die volle materielle Widerstiandig-
keit, Luhmann spricht von »Stabilitat«, eines srealen Raums voller Objektex.
Andererseits macht es das Holodeck méglich, dass alle Objekte innerhalb der
Parameter des Mediums beliebig ihre Stellen verlassen kénnen. Die im vor-
liegenden Kontext entscheidende Pointe des Luhmann’schen Raumkonzep-
tes ist es deshalb, durch die medientheoretische Reformulierung von Raum
typische, etwa aus der semiotischen Tradition bekannte, repriasentationalis-
tische Differenz zu unterlaufen, allen voran die zwischen Karte und Territo-
rium.’ Vielmehr beschreibt die Differenz von Stelle und Objekt einen relatio-
nalen Hervorbringungsprozess des Raums — also des Territoriums —, auf den
hin dann im zweiten Schritt Fragen der in diesem Fall ikonischen, also auf
Ahnlichkeit beruhenden Repriasentation, wie sie etwa durch Karte und Terri-

12 Ebd,, S. 182 (Hervorh. im Orig.).

13 Vgl. dazu Christoph Ernst u. Jens Schréter: Zukiinftige Medien. Eine Einfiihrung.
Wiesbaden: Springer VS, 2020, S. 31-71.

14 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 182.

15 Diese Differenz geht auf Alfred Korzybski zurtick. Vgl. Alfred Korzybski: Scien-

ce and Sanity. An Introduction to Non-Aristotelian Systems and General Semantics. Lakevil-
le, Conn.: Institute of General Semantics, 1948, S. 58: »A map is not the territory it re-
presents, but, if correct, it has a similar structure to the territory, which accounts for its
usefulness. If the map could be ideally correct, it would include, in a reduced scale, the
map of the map; the map of the map, of the map; and so on, endlessly [...].«
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torium formuliert sind, bezogen werden kénnen. Folglich impliziert das Ho-
lodeck eine fur alle Diskurse rund um virtuelle Realitit relevante Frage: Wel-
che Moglichkeiten der Vervielfaltigung von Variation ergeben sich auf Ebene
des Territoriums im Verhiltnis von Stellenstruktur und der Manipulierbar-
keit der Objekte?

3 Varianten Virtueller Realitat

Vermutlich wird es niemals ein Holodeck geben.'® Dennoch ist es abschitz-
bar, was die Grundkoordinaten medientechnologischer Hervorbringung von
Riumen sein werden. Kontrir zur Zielvision des Holodecks ging die techni-
sche Entwicklung ab den spiteren 1990er-Jahren in eine andere Richtung als
in die von »Virtural Reality« (VR). >»Augmented Reality« (AR) und >Mixed Reali-
ty« (MR) kristallisierten sich als die dominanten Trends der Zeit heraus. Also
artifizielle Rdume, die als Assistenz- und Informationssysteme mobil in die
Realitat integriert werden, zusitzliche Informationen zur Realitit liefern, aber
—im Unterschied zu VR — nicht von vorne herein eigene Realititen bilden.
Geschuldet ist dies der Erfolgsgeschichte des >Ubiquitous Computing:.
Bereits Ende der 1980er-Jahre von Mark Weiser entwickelt,'” enthielt dieses
Konzept eine scharfe Kritik an der Idee vollumfinglicher VR. Nicht »Virtual
Reality« sollte das Leitbild sein, sondern »Embodied Virtuality«.!® Dahinter
verbarg sich die Idee der Allgegenwart von assistierenden >Devices« in einem
Netzwerk von »>im Hintergrund«in die Umwelt integrierten Computern.’® Jun
Rekimoto und Katashi Nagao illustrieren die Unterschiede zwischen diesem
Konzept und traditionellen Auffassungen von VR in einem Schaubild aus dem

16  Das schliefit nicht aus, dass Simulationstheorien des Universums irgendwann
erweisen, dass wir lingst in einem Meta-Holodeck leben. Vgl. Nick Bostrom: »Are We
Living in a Computer Simulation?«. In: The Philosophical Quarterly. 53 (2003), S. 243-255.
Das ist iibrigens eine Pointe, die am Ende der Episode Ship in a Bottle explizit angespro-
chen wird.

17 Vgl. Mark Weiser: »The Computer for the 21st Century«. In: Scientific American
265.3 (1991), S. 94-104.

18  Weiser: »The Computer for the 21st Centurys, S. 98-99.

19  Vgl. dazu ausfiihrlich Florian Sprenger: »Ubiquitous Computing vs. Virtual Reality.
Zukiinfte des Computers um 1990 und die Gegenwart der Virtualitat«. In: Dawid Kaspro-
wicz u. Stefan Rieger (Hg.): Handbuch Virtualitit. Wiesbaden: Springer VS, 2019, S. 1-13.
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Jahr 1995, in dem unterschiedliche Formen der Human-Computer-Interacti-
on (HCI) dargestellt werden.”

Abb. 1: Rekonstruktion von HCI-Stilen nach Rekimoto und Nagao®

Star Trek hat den Wechsel auf Ebene der Computing-Leitbilder von VR zu AR/
MR auf sensible Weise mitvollzogen. In den spiteren Staffeln von Star Trek:
Deep Space Nine (USA, 1993-1999) taucht ein »holo-communicator« auf, der
auch in Spielfilmen wie Star Trek: Nemesis (USA, 2002) eine Rolle spielt und
in dem Menschen als Holo-Projektionen an einem anderen Ort erscheinen

20 Vgl Abb. 1.

21 Rekimoto, Jun/Nagao, Katashi: »The World Through the Computer. Computer Aug-
mented Interaction With Real World Environmentsg, online unter https://wwwz2.sonycsl.
co.jp/person/rekimoto/uistgs/uistgs.html, dort datiert November 1995, zul. abgeruf. am
30.11.2021. Vgl. zu diesem Schaubild auch Christoph Ernst: Diagramme zwischen Metapher
und Explikation. Studien zur Medien- und Filmdsthetik der Diagrammatik, Bielefeld: tran-
script, 2021, S. 436.
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(Teleprasenz). Vor allem aber wird die Idee der sozialen Interaktion zwischen
Menschen und (sich dank mobiler >Emitter« frei der Welt bewegenden) intel-
ligenten Hologrammen durchgespielt. Einschligige Stories finden sich in un-
terschiedlichen Komplexititsgraden in Star Trek: Voyager (1995—2001). Damit
ist nicht gesagt, dass die Idee einer von der Realitit abgetrennten sVirtuellen
Realitat« als perfekter Simulation in Star Trek, oder der Science-Fiction gene-
rell verschwunden war. Bemerkenswerte Diskussionen von VR sind etwa die
zwei Voyager-Doppel-Episoden Unimatrix Zero lund 11 (Star Trek: Voyager, USA
2000; S6E26 bzw. S7E1).

Dennoch lsst sich feststellen, dass Anfang der 2000er-Jahre die Differen-
zierung zwischen einem engeren und einem weiteren Begriff von svirtueller
Realitat« vollzieht. Dominant blieb zunichst ein enger Begriff von VR. Dieser
Begriff beschreibt — wie in obigem Schaubild — VR als eine vollstindig immer-
sive Realitit. Jedoch deutete sich in Mark Weisers Begriff »embodied virtua-
lity« an, dass es sinnvoll sein konnte, den Begriff der >Virtualitit« beizubehal-
ten, in Sache der >Realitatc aber eher AR und MR zu adressieren. Wenn es auch
das (bis heute) eher subdominant war, bildete dieses Verstindnis die Keimzel-
le, um ein neues, weiter gefasstes Verstindnis von VR zu formulieren. Dieses
weiter gefasste Verstandnis von VR ist in jungerer Zeit zu Prominenz gelangt
und feiert in der von dem Science-Fiction-Autor Neil Stephenson entlehnten
Metapher des, »Metaversums« derzeit frohliche Urstinde. Wenn es aber einen
engen und weiten Begriff von VR gibt, der mit unterschiedlichen Verstind-
nissen von Realitit einhergeht, was bedeutet dann eigentlich sVirtualitat<?

4 Virtualitat vs. Virtuelle Realitat

Es gibt eine Reihe von Vorschlagen, um diese Frage zu beantworten. Hier soll
in Abgrenzung zu einer vorschnellen Identifikation von Virtualitit mit virtu-
eller Realitit eine an die Geschichte des Computers angelehnte Definition vor-
geschlagen werden. Im Diskurs der Computerwissenschaften wird der Begriff
zuerst im Kontext der Forschung an virtuellen Speichern (virtual memory) in
den frithen 1960er Jahren verwendet.? Virtuelle Speicher operieren mit der
Trennung des logischen Adressraums vom tatsichlichen materiellen Speicher-

22 Vgl. Schréter: Das Netz und die Virtuelle Realitit, S. 166-168.
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raum. Diese Dissoziation von logischer Struktur und materieller >Basis<ist der
Kern des Virtuellen. Die wissenschaftlich oder militirisch genutzte Computer-
simulation eines realen Objekts oder Prozesses besteht darin, dass mathema-
tisch formalisierbare Strukturen von der Materialitit des Objekts durch Ver-
messungen und Formalisierungen »abgelést« werden, um dann als Grundlage
eines virtuellen, approximativen und modifizierbaren Modells zu dienen.?
Dieses Modell prozessiert in Rechnern und wird iiber verschiedene Inter-
faces wie z.B. Displays auf eine fiir Menschen zugiangliche Weise dargestellt.**

Noch bevor also die Idee virtueller Realitit Gestalt gewinnt, ist eine >vir-
tuelle Struktur« das formalisierte, approximative, modifizierbare und in einem
Rechner operative Verhiltnis von Stellen und Objekten. Ein solcher Raum ist
buchstiblich das Medium der oben bereits bei Luhmann zitierten »Messung
und Errechnung von Objekten«.?® Die Starke virtueller Strukturen besteht da-
bei darin, dass sie auch die bisherigen Raumstrukturierungsverfahren, wie sie
in Gesellschaft und Kultur verankert sind, formalisieren und simulieren kén-
nen.” Doch insofern ein solches virtuelle Raummodell eben die Materialitat
des Modellierten per definitionem hinter sich lasst, dndert sich gerade auch die
Raumlichkeit des Raums.

Luhmann bemerkte: »Nur die Objekte selbst erschweren Bewegung«.””
Nicht so in einem virtuellen Raum. In der Stellenstruktur eines virtuellen
Raums ist die Varianz moglich, auch durch materielle Wande, Béden und Ob-
jekte zu gleiten. Virtuelle Rdume sind mithin erstens andere Raume als >re-

23 Die>Ablésung von der Materialitit< bezieht sich nur auf das virtuelle Objekt im Ver-
hiltnis zum Realobjekt, nicht aber auf die Hardware, die jedem Rechenprozess zugrunde
liegt und z.B. die Rechnergeschwindigkeit determiniert. Vgl. Gabriele Gramelsberger: »Im
Zeichen der Wissenschaften. Simulation als semiotische Rekonstruktion wissenschaft-
licher Objekte«. In: Gernot Grube et al. (Hg.): Schrift. Kulturtechnik zwischen Auge, Hand
und Maschine. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, 2005, S. 439—-452; Jens Schréter: »Com-
puter/Simulation. Kopie ohne Original oder das Original kontrollierende Kopie?« In: Gi-
sela Fehrmann (Hg.): OriginalKopie — Praktiken des Sekundiren. Kéln: DuMont, 2004, S.
139-155.

24 Vgl. zum Begriff des Displays bei Computern Tristan Thielmann u. Jens Schréter
(Hg.): Display II. Digital. Marburg: Schiiren, 2007.

25 Luhmann bezieht diese Formulierung allerdings auf die neurophysiologischen Pro-
zesse Vermessung und Berechnung durch das Gehirn. Wir verstehen es hier als die Leis-
tung eines >Elektronengehirnsc. Vgl. Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 179 (Hervorh.
im Orig.).

26 Vgl ebd,, S. 182, zum Verfahren der Grenzziehung.

27 Ebd.
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ale« Raume, weil der Widerstand der Objekte, also eine Segmentierung der
Stellen durch ihre Besetzung mit materiellen Objekten, erst etabliert werden
muss, statt immer schon vorausgesetzt werden zu kénnen. In dieser Hinsicht
ist das fiktive Holodeck das Medium mit den ausgereiftesten Fihigkeiten.?®
Zweitens erfordern virtuelle Riume eine Riicktibersetzung in Interfaces ihrer
Wahrnehmbarmachung, also etwa als Reprisentation mittels 2D oder mithil-
fe der Stereoskopie auf Pseudo-3D erweiterten Displays, die dann — umgangs-
sprachlich — als holografisch« gelten (es aber nicht sind).? Erst auf Ebene der
»Human-Computer-Interaction< kommt ttberhaupt die Frage nach svirtueller
Realitit«ins Spiel. Der Raum der virtuellen Riume ist nicht wie der Raum der
Welt, der uns umgibt, sondern etwas, das vor uns erscheint. Natiirlich wire es
auch anders denkbar (siehe Holodeck). Aber der Konflikt zwischen der prop-
riozeptiven Selbstwahrnehmung und der visuellen Wahrnehmung fihrte auf
Ebene der Interfaces oft zu Schwindel und Unwohlsein — zur >Simulatorkrank-
heitc. Das ist einer der historischen Griinde dafiir, dass der virtuelle Raum in
der Praxis heute noch oft eine Art Bildraum geblieben ist — und darin meist
nach denselben Regeln organisiert, wie schon der Bildraum der Malerei seit
der Renaissance oder der Bildraum fotografischer oder filmischer Medien.

5 Interferenzen zwischen Medienasthetik,
Aisthesis und Technik

Fiir die Frage nach der Asthetik von VR hat diese Konstellation verschiedene
Konsequenzen. Wohl unstrittig diirfte sein, dass die Ubersetzung von virtuel-
ler Struktur in virtuelle Realitit via Interfaces als eine Wahrnehmbarmachung
nicht nur den Gegenstandsbereich der Asthetik, sondern speziell der Medie-
nisthetik bildet. Allerdings wire es zu einfach, die Medienisthetik allein auf
die Anschlussstelle der menschlichen Kognition hin zu beziehen. Die Wahr-
nehmung virtueller Realitit (Aisthesis) und ihrer Einbettung in eine kultu-
relle Tradition wie die Zentralperspektive (Asthetik) ist ein Aspekt von Me-
dienasthetik, aber nicht die ganze Geschichte. Der hier angefiihrte Begriff des

28 Vgl Edmund Husserl: Ding und Raum. Vorlesungen 1907. Hamburg: Meiner, 1991.
29 Vgl. dazu Jens Schréter: 3D — Zur Geschichte, Theorie und Mediendsthetik des tech-
nisch-transplanen Bildes. Miinchen: Wilhelm Fink, 2009.
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Virtuellen macht es vielmehr erforderlich, Medienasthetik als ein Unterneh-
men zu verstehen, dass auch die technischen Bedingungen der Systeme von
Wahrnehmbarmachung in die Betrachtung miteinbezieht.

Zugegebenermafien ist dieses Bild von Medienisthetik als dem Bindeglied
zwischen Asthetik und Technik eine unbotmifige Vereinfachung. Fiir weite-
re Analysen miisste ein komplexerer Begriff von Medienisthetik angefthrt
werden. So wire darauf hinweisen, dass Medien nicht einfach den vermeintli-
chen Gegensatz zwischen Aisthesis und Technik auf ein Drittes hin iberwin-
den. Vielmehr ist Medienisthetik gerade dadurch ausgezeichnet, Aisthesis
und Technik immer schon als verschrinkt anzusehen und dafiir verschiede-
ne Theorieldsungen zu finden. Wahrnehmungsweisen (Aisthesis) sind prak-
tische, kulturell gepragte sTechnikenc« (z.B. Kulturtechniken), die mit Technik
(Werkzeugen, Infrastrukturen) eng verwoben sind.* Im gegebenen Kontext
aber reicht die referierte, vereinfachte Konstellation. Sie erlaubt es, spezifi-
sche Ansatzpunkte zu identifizieren, in denen sich Aisthesis, Technik, Medi-
en und Asthetik tiberlagern.

Im Holodeck ist diese Umarbeitung von Stellenstruktur (des Territoriums)
in eine virtuelle Realitit der Objekte (welche Karten verzeichnen) nahezu ab-
geschlossen. Das prozessierte Modell der Objekte ist die virtuelle Struktur der
Stellen. Die Stellenstruktur ist beliebig mit materiellen Objekten besetzbar. In-
sofern ist die semiotische (genauer: formalisierte) Durchdringung der Realitit
in einem begrenzten Raum — dem Holodeck — einem durch die Wahrnehmung
bedingten finalen Endpunkt angenahert. Die technische Bedingung dafur ist
jedoch, dass im Holodeck die Uberlagerungszone zwischen der Ebene des tech-
nischen Prozessierens des Modells und der menschlichen Perzeption, also die
Ebene des Interfaces, vollstindig >naturalisiert« wird. Es gibt keine Zwischen-
schichten und Uberlagerungszonen zwischen Menschen und Simulationen.*!

30 Vgl zum Kulturtechnik-Begriff Sybille Kramer u. Horst Bredekamp: »Kultur, Tech-
nik, Kulturtechnik: Wider die Diskursivierung der Kultur«. In: Sybille Kramer (Hg.): Bild,
Schrift, Zahl. Miinchen: Wilhelm Fink, 2003, S. 11—22; Harun Maye: »Was ist eine Kultur-
technik?« In: Zeitschrift fiir Medien- und Kulturforschung 1.1 (2010), S. 121-135; Bernhard
Siegert: »Kulturtechnik«. In: Harun Maye u. Leander Scholz (Hg.): Einfiihrung in die Kul-
turwissenschaft. Miinchen: Wilhelm Fink, 2011, S. 95-118.

31  Stirker als den klassischen und keineswegs falschen Begriff der >Schnittstelle« ak-
zentuieren wir hier den Begriff der Kontakt- und Uberlagerungszone far Interfaces. Vgl.
die wissenschaftshistorische Aufarbeitung der Frithgeschichte des Begriffs bei Peter Scha-
efer: »Interface. History of a Concept, 1868-1888«. In: David W. Park, Nicolas W. Jankow-
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Entsprechend sind Sprachbefehle das wesentliche Holodeck-Interface,
wenn die Simulation l4uft. Fir jegliche Medienisthetik ist diese >sUnsicht-
barkeit« bzw. sTransparenz« des Interfaces eine zentrale Grundfigur — und die
»Natiirlichkeit« des Interfaces ihr komplementirer Fall auf Ebene des Inter-
face- und Interaktions-Designs. Bei Hartmut Winkler heif3t es: »Je selbstver-
standlicher wir Medien benutzen, desto mehr haben sie die Tendenz zu ver-
schwinden. Mediennutzung ist weitgehend unbewusst.«* Der Gebrauch des
Holodecks als Medium bleibt daher nicht nur metaphorisch im praktischen
Vollzug >unsichtbar¢, sondern ganz real. Das Holodeck ist, um eine Variante
der Unsichtbarkeits-Metapher zu verwenden, ein auch auf Ebene der Inter-
faces im Gebrauch vollstindig >transparentes< Medium.* Einschrinkend sei
zwar gesagt, dass dies kein spezifisches Merkmal des Holodecks ist, sondern
als zukunftige Form von »ubiquitous computing« in Star Trek eine dominan-
te Form der >Human-Computer-Interaction« darstellt.>* Der entscheidende
Unterschied zu dieser allgemeinen Ebene des Gebrauchs von Sprachbefehlen
ist jedoch, dass die Interfaces anderer Computerzuginge im Raumschiff an-
sonsten jederzeit alternativ iiber Terminals realisiert werden kénnen. Wie sich
zum Beispiel das >Docke bei Apples MacOS Desktop-/Laptop-Betriebssyste-
men ein- und ausblenden lisst, erscheint im Holodeck auf einen Sprachbefehl
hin kontextabhingig ein Terminal — in der Serie »Arc, also »Bogen« genannt,
das sowohl ein Interface zur Steuerung von Holodeckparametern als auch der
Ausgang aus dem Holodeck ist. Wer im Holodeck die Kontrolle tiber den »Arc«
besitzt, hat die Kontrolle tiber die Kontaktzone zwischen der materiell sta-
bilen Realitit des Holodecks und der umgebenden Realitat. Besitzt man die-
se Kontrolle nicht mehr, dann ist ein Ausstieg aus dem Holodeck unméglich.

skiu. Steve Jones (Hg.): The Long History of New Media. Technology, Historiography, and
Contextualizing Newness. New York, NY u.a.: Peter Lang, 2011, S. 163-175.

32  Hartmut Winkler: Basiswissen Medien. Frankfurt a.M.: Fischer, 2008, S. 11.

33 Hier im Sinne der >Unsichtbarkeit« oder der sTransparenz« der Medien in ihrem ak-
tiven Gebrauch, wie sie beschrieben wird bei Winkler: Basiswissen Medien, S. 299-313;
Ludwig Jager u. Jin Hyun Kim: »Transparency and Opacity. Interface Technology of Me-
diation in New Media Art«. In: Uwe Seifert u.a. (Hg.): Paradoxes of Interactivity. Perspec-
tives for Media Theory, Human-Computer Interaction, and Artistic Investigations. Bielefeld:
transcript, 2008, S. 44-61.

34 Vgl zum Verhaltnis von »Ubiquitous Computing« und Star Trek auch Genevie Bell
u. Paul Dourish: »Yesterday’s Tomorrows: Notes on Ubiquitous Computing’s Vision«. In:
Personal and Ubiquitous Computing 11.2 (2006), S. 133-143.
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Aber nur weil im Holodeck das Interface im operativen Gebrauch unsicht-
bar bzw. transparent ist, heif3t das nicht, dass das Holodeck als Ganzes eine
perfektible virtuelle Realitit ist.* In den verschiedenen Inkarnationen von
Star Trek finden sich eine Vielzahl von Beispielen, welche die Bruchigkeit
der Holodeck-Realitit thematisieren. In aller Regel wird die simulierte Holo-
deck-Realitit problematisch, wenn es in der es umgebenden Realitit zu Tur-
bulenzen kommt. Dabei kann es sich um infrastrukturelle Probleme handeln,
etwa eine schwichelnde Energieversorgung des Raumschiffs. Es konnen aber
auch Fehler auf Ebene der Vernetzung von Computersystemen sein. Ein be-
sonderes interessantes Beispiel findet sich in der Star Trek: The Next Generati-
on-Folge A Fistful of Datas (USA, 1992; S6E8). Durch das >Interfacing des zen-
tralen Computers mit der Schnittstelle des Gehirns des Androiden Data, also
einer KI, werden eine Reihe von Computervirus-artigen Fehlfunktionen in ei-
ner laufenden Holodeck-Simulation ausgelést. Diese fuhren dazu, dass die Si-
mulation nicht mehr verlassen werden kann und auch die Sicherheitsmecha-
nismen versagen. Die Akteure sind sich dabei ihrer Existenz in der Simulation
immer bewusst und missen einen Ausweg aus der sie real bedrohenden Si-
mulation finden. Aber auch Fille, in denen die Akteure nicht wissen, dass sie
in einer Simulation sind, finden sich in Star Trek. Meist werden diese Situa-
tionen durch kreative Schlussfolgerungen gelést und bei den Akteuren dam-
mert die Einsicht, dass sie sich in einer kiinstlich erzeugten Realitat befinden,
so in der oben bereits erwihnten Episode A Ship in a Bottle.

Ahnliche Szenarien finden sich in Episoden, in denen die Holo-Technolo-
gie nicht als abgeschlossene, zweite Realitit dargestellt wird, sondern eher in
einem an AR oder MR gemahnenden Sinn. Sehr aufwendig ist in dieser Hin-
sicht die Story der Voyager-Episode Tinker, Tenor, Doctor, Spy (USA, 1999; S6E4).
Dort kann ein mobiler Holo-Charakter, also eine kiinstliche Intelligenz, nicht
mehr zwischen der Realitit und seiner eigenen (holografischen) Imagination
unterscheiden. Zu allem Uberfluss hilt eine Gruppe von Aliens, welche den
Holo-Charakter heimlich beobachtet, seine holografischen Einbildungen auch
noch fur Realitat der gesamten Crew des Raumschiffes — wird das Holodeck
also klassisch als ein Problem zweiter Ordnung thematisiert (Beobachter be-
obachten die falsche Realititswahrnehmung eines Beobachters ohne ihren

35 Was als sprichwértlicher >Fehler in der Matrix< auch fur die globalisierte Variante
des Holodecks gilt, namlich eben der Matrix< im gleichnamigen Film Matrix. Regie: The
Wachowski Brothers, USA 1999.
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Fehler zu bemerken). Einerseits macht dieses Szenario auf die diffizile Prob-
lematik aufmerksam, dass Aliens in Star Trek als — im prézisen Sinne — kul-
turell, technologisch und biologisch >fremde« Beobachter erscheinen, die von
Holo-Technologie genauso getiuscht werden kénnen wie Menschen und de-
ren simulierte Realititen fir die eigentliche Realitat der Menschen halten.*
Andererseits kann Star Trek vor diesem Hintergrund zur Blaupause auch fiir
medientheoretische Uberlegungen werden. Denn diese Interaktionen wer-
den von der Crew auf ihren Interfaces und Displays meist als »interferences«
zwischen sehr unterschiedlichen Typen von Signalen wahrgenommen, dann
korrekt gedeutet, und auf dieser Grundlage eine Kommunikation etabliert,
um die Realitit aller Beteiligten zurechtzuriicken.

Omniprisent in Star Trek, ist dieses Motiv einer Interferenz sogar einer
der entscheidenden Ansatzpunkte fiir eine Uberlagerung von Medienisthe-
tik, Aisthesis und Technik. Zunichst hat der Begriff in Star Trek eine signal-
theoretische und informationswissenschaftliche Bedeutung, die sich im ge-
gebenen Fall auf der Ebene der Interfaces der Mensch-Maschine-Interaktion
manifestiert. Daneben existiert aber auch die in Star Trek stark thematisierte
Bedeutung einer Interferenz auf Ebene der Bedeutung von sozialer Interakti-
on mit anderen Spezies, also Interferenz als >Stérungc der >normalen< kultu-
rellen Evolution. Folgt man diesem Gedanken, dann ist die Interaktion mit
Interfaces und die Interaktion mit anderen durch Interfaces diejenige Klam-
mer, in der sich Fragen von Medienésthetik zwischen Aisthesis und Technik
manifestieren.

Einerseits sind Interferenzen namlich eine Form von Stérung, die im Sin-
ne von Spuren eine Moglichkeit bieten, sich reflexiv Uber eine virtuelle Re-
alitdt bewusst zu werden.”” Interferenzen fithren zur Méglichkeit einer re-
flexiven Dimension in Umgang mit VR-Technologien. Interferenzen kénnen
mithin der Anlass sein, die Wahrnehmung der virtuellen Welt auf sich selbst
zu lenken — also als Wahrnehmung der Wahrnehmung der Beziehung von re-
alem und virtuellem Raum. Eine derartige Gestaltung kann entlang des Re-
flexiv-Werdens von Wahrnehmung als »4sthetisch< angesprochen werden. Zur
Computersimulation bemerkte Martin Seel einmal: »Eine dsthetische Kom-

36  Siehe dazu die Variation dieses Motivs in der Voyager-Episode Bride of Chaotica.
USA, 1999; S5E12.

37 Vgl zur Stérung auch die Ausfithrungen in Ludwig Jager: »Stérung und Transpa-
renz. Skizze zur performativen Logik des Medialen«. In: Sybille Krdmer (Hg.): Performati-
vitdt und Medialitidt. Minchen: Wilhelm Fink, 2004, S. 35-73.
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ponente kommt [...] erst ins Spiel, wenn es in der Ausfithrung und Wahrneh-
mung einer simulativen Darstellung nicht vorwiegend um das Simulierte,
sondern zusitzlich oder auch vorwiegend um die Art der Simulation geht.«®
Andererseits sind Interferenzen als Stérungen dasjenige, was normalisiert
wird. Stérungen stellen einen Bruch mit der Unsichtbarkeit der Medien dar,
also ihrer Tendenz, »gleichsam unwahrnehmbar, anisthetisch zu werden«.«*
Die gingigen Strategien des Designs von Interfaces und Interaktion zielen
auf die Herstellung einer solchen >nahtlosenc interaktiven Normalitat, in der
das Medium als solches hinter die Formen, die es méglich macht und hervor-
bringt, vollstindig zuriicktritt. Diese >Anasthetik« der Medien bildet jedoch
keinen Gegensatz zu Medienisthetik, sondern stellt den Normalmodus von
Medien dar, auf dem aufbauend sich eine Medienisthetik tiberhaupt erst eta-
bliert. Als eine erste Form von Medienisthetik beschreibt sie den nichtbe-
wussten kognitiven Umgang von Medien; der Fokus liegt dann auf Aisthesis
im Sinne von Wahrnehmung. Hieraus kann eine zweite Form von Medienis-
thetik abgeleitet werden, die als reflexives kiinstlerisches Unternehmen ent-
stehen, etwa in der Medienkunst; der Fokus dieser zweiten Form liegt auf As-
thetik im Sinne von Kunst.

Dieses Szenario sollim Folgenden in umgekehrter Reihenfolge anhand zwei-
er Schlaglichter aus der Geschichte der Medienasthetik von virtueller Realitit
diskutiert werden: einem ilteren Beispiel aus der Medienkunst der 19g0er-Jah-
re und einem aktuellen Beispiel aus der Human-Computer-Interaction.

6 Virtual Reality und The Golden Calf (1994)

Medienkunstlerische Auseinandersetzungen mit VR finden sich sehr frith. Ein
eindriickliches Beispiel ist Jeffrey Shaws interaktive Installation The Golden
Calf / Das goldene Kalb von 1994. Der 1944 in Melbourne, Australien gebore-
ne Shaw ist einer der wichtigsten Medienkiinstler. Die Installation The Golden

38 Martin Seel: »Asthetik und Aisthetik. Uber einige Besonderheiten asthetischer
Wahrnehmunge. In: Birgit Recki u. Lambert Wiesing (Hg.): Bild und Reflexion. Paradig-
men und Perspektiven gegenwirtiger Asthetik. Minchen: Wilhelm Fink, 1997, S. 17-38, hier
S. 25—26.

39 Vgl Jager: »Stérung und Transparenze, S. 49, hier Lorenz Engell und Joseph Vogl
zitierend.
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Calf besteht aus einer konischen, im Querschnitt viereckigen und ca. einen
Meter hohen Siule, auf der ein Farbdisplay liegt, welches mit der Saule durch
ein dickes schwarzes Kabel verbunden ist. Das Farbdisplay zeigt einen abs-
trakten, leeren Raum, in dem sich eine vergleichbare virtuelle Siule befindet.
Auf der virtuellen Siule steht ein virtuelles goldenes Kalb.** Das titelgebende
goldene Kalb ist eine Anspielung auf die bertthmte Bibelstelle Exodus 32, 1-4:

1 Als das Volk sah, dass Mose noch immer nicht vom Berg herabkam, ver-
sammelte es sich um Aaron und sagte zu thm: Komm, mach uns Gétter,
die vor uns herziehen. Denn dieser Mose, der Mann, der uns aus Agypf
ten heraufgebracht hat — wir wissen nicht, was mit ihm geschehen ist.
[...]

3 Da nahm das ganze Volk die goldenen Ohrringe ab und brachte sie zu
Aaron.

4 Ernahm sie von ihnen entgegen, zeichnete mit einem Griffel eine Skiz-
ze und goss danach ein Kalb. Da sagten sie: Das sind deine Gétter, Isra-
el, die dich aus Agypten heraufgefithrt haben.

[..]

19 Als Mose dem Lager niher kam und das Kalb und den Tanz sah, ent-
brannte sein Zorn. Er schleuderte die Tafeln fort und zerschmetterte sie
am Fufl des Berges.*!

Diese Bibelstelle wurde in verschiedenen Werken der Kunst verarbeitet, so z.B.
in Claude Lorrains Landschaft mit der Anbetung des goldenen Kalbes.**

Doch wihrend die Betrachter-innen von Lorrains Bild weitgehend unbe-
wegt das Bild betrachten dirften — von gelegentlichen Anniherungen, um
die Textur des Gemaldes in Augenschein zu nehmen, abgesehen —, bewegen
sich die Betrachter-innen von Shaws Installation intensiv. Gleich den Israeli-
ten tanzen sie um das Kalb. Doch anders als bei Lorrain befindet sich das Kalb
gar nicht in demselben Raum, wie jene, die um es tanzen. Es ist in einem an-

deren, medialen Raum, der den realen Raum der Betrachter-innen tiberlagert.

40 Das Kalb ist allerdings eher eine Kuh.

41  Siehe Die Bibel, online unter https://www.die-bibel.de/iframe/begriffsuche/
textausgabe/bibel/text/lesen/stelle/2/320008/, zul. abgeruf. am 30.10.2021.

42 Vgl Abb. 2.



STELLE UND OBJEKT

Abb. 2: Claude Lorrain, Landschaft mit der Anbetung des goldenen Kalbes™

Die Betrachter-innen (oder >User«innen?) haben ein zentralperspektivisch
organisiertes fenestra aperta (Alberti) in der Hand. Anders als in der Malerei
hingt es nicht distanziert an der Wand. Die Betrachter-innen bewegen das
Fenster und versuchen so das System der virtuellen Stellen, das sich aufler-
halb des Displays unsichtbar tiber den realen Raum erstreckt, auszuloten. Man
kann versuchen, den virtuellen mit dem realen Raum zur Deckung zu brin-
gen. Man kann versuchen, den Blick auf die wirkliche Siule mit dem auf die
virtuelle Saule zu korrelieren, doch das wird nicht gelingen, schon weil die vir-
tuelle Saule weniger konisch als die reale Siule ist. Die Rdume sind getrennt
—und doch verbunden, wie das dicke schwarze Kabel deutlich macht. Es be-
grenzt mit seiner Linge die mogliche Entfernung der Betrachter-innen, wo-
durch die reale Saule den Punkt im Realraum markiert, auf den die gesamte
Interferenz bezogen bleibt. Das Display, das Kabel und die reale Siule sind Ob-
jekte, deren Stellen nicht von anderen Objekten besetzt werden kénnen, wih-
rend das virtuelle Kalb virtuell genau dort steht, wo im Ausgangs- und End-
zustand der Installation realiter das Display ruht. Das Display und das Kalb
nehmen an diesen Extrempunkten, vor und nach dem Tanz der Betrachtung,
denselben Raum ein. Die Reflexion auf die Beziehung zwischen dem realen
Umraum und dem virtuellen Raum wird noch dadurch gesteigert, dass auf

43 1653, Ol auf Leinwand, 142 x 248 cm, Kunsthalle Karlsruhe.
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dem virtuellen goldenen Kalb Reflexionen des jeweiligen Aufstellungsortes
der Installation zu sehen sind. Shaw macht digitale Fotos des Umraums, die
je nach Blickwinkel der Betrachter-innen auf das virtuelle Modell sgemappt«
werden. Das Kunstwerk liefert somit eine »Imitation der Differenzstruktur
von Raum«,* wie man mit Luhmann sagen kénnte. Die Betrachter-innen wer-
den gendtigt, den virtuellen Raum und ihre Relation zum realen Raum und
bzw. ihre Bewegungen darin selbst zu beobachten - ein »selbstbeziigliche([s]
Erscheinen« im Sinne Martin Seels.* Das goldene Kalb selbst ist Teil der De-
mosoftware der Silicon Graphics Workstation, die der Installation zugrunde
liegt — und verweist insofern selbstreflexiv auf die technisch-institutionelle
Quelle der Computergraphik. Zugleich ist die historische Vor-Schrift, aus der
das Motiv stammt — Exodus 32 — ja selbst eine Reflexion auf den Kampf zwi-
schen den Medien Bild und Schrift. Das Judentum als Schriftreligion — nicht
umsonst heifst noch die Bibel Heilige Schrift — kampft in Form der von Gott
selbst geschriebenen Tafeln gegen den Gétzen, der ein Bild ist. Aaron >zeich-
nete mit einem Griffel eine Skizze und goss danach ein Kalb«. Der Tanz, den
die Betrachter-innen um das virtuelle goldene Kalb auffuhren, ist ein Tanz um
den Gotzen des virtuellen Bildes.

1994 als Shaw diese Installation erarbeitete, waren die Utopien um VR
Anfang der 199oer Jahre, die sich nicht nur im Holodeck, sondern auch in
vielen anderen Verlautbarungen zeigten, noch in voller Bliite.*® Shaw zeigt
in der Verbindung der Reflexion auf die Differenzstruktur zwischen realem
und medialem Raum mit der Kritik an den Utopien um den virtuellen Raum,
dass letzterer eben keine ganz andere virtuelle sWelt« ist, sondern medien-
technisch ein Teil der realen Welt, in der es von der je und je verschiedenen
Gestaltung abhingt, was wie den Betrachter-innen begegnet. Denn schlief3-
lich ist das virtuelle goldene Kalb ein Bild, das auf der operativen Schrift des
»Pro-Grammss, was ja nichts anderes als Vor-Schrift bedeutet, beruht. Diese
Vor-Schrift verlangert sich in jene auf dem Interface des Displays selbst, die

44  Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 184. Vgl. Lars Qvortrup: »Cyberspace as
Representation of Space Experience: In Defence of a Phenomenological Approach«. In:
Ders.: Virtual Space. Spatiality in Virtual Inhabited 3D Worlds. London u.a.: Springer, 2002,
S. 5—24.

45  Martin Seel: »Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu einer Asthe-
tik der Medien«. In: Merkur 47.9/10 (=Nr. 534/535, 1993), S. 771—783, hier S. 781.

46 Vgl. Schréter: Das Netz und die Virtuelle Realitit. 2004, S. 215-238.
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den Betrachter-innen erklirt, was sie zu tun haben, um die Installation iber-
haupt benutzen zu kénnen.

Shaws Installation verweist aber nicht nur auf die Differenz und Interfe-
renz von realem und virtuellem Raum, sondern auch auf jene von virtueller
und realer Betrachter-in. Zunichst leuchtet das kaum ein. Denn bei Shaw, wie
z.B. auch bei der freien Interaktion mit der L-SHAPE, wechselt der Blickpunkt
auf die virtuellen Objekte mit der Bewegung der Betrachter-innen. Realer Blick
und virtueller Blickpunkt werden eins. Doch: Shaw nutzt digitalisierte Fotos
des Umraums, um diesen im Kalb zu spiegeln. Die Betrachter-innen werden
dabei nicht mitgespiegelt, denn die Fotos entstehen vor der realen Betrach-
tungssituation. Zugleich aber spiegeln sich die Betrachter-innen und je nach
Lichtverhaltnissen der reale Raum, in dem sie sich bewegen, in der glinzen-
den Scheibe des Displays. Shaw zeigt somit subtil eine Differenz zwischen re-
alem und virtuellem Blick auf. Diese Differenz erlaubt wieder eine Reihe von
Gestaltungen.

So kann der virtuelle Raum auch durch eher filmische Formen gestaltet
werden. Die Interaktion kann auf ein Interface ausgelagert werden, auf dem
Wege beschrieben werden, die eine kameraihnliche Fahrt durch den virtuel-
len Raum auslésen. Die Bewegung des virtuellen Blickpunkts wird von der
realen Bewegung dissoziiert.*” Spatestens jetzt entfallt die Betrachter-innen-
bewegung (weitgehend). Der Blick wird an eine virtuelle Betrachter-in dele-
giert, die zugleich eine ideale Betrachter-in sein kann (aber nicht muss) - in
dem Sinne, dass die ideale Betrachter-in Weisen der Betrachtung exempli-
fiziert. Die Einrichtung einer solchen idealen Betrachter-in kann zumal in
kunsthistorischen Zusammenhingen als notwendig erachtet werden, inso-
fern ein zentrales epistemologisches Verfahren der Disziplin Kunstgeschich-
te in der Produktion idealer Betrachter-innen besteht, wie z.B. in der Analyse
von Shaws Installation. Diese ist ja nicht auf den — etwa empirisch vermess-
baren — Durchschnitt dessen gestiitzt, was faktische Museumsbesucher er-
fahren, sondern auf das, was man idealiter erfahren kénnte.*® Insofern also in
einem virtuellen Raum selbst Objekte dargestellt werden, die als dsthetische
eine im Sinne Seels selbstbeziigliche Wahrnehmung erméglichen, kann es

47 Vgl zu dieser Verwendung des Dissoziationsbegriffs Martina Dobbe: »Dispositive
des Sehens. Anmerkung zur Skulptur«. In: Gundolf Winter et al. (Hg.): Skulptur — zwischen
Realitit und Virtualitidt. Minchen: Wilhelm Fink, 2006, S. 103-124.

48  Naturlich ist die Beschreibung auch nur eine Anniherung an die potentielle Fulle
des Erfahrbaren.
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notwendig sein die Betrachtungsbedingungen, die von dem Objekt voraus-
gesetzt werden, mit darzustellen. Luhmann schreibt: »Auch eine Skulptur de-
finiert den Raum um sie herum« und niherhin: »Der imaginire Raum wird
nach aufien projiziert in der Form von Einteilungen, die das Kunstwerk ihm
vorschligt.«* Diese Veranderung des Raums durch Objekte auch an den Stel-
len, wo das Objekt nicht ist, nennt er die Atmosphdre: »Ein besetzter Raum
lasst Atmosphare entstehen. Bezogen auf die Einzeldinge, die Raumstellen
besetzen, ist Atmosphire jeweils das, was sie nicht sind, namlich die andere
Seite ihrer Form; also auch das, was mitverschwinden wiirde, wenn sie ver-
schwinden.« Und weiter: Atmosphére »entsteht dadurch, daf3 jede Stellen-
besetzung eine Umgebung schafft, die nicht das jeweils festgelegte Ding ist,
aber auch nicht ohne es Umgebung sein kénnte.«*° Die Verschiebung der Stel-
lenrelationen durch Besetzung mit Objekten oder durch das Einrichten von
Segmentierungen ist nicht unabhingig von der Betrachter-in. Sie ist der Be-
zugspunkt, von dem aus die Relationen sichtbar werden. Wird ein architekto-
nisch-skulpturales Ensemble virtuell rekonstruiert, muss nicht nur die Umge-
bung, sondern auch eine Bahn (oder mehrere Bahnen) der Betrachter-innen
ideal rekonstruiert werden. Andernfalls verschieben sich die Stellen-Relatio-
nen —und mithin auch die Atmosphare. Virtuelle Umgebung und virtuelle Be-
trachter-innen — die beiden Elemente der virtuellen Atmosphire — bedingen
sich wechselseitig. Je mehr aber die Atmosphire des virtuellen Raums stabi-
lisiert wird, desto mehr trennt sich der virtuelle vom realen Raum und vom
Tanz der Betrachter-in. Doch selbstredend kénnen auch die Objekte im vir-
tuellen Raum auf die Stellen des realen Raums und die Objekte in diesem be-
zogen werden. Auch diese Interferenz bildet eine Atmosphare. In diesem Fall
kann wiederum die Fihrung der Betrachter-in von der idealen-virtuellen Be-
trachter-in mindestens teilweise auf die Fithrung der Betrachter-in durch Ob-
jekte im realen Raum verlagert werden.

Mediale Rdume sind somit komplexe Gebilde. Mit skomplex« ist damit
etwas Ahnliches gemeint, wie wenn man in der Mathematik von skomple-
xen Zahlenc« als Verbindung von reellen Zahlen und der imaginiren Einheit

49  Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 183 und 79. Vgl. in diesem Sinne auch schon
Martin Heidegger: Die Kunst und der Raum, St. Gallen: Erker, 1969.
50 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 181.
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»ic spricht.®! Denn die komplexe Raumbildlichkeit medialer, niherhin virtu-
eller Rdume besteht aus den Interferenzen von

« realem und virtuellem Raum
+ realen und virtuellen Objekten
« realer und virtueller Betrachter-in

Diese sdrei mal zwei«-Parameter kénnen moduliert und zu Atmosphiren ver-
bunden werden.*” Nichts gibt im Prinzip vor, welche Modulationen vorzuneh-
men und welche Atmosphiren herzustellen sind. Es ist zu vermuten, dass es
bestimmte Modulationen und Atmosphiren gibt, die den Betrachter-innen
eine einfache und funktionale Erfahrung erméglichen — wie in dem unmégli-
chen Grenzfall des perfekten Holodecks, in dem real und virtuell auf allen Ebe-
nen einfach zusammenfallen. Andere Modulationen und Atmosphiren kom-
plizieren und vervielfaltigen hingegen die Erfahrungen und fithren zu einem
asthetischen »Abenteuer im Beobachten«®® (wie in der Installation Shaws). In
seiner klassischen Formulierung als Verdoppelung von Realitit engt das Leit-
bild des >Holodecks« jedoch diese Vielfalt von Erfahrungen, zumindest vor-
dergriindig, eher ein — wozu sollte eine virtuelle Welt denn genauso wie die
sreale Weltc sein, selbst wenn dies moglich wire? Ein realistischer medialer
Raum ist sinnlos. Schon Virginia Woolf soll bemerkt haben: »Kunst ist keine
Kopie der wirklichen Welt. Ein solch verdammtes Ding ist genug.«** Statt also
die wirkliche Welt in einer >virtuellen Welt« zu wiederholen, ist es interessan-
ter, die vielfaltigen Spielraume der Gestaltung der Uberlagerung von virtuel-
ler Struktur und realem Raum auszuloten.

51 Vgl Wikipedia: »Komplexe Zahl.« Auf: Wikipedia, http://de.wikipedia.org/wiki/
Komplexe_Zahl, zul. abgeruf. am 30.10.2021.

52  Zusitzlich konnten auch akustische Parameter eine Rolle spielen, vgl. grundsatzlich
Axel Volmar: »Die Anrufung des Wissens. Eine Medienepistemologie auditorischer Dis-
plays und auditiver Wissensproduktion«. In: Navigationen — Zeitschrift fur Medien- und
Kulturwissenschaften, Jg. 7 (2007), Nr. 2: »Display II: digital«, hg. v. Jens Schréter u. Tris-
tan Thielmann, S. 105-116.

53  Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, S. 227.

54  Zit. nach Nelson Goodman: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp, 1995, S. 15.
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7 Embodied virtuality und Non-Representational
Interaction Design (2014)

Auf diese Weise aus der reflexiven Sphiare der Kunst in die Kontexte des In-
terface- und Interaktions-Designs zurtickgespielt, stellt sich die Frage, wie
Interferenzen zwischen Virtualitit und Realitit auf Ebene der Human-Com-
puter-Interaction ausgestaltet werden. Wie erwihnt, bietet das Holodeck
das Idealbild dessen, was man in Abgrenzung von >Graphical User Interfa-
ces< (GUI) gerne >Natural User Interfaces< (NUI) nennt. Von Microsoft in den
2000er-Jahren zur Vermarktung von Produkten wie der Kinect-Spielkonsole
(2009—2017) aufgegriffen, besagt der Begriff einem Handbuch fiir Interak-
tions-Design zufolge das Folgende:

A NUTI is one that enables people to interact with a computer in the same
ways they interact with the physical world, through using their voice,
hands, and bodies. Instead of using a keyboard and a mouse (as is the case
with GUIs), a natural user interface allows users to speak to machines,
strake their surfaces, gesture at them in the air, dance on mats that detect
feet movements, smile at them to get a reaction, and so on. The natural-
ness refers to the way they exploit the everyday skills; we have learned, such as
talking, writing, gesturing, walking, and picking up objects.®

Die Unterstellung einer >Nattrlichkeit« von NUIs ist oft kritisiert worden.
Die aufgezihlten Praktiken sind kaum ohne Kultur und Kulturtechniken ver-
standlich.”® Jenseits der tiblichen Natur/Kultur-Debatten wird >Natiirlichkeitc
hier als im impliziten Wissen verkérperte Gewohnheit bzw. als unreflektierte
Selbstverstandlichkeit im Gebrauch von Medien verstanden.”” Die »exploita-
tion« der »everyday skills« ist infolgedessen ein Ansatzpunkt fiir Kritik. Da-
rauf bezieht sich die Mitte der 2010er-Jahre vorgebrachte Forderung fur ein
»Non-Representational Interaction Design«.

55 Vgl. Jenny Preece, Yvonne Rogers u. Helen Sharp: Interaction Design. Beyond Hu-
man-Computer Interaction. Chichester: Wiley, 2015, S. 219—221, hier S. 219 [Hervorh. CE/
JsS.

56 Vgl hier insb. die Bemerkung, Kulturtechniken leisteten eine »Dissoziierung« von
implizitem in explizites Wissen bei Kramer et al.: »Kultur, Technik, Kulturtechnikg, S. 18.
57  Vgl. Winkler: Basiswissen Medien, S. 299.
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Marco Gillies und Andrea Kleinsmith, die diesen Ansatz vorgebracht ha-
ben, zielen auf eine Kritik von giangigen NUI-Designstrategien ab. Ihr Vorwurf
lautet, die Industrie wiirde sich einer veralteten Epistemologie bedienen. Das
Problem dieser alten Standards sei, dass sie auf »small scale movements« mit
den Hinden hin ausgerichtet seien, technisch neuere NUIs aber »large scale
movements« mit unterschiedlichen Kérperteilen erlaubten:*® »We argue that
the true value of these >bodily« interfaces is that they can tap our prior skills
for interacting in the world.«*® Im Grundsatz handelt es sich dabei um ein
tiberzeugendes Argument. Der Gedanke greift das gut dokumentierte Phiano-
men auf, dass in der Kognitionswissenschaft tiber die letzten Jahrzehnte die
prakonzeptionelle kérperliche Interaktion mit der Welt als fur die Konstitu-
tion von Bedeutung auf héheren Ebenen des Denkens grundlegend wichtige
Dimension erwiesen wurde.®® Getrieben durch technische Interfaces wie die
Maus oder Touchscreens wurde diese Einsicht, so das Argument, aber tiber-
sehen und das Interface-Design reduktionistisch auf die Interaktion mit den
Handen (»small scale movements«) eingeengt statt wirklich den ganzen Kér-
per (»large scale movements«) zu denken.®

Ist diese Kritik im Grundsatz plausibel, wird der Ansatz von Gillies und
Kleinsmith problematischer, wo er in ein eigens interfacetheoretisches Pro-
gramm mundet. So wird das skizzierte kritische Argument mit der These ver-
bunden, die »large scale movements« des Kérpers lieflen sich genau dann nicht
als natiirliche Bewegung fassen, wenn man sie im Rahmen eines »represen-
tational thinkings« mit einem prideterminierten Set an explizit vorkodier-
ten Gesten konfrontiert. Der in der Industrie derzeit gingige Ansatz, Touch-
screens unter Ruckgriff auf solche vordeterminierten Gesten zu gestalten,

58 Marco Gillies u. Andrea Kleinsmith: »Non-Representational Interaction Design«.
In: John Mark Bishop u. Andrew Owen Martin (Hg.): Contemporary Sensorimotor Theory.
Cham u.a.: Springer, 2014, S. 201-208, hier S. 202.

59 Gillies et al.: »Non-Representational Interaction Design, S. 201.

60 Vgl mit Fokus auf linguistische Strukturen das klassische Werk George Lakoff u.
Mark Johnson: Philosophy in the Flesh. The Embodied Mind and its Challenge to Western
Thought. New York, NY: Basic Books, 1999; mit Blick auf die Verflechtung von Gesten und
diagrammatischen Strukturen dagegen Barbara Tversky: Mind in Motion. How Action Sha-
pes Thought. New York, NY: Basic Books, 2019.

61 Diese Beobachtung ist nicht falsch. Siehe zur Bedeutung zur Hand im Interak-
tions-Design etwa Janet H. Murray: Inventing the Medium. Principles of Interaction Design
as a Cultural Practice. Cambridge, Mass. & London: The MIT Press, 2012, S. 291-319. Vgl.
umfassender zu einer Medienasthetik der Hand Oliver Ruf: Die Hand. Eine Mediendisthe-
tik. Wien: Passagen, 2014.
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sei ein Denken in Kategorien expliziter Symbole, das aus der Ara der GUIs
stamme: »Natural user interfaces, on this view, are only natural if they take
account of the non-representational, sensorimotor nature of our body mo-
vement skills.«%? Und an anderer Stelle:

That means we cannot ask designers to form explicit representations
of their movements. Instead we should allow designers to design inter-
actions by directly applying their bodily skills. They should define mo-
vements by moving.%®

Vorderhand klingt dieses Pladoyer fur ein Denken von Interface-Strukturen
aus der Dynamik der lebendigen Performanz heraus vielleicht sympathisch.
Dass sich Gillies und Kleinsmith allerdings in eine schwierige Argumentati-
on verstricken, wird in ihrer Konzeption der experimentellen Umsetzung ei-
nes nicht-reprasentationalen Designs auf Grundlage adaptiver NUIs deutlich.
Alternative Natural User Interfaces sollen dank eines »tight sensorimotor lo-
opls]«in der Interaktion iiber kérpernahe Interfaces ein stindig angepasstes
Profil der analogen Kontinuitit impliziter Praktiken erstellen.®* Notwendig
sind daftr Algorithmen fiir Kiinstliche Neuronale Netze (KNNs), die ein »in-
teractive machine learning«® moglich machen, welches nicht vorgegebenen
Reprisentationen folgt, sondern seine Muster und Regeln selbst findet und
dartber hinaus in der Lage ist, Bewegungsmuster in einem umfanglicheren
Sinn zu erfassen als nur einzelne Gesten: »[...] interactive machine learning
provided a fundamentally different way of designing which focused on direct
embodied movement rather than analyzing gestures in terms of specific fea-
tures.«®® Mit dieser Herangehensweise reproduziert der Ansatz von Gillies
und Kleinsmith Differenzen wie implizit/explizit, reprasentational/nicht-re-
prasentational und statisch/dynamisch. Veranschaulicht erhalt man folgen-
de Grundannahmen:

62  Gillies et al.: »Non-Representational Interaction Designg, S. 203.
63 Ebd, S. 20s.

64 Vgl ebd, S. 204.

65 Ebd, S. 20s.

66 Ebd.
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>Representational« = Explizites Regelwissen

- Syntax diskret differenzierter (-digitaler<) Aktionen (movement)

+  Design von expliziter Bezugnahme auf Bewegung her (temps)®’

+  symbolisch vordefinierte Aktionsskripte (NUIs nach Muster alter GUIs)
+  symbolische KI

(= bei Gillies & Kleinsmith abgelehntes Verstindnis von NUI)

»Non-Representational« = Implizites Regelwissen

+  Semantik kontinuierlicher (:analoger) Aktionen (moving)

+  Ausfithrung der Bewegung fiihrt zum Design (durée)

+  nicht-vordefinierte »bodily« Skills (als eigentliches Potenzial von NUIs)
- Kinstliche Neuronale Netze (KNN) / neue KI

(= bei Gillies & Kleinsmith affirmiertes Verstindnis von NUT)%®

Ohne dass der Begriff hier Verwendung findet, wird bei Gillies und Kleins-
mith somit die Interferenz zwischen vorprogrammierten Gesten und der Re-
alitiat von korperlichen Aktionen in einem sozialen Kontext zum Bruchpunkt
der Verkoppelung der virtuellen Struktur mit der materiell-verkérperten Re-

67 Die Differenz von »temps« und »durée« wird hier in Anlehnung an die Auseinander-
setzung von Gilles Deleuze mit Henri Bergson in seiner Filmphilosophie verwendet. Vgl.
insb. die Bergson-Kommentare in Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 1989.

68 Das Problem des Modells von Gillies und Kleinsmith ist es, nur vom abzulehnenden
Expliziten ins zu afhirmierende Implizite zu denken. Basierend auf einer falschen Gleich-
setzung von Reprisentation und explizitem Regelwissen wird bei Gillies und Kleinsmith
ibersehen, welchen Einfluss implizites Regelwissen auf den Umgang mit Représentatio-
nen hat. In dieser Beziehung steckt wesentlich das, was seit der romantischen Tradition
als »Expressivitit« oder auch >Ausdrucksfahigkeit< begriffen wird, also die Tatsache, dass
menschliche Kognition wesentlich dank einer exterioren Verjuflerung iiberhaupt zu Wis-
sen gelangt. Vgl. in aller Ausfiihrlichkeit Robert B. Brandom: Expressive Vernunft. Begriin-
dung, Reprisentation und diskursive Festlegung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2000; dazu mit
Blick auf das Verhaltnis von KI und implizitem Wissen auch Christoph Ernst: »Kiinstliche
Intelligenz und pragmatisches Metavokabular. Vorbemerkungen zu einer medienphiloso-
phischen Rezeption von Robert B. Brandom«. In: Internationales Jahrbuch fiir Medienphilo-
sophie 5 (2019), S. 137-156.
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alitat erklart. Dies geschieht in dem Sinne, dass die Objekte (Kérper) in ih-
rer méglichen Varianz im Raum durch eine vorprogrammierte Struktur ein-
geschrinkt werden. Der Ansatz erklirt es folglich zum Ziel, auf Ebene dieser
Interferenz das Level an Stérung zu reduzieren. Gelingen soll dies durch ein
Verfahren, das eine bessere Optimierung dieser Abstimmungsprozesse zwi-
schen virtuellen Stellensystem und materiell-verkorperter Realitit erreicht.
Daraus resultiere, so Gillies und Kleinsmith, eine neue, gewissermafen ak-
tivere, Art des Designs, die sich u. a. fur die Entwicklung von Videospielcha-
rakteren verwenden lasst.

Interessant ist dabei der Versuchsaufbau den Gillies und Kleinsmith be-
schreiben, um dies zu erreichen.® In zwei getrennten Raumen sollen sich zwei
Personen - Person 1 und Person 2 — aufhalten und jeweils auf einem Display
ein Spiel spielen, das durch weit ausgreifende korperliche Bewegungsmuster
gekennzeichnet ist. Die Bewegungen der Personen werden durch einen Lives-
tream aufgezeichnet und kénnen in den jeweils anderen Raum iibertragen
werden. Eingebunden ist in dieses Live-Dispositiv ein virtueller Agent, dessen
Bewegungen designt werden sollen. Der Design-Prozess soll dabei durch die
Datengewinnung in einem Motion-Capturing-Verfahren gelingen.” Die Ge-
winnung von Daten erfolgt durch die wechselseitige Interaktion von Personen
1und 2 unter Zwischenschaltung des virtuellen Agenten. Dabei sieht Person 1
in Raum 1 auf einem Display tber den Livestream Person 2 und spielt gegen
Person 2. Die Bewegungen von Person 1 werden dabei durch ein Motion-Cap-
ture-Verfahren aufgezeichnet und auf einen fiir Person 1 unsichtbaren virtu-
ellen Agenten >gemappt«.” Person 2 dagegen sieht auf ihrem Livestream nicht
Person 1, sondern ebendiesen virtuellen Agenten von Person 1. Person 2 spielt
also gegen den Avatar von Person 1, sieht aber ihrerseits nicht Person 1, son-
dern immer nur den Avatar (virtuellen Agenten). Diese Aktionen von Person
2 —und hier schliefdt sich der Kreis — sind dann immer fiir Person 1 iiber ihren
Livestream ohne den Avatar sichtbar. Was auf diese Weise hergestellt wird, ist
ein geschlossener Kreislauf, in dem ein virtueller Agent aus zwei Richtungen
Input-Daten erhilt: von den Aktionen von Person 1, die den Agenten spielt,

und von Person 2, die auf diesen Agenten reagiert.”

69 Vgl Gillies et al.: »Non-Representational Interaction Designe, S. 206.
70 Vgl ebd.
71 Vgl. ebd.
72 Vgl ebd.
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Die Pointe dieses Versuchsaufbaus ist, den virtuellen Agenten als eine Art
»Drittes« quasi parasitar an einer Interaktion zu beteiligen, die zumindest par-
tiell fur die Personen als eine >nattrliche« Interaktion unter Menschen abliuft.
Vordergriindig hat dieses Beispiel nicht viel mit VR zu tun. Doch das gilt nur
so lange, solange man einen engen Begriff von VR anlegt, der sich am Stan-
dard-Verstandnis von VR als einem abgeschlossenen Raum orientiert. Exakt
diesen Begriff von VR unter Beibehaltung des »Virtuellen« zu kritisieren, zeich-
net jedoch die Denklinie aus, die von Mark Weisers »Ubiquitous Computing«
tiber AR und MR in alle Varianten von Extended Reality (XR) der Gegenwart
fithrt. Entscheidend fiir diese Interpretation ist insbesondere die bereits im
»Ubiquitious Computing« angelegte Zielvision, einen anderen oder direkteren
Bezug zum impliziten Wissen von Akteuren gewinnen zu kénnen.”

Dies gelingt hier durch die Konzeption eines virtuellen Agenten, der —
denkt man das Beispiel tiber die Ebene des Designs von Videospielcharakteren
weiter — auf die soziale Interaktion zwischen Menschen im realen Raum hin
trainiert und entwickelt wird. Was auffallt, ist die fiir die Zwecke des Designs
umgearbeitete Vision der freien Interaktion mit virtuellen Agenten. Diese Vi-
sion ist in spateren Varianten des Holodecks immer da (fiktive) Realitat, wo
Hologramme durch mobile Medien frei in der Realwelt mit der Raumschift-
crew interagieren. In Star Trek, aber auch anderen Science-Fiction Filmen wie
etwa Blade Runner 2049, wird dies (meistens jedenfalls) in die bekannte Story
umgewandelt, dass diese Kls als vollwertige Mitglieder der Gesellschaft aner-
kannt werden wollen. Von einer Anerkennung des virtuellen Agenten als ei-
ner eigenen KI mit Rechten ist die Realitit, einmal mehr, weit entfernt. Was
das Beispiel aber auch deutlich macht ist, dass die Logik von Stelle und Ob-
jekt nicht nur in Richtung von Stelle zum Objekt funktioniert. Wie es die Lo-
gik einer Gleichurspriinglichkeit von Stelle und Objekt vorsieht, muss auch
die Gegenrichtung gedacht werden. Unter dem Eindruck des dominanten en-
gen Begriffs von VR tendiert man dazu, die Flexibilisierung der Objekte durch
die virtuelle Struktur als die primire Leistung von VR anzusehen. Allerdings
gilt es, auch die Anpassung der virtuellen Struktur an die Dynamik der Objek-

73 Vgl. dazu u.a. Christoph Ernst: »Die Abwesenheit des Interfaces im >Ubiquitous
Computing«. In: Kuckuck. Notizen zur Alltagskultur 34. 2 (2019), S. 26—29; Christoph Ernst:
»Medien und implizites Wissen. Einleitende Bemerkungen zu einer vielschichtigen Bezie-
hung in der Ara des >ubiquitous computing«. In: Navigationen. Zeitschrift fiir Medien- und
Kulturwissenschaften, Jg. 17 (2017), Nr. 2: »Medien, Interfaces und Implizites Wissenc, hg.
v. Christoph Ernst u. Jens Schréter, S. 7-36.
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te zu fassen. Angepasst werden muss die Komplexitit bedeutungstragender
Gesten, die mit dem ganzen Kérper (und nicht nur den Hinden) ausgefihrt
werden. In dieser Konstellation werden Objekte so im Raum angeordnet, dass
sie die virtuelle Stellenstruktur informieren. Auf diese Weise aber, das folgt
aus der Luhmann’schen Logik von Medium und Form, bringen diese Aktio-
nen erst das Medium der VR als ein Medium hervor, das iiber die Stellens-
truktur komplexer Interaktionen im Raum informiert ist.

Allein mit Blick auf die zugrunde gelegte Epistemologie liest sich dies
vielleicht wie eine Neuauflage der alten strukturalistischen Dualitit von vir-
tueller Struktur der Sprache (langue) und ihrem materiellen Gebrauch (pa-
role).” Mit dieser Analogie muss man sicherlich vorsichtig sein. Aber sie er-
laubt immerhin die Beobachtung, dass die Interaktion von Objekten im Raum
in den gegebenen Medientechnologien selbst eine Ausarbeitung der Stellen-
struktur erméglichen. Um Luhmann umzuformulieren: Der Raum macht es
nicht nur méglich, dass Objekte ihre Stellen verlassen und dann als compu-
terbasierte virtuelle Struktur die Varianzmaoglichkeiten fiir diesen Ortswech-
sel massiv gesteigert werden. Vielmehr informiert die Dynamik der Objekte
auch die Struktur der Stellen. Dass diese Feedback-Schleife technisch auf Ba-
sis von sub-reprisentationalen KNNs und den daraus resultierenden Machi-
ne-Learning-Verfahren, wie sie bei Gillies und Kleinsmith angedeutet werden,
leichter zu realisieren ist, ist sicherlich richtig. Aber zugleich steckt hier auch
ein sehr tief greifendes Problem, sind doch die Interfaces der »feedback inf-
rastructure«” der grofien Konzerne derzeit exakt darauf ausgelegt, das »tacit
knowledge« (also implizite Wissen)” von User-innen zu verstehen. So gese-
hen ist es mehr denn je die Frage, ob die bessere Usability naturalisierter In-
terfaces das eigentliche Kriterium des Designs von Interaktionen sein sollte,
oder ob nicht gerade auf Ebene der Interfaces und des Interaktionsdesigns die
Prozesse der »Anleitung« maschineller Systeme durch die User-innen hinter-
fragt und reflektiert werden miissen.”

74 Vgl. zu diesem Dualismus in der Sprachphilosophie ausfiihrlich Sybille Kramer:
Sprache, Sprechakt, Kommunikation. Sprachtheoretische Positionen des 20. Jahrhunderts,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2001.

75 Vgl. dazu ausfithrlich Evgeny Morozov: »Digital Socialisme«. In: New Left Review
116/117 (2019), S. 33-67.

76  Vgl. Michael Polanyi: The Tacit Dimension. London: Routledge & Kegan Paul Ltd,
1966.

77  Vgl. zum Begriff der >Anleitung« in der neueren Interface-Diskussion insb. Jan Dis-
telmeyer: Machtzeichen. Anordnungen des Computers. Berlin: Bertz + Fischer, 2017.
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8 Anstelle eines Fazits -
Seitenblick auf das Metaverse

Das Potenzial einer technischen Konstellation, wie sie bei Gillies und Kleins-
mith beschrieben wird, hat Meta (also das ehemalige Facebook) erkannt.
Wo friher der >Cyberspace« stand, soll heute das >Metaverse« regieren — ein
VR-Konzept, das nicht im Gegensatz zu AR und MR entwickelt wird, sondern
auf diese Technologien aufbaut. Das Realitats-Modell des Metaverse zeichnet
sich dadurch aus, stindig parallele Ubergange zu ermoglichen: zwischen rea-
lem und virtuellem Raum, realen und virtuellen Objekten und reale und vir-
tuelle Betrachter-in (bzw. Akteur-innen).

In den Konzeptentwiirfen fiir das >Metaverse« wird die Interaktion zwi-
schen realen Menschen und virtuellen Avataren in einem Raum so gedacht,
dass sich reale Objekte und virtuelle Strukturen stindig tiberlagern. Wird die-
se Vision in einschligigen Produktprisentationen als eine Etablierung neuer
Kommunikations- und Interaktionsmoglichkeiten (remote work« etc.) gefei-
ert, so schwebt den Firmenverantwortlichen tatsiachlich etwas anderes vor:
Was sie verstehen und auslesen wollen, ist die implizite Vertrautheit, die In-
teraktionen im (sozialen) Raum anleitet. Und was sie kaschieren wollen, sind
die Interfaces, die exakt dieses >Informieren« der virtuellen Stellenstruktur im
Metaverse leisten. Genau deshalb aber ist es wichtig, virtuelle Realitit nicht
nur in einem reprisentationalistischen Vokabular zu beschreiben, also etwa
semiotisch als kartografische Verdoppelung zu begreifen, sondern zu verste-
hen, wie Prinzipien der >Digitalisierung« das Verhaltnis von Stelle und Objekt
im Territorium selbst verindern.
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Olga Moskatova

Zur Existenzweise des
(Techno-)Asthetischen

iIn Gilbert Simondons
Individuationsphilosophie

»Technical activity and aesthetic activity constitute two fundamental modes
of the praxis«’ — so eréffnet Mikel Dufrenne seine Uberlegungen zum Ver-
hiltnis vom technischen und dsthetischen Objekt in Gilbert Simondons Phi-
losophie. Dufrenne bezieht sich auf die Schlusskapitel des neoaristotelischen
Buchs Du mode dexistence des objets techniques (1958),> das den dritten Teil
von Simondons Dissertation und gleichzeitig seiner Individuationsphiloso-
phie darstellt.® Technik und Kunst sind bereits bei Aristoteles nicht streng
geschieden, sondern durch die Ursache ihrer Genese miteinander verbunden:
Seine Naturphilosophie zieht die grundsitzliche Unterscheidung zwischen
physis (Natur) auf der einen und techné (lat. ars) auf der anderen Seite, d.h. zwi-
schen dem, was seine Bewegungsprinzipien in sich selbst hat, und dem, was
den Ursprung in Ingenieur-in oder Kinstler-in findet.* Als menschlich ver-
ursacht und hergestellt sind Erzeugnisse der Kunst und der Technik von Na-
tur abgesetzt und eifern ihr nach. Auch Simondons Individuations- und Tech-
nikphilosophie, die sich immer wieder an Aristoteles abarbeitet, verschreibt

1 Mikel Dufrenne: »The Aesthetic Object and the Technical Object«. In: The Journal

of Aesthetics and Art Criticism, 23.1 (1964), S. 113122, hier S. 113.

2 Im Folgenden zitiert als Gilbert Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte. Zii-
rich: Diaphanes, 2012 [1958].

3 Der erste Dissertationsteil lautet Lindividu et sa genése physico-biologique. Grenob-

le: Millon, 1995 [1964]; der zweite Teil: Lindividuation psychique et collective. A la lumiére des
notions de forme, information, potentiel et métastabilité. Paris: Aubier, 1989.

4 Vgl. Alfred Nordmann: Technikphilosophie zur Einfiihrung. Hamburg: Junius, 2008,

S. 23-24 sowie Aristoteles: Physik. Vorlesung iiber Natur. Ubers. v. Hans Gunter Zekl. Ham-
burg: Meiner 1995, Buch II, Kap. 1.
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sich der Ontogenese und den Weisen des Werdens. Auch bei Simondon ge-
hen das Technische und das Asthetische auf einen gemeinsamen Ursprung der
Genese zuriick, der gleichwohl nicht mit der Unterscheidung in Kunstliches
und Natiirliches zusammenfillt. Zum einen entspringen das Technische, das
Asthetische und ihre Beziehung zueinander bei ihm eher dem >Magischen.
Zum anderen differenziert er die Existenzmodi des Abstrakten (der speziali-
sierten und isolierten Funktionen) und des Konkreten (der multifunktiona-
len Integration und Kohiarenz),” sodass sich das ursprunglich abstrakte Tech-
nische dem Natiirlichen und das Natiirliche dem Kunstlichen anverwandeln
kénnen.® Es gehort mithin zur Besonderheit des technischen Objekts, dass
seine Genese von abstrakten zur konkreten Existenzweise verlauft.
Wahrend das Konkrete und das Abstrakte zu den vielzitierten Existenz-
modi des Technischen gehéren, scheint Simondon am Ende seines Tech-
nik-Buchs an einen weiteren Existenzmodus des Technischen zu rithren, den
er Jahre spiter in einem posthum veréffentlichten Brief an Derrida auf den
Begriff des »Techno-Asthetischen«’ bringt. Bemerkenswert daran ist aber
weniger, dass Simondon damit eine enge Verflechtung vom Technischen und
Asthetischen postuliert oder eine in seiner Rezeption wenig beachtete Exis-
tenzweise des Technischen umbkreist. Vielmehr zeigt sich in diesen Ausein-
andersetzungen viel fundamentaler, dass seine dreiteilige Individuationsphi-
losophie die Individuation des dsthetischen Individuums kaum kennt. Denn
der Franzose hat sich in seiner Dissertation vor allem ausfithrlich mit der In-
dividuation des Physischen, Lebendigen, Kollektiven und Technischen be-
schaftigt, aber das Asthetische nicht als eine eigenstandige Existenz- und In-
dividuationsweise untersucht. Dies zeigt sich, so die These, gerade dort, wo
das Technische in Relation zum Asthetischen reflektiert wird — eine Relation,
die asymmetrisch angelegt ist. Sie berticksichtigt nur die Asthetisierung des
Technischen bzw. die Transformation des technischen Objekts zum 4stheti-
schen Objekt.? Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, wie die Indi-
vidualitat des asthetischen Objekts bzw. die Existenzweise des Asthetischen
im Rahmen von Simondons Philosophie (weiter) gedacht werden kann. Um
diese Frage tentativ zu beantworten, geht der Beitrag in vier Schritten vor:
Nach einer kurzen Vorstellung von Simondons Konzeption der Existenzwei-

Vgl. Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 21-22, 32.

Vgl. ebd., S. 42—43.

Gilbert Simondon: »On Techno-Aesthetics«. In: Parrhesia, 14 (2012) [1982], S. 1-8.
Vgl. Dufrenne: »The Aesthetic Object and the Technical Object, S. 121.
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sen und der verwandten Uberlegungen zum Phasenpluralismus werden das
Verhaltnis zwischen Technischem und Asthetischem sowie ihre Konvergenz
im Techno-Asthetischen erlautert. Anschlielend wird ausgehend von Simon-
dons grundlegenden Uberlegungen zur Individuation die Existenz- bzw. Indi-
viduationsweise des dsthetischen Objekts diskutiert.

1 Individuation zwischen Existenzweise
und Phasenverschiebung

Méchte man die Existenzweise des (Techno-)Asthetischen sondieren, so fallt
schnell auf, dass Simondons Begriff — genauso wie Bruno Latours — relativ
unscharf ist. Anders als Etienne Souriau, dem er den Ausdruck Existenzwei-
se vermutlich verdankt, liefert Simondon keine genauere Begrindung fir sei-
nen Mehrwert. Obwohl er bei allen drei Franzosen — Latour, Simondon und
Souriau — mit den Bemthungen um eine pluralistische Ontologie verkniipft
ist, scheint er nur bei Souriau tatsichlich dieser Aufgabe gerecht werden zu
konnen. Souriau unterscheidet ndmlich zwischen ontischem und existenziel-
lem Pluralismus, d.h. zwischen Pluralitit der Wesen(sarten) und der Plurali-
tit der Weisen zu existieren, wodurch der Differenzierungswert des Terminus
Existenzweise deutlich zum Vorschein kommt.? Gerade der intensive Modus
der Existenz macht diesen anschaulich: Denn »[blevor man fragt, existiert das
hier und auf welche Art und Weise, muss man wissen, ob mit Ja oder Nein
geantwortet werden kann oder ob man ein bisschen, viel, leidenschaftlich,
tiberhaupt nicht existieren kann ...« Latours Existenzweisen-Buch scheint
einen vergleichbaren Unterschied nicht zu kennen. Hier dient der Modus der
Praposition dazu, die ontologischen Besonderheiten der verschiedenen Ak-
teur-Netzwerke anzuzeigen und — im Kontrast zum Dualismus der Modernen
sowie zur Pluralitit der Sprechweisen — einen ontologischen Pluralismus zu
begrunden.' Dennoch erklirt Latour nicht, warum es nicht ausreichen wiir-

9 Vgl Etienne Souriau: Die verschiedenen Modi der Existenz. Liineburg: meson, 2015
[1943], S. 83.

10 Ebd, S. 89.

11 Vgl. Bruno Latour: Existenzweisen. Eine Anthropologie der Modernen. Berlin: Suhr-
kamp, 2014, S. 57, 104—114. Damit stellen Netzwerk und Praposition zwei der 15 Existenz-
modi dar und fungieren zugleich als Meta-Modi.
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de, schlicht von mehreren Arten der Akteure, Netzwerke, Akteur-Netzwerke,
Entititen, Wesen etc. auszugehen, um die Welt zu pluralisieren — zumal fir
jeden Existenzmodus jeweilige zu instaurierende Wesen gelistet werden.'? Si-
mondon referiert auf Existenzweisen im Technik-Buch, jedoch nicht in den
beiden systematisch vorgelagerten Individuationsbuchern Lindividu et sa ge-
nése physico-biologique (1995 [1964]) und Lindividuation psychique et collective.
A la lumiere des notions de forme, information, potentiel et métastabilité (1989).
Der Begriff Existenzweise scheint dabei seltsam konturlos und wird am ehes-
ten synonym mit der Weise des Werdens, d.h. Individuation des technischen
Objekts,” oder — am Ende des Technik-Buchs — mit einer Phase im Rahmen
der Phasenverschiebung (d.h. wieder der Individuation) verwendet, wo das
Technische und das Religiése als zwei urspringliche Phasen des menschlichen
Weltbezugs bestimmt werden.' Dies ist durchaus aufschlussreich, da gerade
Phasenverschiebung in beiden Individuationsbiichern Simondons ontologi-
sche Pluralismus-Vorstellung grundiert.” Dieses Konzept entlehnt Simondon
der Physik und arbeitet es philosophisch um. Bevor die im Technik-Buch ent-
faltete Perspektive auf Technisches und Asthetisches vorgestellt wird, hilft es
also, zunichst Simondons Individuationsphilosophie und seine Auffassung
von Phasenverschiebung zu skizzieren.

Phasenverschiebung ist eine Figur der Ausdifferenzierung, die zentral fiir
Simondons plurale Ontologie bzw. genauer: Ontogenese ist. In seiner haufig
referierten Kritik der antiken Philosophie und ihrer Metaphysik stellt Simon-
don von Seins- auf Werdensmodelle um.'® In der eigenwilligen Auseinander-
setzung mit so heterogenen Positionen wie antike Philosophie, Psychoanalyse,
Thermodynamik, Quantenmechanik, Informations- und Gestalttheorie ent-
wickelt der Autor eine Philosophie der Individuation, die zugleich eine der Re-
lationen, Operationen und Prozesse ist. Statt Individuum als eine auf einmal
gegebene, unveranderliche Substanz zu denken, wie er es bei den Atomisten,
Platons Idee oder Aristoteles Stoff-Form-Unterscheidung vorzufinden meint,
schlagt er vor, bei der Individuation anzusetzen. Individuation entwirft die

12 Vgl etwa die tabellarische Ubersicht der 15 Existenzmodi: ebd., S. 654-655.

13 Vgl. Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 19—22.

14 Vgl. ebd,, S. 149-159.

15 Vgl. Simondon: Lindividu et sa genése physico-biologique, S. 230, wo Simondon
von »pluralisme des phases« spricht.

16  Haufig zitiert werden vor allem die Thesen auf den ersten Seiten der Einleitung,
vgl. ebd., S. 21-23.
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Ontogenese als einen Prozess der Ausdifferenzierung, des Plural-Werdens, der
in einem metastabilen Priindividuellem seinen Ausgang hat. Das Individu-
um wird als relativ verstanden, als eine Weise und ein Aspekt des Seins, dem
eine praindividuelle Realitat vorangeht, die grofier und reicher als dieses ist.
In klarer Absetzung von Begriffen, die mit der Konzeption des Einzelwesens
als Substanz, Form oder Materie verbunden sind, wird das Praindividuelle auf
die kurze Formel »mehr als Einheit und mehr als Identitit« (»plus qu'unité et plus
qu'identité«) gebracht.'” Das Praindividuelle wird als ein von Spannungen und
Potenzialen durchzogenes Regime, als ein Zustand der Inkompatibilitat und
»ohne Phasen« (»sans phases«) konzipiert.'® Quer zur Opposition zwischen Sta-
bilitit und Instabilitit konturiert Simondon in Anlehnung an Thermodyna-
mik das Priindividuelle als ein metastabiles System, in dem reale Potenziale
gegeben sind. Das stabile Gleichgewicht schliefle dagegen, so die Argumenta-
tion, das Werden aus. Es entspricht einem Systemzustand mit iiberaus nied-
rigem Niveau von Spannungen und Inkompatibilititen, in dem alle méglichen
Transformationen bereits realisiert sind. Der stabilste Zustand ist laut Simon-
don ein Zustand des Todes; diesen weist ein System auf, das Diskrepanzen,
Asymmetrien und Heterogenitit homogenisiert hat.”

Die Ontogenese setzt mit dem Auftreten der Phasen und der damit ein-
hergehenden Auflésung der anfinglichen Inkompatibilititen in eine neue Sys-
tematik ein, die in Struktur tbersetzt und so aufbewahrt wird und in deren
Zuge zugleich das Individuum und sein assoziiertes Milieu entstehen. Die In-
dividuation als Auftreten der Phasen, als »Phasenverschiebung« (»déphasa-
ge«),”® macht damit eine Temporalisierung hin zum Pluriphasischen wie eine
sVerdopplung« (Individuum-Milieu) kenntlich, die das (sich) individuierende
Sein — analog zum Praindividuellen — dem Selbstidentischen entreiflen. Das
Individuum erweist sich nicht als das Un-Teilbare, sondern als das in die Plu-
ralitat der Phasen hinein Diskontinuierte — ein >Plurividuumc. Es ist dabei be-
zeichnend, dass Simondon die »substanzielle Wesenheit« (»I'étre substantiel«)
als ein Modell des Monophasischen schlechthin — des Stabilen, Selbstidenti-
schen, Kohirenten, Gegebenen - versteht.” Diesem steht die pluriphasische
Individuation entgegen. Mit dem Eintreten der Individuation wird auch das

17 Ebd, S.24.

18 Ebd, S. 232, vgl. auch S. 23.

19 Vgl. Simondon: Lindividuation psychique et collective, S. 49.
20 Simondon: Lindividu et sa genése physico-biologique, S. 32.
21 Ebd, S.238.
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Priindividuelle selbst (nachtriglich) zur ersten Phase des Werdens. In seinen
beiden Individuationsbiichern thematisiert Simondon dabei das Werden des
Physischen, Lebendigen, Psychischen und Kollektiven sowie die unterschied-
lichen Phasenbildungen des Individuums.

Die Phasenverschiebung des Magischen:
Technik, Religion und Asthetik

In seinem Technik-Buch wird die Phasenverschiebung aufgegriffen, um die
Genese der Technizitit zu erklaren. Dabei vollzieht Simondon allerdings ei-
nen Ebenenwechsel: Wahrend er in seinen Individuationsbiichern das Wer-
den eines einzelnen Individuums beschreibt, wird der Begriff im Technik-Buch
dazu verwendet, um ein ursprungsmythisches Modell der menschlichen Welt-
beziehungen vorzulegen. Das Phasenschema wird mit einer dialektischen Er-
klirung kontrastiert, in der die »Negativitit als Motor des Fortschritts« fun-
giert.”? Auch hier setzt die Phasenverschiebung ein System voraus, das sich
ausdifferenziert und im Zuge dessen entwickelt. Die daraus entstehenden
Phasen sind in Bezug auf sich selbst nicht in einem Gleichgewicht. Das Ge-
samtsystem kennt Spannungen und Metastabilitit, womit wiederum eine
zentrale Vorbedingung fiir das Werden bei Simondon gegeben ist. Dabei
nimmt er an, dass die urspriingliche Weise des Weltbezugs >magisch«war. Thr
Charakteristikum ist eine gewisse Einheitlichkeit. Aus der originiren magi-
schen Einheit haben sich zwei zentrale Phasen herausgebildet, das Techni-
sche und das Religigse. Diese kennen wiederum theoretische und praktische
Modi. Wahrend aus dem Verhaltnis zwischen dem theoretischen religiésen
und theoretischen technischen Denken die wissenschaftliche Erkenntnis ent-
steht, differenziert sich aus dem Verhaltnis zwischen den religi¢sen und tech-
nischen Praxis-Modi das ethische Denken. Damit liefert Simondon mit einem
Modell des Weltwerdens auch eine systematische Beziehung einzelner Pha-
sen und menschlicher Weltbezugsweisen zueinander.

Das Magische nimmt in dem Technik-Buch offensichtlich den Platz des
Priindividuellen ein, das die Moglichkeitsbedingung fir die Phasenbildung
darstellt. Wihrend es in Individuationsbiichern jedoch als eine polarisierte
und unterschiedliche skalierte Vielheit aufgefasst wird, erhalt diese Moglich-
keitsbedingung fiir das Werden nun Einheitlichkeit und Homogenitit. Den-

22 Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 149.
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noch ist die magische Welt nicht strukturlos oder bar der Werdenspotenziale.
Die magische Einheit begreift Simondon als eine Relation zwischen Menschen
und Welt, die der Unterscheidung zwischen Objekt und Subjekt vorgingig ist
und eine Ganzheit bildet. Das magische Universum weist die Struktur »ei-
ner netzférmigen Verzweigung« aus herausgehobenen, begtinstigen Punkten
und Momenten auf, die sich wie miteinander verzweigte Figuren vor einem
Grund abheben.? Entscheidend ist, dass sich Figuren in dieser Etappe nicht
vom Grund lésen und seine Kraft daraus beziehen. Das »Netz aus Schlissel-
punkten« konzentriert die menschliche und natiirliche Handlungsmacht und
steuert, wie der Mensch auf die Welt Einfluss nehmen kann und sich an sie
bindet, ohne sie zu objektivieren.” Als Beispiele fiir solche herausgehobenen
Figuren werden natiirliche Schliisselpunkte wie Huigel in flachen Landschaf-
ten, besonders dichte Waldbereiche, hohe Bergspitzen in Gebirgsregionen
oder Schluchten sowie zeitlich Rhythmen der Natur genannt, in die sich der
Mensch einfigen muss. Diese gestalttheoretisch beschriebene Netzférmig-
keit der Welt bildet den Ausgangspunkt fiir die Phasenverschiebung, aus der
Technizitit und Religiositit hervorgehen.

Mit der Zersplitterung der magischen Einheit entsteht die Differenz zwi-
schen Objekten und Subjekten, die Distanz zwischen Menschen und Welt ein-
fihren. Dies entspricht zugleich der Objektivation der Welt im Technischen
und der Subjektivation des Menschlichen im Religi¢sen. Genauso wie das Ma-
gische sind das Technische und Religiése dabei nicht einfach isolierte Berei-
che menschlicher Kultur, sie sind vielmehr Relationsweisen: »die Vermittlung
zwischen Mensch und Welt objektiviert sich zum technischen Objekt, so wie
sie sich als religiéser Mediateur subjektiviert«, wihrend das Magische eine
»Vermittlung noch ohne Subjektivation oder Objektivation geblieben ist«.”
Die Phasenbildung korrespondiert der Ablésung der Figuren vom Grund. Die
technischen Objekte sind die vom Grund abgelésten, mobil und transportabel
gewordenen Figuren, d.h. sie sind von vernetzten Schlisselpunkten abstra-
hierte und in konkreten Dingobjekten materialisierte, instrumentell-funkti-
onale Wirkbeziehungen des Menschen zur Welt. Wahrend in der magischen
Phase die Einwirkung auf einen Schlisselpunkt gleichsam eine Wirkung auf
das gesamte Gebiet entfaltet, bleibt die Wirkung des losgelésten technischen

23  Ebd, S. 153.
24 Vgl. ebd,, S. 154-155.
25 Ebd, S. 153.

111



112

OLGA MOSKATOVA

Objekts punktuell; sie ist vom Standort unabhingig und folgt stattdessen der
menschlichen Intention. Thr haftet nunmehr eine Gewaltsamkeit, Abstrakti-
on und Analytik an. Die freigesetzten Michte und Krifte des Grundes per-
sonifizieren sich komplementér dazu »in Form des Géttlichen und des Hei-
ligen« und werden ebenfalls verschiebbar und mobil.”® Wenn das Religitse
bei Simondon die Eigenschaften des Grundes in sich versammelt (wie etwa
Homogenitit, qualitative Natur, grof3e Wirkweite etc.), so fallt ihm auch die
Ganzheitsfunktion zu. Das Technische ist dagegen unterhalb der magischen
Einheit angesiedelt und erfullt die Funktion des Elements und der Verket-
tung elementarer Prozesse.

In diesem Modell der Weltwerdung wird das Asthetische dem Magischen
angenihert. Mit der Aufspaltung der urspriinglichen Einheit taucht das As-
thetische auf, jedoch nicht als eigenstandige Phase, sondern als »permanente
Erinnerung an den Bruch in der Einheit der magischen Seinsweise sowie die
Suche nach einer zukiinftigen Einheit«.” Das Asthetische vermittelt zwischen
dem Technischen und Religiésen und ist zugleich urspringlicher als Wissen-
schaft und Ethik, die ihrerseits auf eine Selbstdifferenzierung der Technik und
Religion zurtickgehen. Oder anders: Das Asthetische adressiert die metastabi-
len Spannungen zwischen dem Technischen und dem Religiésen. Auch wenn
Simondon weder Religiositit noch Technizitit als »Verfallsformen der Magie«
betrachtet,” so scheint er die Vollendung und die Fortsetzung der urspring-
lichen magischen Einheit mithilfe von Asthetik, wenn nicht schon als Telos
dieser Entwicklungsdynamik, so doch als erstrebenswert anzusehen. Das As-
thetische »reprasentiert den Sinn des Werdens, das im Ubergang von der Ma-
gie zu den Techniken und zur Religion auseinanderstrebt, aber eines Tages
wieder auf eine Einheit streben muss«.” Das Religidse und Technische sind
dagegen je fur sich unvollstindig, unvollstindige Formen des Weltbezugs.

Die Ausdifferenzierung ist auch eine Spezialisierung, die eine vermitteln-
de Dimension erfordert. Das Asthetische hat die Funktion, das spezialisierte,
irmere, isolierende Denken wieder einer Einheit zuzufithren, es zu vollenden
und die komplementiren Bereiche zu verbinden. Diese Vermittlungsfunkti-
on des Asthetischen nennt Simondon auch >Transduktivitate. Als eine »hori-
zontale Relation« erlaubt das Asthetische, von einem Bereich zum anderen zu

26 Ebd, S.157.
27 Ebd, S. 150.
28 Ebd, S. 162.

29 Ebd, S. 175.
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wechseln und ihre Modalititen miteinander in ein Verhaltnis zu setzen.* Den
Begriff Transduktion fithrt Simondon in seinen Individuationsbtchern ein.
Es bezeichnet eine individuierende und strukturierende Operation — sei sie
mental, physisch, biologisch, sozial etc. —, die sich in einem Bereich sukzessive
ausbreitet.®' Ausgehend von einem metastabilen Zustand, der Disparitat des
Priindividuellen, entsteht ein schrittweise voranschreitender, gerichtet-orien-
tierter Individuationsprozess, in dem jede erreichte Etappe der Strukturierung
eine signifikante Bedingung fiir die nichste Etappe darstellt. Das Einsetzen
der Transduktion setzt voraus, dass die Disparitit und Inkompatibilitit im
Metastabilen aufgelost wird — sei es durch Einfiihren einer Singularitit, die In-
dividuation in Gang setzt, sei es durch das Erfinden einer Vermittlung im Pro-
zess der Strukturierung. Wahrend Simondon im Technik-Buch das Induktive
dem Technischen, das Deduktive dem Religiosen und das Transduktive dem
Asthetischen zuordnet, ist Transduktion in seinen Individuationsbtichern da-
mit bezeichnenderweise Kennzeichen aller Werdensprozesse. Demnach erhalt
die 4sthetische Transduktion nur durch die Bezugnahme auf die Disparitit
zwischen dem Religidsen und Technischen eine spezifischere Farbung und
Konkretisierung, wobei das Asthetische selbst weder als eine Phase des Wer-
dens noch als ein spezialisierter Bereich konzipiert wird. Die Finalitat des As-
thetischen ist es, »die transduktive Einheit eines Wirklichkeitsbereichs zu be-
wahren« bzw. verschiedene Wirklichkeiten zusammenzufassen.®

Das Asthetische verkniipft subjektive und objektive Aspekte. Konkreter
spricht Simondon - in Affinitit zu franzdsischer Phanomenologie von Mikel
Dufrenne® — dem Asthetischen die Fahigkeit zu, Qualititen des Grundes
und der Figuren miteinander zu verbinden und eine netzwerkférmige Orga-
nisation und Verzweigung wiederherzustellen. Damit unterscheidet sich die
Einheits- bzw. Ganzheitsfunktion des Asthetischen von der des Religidsen,
die nur aus den Grund-Eigenschaften schépft. Das Asthetische verweilt im
»Zwischenraum zwischen religiéser Subjektivation und technischer Objekti-
vation, indem es »die Eigenschaften des Grundes mittels technischer Struk-
turen zu aktualisieren« vermag.®* Dennoch ist das Asthetische weder ein rei-

30 Ebd, S.18s.

31 Vgl Simondon: Lindividu et sa genése physico-biologique, S. 30.

32  Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 186.

33 Vgl Giovanni Carrozzini: »Esthétique et techno-esthéthique chez Simondonc. In:
Cahiers Simondon, 3 (2011), S. 51-70, hier S. 56—60.

34  Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 170.
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nes Objekt noch reines Subjekt. Anders als das Religise will das Asthetische
nicht universalisieren, noch lisst es sich subjektivieren, indem es mit dem
kiinstlerischen Subjekt verwechselt wird. Auch ist es kein rein Objektives wie
das Technische, da das Asthetische sich von der Welt oder von dem mensch-
lichen (Ausdrucks-)Kérper nicht ginzlich 16sen lasst und sie stattdessen fort-
setzt. Die Verbindung von figuralen Eigenschaften und den Eigenschaften des
Grundes im Asthetischen bezeichnet Simondon als Einfiigung: »Es ist die Ein-
figung, die das asthetische Objekt definiert, und nicht die Nachahmung.«*
Selbst als abgeldste Objekte erfiillen dsthetische Werke so die Funktion der
Schliisselwerke und passen sich als solche in die Welt ein, fiigen ihr etwas hin-
zu: Die Lyra etwa, so Simondon, kann man als ein technisches Objekt tragen,
aber ihre Musik muss sich in die Gerdusche der Welt einflechten und iiber Luft
transportiert erklingen. Auch die Statue kann zwar als abgeldstes Objekt her-
gestellt werden, wird aber etwa in einem Tempel sinntragend aufgestellt und
fugt sich hier als Schliisselpunkt ein. Das Asthetische bearbeitet so die Leer-
stellen der Landschaft, der Architektur, der Stadte, der Zeit und macht sie zu
»Ausnahmewirklichkeiten«.?® Simondons Asthetik ist eine Asthetik des Lo-
kalen und Situierten; sie verdankt sich der Geste der Platzierung und der Pro-
duktion besonderer Raum- und Zeitpunkte, die die natiirliche Welt verlan-
gern.”” Als solche hat sie eine erstaunliche Nihe zu kunsthistorischen und
-philosophischen Konzepten des 4sthetischen Formats, die Kunstwerke auf
Umgebungsraumlichkeit beziehen.*

2 Das Techno-Asthetische

Die Einftigung, die im Technik-Buch vor einer Objektivierung des Astheti-
schen bzw. durch das Asthetische bewahren soll, ist im Brief an Derrida be-
reits ein Charakteristikum des Techno-Asthetischen. In diesem Brief ruft Si-

35 Ebd, S.171.

36 Ebd,S.171.

37 Vgl Yves Michaud: »The Aesthetics of Gilbert Simondon: Anticipation of the Con-
temporary Aesthetic Experience«. In: Arne De Boever et al. (Hg.): Gilbert Simondon: Being
and Technology. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2012, S. 121-132, hier S. 125.

38 Vgl Michael Niehaus: Was ist ein Format? Hannover: Werhahn, 2018, S. 25-40.
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mondon dazu auf, eine Axiomatik des Techno-Asthetischen zu entwerfen.®
Der Begriff umkreist eine spezifische iiberschiissige Relationalitat, die Simon-
don entlang verschiedener Beispiele aufzeigt. Ob mit Blick auf Architektur,
Prozesse des technischen Machens, Waren-, Verpackungs- und Konsumgutis-
thetik oder Autos — fiir Simondon scheint es zunichst ganz selbstverstind-
lich, dass menschliche Erzeugnisse, selbst wenn Asthetik nicht ihr primires
Ziel ist, auf ein dsthetisches Bediirfnis der Menschen antworten und eine s-
thetische Dimension aufweisen kénnen. Das Techno-Asthetische kreist da-
mit zunachst relativ simpel um die Asthetisierung von menschlichen Arte-
fakten und technischen Objekten. In Resonanz zu seiner im Technik-Buch
getroffenen Unterscheidung zwischen technischen Elementen, technischen
Individuen und technischen Ensembles — als drei verschiedenen Skalierungs-
weisen des Technischen — bemerkt er im Brief, dass sowohl technische Indivi-
duen als auch gréiere technische Ensembles techno-asthetisch sein kénnen.*°

Aufschlussreicher wird das Techno-Asthetische als eine Form der Rela-
tionalitit allerdings, wenn sie keine direkte Beziehung zwischen dem Tech-
nischen und Asthetischen thematisiert, sondern ein Drittes zwischen dem
Technischen und dem Natiirlichen oder zwischen dem Technischen und dem
Somatischen anzeigt. Das Asthetische scheint dabei der Uberschuss zu sein,
der sich aus solchen Relationen ergibt. So kénnen beispielsweise neben tech-
nischen Objekten auch Prozesse des Verfertigens und der instrumentellen
Handhabung Asthetisierungsmomente enthalten. Der kinetische, sensori-
sche oder motorische Genuss in der Arbeit mit Werkzeugen und Instrumen-
ten konstituiert fiir Simondon eine genuin dsthetische Erfahrung,* die sich
aus dem Verhiltnis zwischen dem Technischen und Somatischen speist. Wah-
rend die Vollendungsfunktion des Asthetischen im Technik-Buch es in die
Nihe der traditionellen Bestimmung des Schénen, als Harmonie und Stim-
migkeit des Zusammengefigten, riickt, zeichnet sich hier eine Verschiebung
in der Tradierung des Asthetischen ab: weg von der Kontemplation hin zur
Aktion und Operativitit, von der dsthetischen Erfahrung der Betrachter-in-
nen hin zu der der Produzent-innen.

Prominenter sind sogar die architektonischen Beispiele, die Technik und
Natur aufeinander beziehen und unmittelbar an die Asthetik der Einfigung

39 Vgl Simondon: »On Techno-Aesthetics, S. 1.
40 Vgl ebd, S. 5-6.
41 Vglebd, S.3.
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im Technik-Buch zuriickverweisen. Simondon erwihnt u.a. das Le Corbu-
siers Firminy Vert-Gebiude, das Garabit-Viadukt, den Eifellturm sowie die
Kapelle von Norte Dame du Haut in Ronchamp. Gemeinsam ist diesen archi-
tektonischen Konstrukten, dass sie sich in die Landschaft einftigen, eine In-
terferenz mit ihr ausbilden und sie erginzen: Die Kolonnen eines Gebaudes
fungieren wie Rahmen und geben einen spezifischen Blick auf den Horizont
frei; das Dach ist schwungvoll und wirkt wie vom Wind geformt; oder die Ba-
sis des Viadukts ist in den Felsen eingelassen, wihrend seine Eisenkonstruk-
tion den Wind passieren lasst. Techno-Asthetik, eher als Natur- denn Kunst-
isthetik entworfen, ist fur Simondon also eine tiberschiissige Asthetik der
landschaftlichen Einftigung. Uberschiissig ist sie, weil sie Momente festhalt,
die iiber die technische Funktionalitit hinaus gehen: Das Technische deko-
riert das Nattirliche und umgekehrt. Gleichwohl ist das Asthetische nicht ein-
fach ein oberflichlicher, unniitzer Zusatz, vielmehr bildet das Techno-Asthe-
tische bei Simondon eine perfekte Synergie: »It’s technical and aesthetic at
the same time: aesthetic because it’s technical, and technical because it’s ae-
sthetic. There is intercategorial fusion.«*” Diese Techno-Asthetik beschreibt
Simondon zugleich auch als Phanero-Technik (phanero: sichtbar, manifest;
phainein: zur Erscheinung bringend) — eine Technik der Sichtbarmachung,
des »Zum-Erscheinen-Bringens«. Damit sind zum einen das Wechselverhilt-
nis zwischen Technik und Landschaft und zum anderen auch eine spezifi-
sche Asthetik und Konstruktionsweise des Technischen gemeint, die Spuren
der Arbeit und Konstruktion offenlisst statt sie zu verbergen, wie Simondon
insbesondere mit Blick auf Le Corbusier bemerkt. Phanero-Technik, das po-
sitiv besetzte Sichtbarmachen, steht damit im Kontrast zu dem, was Simon-
don in einem friheren Aufsatz »Psychosociologie de la technicité« (1960—
1961) als Crypto-Technizitit bezeichnet: Durch Maskierung, Verkleidung und
Camouflage des Technischen mithilfe oberflichlicher Designs und der Orna-
mente sollen die technischen Objekt in die »Zitadelle der Kultur« (»citadelle
de la culture«) Eingang finden und ihrer Ablehnung vorbeugen — aber nur um
den Preis, dass ihre Funktionalitit verborgen oder sogar abgeschwicht wird.**
Fiir Simondon stellt dies eine Form der »Travestie technischer Objekte als 4s-
thetischer Objekte« und eine »verkorperte Luge« dar,** die er ganz ohne Hehl

42 Ebd, S. 2.

43  Gilbert Simondon: »Psychosociologie de la technicité (1960-1961)«. In: Ders.: Sur la
techniques (1953-1983). Paris: Presses Universitaires de France, 2014, S. 27-129, hier S. 37.
44 Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 172.
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dem Femininen annihert.” Fiir Barthes sind solche — etwa am Beispiel des
Citroéns diskutierten — Asthetisierungsformen der technischen Objekte, die
die »technische und menschliche Operation der Bearbeitung« zugunsten der
glatter, perfekter Oberflichen verhullen, mithin mythisch.*® Mythen naturali-
sieren, in ihnen verlieren die Dinge »die Erinnerung an ihre Herstellung« und
»ihren menschlichen Sinn«.*

Diese eher phanomenologische Konzeption des Techno-Asthetischen re-
soniert mit Simondons ontogenetischer Perspektive auf Technisches und As-
thetisches in seinem Technik-Buch. Auch in dieser Schrift ist fiir Simondon
der Ubergang vom Technischen zum Asthetischen flielend und entscheidet
sich an der Frage der Einfiigung: Zum einen koénnen technische Objekte ei-
nen isthetischen Wert haben, dsthetisiert sein, sind aber im Unterschied zu
wirklichen 4sthetischen Werken nicht eingeftgt. Zum anderen kénnen tech-
nische Objekte durch die Einfiigung — in die Landschaft, Natur, Welt, tech-
nische Ensembles — oder durch die Anpassung an den menschlichen Kérper
eine dsthetische Dimension entfalten, wobei Simondons Beispiele — wie Se-
gel im Wind, Leuchtturm oder Hochspannungsmasten in einer Landschaft,
Auto in der Kurve oder das Werkzeug in der Hand — mit der Beschreibung
des Techno-Asthetischen im Brief korrespondieren.*® Gestalttheoretisch ge-
wendet, werden technische Objekte dsthetisch und schén, wenn ihre figurale
Funktion wieder einen passenden >Grund« findet. Dieses Potenzial zur Ganz-
heitsfunktion weisen bei Simondon interessanterweise vor allem die techni-
schen Ensembles auf — die sowohl technische Elemente als auch technische
Individuen beinhalten: »Die Werkzeuge sind frei und abstrakt, sie sind stets
und tberall hin transportierbar; aber die technischen Ensembles sind echte
Netze, die konkret an die nattrliche Welt gebunden sind; eine Talsperre kann
nicht irgendwo erbaut werden, ebenso wenig wie ein Solarschmelzofen.«*° En-
sembles sind hoher konkretisiert als technische Objekte. Sie sind im naturli-
chen Milieu verankert und kénnen hohe Stitten herausbilden, in denen sich
menschliche und natirliche Strukturen vernetzen. Derart eignet den techni-
schen Ensembles eine genuine techno-asthetische Qualitit, insofern ihre Ein-

45  Vgl. Simondon: »Psychosociologie de la technicité (1960-1961)«, S. 38-39.
46  Roland Barthes: Mythen des Alltags. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1964, S. 76.
47 Ebd, S.130-131.

48 Vgl Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 172-173.

49 Ebd, S.203.
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fugung wieder an magisch vernetzte Schliisselpunkte erinnert und Figurales
wieder auf den Grund beziehen kann.

Das Techno-Asthetische folgt deutlich dem Ideal eines harmonischen Ver-
hiltnisses zwischen Welt und Mensch, in dem die vernetzten Strukturen zu-
gleich zur Aufwertung des Technischen, zu seiner Integration in die mensch-
liche Kultur, fithren sollen. Das Asthetische und Techno-Asthetische befreien
das Technische namlich von der Niitzlichkeit — was Simondons Bemuihun-
gen, den Eigenwert und soziokulturelle Anerkennung des Technischen zu
sichern, zutraglich ist. Der eingefiigte Charakter begiinstigt angemessenes
technisches Wissen: »das Denken, das die Natur der technischen Wirklich-
keit erkennt, ist jenes, das iiber die gesonderten Objekte hinausgeht«.*® Ob-
wohl sich Simondon von der Technizitit der technischen Ensembles, ihrer
Einfugung, eine Co-Evolution des Technischem mit dem Sozio-Politischen
erhofft,” ist die Realitit der so beschriebenen 4sthetischen Einfugung eher
eine kommerzialisierte denn politisierte: Diese Techno-Asthetik harmoniert
perfekt mit dem globalen Tourismus und findet darin ihr Aquivalent.”? Die
geographischen, architektonischen oder memorialen Schlusselpunkte sind
die klassischen touristischen Attraktionen, die der globalen Menschenzirku-
lation einen Sinn bzw. Richtung [fr. sens] geben. Simondons Konzept des As-
thetischen zeugt demnach »of the solidarity between the touristification of
the world and aesthetics«.”

3 Zur Existenzweise des asthetischen Objekts

Man kann an Simondons Entwurf des Asthetischen und Techno-Asthetischen
verschiedene Punkte problematisieren: So wurde neben seiner Komplizen-
schaft mit dem Touristischen auch seine starre Ubersystematisierung beman-
gelt.>* Wihrend Simondons Konzeption des Technischen sowohl Aktuali-

50 Ebd, S.206.

51 Vgl ebd, S. 213.

52  Michaud: »The Aesthetics of Gilbert Simondons, S. 131.
53 Ebd, S.131.

54 Vgl ebd, S. 129.
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tat als auch Anachronizitit attestiert wurde,” ist dem Techno-Asthetischen
selbst wiederum eine spezifische Historizitat eingeschrieben, die zahlreiche
Parallelen zu dem damaligen Diskussionstand der industriellen Asthetik bzw.
industrial design in Frankreich aufweist — gerade in seiner Bemithung, das
Schone und das Nitzliche zu verbinden.*® Wahrend in der Relationierung
des Asthetischen zum Religiésem eine historische Dimension mitschwingt,
deren heutige Plausibilitit zumindest diskussionswiirdig wire, eignet sich die
Asthetik der Binfiigung, des Lokal-Situierten wiederum gut, um zahlreiche
kiinstlerische Entwicklungen der Nachkriegszeit wie etwa Environmental Art,
Land Art, Installationskunst oder Kunst im 6ffentlichen Raum zu beschrei-
ben.”” Im vorliegenden Zusammenhang interessiert vor allem aber, dass Si-
mondon das Asthetische nicht in den Rang einer eigenstandigen Phase oder
Existenzweise erhebt und damit zwangslaufig auch nicht explizit tiber die Ei-
genwilligkeiten der 4sthetischen Individuation nachdenkt. Dieser Umstand
hangt zweifellos damit zusammen, dass Simondon das Asthetische umfas-
sender denken und es vor allem nicht mit der Institution der Kunst und den
Kunstwerken gleichsetzen méchte. Gleichwohl scheint es fiir den Bereich der
Technizitat im Technik-Buch keinen Widerspruch darzustellen, diese mit der
Ebene der Objekte und der Individuen zu verkntipfen. Auch tberrascht Si-
mondons Schweigen iiber dsthetische Individuation mit Blick auf seine sons-
tigen Ausfithrungen zum Werden: Denn Simondon umkreist eine dynamische
Spannung zwischen Technischem und Religi¢sem, die er sonst als Metastabi-
litat, Problematisches, Disparitat oder Inkompatibilitit der praindividuellen
Groflenordnungen nennt. Die Auflésung solcher Inkompatibilititen fihrt in
seiner Individuationsphilosophie zur Individuation, d.h. zur Erfindung neuer
Strukturen und zur Integration des Problematischen auf einer neuen Ebene.

Bedenkt man, dass es in Simondons Philosophie immer die Genese ist, die
die Besonderheit eines Individuums bzw. einer Art des Individuums ausmacht
und zur pluralisierten Ontologie beitragt, so bietet es sich an, bei der Genese

55 Vgl. Henning Schmidgen: »Das Konzert der Maschinen. Simondons politisches
Programmc. In: ZMK, 2 (2012), S. 117-134, hier S. 123 sowie Gilbert Hottois: »Technoscien-
ce et technoesthétique chez Gilbert Simondon«. In: Chabot, Pascal (Hg.): Simondon. Paris:
Vrin, 2002, S. 89-105, hier S. 94.

56 Vgl. Vincent Beaubois: »Design et technophanie«. In: Cahiers Simondon, 5 (2013), S.
50—73, hier S. 60, 64; Carrozzini: »Esthétique et techno-esthéthique chez Simondong, S.
64-70.

57 Vgl. Michaud: »The Aesthetics of Gilbert Simondong, S. 130.
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der dsthetischen Objekte anzusetzen. Wie auch technische Objekte entsprin-
gen asthetische Objekte zunachst dem Akt der Fabrikation, des herstellenden
Tuns - sei es dezidiert kiinstlerisch oder nicht. Dies muss allerdings nicht so-
fort aristotelisch gewendet und auf den Gegensatz von kinstlich und natiir-
lich hinausgefiithrt werden. Aus der Perspektive der Individuationsbiicher lasst
sich dieser Akt — eine sehr konkrete Weise des menschlichen Weltbezugs -
nimlich als eine Co-Individuation begreifen. Dies bedeutet, dass hierbei nicht
nur ein Objekt wird, sondern eine Ko-Genese des Menschlichen und des Fab-
rizierten stattfindet. Simondon perspektiviert zahlreiche menschliche Tatig-
keiten als eine Form der Ko-Genese, bei der sich der Mensch weiter individu-
iert, wihrend er die Individuation anderer Objekte vorantreibt:

Lindividu s'individue dans la mesure ou il percoit des étres, constitue
une individuation par l'action ou la construction fabricatrice, et fait par-
tie du systéme comprenant sa réalité individuelle et les objets qu’il per-
coit ou constitue.*®

Co-Individuation zeigt auf der Seite des Menschlichen die Besonderheiten
der Existenzweise der lebendigen Individuen an. Diese sind nimlich laut Si-
mondon zur permanenten, wiederholten Individuation bzw. zur Verlinge-
rung der anfinglichen Individuation fahig, weil sie zum einen ihre praindi-
viduelle Metastabilitit als assoziierte Ladung mit sich tragen. Zum anderen
kann das Lebendige im Laufe des Lebens selbst metastabil werden, wenn es
mit sich selbst, seinen Strukturen oder mit dem Milieu inkompatibel und
disparat wird, was zur Auflésung bestehender Strukturen und zur Erfindung
neuer psycho-physischer, emotionaler, mentaler, kollektiver etc. Strukturen
und Phasen fithrt.* Das heifdt: Lebendige Individuen werden nicht ein fur
alle Mal, sie sind permanent problematisch und metastabil, fihig zu weiteren
Problemlésungen interner und externer Sachverhalte, zum kontinuierlichen
Werden und schliefilich Vergehen. Machen und Herstellen von Objekten kon-
nen dabei als produktive Formen des Problematischen eines lebendigen Indi-
viduums betrachtet werden.

Diese spezifische Eigenschaft des Lebendigen hat Michael Cuntz typolo-
gisch gewendet. Er nutzt den Begriff der Metastabilitit als ein Differenzie-

rungsmerkmal, um andere Individuationsregime voneinander abzugrenzen.

58 Simondon: Lindividuation psychique et collective, S. 98.
59 Vgl Simondon: Lindividu et sa genése physico-biologique, S. 203—207.
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Das bedeutet, dass sie sich durch ihre Stabilitatsgarde, ihre Potenziale zum
Werden und eben auch durch Thre Potenziale zur Herausbildung ihrer je indi-
viduell unterschiedlichen Phasen unterscheiden. So bildet das physische bzw.
physikalische Individuum stabile Form aus, die nur an den Randern metasta-
bil ist und so eine Expansion des Individuums erlaubt; der Individuationspro-
zess verlauft dabei gleichférmig.®® Cuntz hat zweifellos das Kristall vor Augen,
das bei Simondon als paradigmatisches Beispiel fur physische Individuation
fungiert. Dem vorgelagert spricht Simondon Objekten, die nur einmal indi-
viduiert werden kénnen und sofort stabil werden, Individualitit sogar ab. Sie
sind fir ihn eher individuierte Entititen, denn wirkliche Individuen.®* Das
technische Individuum wiederum, so Cuntz, besteht aus stabilen Formen,
die konkretisiert sind.®? Die Konkretisierung nihert das technische Indivi-
duum dem Lebendigen an. Das technische Individuum und einige seiner Ele-
mente kénnen im Inneren metastabile Vorginge integrieren, aber anders als
das lebendige Individuum tun sie dies innerhalb eines stabilen Rahmens.®
Mit Blick auf die Typologie von Cuntz stellt sich die Frage, welchem Regi-
me der Individuation und der Metastabilitit sich das dsthetische Objekt zu-
ordnen lasst, welche Werdensform es also innerhalb der Co-Individuation des
Menschlichen und Asthetischen entfaltet. Simondon bemerkt, dass dstheti-
sche Werke als konkrete Materialisierungen des Asthetischen wie dieses selbst
keine reinen Objekte sind - sie sind eher Mischwesen aus Subjektivem und
Objektivem.®* Objekthaft werden die dsthetischen Werke nur am Ende ihrer
Genese, wenn sie Stabilitit erlangen.®® Allerdings spezifiziert er nicht weiter,
was diese Stabilisierung ausmacht oder wann oder wie sie eintritt. Wie ich an
anderer Stelle ausfithrlich argumentiert habe, ist es durchaus lohnenswert,
asthetische Produktionsprozesse aufmerksam zu verfolgen und darin im An-
schluss an Simondon verschiedene Phasenbildungen auszumachen, die auch

60 Vgl. Michael Cuntz: »Keine Synthese, kein Bauplan. Leben und (bio)technische Ob-
jekte in Simondons irreduktionistischer Philosophie der Individuation als Operation der
Information«. In: Gabriele Gramelsberger, Peter Bexte u. Werner Kogge (Hg.): Synthesis.
Zur Konjunktur eines philosophischen Begriffs in Wissenschaft und Technik. Bielefeld: tran-
script, 2014, S. 147-169, hier S. 159.

61 Vgl Simondon: Lindividu et sa genése physico-biologique, S. 59—60.

62 Vgl Cuntz: »Keine Synthesex, S. 159.

63 Vgl ebd, S. 159.

64  Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 178.

65 Vgl ebd, S. 179.
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asthetische Individuen als pluralisierte Wesen bestimmen kénnen.% Dabei las-
sen sich analog zur Simondons Arbeitsweise, der seine Individuations- und
Technikphilosophie auf paradigmatischen Beispielen aufbaut,?” 4sthetische
Objekte anfiihren, die einen spezifischen Blick auf das Asthetische freigeben
und mithin seine Existenz- und Individuationsweise aufzeigen kénnen. Gera-
de die der Prozesshaftigkeit verschriebenen kinstlerischen Arbeiten, die mate-
riell-symbolische Transformationen zum dsthetischen Thema und Prinzip er-
heben und so eine besondere Affinitit zu Simondons Philosophie aufweisen,
kénnen sein Theoriegeriist produktiv herausfordern. Sie hebeln nicht zuletzt
seine Konzeption der Metastabilitit aus: In alchimistischen Filmen von Jiir-
gen Reble wie Zillertal (DE 1991/1997), von Joachim Hammel wie Die Lieben-
den (O 2004) oder von Phil Solomon wie Remains to be Seen (USA 1989/1994),
in Herwig Weisers Installationen wie Lucid Phantom Messanger (2005-2011)
oder in Fotoarbeiten von Kilian Breier wie Original-Luminografie (1991), von
Peter Miller wie Rain on a Sunny Day (2015) oder von F & D Cartier wie Wait
and See (2015) — um nur einige Beispiele zu nennen — wird der Unterschied
zwischen Werden und Vergehen, Produzieren und Zerstéren verwischt. Sie
alle greifen auf autogenerative Produktionsanordnungen zuriick, bei denen
sich das Material tiber langere Zeit sich selbst tiberlassen wird und chemische,
elektro-chemische, opto-chemische Reaktions- oder organische Dekomposi-
tionsprozesse durchliuft. Autogeneration kippt dabei vielfach unmerklich in
Autodestruktion. Damit markieren sie die blinden Flecke in Simondons Kon-
zeption der Transduktion, wie bereits Isabell Stengers aus der Perspektive der
Naturphilosophie und Chaostheorie bemerkte:

Le »progreés transductif«, mettant en communication la progression du
cristal et les progrés humains, ne crée pas de possibilité d’hésitation,
n'exige pas de prise en compte des pertes, des alternatives négligées, de
ce qui a da étre détruit, ou réduit au silence, afin que soit acquise la dif-
férenciation logique.®

66 Vgl. Olga Moskatova: Male am Zelluloid. Zum relationalen Materialismus im kameralo-
sen Film. Bielefeld: transcript, 2019.

67  Soist das Kristall paradigmatisch fiir die physische Individuation und die Guim-
bal-Turbine fiir das konkrete technische Objekts, wihrend Le Corbusiers Architektur als
Ideal der (Techno-)Asthetik der Einfiigung dient.

68 Isabelle Stengers: »Pour une mise a 'aventure de la transduction«. In: Chabot, Pascal
(Hg.): Simondon. Paris: Vrin, 2002, S. 137-159, hier S. 140.
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Damit sind nicht nur Aspekte wie Zogern, Selektieren, Verwerfen von Alter-
nativen, Verschwendung von Materialien, Kontingenz des Werdens und Un-
terbrechung von Prozessen angesprochen, die in dsthetischen Prozessen auch
jenseits autogenerativen/autodestruktiven Praktiken eine Rolle spielen. Viel-
mehr macht Stengers grundlegender darauf aufmerksam, dass Simondon ein
Denker der Nutzung von Energien, des spannungsgeladenen Integrierens von
Potenzialen ist und ihre Verschwendung, Dissipation und den nutzlosen Ver-
brauch nicht berticksichtigt — was wiederum von den genannten dsthetischen
Arbeiten in den Vordergrund gertckt wird. Dennoch ist es bei diesen Werken
nicht immer ohne Weiteres eindeutig, ob es sich um eine Herstellung von
Destruktion und materiell-energetische Verschwendung oder um Herstellen
durch Destruktion und Verschwendung handelt. Dadurch dass diese Arbei-
ten auf materielle Transformation in der Zeit angelegt sind, mithin bis zum
vollstandigen Verschwinden und Zerfall, werfen sie die tiberaus schwierigen
ontologischen Fragen auf wie: Wann stellen Transformationen bereits eine
genuine Ontogenese dar? Wann geht Ontogenese in Verfall und Vergehen
tiber? Ist der Verfall dem Werden immanent und zeitlich simultan? Wie lasst
sich das mit Blick auf z.B. physische oder lebendige Individuen beantworten
— auf dhnliche oder unterschiedliche Art und Weise? In Begriffen von Simon-
don gesprochen, stellen diese dsthetischen Arbeiten damit den klaren Kont-
rast zwischen Metastabilitit, Instabilitat und Stabilitit (im Simondon'schen
Sinne des Entropischen) in Frage. Oder nochmal anders: Diese Arbeiten le-
gen die These nahe, dass 4sthetische Individuation nicht auf der Integration
des Stabilen und Metastabilen aufbaut (wie das technische Objekt), sondern
diejenige Existenzweise ist, die den ontogenetisch signifikanten Unterschied
zwischen Metastabilitit, Instabilitit und Stabilitit suspendieren und oszillie-
ren lassen kann — woméglich als einzige.
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Andreas Broeckmann

Aspekte der
Maschinenasthetik

1 Einleitung

Das Verhiltnis von Kunst und Technik wurde — abgesehen von einer kur-
zen Phase der Affirmation zwischen 1909 und 1923 — in der Moderne weit-
gehend kritisch gesehen. In diesem Sinne denunzierte beispielsweise der
deutsch-amerikanische Kunsthistoriker und Kritiker Benjamin Buchloh in ei-
nem 1984 verdffentlichten Text tiber das Konzept der Faktur in der Russischen
Avantgarde der 1920er Jahre den »naiven Optimismus gegeniiber der aufkli-
rerischen Macht von Technologie und Medieng, der die Kritikfahigkeit von
Kiinstlern wie El Lissitzky und Theoretikern wie Walter Benjamin gelegentlich
getriibt habe, als »blofle Maschinenisthetik« (mere machine aesthetic).* Buch-
loh fallte dieses Urteil nicht leichtfertig, denn beide, Lissitzky wie Benjamin,
gehorten fur ithn zu den tragenden Pfeilern einer theoretischen und kinst-
lerischen Kritik an der modernen Massenkultur. Statt eines solchen naiven
Optimismus miisse, so Buchloh, die Behauptung positiver Aspekte der tech-
nischen Entwicklungen eingebettet werden in eine Analyse, die die sozialen
und politischen Aspekte dieser Entwicklungen beachtet und auch ihre nega-
tiven Effekte — wie die Aneignung avantgardistischer Medienstrategien durch
die Propaganda-Apparate in Nazi-Deutschland, in der stalinistischen Sowjet-
union oder in der US-amerikanischen Konsumkultur — in Rechnung stellt.
Das asthetische Prinzip der Faktur wurde von den russischen Konst-
ruktivist-innen als Méglichkeit konzipiert, die technischen Mittel, Prozesse
und Materialien kunstlerischer Produktion in das Kunstwerk einzubeziehen

1 Benjamin H. D. Buchloh: »From Faktura to Factography«. In: October, 30 (1984), S.
82-119, hier S. 100.
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und letzteres so in Verbindung zu bringen mit konkreten Riaumen und sozi-
alen Prozessen sowie mit den herrschenden Produktionsbedingungen. Die
Kiinstler-innen verstanden die Faktur als dsthetisches Korrelat der Indus-
trialisierung, das die menschliche Wahrnehmung auf verschiedenen Ebenen
anspricht — visuell, taktil, akustisch. In der Malerei bezeichnete Faktur bei-
spielsweise die Verwendung bestimmter Verfahren und Materialien auf der
Bildoberfliche und damit indexikalische Zeichen des Technologischen.

Buchloh beschreibt, wie Lissitzky sich von der zunichst angenommenen
Naivitat gegentiber dem technologischen Fortschritt freizumachen versuchte,
indem er eine operative Asthetik entwickelte, die nicht auf technologischen,
sondern auf gesellschaftlichen Wandel fokussierte und sich stark an der Rolle
des Publikums orientierte. Diese Analyse Buchlohs stellte in den 1980cer Jah-
ren einen Beitrag zur Debatte iiber das Erbe der modernen Avantgarde dar.
Sie steht exemplarisch fiir die Auffassung, dass eine affirmative Beschiftigung
mit Technik per se reduktionistisch und naiv sei.

Was jedoch auffillt, ist dass die >blof3e Maschinenisthetikeweder bei Buch-
loh noch bei anderen Autor-innen eine genauere Charakterisierung erfihrt
und — wie der Begriff der »Machine« im Allgemeinen — eher affektiv verwen-
det wird. Dagegen versucht der vorliegende Text, ein differenziertes und kri-
tisches Verstindnis dessen zu entwickeln, was sonst zumeist eher vage mit
dem Begriff der JMaschinenisthetik« bezeichnet wird.?

Prinzipiell meint der Begriff der »Maschinenisthetik« eine Form der Er-
scheinung und Bedeutungsvermittlung, die wesentlich auf den Topos der >Ma-
schine« als Thema und Quelle eines Gegenstandes oder Werks verweist. Da-
bei geht das Folgende davon aus, dass der moderne Begriff der »Maschine«
entgegen der allgemeinen Annahme nicht ein technisches System oder einen
konkreten oder symbolischen Apparat bezeichnet, sondern einen bestimm-
ten Typus des Verhiltnisses von Mensch und Technik zum Ausdruck bringt.
Dieses Verhiltnis ist durch einen fundamentalen Antagonismus geprigt: Das,
was als Maschine bezeichnet wird, wird stets als gegnerisches Anderes ver-
standen, das méglicherweise bedrohlich und in jedem Fall besorgniserregend
ist. Zugleich markiert die Verwendung des Begriffs »Maschine<auch die Uber-

2 Der vorliegende Text baut auf Uberlegungen auf, die zuerst in Andreas Broeck-
mann: Machine Art in the Twentieth Century. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2016, formu-
liert wurden. Gegeniiber dem damaligen Versuch, in dem sich auch zahlreiche weitere
kunsthistorische Referenzbeispiele finden, kénnen die Aspekte der Maschinenasthetik
nun in einer systematischeren Struktur vorgestellt werden.
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zeugung, dass der oder die Sprechende ein Mensch ist und nicht ein techni-
sches Wesen.

Aus diesem mythologischen Verstindnis der Maschine ergibt sich die
Uberzeugung, dass das Selbstbild des modernen Menschen — méglicherwei-
se des modernen Mannes — auf diese spezifische Weise mit der Technik ver-
bunden ist. Wann immer das Wort >Maschine« geduflert wird, konstruiert die-
se Sprachfigur die Beziehung zwischen Mensch und technischem Gegenstand
in einer mythisch fundierten Struktur als binir, antagonistisch und ontolo-
gisch differenziert.’

Die folgende Darstellung legt ihren Schwerpunkt auf Werke der bildenden
Kunst und bezieht ihre Beispiele vornehmlich aus der Ausstellung The Machine
as Seen at the End of the Mechanical Age, die 1968 im Museum of Modern Art
in New York zu sehen waren.* Diese Ausstellung, kuratiert von dem schwedi-
schen Kurator Karl Gunnar Pontus Hultén, bot durch die Priasentation kiinst-
lerischer Reflexionen auf den Topos der modernen Technologie einen breit ge-
steckten Uberblick, der mit einigen Beispielen aus der frithen Neuzeit begann,
seinen Schwerpunkt aber auf die Kunst des 20. Jahrhunderts legte. Hulténs
Auswahl verhielt sich weder ausdriicklich technologiekritisch noch affirma-
tiv, sondern war eher eine etwas nostalgische Manifestation der Assimilati-
on der Maschine in die biirgerliche Selbstwahrnehmung nach dem Zweiten
Weltkrieg und bot zahlreiche Beispiele fir Werke, die Buchloh als>Maschinen-
asthetike rubriziert hatte.

In der Analyse soll eine Reihe 4sthetischer Kategorien herausgearbeitet
werden, die fiir die Maschinenasthetik charakteristisch sind. Sie verweisen auf
Technik bezuglich ihrer konkreten Form (formalistisch, kinetisch) und Funkti-
on (automatisch, interaktiv) und kénnen sowohl in physisch-installativer Ge-

3 Zum Konzept des »Mythos der Maschine«s. Andreas Broeckmann: »Maschinen-
mythos und Maschinenkunst«. In: Michael Rottmann (Hg.): Maschinenkiinste, 2022 (in
Vorbereitung). — Ein Aspekt, auf den der vorliegende Text nicht eingeht, der aber zu ei-
ner umfassenderen Bewertung der Maschinenisthetik hinzugenommen werden miiss-
te, ist die Frage der geschlechtsspezifischen Kodierung der Bedeutung von Technik in der
Moderne. Wenn also hier simtliche Beispiele von mannlichen Kiinstlern stammen, so ist
das, was im Folgenden als »Maschinenisthetik« beschrieben wird, zunichst vorrangig als
ein Phianomen zu verstehen, das gefangen ist im mythologischen Feld der Maskulinitat
(vgl. hierzu Broeckmann: Machine Art, S. 34—41). Auch die Frage, inwiefern dieselben Kri-
terien analog fur eine Maschinenasthetik in der Musik und Klangkunst oder in Theater
und Performance Giiltigkeit haben, wire zu iberprifen.

4 Vgl. Broeckmann: Machine Art, S. 47-53.
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stalt auftreten, als auch — vor allem in bildlichen Darstellungen — indexikalisch
oder ikonisch auf technologische Sinnzusammenhinge weisen.

Diese Kategorien werfen Fragen zu kunstimmanenten Topoi auf — Kritik
der Schonheit, Kritik kiinstlerischer Intentionalitit und des kiinstlerischen
Genies — und bieten zugleich Anlass fur eine allgemeinere, kritische Reflexi-
on der Funktion und Bedeutung von Technik in der Moderne.

2 Aspekte der Maschinenasthetik

a) autonom

Im Kern des Mythos der Maschine liegt die Vorstellung von etwas Menschen-
gemachtem und Funktionalem, das eine den Menschen gefshrliche, allerdings
nicht-tédliche Form von Autonomie gewinnt. Hieraus ergibt sich als zentraler
Aspekt der Maschinenasthetik das Moment der Autonomie, das in aller Re-
gel unter dem notwendigerweise unscharfen Signum eines bloflen >Eindrucks«
technischer Autonomie auftritt.

Eine solche Autonomie wird verkérpert von Kunstwerken, in denen die
Ratselhaftigkeit der technischen Gerite, die Verunklarung von Funktion und
Dysfunktion wichtige Rollen spielen. Ein anschauliches Beispiel stellt die Ins-
tallationen von Robert Breer dar, die in der erwihnten Ausstellung von Pon-
tus Hultén im New York MOMA zu sehen war. Die kinetische Skulptur Rug
(1967) erscheint als eine etwas verknitterte Decke aus dinner Metallfolie, die
auf dem Boden liegt und sich an verschiedenen Stellen leicht und unregelmi-
Rig bewegt. Aufgeklarte Betrachter-innen kénnen sich vorstellen, dass sich da-
runter, verborgen von der Decke, kleine elektrisch betriebene Gerite befin-
den, die die Bewegungen an der Oberfliche auslgsen, doch dem Augenschein
bietet sich nur ein ritselhaft belebt erscheinendes Stiick Folie. Hulténs kur-
ze Beschreibung im Katalog verweist auf das emotionale Spannungsfeld von
Empathie und Furcht, das so typisch ist fiir die Maschinenasthetik:

We feel incapable of stopping the inexorable, uncompromising move-
ments of the rug; its determinism repels us and inspires a vague uneas-
iness. At the same time, we could easily handle the light material and
small-sized rug. We become inclined to protect this helpless creature. The
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conflict grows acute and complete; as so often, we oscillate between dis-
gust and sympathetic inclination.®

Im Gegensatz zu Breers Arbeit ist der kinetische Mechanismus in Max Deans
Installation Chair (1985-2006) offen sichtbar, wenn auch das technische Sys-
tem, das den Mechanismus steuert, unsichtbar bleibt. Die Ausstellungsbe-
sucher-innen sehen zunichst einen normal aussehenden Holzstuhl, dessen
Performance mit einer kleinen Katastrophe beginnt: In einem nicht vorher-
sehbaren Moment fillt der Stuhl auseinander, indem Beine und Lehne spon-
tan von der Sitzfliche abgeldst werden und das Ganze krachend zu Boden fallt.
Bald jedoch beginnen die verschiedenen Teile, sich wieder aufeinander zuzu-
bewegen. Die Stuhlbeine koppeln sich eines nach dem anderen an die Sitzfli-
che, auch die Stuhllehne findet wieder ihren Platz, und dann richtet sich der
Stuhl langsam auf, bis er wieder komplett und makellos dasteht wie vorher.

Auch hier mag ein kritischer, entzauberter Blick die kleinen motorgetrie-
benen Radchen entdecken, die die Mébelteile an ihre Andockstellen zurtick-
bringen, und man kann sich ein Funksystem vorstellen, tiber das die Lage der
Teile zueinander mit den auszufiithrenden robotischen Transportbewegungen
verkntpft wird. Dennoch ist es schwer, sich dem Eindruck eines scheinbar au-
tonomen, selbsttitigen Systems zu entziehen.

Der Wissenschaftshistoriker Peter Galison hat die Unklarheit, ob es sich
bei solchen Systemen blofy um einen unbelebten Gegenstand handelt (wie
Buchloh verwendet auch Galison das abwertende Adverb merely, >blof3<) oder
vielleicht doch um ein anderes Bewusstsein (another mind), mit der Asthetik
des Unheimlichen und des Erhabenen in Verbindung gebracht.® Dieser Ef-
fekt ist freilich weniger abhingig von der Frage, ob es sich um ein eigenstan-
diges, alternatives Bewusstsein handelt, als von der Tatsache, dass hier ein
technisches Konzept auf intransparente Weise von einem Gegenstand verkér-
pert wird — was Katherine Hayles mit dem Begriff des embodiment bezeich-
net hat.” Die materielle Form des Kunstwerks wird als sKérper< einer En-
titit wahrgenommen, die dem Werk voranzugehen scheint. Was immer die

5 K. G. Pontus Hultén: The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age. (Aus-
st.-kat.) New York City, NY: Museum of Modern Art, 1968, S. 192.

6  Peter Galison: »The Ontology of the Enemy: Norbert Wiener and the Cybernetic Visi-
onc. Critical Inquiry, 21 (1994), S. 228-266, hier S. 243, Fn. 37.

7  N. Katherine Hayles: How We Became Posthuman: Virtual Bodies in Cybernetics, Litera-
ture, and Informatics. Chicago, IlL.: University of Chicago Press, 1999, S. xiv.
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Installation >tut, erscheint als Bewegung und als Handlung jener Entitit, de-
ren Existenz abgeleitet wird aus dem, was geschieht. Der technische Gegen-
stand erweckt den Eindruck einer teilweisen oder vollstindigen Autonomie,
die nicht mehr als Effekt oder Resultat, sondern als Quelle des Werks wahr-
genommen wird.

Ein solcher Eindruck von Autonomie ist der zentrale Fluchtpunkt der
Maschinenisthetik. Er entsteht haufig durch den Schock oder die Verwun-
derung tber die scheinbare Eigenstindigkeit eines technischen Gegenstan-
des, der sich auch ohne Kontrollgesten eines Menschen — ob Kunstler-in, In-
genieur-in oder Besucher-in — sinnvoll zu verhalten scheint. Die Verkérperung
des technischen Konzepts in Gegenstand und Prozess objektiviert und affir-
miert diese Autonomie.

Neben diesem prinzipiellen Kriterium der Autonomie gibt es einige wei-
tere Aspekte der Maschinenisthetik, die die Form (formalistisch, kinetisch)
und die Funktion (automatisch, interaktiv) des Gegenstands bzw. des Kunst-
werks betreffen.

b) formalistisch

Der erste dieser Aspekte bezieht sich auf die duflere, physisch gegebene Form
des Gegenstands, die sich bei technischen Geriten gemeinhin zunichst aus
ingenieurtechnischen Uberlegungen zur Funktion, zu den Eigenschaften des
Materials und dessen effizientem Einsatz ergibt.

Unter dem formalistischen Aspekt der Maschinenisthetik werden die For-
men der technischen Gegenstande als >schon« aufgefasst — und zwar unab-
hingig von deren technischer Funktion. Diese Auffassung kulminierte in der
Ausstellung Machine Art, die der Architekt Philip Johnson und der Kunstwis-
senschaftler und Kurator Alfred Barr 1934 im Museum of Modern Art in New
York einrichteten und in der ausschliefilich technische Gebrauchsgegenstan-
de zu sehen waren. Gezeigt wurden um die 400 Objekte US-amerikanischen
Industriedesigns fur Bereiche wie Buro, Haushalt und Kiche, aber auch fir
Wissenschaft und Industrie.® Fur Johnson ging es hierbei um eine Aufwer-
tung von Industrieprodukten gegentiber handwerklichen Produkten sowie

8  Philip Johnson (Hg.): Machine Art. (Ausst.-kat.) New York City, NY: Museum of
Modern Art, 1934 (reprint New York City, NY: Harry N. Abrams, 1994), n.p.; vgl. Jennifer
Jane Marshall: Machine Art, 1934. Chicago, Il.: University of Chicago Press, 2012.
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um die Distinktion einer neuen amerikanischen Asthetik gegentiber europa-
ischen Vorbildern.

Johnsons Ko-Kurator Alfred H. Barr jr., damals Direktor des MOMA,
machte in seinem Text fiir den Katalog den provokanten und teils polemi-
schen Versuch, den Begriff der »Maschinenkunst« als neue kunsthistorische
Kategorie einzufiihren. Barr betonte die 4sthetische Klarheit der so bezeich-
neten, von Maschinen erzeugten Gegenstande:

In addition to perfection of shape and rhythm, beauty of surface is an
important aesthetic quality of machine art at its best. Perfection of sur-
face is, of course, made possible by the refinement of modern materials
and the precision of machine manufacture.’

Barr ging ausdruicklich auf die kunsttheoretischen Implikationen ein, die die
Erhebung von Maschinenprodukten zu Kunstwerken hatte. Wahrend Form
und Erscheinung der Objekte von ihren Funktionen bestimmt werden, wird
dem Kunstler bzw. Designer eine passive und durchaus unheroische Rolle
zugeschrieben:

Many of the finest objects in the exhibition [...] are produced quite with-
out the benefit of artist-designer [sic!]. Their beauty is entirely uninten-
tional - it is a by-product. Nevertheless they satisfy through their sinteg-
ritys, »due proportion« and »claritys, the excellent thomistic definition of
the beautiful as >that which being seen, pleasesc. [...] The role of the art-
ist in machine art is to choose, from a variety of possible forms each of
which may be functionally adequate, that one form which is aesthetical-
ly most satisfactory. He does not embellish or elaborate, but refines, sim-
plifies and perfects.*’

Doch ist fiir Barr die Maschine nicht nur ein Funktionszusammenhang, son-
dern eine Kraft, die sich auf das menschliche Leben auswirkt. Der Kampf mit
der Natur, den die Kunst der Romantik im Konzept des Erhabenen zum Aus-

9 Barrin Johnson, Machine Art, n.p. — In Barrs berithmtem Schema (von 1936) der
Entwicklungslinien, die zu Kubismus und Abstraktion hinfihren, ist machine esthetic
(dargestellt auf der gleichen Ebene wie Japanese prints, Near-Eastern art und negro sculp-
ture), mit durch Pfeile dargestellten Einfliissen, der wichtigste Impulsgeber fur fast alle
folgenden Bewegungen der modernen Kunst; vgl. Astrit Schmidt-Burkhardt: Stammbdu-
me der Kunst. Zur Genealogie der Avantgarde. Berlin: Akademie Verlag, 2005.

10 Barr in Johnson, Machine Art, n.p.

131



132

ANDREAS BROECKMANN

druck gebracht hatte, wird nun ersetzt durch einen analogen, ebenso antago-
nistischen Kampf des Menschen mit Industrie und Technologie:

[tis in part through the aesthetic appreciation of natural forms that man
has carried on his spiritual conquest of nature’s hostile chaos. Today man
islost in the far more treacherous wilderness of industrial and commer-
cial civilization. On every hand machines literally multiply our difficulties
and point our doom. If, to use L. P. Jack’s phrase, we are to »end the di-
vorce« between our industry and our culture we must assimilate the ma-
chine aesthetically as well as economically. Not only must we bind Fran-
kenstein — but we must make him beautiful.”

Es fillt auf, dass in dieses dsthetische Programm, das die Kunsthistorikerin
Jennifer Marshall als >materiellen Formalismus« (material formalism) bezeich-
net hat,”” Anklange einer 6konomischen Kritik beinhaltet. Allerdings entwi-
ckelt Barr hier kein 6kologisches Verstindnis der Zusammenhinge von Form,
Material und Funktion und bezieht demnach auch nicht die technische Funk-
tion und die Materialitit der Gegenstinde in diese dsthetische Kritik des in-
dustriellen Monsters ein.

Schon zehn Jahre vor Barr hatte der franzdsische Kiinstler Fernand Lé-
ger eine dhnliche, formalistische Asthetik formuliert. In seinem Text zur Ma-
schinenisthetik von 1924 betonte Léger, dass Schénheit zugleich auf Geome-
trie und Niitzlichkeit basiere. Er hob die visuellen Qualititen von Maschinen
und Maschinenprodukten hervor und pries die materielle Klarheit ihrer Far-
ben und Oberflichen. Und wie Barr feierte Légers Maschinenasthetik zwar die
Schonheit von Automobilen und Landmaschinen, bezog diese Asthetik aber
nicht auf deren Funktion: »Die schéne Maschine ist das moderne schéne Sujet.«*

c) kinetisch

Léger hatte nach dem Ersten Weltkrieg seine kubistische Malweise zuneh-
mend auf technische Themen wie Propeller (1918) und Der Mechaniker (1920)
angewendet, fir die er eine typische Bildsprache aus gebogenen geometri-

11 Ebd.

12 Vgl. Marshall, Machine Art, S. 1-10.

13 Fernand Léger: »The Machine Aesthetic: the Manufactured Object, the Artisan,
and the Artist« [1924]. In: Robert L. Herbert (Hg.): Modern Artists on Art. Mineola, New
York: Dover, 2000, S. 99.
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schen Formen und metallischen Farbténen entwickelte. In einem anderen
Projekt von Léger wurde diese Maschinenisthetik um einen wichtigen As-
pekt erweitert, namlich die Einbeziehung von Wiederholung und Bewegung,.
Was in den Werken der italienischen Futuristen noch in statischen Gemalden
und Skulpturen stattfand, wurde in dem Film Ballet méchanique von 1924 zu
einem bildnerischen Stilmittel, das sich zugleich aus dem Medium des Films
und aus der Funktion von Kraftmaschinen und industriellen Produktionsan-
lagen ableitete. Der Film zeigt eine tiberwaltigende, schnell geschnittene Mon-
tage aus Bildern solcher Produktionsanlagen, unterschiedlichster Konsumwa-
ren, Details menschlicher Kérper und abstrakter, geometrischer Formen, ein
veritables smechanisches Ballett« der Moderne.™ Die kinematografische Bear-
beitung dieser Bilder verwendet verschiedene Formen der Abstraktion durch
Vergrofierungen, schrige Kamerawinkel oder Spiegelreflektionen sowie in der
Montage erzeugte Schnitte und Wiederholungen. Diese Techniken der Bildbe-
arbeitung erscheinen als kinematografische Verdopplung der gezeigten, sich
bewegenden technischen Teile, die ihrer Funktion enthoben und nur als for-
male, visuelle Elemente eingesetzt werden, wihrend der kinematografische
Stil selber zu einer mechanomorphen visuellen Metapher wird.

Diese kinetische Erweiterung des >materiellen Formalismus< wurde auch
von dem US-amerikanischen Schriftsteller Ezra Pound nachvollzogen, der
in seinem Machine Art betitelten Text von 1930 tUber das Ballet méchanique
schrieb, dass die Schénheit der Maschine am vollstandigsten zum Ausdruck
komme, wenn die Maschine lduft und ihre Teile sich bewegen. Pound feierte
die Maschine als »Form in Bewegunge, und die Kunst, die sie hervorbringe,
sei nicht langer blofie »Raumkunstc, wie Skulptur und Architektur, sondern
eine Kunst von Zeit und Rekursion.”® Pounds Verstindnis der Maschinen-
kunst zielt auf eine laufende Maschine als dynamisches 4sthetisches Objekt,
dessen Kern der die Bewegung produzierende Motor bildet.'

14  Léger produzierte den Film Ballet méchanique zusammen mit dem amerikanischen
Kinstler Dudley Murphy und in Kooperation mit Man Ray; der amerikanische Kompo-
nist George Antheil schrieb die Filmmusik; vgl. Malcolm Turvey: »Cinéma pur« and Ballet
méchanique«: In: The Filming of Modern Life. European Avant-Garde Film of the 1920s. Cam-
bridge, Mass.: MIT Press, 2011, S. 47-75.

15  Ezra Pound: »Machine Art« [1927-1930]. In: Machine Art and Other Writings (hg. v.
M. L. Ardizzone). Durham, North Carolina: Duke University Press, 1996, S. 71.

16 Vgl. M. L. Ardizzone: »Introduction«. In: Pound, Machine Art, S. 22. Vgl. auch Filip-
po T. Marinetti: »Manifest des Futurismus«. In: Le Figaro. Paris, 20. Februar 1909, S. 1.
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In der kinetischen Kunst fithrt dieser formalasthetische Weg iiber Naum
Gabos Stehende Welle (1919-1920) und Lészlé Moholy-Nagys Lichtrequisit fiir
eine elektrische Biihne (oder Licht-Raum-Modulator, 1922-1930) zu den dynami-
schen Lichtrdumen von Otto Piene. Auf einem anderen Weg, den Kunstler
wie Jean Tinguely einschlugen, wurden zusitzlich zu den formalasthetischen
auch die funktionalen Aspekte der Maschine in den Blick genommen. Durch
humoristische, arythmische und asymmetrische Konstruktionen und durch
die Erméglichung von zufilligen Bewegungen wurde das moderne Vertrauen
in die Genauigkeit und die Zuverlassigkeit der Technologie auf den Priifstand
gestellt. Bemerkenswerterweise kann nicht einmal in dieser oft leichtfuflig
erscheinenden Filiation der Maschinenkunst von einem naiven Optimismus
gegeniiber der Technik die Rede sein. Tinguelys Vorbilder waren die motori-
sierten, funktionslosen Mobiles von Alexander Calder aus den frithen 1930ern
und die »nutzlosen Maschinen« (macchine inutili) des italienischen Futuristen
der dritten Generation, Bruno Munari. Munaris Manifest des Maschinismus
von 1938 warnte zudem vor der ungeztgelten Technifizierung des mensch-
lichen Lebens und pladierte dafiir, die Technologie auf kunstlerische Weise
durch poetische und absurde Maschinen zu zihmen."”

Auf diese Tradition berief sich Jean Tinguely, als er in den 1950er Jahren
begann, seine eigenen >nutzlosens, Schrott, Krach und Dysfunktionalitit fei-
ernden Maschinenskulpturen zu bauen. Ohne sich direkt auf Munari zu be-
ziehen, antwortete Tinguely auf dessen technikkritisches Manifest mit ver-
haltenem Optimismus:

Die Maschine ist fiir mich vor allem ein Instrument, das mir erlaubt, po-
etisch zu sein. Wenn man die Maschine respektiert, wenn man sich auf
sie einlafit, kann man vielleicht eine fréhliche Maschine produzieren, und
mit >frohlich« meine ich >frei; das wére eine wunderbare Méglichkeit.®

In der Werkserie Rotozaza schien Tinguely direkt auf den kinetischen Forma-
lismus von Barr und Léger zu reagieren, indem er hier auf die Aspekte des
Massenkonsums und der Uberproduktion von Waren einging.'” Nach einer

17  Ausfihrliche Dokumentation von Munaris Werk online unter www.munart.org, zul.
abgeruf. am 13.8.2021.

18  Zit.n. Museum Jean Tinguely (Hg.): Die Sammlung. Bern: Benteli, 1996, S. 45.

19  Christina Bischofsberger: Jean Tinguely: Catalogue Raisonné. Vol. 1, Sculptures and Re-
liefs, 1954-1968. In: Kuf¥nacht u. Ziirich: Galerie Bruno Bischofsberger, 1982, S. 318-323
(Kat.-Nr. 1154).
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ersten, harmloseren Version mit Spielballen, Rotozaza I (1967), die auch in Pon-
tus Hulténs Ausstellung The Machine as Seen... zu sehen war, konstruierte Tin-
guely fur Rotozaza II (1967) eine Art Fliefband, an das Hunderte Bierflaschen
gehangt, geschiittelt und iiber die Bithne des Second World Congress on Com-
munication in a Changing World an der New York University transportiert wur-
den. Am Ende der Bithne wurden sie automatisch zerschlagen und die Scher-
ben von einem chinesischen Arbeiter zusammengekehrt, wihrend ein Singer,
von einer Trompete begleitet, unablissig den Text sang: »Too much, too many«.
Eine dritte Version, Rotozaza No. 3, stand zwei Jahre spater im Schaufenster
eines Kaufhauses in Bern und zerschlug Tausende Porzellanteller.

Mit kunstlerischen Arbeiten wie diesen ist der Maschinenisthetik nicht
nur eine teils affirmative, teils kritische Auseinandersetzung mit dem >mate-
riellen Formalismuss, sondern auch eine Unehrerbietigkeit gegentber dem
technologischen Funktionalismus eingeschrieben.

d) automatisch

Neben den formalen Aspekten der dufleren Form und der Bewegung spielt in
der Maschineniasthetik somit auch die Funktionsweise der >Maschine« eine be-
deutsame Rolle. Diese Funktionsweise ist bestimmt durch die Dialektik von
Automatik und Interaktivitit, durch Selbsttitigkeit des technischen Gegen-
stands auf der einen und durch den Eindruck von Kontrolle und Kommuni-
kation zwischen Mensch und Maschine auf der anderen Seite.

Der funktionale Automatismus ist technischen Systemen grundséatzlich
eingeschrieben. Wir kennen ihn von der iiberraschenden Auswirtsbewegung
eines Felsens, unter den als Hebel einen Stock geschoben wurde, und wir ken-
nen ihn vom unsichtbaren Einzug des Bolzens in einem Tiirschloss, wenn die
Klinke heruntergedriickt wird. Diese Art der Automatik erscheint zugleich
selbstverstindlich und unbegreiflich, in ihr berithren sich modernes Tech-
nikverstindnis und Magie.

Als Prinzip beruht dieser Automatismus auf den physischen Beschrin-
kungen, der Einrichtung und Notwendigkeit von Mechanismen, deren sys-
temisches Gefiige den Gegenstand zu einer bestimmten Bewegung oder zur
Ausfiihrung einer bestimmten Funktion zwingt, wann immer die Kraftquel-
le aktiviert wird und die Kraft auf das technische Gefuge zu wirken beginnt.
Das asthetische Moment des Automatismus tritt uns emblematisch in den
kinetischen Skulpturen von Jean Tinguely oder Liszlé6 Moholy-Nagy entge-
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gen, in denen die Selbsttatigkeit des technischen Mechanismus einen wichti-
gen Anteil an der Wirkung und Bedeutung des Werks hat.

e) interaktiv

Mit Interaktivitit ist hier eine Funktionsweise technischer Gegenstinde ge-
meint, durch die bestimmte Teile einen menschlichen Eingriff, ein Ange-
bot zur Kommunikation oder eine Form von Kontrolle erméglichen. Diese
Schnittstellen sind Zonen gegenseitiger Beeinflussung von Mensch und Ma-
schine. Durch die Ambivalenz dieser Begegnung wird neben dem Topos der
Kontrolle des Gerits durch den Menschen auch regelmiflig derjenige einer Be-
einflussung bzw. Kontrolle des Menschen durch die Maschine aufgerufen.?

Die Schnittstellen, oder interfaces, bieten den Nutzer-innen technischer
Gerite die Moglichkeit, diese zu manipulieren. Bemerkenswerterweise findet
diese Interaktion selbst nur an diesen Schnittstellen statt, wogegen der kon-
krete, technische Eingriff in das Gerits oder Systems und seine Funktions-
weisen nur innerhalb des Systems selber erfolgt. Fur die Maschinenisthetik
im Sinne des Mythos der Maschine ist es wichtig, dass es sich hierbei um eine
Interaktion handelt, die die Funktionsweise der Maschine nur verandert, die-
se aber nicht erst ermoglicht.

Kinstler-innen untersuchen seit Jahrzehnten und auf teils affirmative
und teils kritische Weise solche Schnittstellen sowie die kommunikativen Si-
tuationen, die sie konstruieren.? Ein frithes Beispiel ist die Installation The
Colloguy of Mobiles (1968) des Psychologen und Kybernetikers Gordon Pask.?
Die von der Decke abgehangte Anlage umfasste funf separate Module mit
Elementen fur den Input und Output von Licht und Klang. Diese einzelnen
Teile waren beweglich und konnten, wie auch die Module als Ganzes, durch
Elektromotoren jeweils um die vertikale Achse gedreht werden. Die Modu-
le kommunizierten untereinander mithilfe von Licht- und Klangsignalen, die
durch den jeweiligen Stand der kommunizierenden Einheiten zueinander aus-

20 Vgl bspw. Jack Burnham: »Systems Esthetics«. In: Artforum, 7.1 (1968), S. 30-35.
21 Vgl. Katja Kwastek: Aesthetics of Interaction in Digital Art. Cambridge, Mass.: MIT
Press, 2013.

22 Vgl. Margit Rosen, »The control of control.« Gordon Pasks kybernetische Asthe-
tik«. In: Ranulph Glanville u. Albert Miiller (Hg.): Pask Present. (Ausst.-kat.) Wien: Atelier
Farbergasse, 2008, S. 130-191; vgl. auch Andrew Pickering: Cybernetic Brain: Sketches of
Another Future. Chicago, IlL.: University of Chicago Press, 2010, S. 355-361.
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geldst wurden. Den Modulen waren >Ziele« einprogrammiert und indem sie
versuchten, diese Zielzustinde zu erreichen, maanderte die gesamte Installa-
tion durch stets sich 4ndernde Zyklen von Licht-, Klang- und Bewegungsim-
pulsen. Die Ausstellungsbesucher-innen waren eingeladen, sich mithilfe von
Taschenlampen in dieses komplexe Feedback-System einzubringen — als eine
weitere, interagierende Einheit, die in anderen Teilen der Installation tenden-
zielle, nicht substanzielle Verhaltensinderungen auslésen konnte.

Auf noch unmittelbarere Weise beeinflusst die Schnittstelle in Edward Th-
natowiczs SAM das Verhalten der Besucher-innen. Das Sound-Activated Mo-
bile (1968) reagiert auf Gerausche, die vor dem blumenférmigen >Kopf« der
Installation gemacht werden, mit fluid erscheinenden Bewegungen auf die
Klangquelle zu oder von ihr weg, Bewegungen die den Eindruck einer inten-
tionalen Reaktion auf die Kommunikationen der Besucher-innen suggerie-
ren.” Allerdings verlangt dieser Dialog aufseiten der Besuche-innen ein Ver-
halten, das mit Pfeifen, Summen und Schreien durchaus ungewshnlich und
nicht selbstbestimmt ist. Interaktive Werke wie dieses werden deshalb oft-
mals dafir kritisiert, dass sie ihre Benutzer-innen und deren Verhalten eben-
so programmieren wie sie selbst technisch programmiert sind - eine Kritik,
die die Computerkunst seit den 1960er Jahren »wie ein Schatten« verfolgt, so
die Kunstwissenschaftlerin Margit Rosen.?

In der Installation As Yet Untitled (1992-1995) von Max Dean wird der
Aspekt der Interaktivitat dialektisch gefasst: Hier lauft die Maschine immer
weiter, wenn sie nicht durch eine:n menschliche-n Akteur-in unterbrochen
wird. Der Arm eines Industrieroboters bewegt sich elegant auf einen Stapel
gedruckter Privatfotografien zu, nimmt eine der Fotografien fort und schiebt
sie in die Offnung eines Aktenvernichters. Die Fotos, die zweifellos ftr irgend-
jemanden eine persénliche Bedeutung haben, werden eines nach dem ande-
ren zerstdrt, wenn nicht ein-e Besucher-in diesen Vorgang anhalt, indem sie
die Hinde an eine designierte Stelle legt und der Maschine Einhalt gebietet —
woraufhin der Roboter das so >gerettete« Foto in einen hierfir vorgesehenen
Behilter legt. Der Kunstler Max Dean kommentiert:

23 Vgl Catherine Mason: A Computer in the Art Room. Hindringham, UK: JJG, 2008,
S. 82 u. 93-94.

24 Vgl. Margit Rosen: A Little-Known Story about a Movement, a Magazine, and the
Computer<s Arrival in Art: New Tendencies and Bit International, 1961-1973. Cambridge,
Mass.: MIT Press, 2011, S. 36.
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There’s an industrial, mechanical certainty about the machine. It's been
assigned a task and it does it brilliantly and if something doesn’t inter-
cede, it will continue to do it. But there’s no emotion involved in that.
The machine is unemotional, so to speak. What I wanted was the cer-
tainty of the machine. The machine isn’t investing its activity with value;
you're putting the value into what it’s doing. Part of what makes it com-
plicated is what it’s picking up. I couldn’t think of anything more loaded
than snapshots.

Den Kern dieser Arbeit bildet das affektive Potenzial der privaten Fotos, das
durch die Intervention vor dem Vergessen bewahrt werden kann. Deans In-
stallation konstruiert hierzu die Beziehung zwischen Mensch und Maschine
und ihre jeweiligen Zwecke und Interessen als dichotom. Die Funktionswei-
se der Maschine produziert fiir den Menschen ein moralisches Dilemma und
zwingt thn zum Handeln, wenn nicht ein weiteres Souvenir menschlicher Er-
innerung der maschinischen Gleichgiiltigkeit zum Opfer fallen soll.

Am Horizont solcher Maschinenoperationen droht die Ausléschung des
menschlichen Subjekts, beziehungsweise seine Auflésung in das technologi-
sche System. Der kanadische Cyber-Theoretiker Arthur Kroker entwirft das
Bild der Moderne als ein Zeitalter, in dem ein vom Zauber der Technologie
sbesessenes Individuumc (possessed individual) von deren vampirhaften Krif-
ten ausgesogen und entleert wird, bis zwischen Mensch und Maschine nicht
mehr zu unterscheiden ist: »[...] not technology as an object we can hold out-
side ourselves, but technique as us, as a grisly sign of the possession of body
and mind!«*®

Die andere Seite dieser Medaille des Automatismus, so erganzt die Kultur-
wissenschaftlerin Jane Goodall, ist die Angst, dass es irgendeine fremde Kraft
sein muss, die die Maschine antreibt und belebt und die sich von menschli-
cher Lebensenergie erndhrt. Goodall denkt sich in diese maschinenistheti-
sche Paranoia hinein und sinniert:

Surely a being that is empty of agency must draw it from somewhere, and
the only source to which it is connected is its own creator, who after all,
deserves what is coming to him because, not content with making ob-

25 Max Dean in Robert Enwright: »Interview with Max Deanc. In: Border Crossings, 101
(Winnipeg, 2007), S. 24-37, hier S. 34.

26 Arthur Kroker: The Possessed Individual: Technology and Postmodernity. London: Mac-
millan, 1992, S. 13.
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jects that are agency neutral, he has created an agency vacuum that must
— automatically, so to speak — seek to fill itself.*”

So bringt der vom Menschen erzeugte technische Automatismus die Verleben-
digung der Maschine und ihre fremde und autonome Handlungsmacht hervor.

3 Indexikalische und ikonische Referenz

Die maschinenasthetischen Aspekte des Formalismus und der Kinetik, des
Automatismus und der Interaktivitit kommen nicht nur angesichts konkre-
ter, technischer Gegenstinde (wie den Sprungfedern und Gefafien in Barr und
Johnsons Machine Art Ausstellung oder den Maschinenskulpturen Tinguelys)
zum Tragen, sondern auch in deren bildlicher Darstellung oder in symboli-
schen Verweisen. Ein solcher, zeichenhafter Verweis auf die Maschine kann —
im Sinne der Pierce’schen Terminologie — indexikalisch oder ikonisch sein.?®

Indexikalische Verweise finden sich zum Beispiel in den Konterreliefs
von Wladimir Tatlin, abstrakten, dreidimensionalen und doch bildhaften As-
semblagen, in die er Versatzstiicke aus zeitgndssischen, technischen Zusam-
menhingen integrierte.”® Aus kunsthistorischer Sicht sind diese Arbeiten
bedeutsam, weil sie den Anlass bildeten fiir eine der ersten expliziten Formu-
lierungen des Begriff der sMaschinenkunsts, der dann 1920 von den Berliner
Dadaisten in dem einflussreichen Slogan verwendet wurde: »Die Kunst ist tot.
Es lebe die neue Maschinenkunst Tatlins«.* Der junge russische Kunstkri-
tiker Konstantin Umanskij schrieb seinerzeit iiber das Prinzip des Konterre-
liefs, an dem Tatlin seit 1914 arbeitete:

27  Jane Goodall: »Transferred Agencies: Performance and the Fear of Automationc. In:
Theater Journal, 49.4 (1997), S. 453.

28  In Broeckmann: Machine Art, 2016 hatte ich diese Aspekte als associative und symbo-
lic bezeichnet.

29 Vgl Larissa Shadova (Hg.): Tatlin. Berlin: Weingarten, 1988, S. 244, und Anatoly
Strigalev: »Vladimir Tatlin. Eine Retrospektive«. In: Viadimir Tatlin Retrospektive. (Aus-
st.-kat., Diisseldorf, Baden-Baden, Moskau, St. Petersburg, 1993-94.) Kéln: DuMont, 1993,
S. 8-52, hier S. 36.

30 Vgl Hanne Bergius: Montage und Metamechanik. Dada Berlin — Artistik von Polaritd-
ten. Berlin: Gebriidder Mann, 2000, S. 50-52.
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Dieses findet keine Art von Material der Kunst unwiirdig. Holz, Glas,
Papier, Blech, Eisen, Schrauben, Nigel, elektrische Armaturen, gliser-
ne Splitter zum Bestduben der Flichen, die Mobilititsfahigkeit einzel-
ner Teile des Werkes usw. — alles das wird zu rechtmifigen Mitteln der
Kunstsprache erklart, und ihre neue Grammatik und Asthetik fordert
vom Kiinstler eine weitere gewerkschaftliche technische Ausbildung und
einen engeren Bund mit seiner méchtigen Alliierten — der herrschaftli-
chen Maschine.*

Diese Arbeiten waren emblematisch fur die Bedeutung der Faktur. In ihnen
verband sich das Interesse an technischen Materialien und ihren formalen Ei-
genschaften mit der Méglichkeit, durch ihre Verwendung auch auf den Zu-
sammenhang der allgemeinen technischen Entwicklung und der Industriali-
sierung zu verweisen — und zugleich eine materielle Metapher aufzubieten fur
die kunsttheoretische Zuriickweisung des traditionellen Tafelbildes und der
Rolle des kunstlerischen Genius bei dessen Gestaltung.

Wenn wir uns an die Bemerkung von Benjamin Buchloh erinnern, die
»Maschinenisthetik« sei Ausdruck eines »naiven Optimismus« gegeniiber den
Auswirkungen der Technologie, so kénnen wir konstatieren, dass selbst hier,
selbst in dieser Tatlin'schen Aneignung des Maschinellen, nicht ein naiv-op-
timistischer, sondern ein kritischer Impuls vorherrscht.

Wahrend die Konstruktivist-innen in Moskau und St. Petersburg bemiiht
waren, eine neue Gesellschaft aufzubauen, waren die Berliner Dadaist-innen
damit beschiftigt, eine alte Gesellschaft zu demontieren. Thre Collagen, As-
semblagen und Performances nutzen Maschinenelemente nicht als Zeichen
gesellschaftlichen Fortschritts und als Symbole fiir die Erschaffung eines >neu-
en Menscheng, sondern als den materialistischen Schutt eines rationalisti-
schen Weltentwurfs.

In Raoul Hausmanns Skulptur Mechanischer Kopf (1919/1920) beispielswei-
se sind an einen lebensgrofen holzernen Kopf einige mechanische Elemente
und Messgerite montiert, darunter ein Maflband, ein Lineal und das geoft-
nete Werk einer Armbanduhr. Jedes dieser Elemente verweist auf die Versu-
che, die Welt zu ordnen, zu messen und zu kontrollieren, doch entsteht hier
kein rationales Weltbild, sondern nur eine chaotische Vielfalt widersprich-

31 Konstantin Umanskij: »Der Tatlinismus oder die Maschinenkunst«. In: Der Ararat,
4 (Munchen: Verlag Hans Goltz, 1920), S. 12 (http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/ararat/4/,
Zugriff 13.8.2021).
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licher Informationen, die Raoul Hausmann auch in seinen Texten kritisch
kommentierte:

Wozu Geist haben in einer Welt die mechanisch weiterlduft? Was ist der
Mensch? Eine bald lustige, bald traurige Angelegenheit, die von ihrer
Produktion, von ihrem Milieu gespielt und gesungen wird. Sehen Sie,
Sie glauben zu denken und Beschlusse zu fassen, Sie glauben original zu

sein — und was geschieht? Das Milieu, Thre etwas staubige Atmosphare

hat den Seelenmotor angeworfen und die Sache lauft von allein [...].**

Schlieftlich finden sich auch in rein bildlichen Darstellungen Verweise auf die
Maschine und die ihr zugeschriebenen Bedeutungsdimensionen, und zwar
in Form ikonischer Referenzen. So bemtihten sich beispielsweise die italie-
nischen Futurist-innen darum, eine neue Ikonografie der Bewegung, der Ge-
schwindigkeit und der Gerdusche technischer Gegenstinde zu entwickeln.
Dass sich aber diese Maschinenisthetik nicht nur auf die Bedeutung des
explizit Technischen beziehen kann, sondern auch auf andere Bereiche der
menschlichen Kultur, zeigen die mechanomorphen Gemalde von Francis Pi-
cabia und Marcel Duchamp. In einer Phase von 1915 bis 1922 malte Picabia
ein ganze Reihe von Bildern, in denen er Maschinen und Maschinenteile zur
symbolischen Darstellung von Menschen und ihren Beziehungen verwende-
te.?* Wahrend er zunichst bestehende technische Gegenstinde wie einen Fo-
toapparat, eine Zindkerze oder den Teil einer Lokomotive malte und diese
als symbolische Portrits bestimmter Personen titulierte, wendete er sich bald
der Darstellung komplexer, selbstentworfener technoider Systeme zu, durch
die er, oft autobiografisch motiviert, die komplizierten Beziehungen zwischen
Menschen und vor allem die erotischen Begegnungen und Spannungen zwi-
schen Minnern und Frauen versinnbildlichen wollte.** Hier werden die Kon-
notationen technischer Elemente — die eingeschrinkten Bewegungen eines
Gelenks, die Trigheit der Kraftiibertragung oder eines Schwungrads, oder die

32 Raoul Hausmann: »Dada in Europa, pp. 4371, 642 kg, Aso«. In: Der Dada, 3 (Berlin,
1920).

33 Vgl William Camfield: Francis Picabia: His Art, Life and Times. Princeton, NJ: Prince-
ton University Press, 1979, S. 77-90.

34  Fur bibliografische Verweise zur Forschung tber die visuellen Quellen von Picabias
Maschinenbildern, vgl. Francis Picabia. Singulier idéal. (Ausst.-kat.) Paris: Musée d’Art mo-
derne de la Ville de Paris, 2002, S. 425; vgl. auch Francis Picabia: »Poems and Drawings of
the Daughter Born Without a Mother«. In: Francis Picabia: I am a Beautiful Monster. Poe-
try, Prose, and Provocation. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2007, S. 58-97.
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Macht eines Funkens im Verbrennungsmotor — in mimetischer oder diagram-
matischer Darstellung fiir eine symbolistische, mechanomorphe Variante des
Gruppenbilds verwendet.

Ahnliches gilt fiir einen der vielleicht meistbesprochenen Mechanismen
des 20. Jahrhunderts, nimlich die Anlage, die Marcel Duchamp in seinem
Hauptwerk, La Mariée mis en nu par ses célibataires, méme (Die Braut von ih-
ren Junggesellen nackt entblof3t, sogar), bekannt auch als Das Grofse Glas, zwi-
schen 1915 und 1923 entwickelte. Dieses komplexe Werk umfasst in seinem
oberen Teil die Darstellung der >Braut, in der ebenméfige, an einen mensch-
lichen Kérper erinnernden Formen zu einem mechanoiden Geftge verbun-
den sind. Der untere, den »Junggesellen< gewidmete Teil des Werks wird do-
miniert vom Bild einer Schokoladenmiihle, iiber der sieben konische Formen
schweben, und von einer Konstruktion mit langen Stiben, die die Mithle mit
einem Schlitten und einem Wasserrad verbindet. Links davon befinden sich
in Form von neun Figurinen die Junggesellen. Wahrend er am Grofsen Glas ar-
beitete, machte Duchamp zahlreiche Notizen zur Symbolik und Funktionalitat
der verschiedenen Elemente, in denen er die Funktion der dargestellten Ma-
schine und ihrer Teile als Assemblage miteinander verkoppelter Symbole in-
terpretierte.* Auch wenn es hier nicht um einen physikalisch funktionstiich-
tigen, technischen Mechanismus handelt, so ist diese Maschine nicht absurd
oder sinnlos, sondern sie hat »spezifische Funktion und Inhalt«.*

Die symbolischen Maschinen in solchen Werken sind nicht technologisch
und sie reflektieren, anders als bei den Futurist-innen oder den Konstrukti-
vist-innen, nicht explizit auf die Rolle der Technologie in der zeitgendssischen
Gesellschaft. Stattdessen kann man die Anlagen in den Werken Picabias und
Duchamps als snicht-technologische Maschinen« bezeichnen.®’

35 Vgl Michel Sanouillet: Marchand du Sel. Paris: Terrain Vague, 1958; Richard Hamil-
ton: The Bride Stripped Bare By Her Bachelors, Even. A typographic version of Marcel
Duchamp<s Green Box. Stuttgart: Edition Mayer, 1960; Jean Suquet: Miroir de la Mariée. Pa-
ris: Flammarion, 1974; Linda Henderson: Duchamp in Context. Science and Technology in the
Large Glass and Related Works. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1998.
36 Letzteres ist eine Formulierung William Camfields, der solch »spezifische Funktio-
nen« fiir die mechanomorphen Anlagen Picabias herausarbeitet; s. William Camfield: »The
Machinist Style of Francis Picabia«. In: Art Bulletin, 48.3-4 (1966), S. 309—322, hier v.a. S.
309 u. S. 316—317. Camfield verwendet den Begriff der »Maschinenisthetike eher ungenau
und bezieht ihn meist in einem formalistischen Sinne auf technisch anmutende, durch
»Prizision und Einfachheit« gekennzeichnete Gegenstinde (S. 319).

37 Ahnliches wire zu sagen tber Werke von Kiinstler-innen wie Max Ernst, Jean Crot-
ti, Morton Livingston Schamberg, Richard Hamilton, Konrad Klapheck oder Eva Hesse.
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4  Ausblick

Wir sehen, dass es angesichts dieser Vielfalt kritischer Dimensionen wenig
Sinn macht, wie Buchloh von einer >blofien< Maschinenisthetik zu sprechen.
Zum einen ist auf die Historizitit des Maschinenbegriffs hinzuweisen, der
wahrscheinlich in der hier verwendeten Form nur in der Zeit von ca. 1900 bis
1970 Gultigkeit hatte und danach unter dem Signum der Digitalisierung zu-
nehmend durch ein ékologisches Verstindnis des Technologischen ersetzt
wurde. Freilich wirkt der historische Mythos der Maschine wie ein Atavis-
mus fort und hinterlisst bis in die Diskurse zu Artificial Intelligence und Ma-
chine Learning hinein seine Spuren.

Gegen das dictum Buchlohs1af3t sich zusammenfassen, dass die Maschinen-
asthetik nicht so sehr Ausweis eines >naiven Optimismus« ist, sondern dass
sie in ihren verschiedenen Ausprigungen die kritische Auseinandersetzung
mit Technologie zum Ausdruck bringt und dass die kinstlerische Verwen-
dung technischer Gegenstinde und Maschinensymbolik zur Darstellung so-
zialer Beziehungen wie auch als Medien einer kunsttheoretischen Kritik ein-
gesetzt wurden.

Welchen Sinn es macht, Walter Benjamin einen snaiven Optimismus< vor-
zuwerfen, das wird der Benjamin Buchloh von 1984 mit sich selbst ausmachen
miissen. Fir El Lissitzky aber ist hier abschlieftend zu zeigen, dass auch in sei-
nen konstruktivistischen Werken davon keine Rede sein kann.

Oftmals wird in der Literatur auf die Grafik Neuer hingewiesen, in der Lis-
sitzky 1923 eine der Figuren der futuristischen Oper Sieg tiber die Sonne cha-
rakterisierte.®*® Zwar ist die dynamische, kreuzférmige Komposition und die
zentrale Platzierung des roten, suprematistischen Quadrats auf eine positive,
fortschrittsgldubige Interpretation hin angelegt, doch ist fraglich (und histo-
risch letztlich gegenteilig bewiesen), ob sich die disparate bricolage der Darstel-
lung tatsichlich fur eine ideologische Indienstnahme eignen wiirde.

Noch deutlicher wird dies in Lissitzkys Entwurf fiir die zweite tragende
Figur der futuristischen Oper, den Globetrotter (in der Zeit). Die Grafik zeigt
eine weitgehend abstrakte, vertikal orientierte Konstellation von geometri-
schen, teils technisch anmutenden Bildelementen. Am unteren Ende befindet

38 Vgl Hubertus Froning, M.-A. von Liittichau u. G. Werthmann (Hg.): El Lissitzky —
Sieg tiber die Sonne. Essen: Museum Folkwang, 2006.
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sich ein schwarzer Kreis, iiber dem mehrere rote, braune und graue Rechtecke
und Dreiecke nach oben und zu den Seiten streben. Unten rechts befindet sich
die Tragflichenkonstruktion eines Flugzeugs, im Zentrum bilden zwei ange-
schnittene Kreissegmente die Form eines Propellers. Die Gesamtkonstellati-
on wird oben von einem Kopf mit doppeltem Gesichtsprofil abgeschlossen.
Anders als der Neue hat diese Figuration keine klare Richtung. Die Elemen-
te, die nach rechts weisen — die Flugzeugtragflache, das rote Dreieck, das Ge-
sichtsprofil —, werden konterkariert durch die Rechtecke in Beige, Grau und
Rot, die die fragile Konstruktion nach links zu ziehen scheinen. Dieser Ein-
druck wird noch verstirkt durch ein kleines Detail: Im unteren Bereich befin-
det sich der Punkt, an dem das Dreieck und der Flugzeugfliigel den schwar-
zen Kreis beriihren, nicht an dessen Scheitelpunkt, sondern leicht links davon,
wodurch die ganze Konstruktion in Gefahr zu sein scheint, nach links abzu-
rutschen. Wihrend also der Neue bei aller gebastelten Disparatheit seiner Ele-
mente fest auf den Boden gestiitzt und in die Zukunft zu schreiten scheint,
balanciert der Globetrotter in der Gegenwart, schwankend zwischen Vergan-
genheit und Zukunft. Sein Bild erinnert an Paul Klees Zeichnung des Angelus
Novus (1920), der in Walter Benjamins Interpretation dngstlich in die Vergan-
genheit starrt, wihrend er vom Sturm des Fortschritts in die Zukunft getra-
gen wird. — Wie Benjamin schien auch Lissitzky zu wissen, dass weder den Ge-
spenstern der Vergangenheit noch den Maschinen der Zukunft zu trauen ist.



Martina Venanzoni

»Corpo-real« technologies

Zu einer posthumanistischen Asthetik
von Information und Kérper

1 »how information lost its body«?

Zu den technologischen Entwicklungen seit der Kybernetik hat Katherine
Hayles ein zwiespaltiges Verhiltnis. Zum einen sieht sie in der kyberneti-
schen Gleichbehandlung von Maschinen, Menschen wie auch Tieren unter
den Aspekten von dynamischen Systemen und Feedback die Chance fir ein
Subjektverstindnis, welches das von ihr als »liberal humanist subject« kri-
tisierte anthropozentristische Verstindnis einer »conception of the human
... as autonomous beings exercising their will through individual agency and
choice«® radikal in Frage stellt. Stattdessen gehe die Kybernetik von einem
Subjekt aus, das sich konstituiere im Zusammenspiel seiner Bauteile und der
auf es einwirkenden Krifte. Darin sieht sie einen Anschluss an Kritiken am
liberalen Subjekt, wie sie bereits von feministischer, postkolonialer oder post-
moderner Seite gedufdert wurden.* An diese Konzeption eines Subjekts als
eine »posthuman collectivity, an >I« transformed into the swe< of autonomous
agents operating together to make a self«® und der daraus entstehenden Kon-

1 Katherine Hayles: How We Became Posthuman. Virtual Bodies in Cybernetics, Literature
and Informatics. Chicago: The University of Chicago Press, 1999, S. 5.

2 Ebd,S. 2.

3  Ebd, S.286.

4 Vgl Ebd,, S. 4f.

5 Ebd, S.6.
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sequenz einer »conscious agency [that] has never been »in control«® schliefit
Hayles fiir ihre affirmative Definition eines sposthumanen« respektive eben
eher »posthumanistischen« Subjekts an.” Zum anderen diagnostiziert Hayles
als Resultat der Kybernetik aber auch eine Entwicklung, die sie als héchst pro-
blematisch beschreibt. So habe der Fokus auf den kybernetischen Organismus
als ein »set of informational processes« dazu gefithrt, dass sowohl Kérper wie
Material an Beachtung verloren hitten: »Embodiment has been systematical-
ly downplayed or erased in the cybernetic construction of the posthuman in
ways that have not occurred in other critiques of the liberal humanist subject,
especially in feminist and postcolonial theories.«® Information und Materi-
al seien als voneinander trennbare Einheiten verstanden worden. Dies habe
im Extrem zur transhumanistischen Fantasie einer grundsitzlichen Trenn-
barkeit von Geist und Kérper gefthrt, zu der Auffassung, dass »because we
are essentially information, we can do away with the body.«® Diese Vorstel-
lung sieht Hayles exemplarisch und auf radikale Art und Weise in Hans Mo-
ravecs 1988 erschienenem Buch Mind Children formuliert. Zwar weifd sie die
in dem Buch vorgestellten mobilen Roboter, die Erklirungen zu deren Funk-
tionsmechanismen und deren »ingenious variety«'® durchaus zu wurdigen.
Geradezu entsetzt ist sie allerdings von einer Textstelle, an der Moravec spe-
kuliert, dass eines Tages nicht nur mithilfe eines Transplantationsprozesses
»unser Gehirn aus unserem Kérper« befreit werden koénne, sondern es dari-
ber hinaus méglich sein werde, in einer Art Mind Uploading durch ein sorg-
faltiges schichtenweises Abscannen des Gehirns »unseren Geist aus unserem

6 Ebd, S.288. Gleichzeitig warnt Hayles vor der Gefahr des Verlusts der Verantwortung
in einem so verstandenen Subjekt und pladiert dafiir, dass »serious consideration needs
to be given to how certain characteristics associated with the liberal subject, especially
agency and choice, can be articulated within a posthuman context« Ebd., S. 5.

7  Der kritische Posthumanismus unterscheidet sich vom Transhumanismus und tech-
nologischem Posthumanismus dadurch, dass es nicht um Erérterungen geht, wie der
Mensch mithilfe von Technologie optimiert werden kann, sondern darum zu untersu-
chen, was fiir Auswirkungen und Wechselwirkungen die aktuellen Existenzweisen von
Technologie auf den Menschen und das Verstandnis von Subjektivitit haben. Zu einer
kurzen und pragnanten Zusammenfassung zur Unterscheidung zwischen kritischem
Posthumanismus, technologischem Posthumanismus und Transhumanismus siehe Ja-
nina Loh: Trans- und Posthumanismus zur Einfiihrung. Hamburg: Junius Verlag, 2018, S.
10-16.

8 Hayles: How We Became Posthuman, S. 4.

9 Ebd, S. 12.

10 Ebd, S.1.
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Gehirn zu befreien«.! »Hows, so Hayles Reaktion auf diese Lekture, »I asked
myself, was it possible for someone of Moravec’s obvious intelligence to be-
lieve that mind could be separated from body? Even assuming such a separa-
tion was possible, how could anyone think that consciousness in an entirely
different medium would remain unchanged, as if it had no connection with
embodiment? Shocked into awareness, I began noticing he was far from alo-
ne«.? In der Tat war nicht nur die frithe Kybernetik bestimmt durch eine sol-
che Tendenz der Entmaterialisierung sondern auch die Kognitionstheorie der
1940er bis 1970er-Jahre. Das interdisziplinire Unterfangen der Kognitions-
theorie — ein Zusammenschluss u.a. aus Neurowissenschaft, Linguistik und
Computerwissenschaft respektive KI-Forschung — war in dieser Zeit stark ge-
pragt durch einen isolierten Fokus auf die Schalt- und Verarbeitungsmecha-
nismen von Neuronenimpulsen und Synapsen im Gehirn. In deren >Feuern«
gemaf} dem rall-or-none«Prinzip wurde eine strukturelle Parallele zu der Ver-
arbeitung von I-0-Stromimpulsen auf einem Computer gesehen.” Solche The-
orien reduzieren Kognition auf einen isolierten Schaltmechanismus von Stro-
mimpulsen und betrachten die Rolle von Kérper und Umgebung als peripher.
Trotz ihres grundsitzlich mechanistischen Ansatzes halten sie dadurch, wie
auch Andy Clark und andere Vertreter-innen situierter und verkdrperter Ko-
gnition in den 1980er und 1990er-Jahren zeitgleich mit Hayles kritisieren, an
der »old opposition between matter and mind«* fest. Im Folgenden méchte

11 Hans Moravec: Mind Children. Der Wettlauf zwischen menschlicher und kiinstlicher In-
telligenz. Aus dem Amer. v. Hainer Kober. Hamburg: Hoffmann und Campe, 1990, S. 152.
12 Hayles: How We Became Posthuman, S. 1.

13 Wegweisend dafiir war ein Essay des Neurophysiologen Warren McCulloch und des
Logikers und Mathematikers Walter Pitts. In ihrem einflussreichen Text schlugen die-

se vor, dass das >Feuern« von Nerven im Gehirn nach einem >all-or-none«Charakter funk-
tioniere und dass die Synapsen im Gehirn — analog zu den Schaltungen auf einem Com-
puterprozessor — als logische Schaltungen beschrieben werden kénnen. Habe man deren
jeweilige Mechanismen erst einmal entschlusselt, so die Prognose von McCulloch und
Pitts, verstehe man auch die Natur menschlicher Kognition: »With determination of the
net, the unknowable object of knowledge, the >thing in itself,« ceases to be unknowab-

le [...] »Mind« no longer >goes more ghostly than a ghost«. Warren McCulloch u. Walter
Pitts: »A Logical Calculus of the Ideas Immanent in Nervous Activity«. In: Bulletin of Ma-
thematical Biophysics 52 (1990[1943)), S. 99-115, hier S. 114. Fiir die >computational theo-
ry of mind« waren im Anschluss in der KI insbesondere Herbert Simon und Allen Newell
pragend, in der Psychologie George Miller und in der Philosophie Noam Chomsky oder
Jerry Fodor.

14 Andy Clark: Being There. Putting Brain, Body, and World Together Again. Cambridge,
Mass.: The MIT Press, 1997, S. xii. Siehe auch John Haugeland: »Mind Embodied and Em-
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ich aber nicht den skizzierten Diskurs weiter nachzeichnen, sondern auf einige
Arbeiten des US-Amerikanischen Kinstlers Bruce Nauman eingehen. Diese
reflektieren auf unterschiedliche Weise das im Wechseldiskurs von Kogniti-
onstheorie und Computerentwicklung entstehende Subjektverstindnis, wo-
bei ihnen gemeinsam ist, dass sie auf der Kérperlichkeit sowie Materialgebun-
denheit sowohl von Information als auch von >mind«insistieren. Diese Werke,
so meine These, sind Beispiele einer sTechnik-Asthetik, die Technik nicht ein-
fach abbildet, sondern in ihren Eigenschaften, in ihrer diskursiven Verortung
und ihren potenziellen Konsequenzen differenziert reflektiert.

2 Technoutopien der 1960er-Jahre

Nauman nimmt in seinen Arbeiten der 1960er-Jahre auf die im skizzierten
Diskurs suggerierte Analogie zwischen Computer und Mensch sowie auf die
Tendenz zur Ignoranz des Korpers mehrfach Bezug. Ganz direkt angesprochen
wird dieser Themenkomplex in den 1970 publizierten »Notes & Projects«. In
einer zentral platzierten Notiz vermerkt Nauman dort mit Bezug auf eine in
den 1960er-Jahre intensiv gefithrte Debatte, dass Gédels Unvollstandigkeits-
satz als Hinweis auf die Unmoglichkeit der Konstruktion einer dem Gehirn

beddedx. In: Ders.: Having Thought. Essays in the Metaphysics of Mind. Cambridge, Mass.:
Harvard University Press, 1998, S. 207-237 sowie Susan Hurley: Consciousness in Action,
Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1998. Alle drei beziehen sich zudem auf die
Texte des Robotikers Rodney Brooks, der in seinen provokativen Essays vehement ge-
gen die von der Computerwissenschaft und KI-Forschung geprigte Vorstellung von Ko-
gnition argumentiert. Siehe z.B. Rodney Brooks: »Intelligence without Representation«.
In: Artificial Intelligence 47 (1991), S. 139—-159 sowie Rodney Brooks: »Intelligence without
Reason». In: Proceedings of the 12th International Joint Conference on Artificial Intelligence 1
(1991), S. 569-595.

15  Eine Verbindung von Naumans Werk mit Katherine Hayles Schriften und dem Dis-
kurs des Posthumanismus haben unlingst primar Eva Ehninger, aber auch Heather Diack
vorgeschlagen. Vgl. Eva Ehninger: »Kérper auf kithlen Oberflichen«. In: Schaulager u. Eva
Ehninger (Hg.): Bruce Nauman: A Contemporary. Basel: Schaulager, 2018, S. 129-162 sowie
Heather Diack: »Wiederholungszwang: Un-Fall als Praxis im Werk von Bruce Naumanc.
In: Ebd., S. 29-55, hier S. 34-36. Vor kurzem hat auch Taylor Walsh diesen Diskurs aufge-
griffen. Vgl. Taylor Walsh: »Virtual Space, Bodily Matter: Bruce Nauman’s Holograms«. In:
Grey Room 79 (2020), S. 6-39.
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dquivalenten Rechenmaschine gesehen werden kénne.’® Aber die Thematik
wird auch in nicht-sprachlichen Werken aufgegriffen. Ein Beispiel dafur ist
die Arbeit Neon Templates of the Left Half of My Body Taken at Ten-Inch Inter-
vals (1966)."” Die knapp 180 cm hohe und somit lebensgrofie Skulptur stellt
einerseits — wie auch vom Titel suggeriert — eine Schablone dar. Deren Mo-
dell ist der Mensch: Die sieben durch Stromkabel miteinander verbundenen
Neonrshren der Skulptur skizzieren die seitliche Kontur eines menschlichen
Korpers. In Abstinden von 10 Inch (etwa 25 cm) rekonstruieren insgesamt
7 Templates< den Umriss dieses Kérpers — von der Wade tiber das Knie, den
Oberschenkel, die Hiifte, Brust, Schulter und den Kopf.!® Die Skulptur lasst
sich aber auch anders betrachten: Als eine Art Kippfigur wird die Skulptur
zu einem elektronischen Organismus, der sich vom urspriinglichen Modell
emanzipiert hat. Die halbkreisférmig gebogenen, leuchtenden Neonréhren
beziehen sich dann nicht mehr auf die Aufiensilhouette ihres Modells, son-
dern werden zum Skelett oder zur Wirbelsiule eines neu geschaffenen Or-
ganismus, in dessen Kreislauf anstelle von Blut Strom zirkuliert und dessen

16 Bruce Nauman: »Notes and Projects«. In: Artforum, 9.4 (1970), S. 44. Zum Diskurs
um den Gédelschen Unvollstindigkeitssatz in Bezug auf diese Frage siehe u.a. Ernest Na-
gel u. James R. Newman: Gédel’s Proof. London/New York: Routledge, 2005 [1958], S. 77—
79 sowie John R. Lucas: »Minds, Machines and Gédel«. In: Philosophy 36.137 (1961), S.
112-127. Bine Ubersicht tiber den spateren Diskurs liefert Jason Megill: »The Lucas-Pen-
rose Argument about Godel’s Theoreme«. Auf: Internet Encyclopedia of Philosophy, o.d.,
https://www.iep.utm.edu/lp-argue/, zul. abgeruf. am 20.7.2021. Zu einer ausfiihrlichen
Besprechung von Naumans Bemerkung siehe auch Martina Venanzoni: »Calculating ma-
chines equivalent to a human brain: Zu Bruce Naumans elektronischen Arbeiten und der
Entwicklung von Digitalcomputern«. In: Michael Rottmann (Hg.): Theorie und Praxis der
Maschinenkiinste im 20. / 21. Jahrundert. Berlin: de Gruyter, 2022 (i.E.).

17  Auch Janet Kraynak bespricht die Arbeit in einem Kontext der Systeméasthetik und
der »broader socio-cultural conditions that both frame and inform Nauman’s art« und
insbesondere der (Massen-)Medien und Sprache. (Janet Kraynak: »Signs and Systems.
On Nauman’s Neon Templates and Other Works«. In: Joseph D. Ketner II (Hg.): Elusive
Signs. Bruce Nauman Works with Light, Milwaukee und Cambridge, Mass.: Milwaukee Art
Museum / Cambridge University Press, S. 41-55). Eva Ehninger bespricht eine Reihe von
Arbeiten Naumans in Bezug auf Kybernetik und bespricht Template of the Left Half of My
Body in diesem Kontext mit besonderem Fokus auf dessen indexikalischen Bezug zum
Modell. Vgl. Ehninger: »Kérper auf kithlen Oberflachenc, S. 140f.

18  Eine solche Zuteilung legt zumindest die mit der Neon-Skulptur verwandte Zeich-
nung Template of the Left Half of My Body (1966) nahe, die die einzelnen Schablonen mit
»calf, knee, thigh, waist, chest, shoulder, head« bezeichnet (Coosje van Bruggen, Dieter
Koepplin u. Franz Meyer (Hg.): Bruce Nauman: Zeichnungen 1965-1986, Ausst.-Kat. Muse-
um fur Gegenwartskunst Basel. Basel: Museum fir Gegenwartskunst, 1986, Kat.-Nr. 41).
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Puls von einem neben dem Werk platzierten Transformator und einer in der
Wand verschwindenden Steckdose angetrieben wird. Es ist aber nicht nur die
Kippfigur, welche die Skulptur mit der in dieser Zeit einflussreichen Analo-
gie von Mensch und Computer in Verbindung bringt. Die Skulptur beinhaltet
noch eine weitere gestalterische Referenz auf die frithe Computergeschichte:
So erinnern die charakteristisch hingenden Kabel und in etwas geringerem
Maf? auch die Neonrshren auffallig an frihe Groficomputer wie den ENIAC,
dessen Vakuumrshren den Neonrshren nicht unihnlich als Gefafie fiir elek-
tronische Impulse dienten und der durch dieselbe Art von charakteristischen
Kabelverbindungen, wie sie in den Neon Templates of the Left Half of My Body
Taken at Ten-Inch Intervals verwendet werden, programmiert werden konn-
te. Zwar zitiert Nauman damit die Wichtigkeit des Stromimpulses und the-
matisiert auch die Art der Verkabelung oder »Programmierung« der Skulptur.
Doch dadurch, dass die Skulptur als Kippfigur zugleich einen sleeren< Kdrper
abbildet, rickt Nauman nicht nur die starre, in diskreten Einheiten erfolgte
Vermessung des Modells Mensch in den Fokus, sondern zugleich die Absenz
von dessen Leib. Trotz der Warme und des Surrens, welche die Skulptur ab-
strahlt — und die ihr einen fast schon naiven Hauch von Lebendigkeit verleiht
— wird dadurch ihre offensichtliche Kargheit betont.
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Abb. 1 (links): Neon Templates of the Left Half of My Body Taken at Ten-Inch Intervals. Von:

Bruce Nauman, Neonréhren auf Klarglasréhrenaufhingerahmen, 1966.%°

Abb. 2 (rechts oben): Operateurinnen, die den ENIAC durch das Stecken von Kabelverbindun- 151
gen programmieren, 1946.%°

Abb. 3 (rechts unten): Elektronenréhren des ENIAC.?

Auch die Arbeit Storage Capsule for the Right Rear Quarter of My Body (1966)
ist ein explizites Bekenntnis zum physischen Kérper und zugleich ein ironi-
scher Beitrag zu den transhumanistischen Technoutopien der 1960er-Jah-
re. Die Transhumanist-innen sahen den menschlichen Kérper als defizitar
an und wollten diesen durch Technologie verbessern. Das Ideal war dabei ein
vom Korper befreiter Geist, der auf ein bestandigeres Medium — etwa einen
Computer — iiberspielt werden konnte. Entsprechend findet sich die Idee des
»mind uploadings« nicht erst bei Hans Moravec, sondern auch schon bei Ro-
bert Ettinger, einem Hauptvertreter des frithen Transhumanismus. Ettin-
ger nimmt Moravecs 1988 beschriebene Szene des Mind Uploadings bereits
Anfang der 1960er-Jahre vorweg, als er an einer Stelle in seinem Buch The
Prospects of Immortality von der Situation spricht, zwei Gehirne, ein »biologi-
cal one« und ein »mechanical one« miteinander kurzzuschliefien, »as an elec-
tronic circuit spread out on a huge sbread board« with complete accessiblity«
und in der Folge den Prozess beschreibt, wie das menschliche Gehirn nach
und nach ausgeschaltet und das elektronische Gehirn eingeschaltet wird -
mit dem Resultat, dass »when the process is completed, we >really< have a ma-
chine brain controlling a >zombie« human body!«.?? Ettingers Publikation war
keine Nischenerscheinung, sondern erregte vielmehr Anfang der 1960er-Jah-
re grofde Aufmerksamkeit. Nachdem das Buch 1962 zunichst im Eigenverlag

19 Neonrshren auf Klarglasréhrenaufhingerahmen, 177.8 x 22.9 x 15.2 cm. Philip John-
son Glass House Collection, National Trust for Historic Preservation. © 2022 Bruce Nau-
man / © VG Bild-Kunst, Bonn 2022. Foto: Andy Romer Photography.

20 Aus: Christian Wurster: Computer: eine illustrierte Geschichte. Kéln: Taschen Verlag,
2002, S. 27.

21  Von: Markus Will: »Zahlen, bitte! 17.468 Réhren fiir den ersten vollelektroni-

schen Computer«. Auf: www.heise.de, dort datiert am 9.10.2018, https://www.heise.de/
newsticker/meldung/Zahlen-bitte-17-468-Roehren-fuer-den-ersten-vollelektronischer-
Computer-4180867.html, zul. abgeruf. am 22.7.2021 (Bild: CC BY 2.0 Erik Pitti).

22 Robert Ettinger: The Prospect of Immortality, S. 133, online unter www.cryonics.org/
images/uploads/misc/Prospect_Book.pdf, zul. abgeruf. am 19.3.2021.
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publiziert wurde, erschien es 1964 als Hardcover und wurde nicht nur in der
Auswahl des »book of the Month Club« gelistet und »in nine languages« pu-
bliziert, sondern machte Ettinger auch zu einer »overnight< media celebrity,
discussed in The New York Times [...] and dozens of other periodicals« und
verschaffte ihm zahlreiche Auftritte im Fernseher und Radio.”

Dennoch wurden solche Prozesse auch von den Transhumanist-innen als
nicht in absehbarer Zeit realisierbar angesehen. Ein grofder Fokus lag deshalb
im Schaffen von Kryonik-Kapseln. Menschliche Kérper, so die Idee, sollten
eingefroren werden bis zu einem Zeitpunkt, an dem Technologie und Medi-
zin weit genug entwickelt wiren, um die Kérper wieder aufzuerwecken und
auf den neusten Entwicklungsstand zu bringen. Ettinger wurde einerseits als
Griinder eines der ersten (noch heute existierenden) Kryonikunternehmens
bekannt, welches Privatpersonen das Einfrieren und Lagern ihres verstorbe-
nen Kérpers anbot, und andererseits auch als erste Person, die tatsichlich
eingefroren wurde. Mit seiner Storage Capsule for the Right Rear Quarter of My
Body scheint Nauman dabei auf eine spezifische Eigenheit der Kryonik-Dis-
kussion Bezug zu nehmen: Da das Einfrieren ganzer Kérper erhebliche Prob-
leme bereitete, wurde bereits vor Grindung der Kryonik-Unternehmen dar-
iber diskutiert, nur einzelne Koérperteile einzufrieren oder gar das Gehirn in
einzelne Segmente zu teilen und einzufrieren.* Spater boten Kryonik-Unter-
nehmen (fur weniger zahlungskraftige Klient-innen) die Méglichkeit an, nur
den Kopf einzufrieren, wenn die Konservation des ganzen Kérpers zu teu-
er kam.” Naumans Arbeit kann als eine ironische und ins Absurde gefiithrte
Referenz auf solche Diskussionen und Praktiken gelesen werden, insofern er
der Vorstellung der Reduktion des Menschen auf das Gehirn oder einzelner
Teile desselben die Alternative entgegenstellt, nur das rechte hintere Viertel
seines Kérpers einzulagern. 2

23 »History/Timeline«. Auf: Cryonics, www.cryonics.org/ci-landing/history-timeline/,
zul. abgeruf. am 19.3.2021.

24 Ettinger, The Prospect of Immortality, S. 38.

25 Vgl. »The Neuropreservation Option«. Auf: Alcor, dort datiert 3rd Quarter 1995,
www.alcor.org/library/neuropreservation-option/, zul. abgeruf. am 19.3.2021.

26  Coosje van Bruggen bezieht eine verwandte Arbeit — die Seated Storage Capsule for
Henry Moore (1967) — auf die Science-Fiction-Tradition, wenn sie schreibt: »[Bei Naumans
Idee geht es] weniger um das Vergehen der Zeit als um eine Art Science-Fiction-Vorstel-
lung von der Bewahrung des Lebens. Seine Idee der Aufbewahrungskapsel nimmt schon
ein Element des Films 2001: A Space Odyssey (1968) voraus, dessen Drehbuch von Arthur
C. Clarke und Stanley Kubrick stammte. In diesem Film wird die Mannschaft in einen
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Abb. 4 (oben links): Bruce Nauman, Storage Capsule for the Right Rear Quarter of my Body.
Von: Bruce Nauman, Galvanisiertes Eisen, 1966.%"

Abb. 5 (oben rechts) u. 6 (unten): Kryonik-Kapseln mit James H. Bedford, 1967.%

scheintoten Zustand versetzt, damit sie bis in die entferntesten Bereiche des Weltraums
vordingen kann«. Coosje van Bruggen: »The true artist is an amazing luminous fountain«.
In: Dies., Dieter Koepplin u. Franz Meyer (Hg.): Bruce Nauman. Zeichnungen 1965-1986.
Basel: Museum fiir Gegenwartskunst, 1986, S. 16.

27  Galvanisiertes Eisen, 182.9 x 24.1 x 15.2 cm, Kunstmuseum Basel. © 2022 Bruce
Nauman / © VG Bild-Kunst, Bonn 2022, courtesy Sperone Westwater, New York.

28  Aus: Ralph Whealan: »Dr. Bedford Gets a New Suit«. Auf: Alcor, dort datiert August
1991, https://www.alcor.org/library/bedford-transfer/, zul. abgeruf. am 22.7.2021 (Fotos
von Steve Harris u. Carlos Mondragon).
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3 Information und Material in Shadow Puppets
and Instructed Mime

Nach ihrer Lektiire von Moravecs Mind Children sieht Hayles Ende der
1980er-Jahre die Notwendigkeit, einen Beitrag zur Hinterfragung und vor
allem zur weiteren Entwicklung des diesem Buch zugrunde liegenden Ver-
stindnisses des Menschen sowie der darin propagierten Méglichkeiten von
Technologie zu leisten: »] view the present moment as a critical juncture when
interventions might be made to keep disembodiment from being rewritten,
once again, into prevailing concepts of subjectivity. [ see the deconstruction
of the liberal humanist subject as an opportunity to put back into the picture
the flesh that continues to be erased in contemporary discussions about cy-
bernetic subjects. Hence my focus on how information lost its body, for this
story is central to creating what Arthur Kroker has called the >flesh-eating
90s«.? Nauman hat sich, wie in Neon Templates of the Left Half of My Body
Taken at Ten-Inch Intervals oder Storage Capsule for the Right Rear Quarter of
My Body deutlich wird, bereits in den 1960er-Jahren kritisch mit dem durch
die Kybernetik und die Entwicklung von Digitalcomputern Aufschwung er-
haltenden Verstandnis von Kognition oder Geist als vom Kérper losgeldstes
Impulsmuster auseinandergesetzt. In den 1980er und 1990er-Jahren erfihrt
diese Entwicklung sowohl durch Hayles als auch durch den kognitionstheo-
retischen Diskurs breite Kritik. Bei Nauman steht die Thematik ebenfalls im
Fokus und wird in mehreren seiner Arbeiten aus dieser Zeit verhandelt. Im
Vergleich zu den Arbeiten der 1960er-Jahre funktionieren Naumans Arbei-
ten der 199oer-Jahre jedoch komplexer. Allein schon durch ihren Umfang ist
es moglich, mehr Aspekte zu adressieren als in den Arbeiten der 1960er-Jah-
re. So greift etwa die Mehrkanal-Videoinstallation Shadow Puppets and Inst-
ructed Mime (1990) diverse der in den 1960er-Jahren thematisierten Aspekte
auf — wie etwa den Fokus auf elektronische Stromimpulse und deren Inbe-
zugsetzung zum >System« Mensch — intensiviert dabei aber das Postulat der
Nicht-Trennbarkeit von Information und Material, bezieht den Aspekt der
Umgebung stirker mit ein und regt dartiber hinaus an, auf unser Selbstver-
stindnis im Erschaffen medialer Kopien des Menschen zu reflektieren.

29 Hayles: How We Became Posthuman, S. 5.
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Abb. 7: Shadow Puppets and Instructed Mime. Von: Bruce Nauman, Mehrkanal-Videoinstalla-
tion, 1990.%°

Bei Shadow Puppets and Instructed Mime handelt es sich wie bei allen Mehrka-
nal-Videoinstallationen von Nauman um eine raumfiillende Installation, die
mehrere Stationen umfasst. Eine Besonderheit von Naumans Mehrkanal-Vi-
deoinstallation ist, dass die Videoszenen nicht auf einem Gerét bleiben, son-
dern in mal kiirzeren, mal lingeren Schaltintervallen iiber die verschiedenen
Reproduktionsgerite hinweg zirkulieren. Dies hat den Effekt des stindigen
Schaltens und Springens der Bilder zur Folge, was der ansonsten dunklen In-
stallation den Eindruck einer Art Schaltzentrale verleiht. Dadurch, dass das

30 6-Kanal-Videoinstallation (Farbe,Ton), 4 Projektionen, 4 Monitore, 3 Wachsképfe,
2 Leintucher, Draht, Holz und Karton, Masse variabel. Emanuel Hoffmann-Stiftung, De-
positum in der Offentlichen Kunstsammlung Basel. Ausstellungsansicht Bruce Nauman:
»Shadow Puppets and Instructed Mime«, Sperone Westwater, New York, 3.-24. Mérz
1990. © 2022 Bruce Nauman / © VG Bild-Kunst, Bonn 2022, courtesy Sperone Westwa-
ter, New York.
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Zirkulieren der Bilder es erschwert, sich auf den Inhalt der Videos zu fokussie-
ren, riickt in der Betrachtung der Installation das Schaltsystem beinahe schon
aufdringlich in den Fokus — mitsamt der Frage danach, wie dieses wohl funk-
tioniert und welchen Gesetzen es gehorcht. Die Installation konfrontiert uns
zunichst auf dieser medialen Ebene mit der Frage nach der Beschaffenheit
und Steuerung des prasentierten verschalteten »Systems«. Dieselbe Frage wird
aber auch in den Videoszenen aufgegriffen, die auf den Bildtragern zirkulie-
ren. Dort allerdings steht nicht das mediale System der Installation, sondern
das »>System« Mensch im Fokus.

Abb. 8a-f: Stills aus Shadow Puppets and Instructed Mime. Von: Bruce Nauman, Mehrkanal-Vi-
deoinstallation, 1990.%

Auf den Videos sind zwei Arten von Bildern zu sehen. Die einen riicken das
Motiv >Kopf«in den Fokus, die anderen den Korper. Auf ersteren sind Schat-
ten von Képfen zu sehen, die hinter einer Leinwand pendeln oder kreisen.
Das Motiv >Kopf« wird traditionell mit dem Sitz des Geistes und der Steue-
rungszentrale des Korpers assoziiert. Dieses Bild wird hier allerdings konter-
kariert. Denn die Kopfe besitzen keinerlei Autonomie oder Steuerungsmacht.
Sie sind dargestellt als reine Marionetten, die hinter der Leinwand pendeln
und schwingen. Thre Bewegungen sind gesteuert vom Zusammenspiel phy-

31 Vgl EN 30. © 2022 Bruce Nauman / © VG Bild-Kunst, Bonn 2022, courtesy Emanu-
el Hoffmann-Stiftung, Basel.
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sikalischer Krifte und von Handen, die ab und zu ins Bild eingreifen und ih-
nen neuen Schwung verleihen. Zwar erscheinen die Kopfe auf der Leinwand
als immaterielle Information, doch dass sie eine iiberaus materielle Basis ha-
ben — Wachsabgiisse eines menschlichen Kopfs — wird dadurch deutlich ge-
macht, dass diese als skulpturale Objekte im Raum der Installation hingen.
Als ob die Materialitit und das Ausgeliefertsein der Képfe noch zusitzlich be-
tont werden sollte, sind sie immer wieder der zerstdrerischen Kraft von unver-
mittelt ins Bild geschleuderten weiteren Wachskopfen ausgesetzt, wobei sie
in unzahlige Einzelstuicke zersplittern. Auf den tbrigen Videos ist eine Pan-
tomime zu sehen — eine Figur, die traditionsgemaf? sprachlos ist und alleine
mit dem Kérper kommuniziert. Auch ruft die Pantomime die Assoziation mit
einer Marionette hervor. Entsprechend dieser Assoziation kann man sie in
den verschiedenen Videoszenen dabei beobachten, wie sie krperliche Hand-
lungsanweisungen ausfiihrt (z.B. »sit downg, »stand up« oder »lie down), die
ihr von einer aus dem Off erténenden, schwer lokalisierbaren Stimme erteilt
werden.*? Doch genauso wie der Kopf nicht als kontrollhabende Instanz dar-
gestellt wird, wird auch der Kérper der Pantomime nicht als von Sprache ge-
steuerte Marionette dargestellt. Vielmehr riicken wihrend des Betrachtens
der Videos Parameter wie die kérperliche und emotionale Verfassung, Ermii-
dung oder die Beschaffenheit der Umgebung und deren Einfluss auf den re-
sultierenden Handlungsoutput der Pantomime in den Fokus.*

32 Vgl dazu auch Sebastian Egenhofer: »Technik, Rhythmus und Subjektivitit in drei
Arbeiten von Bruce Naumanc. In: Schaulager et al. (Hg.): Bruce Nauman: A Contemporary,
S. 178f.

33  Weitere Ausfithrungen dazu, weshalb die Pantomime nicht als der Stimme unter-
worfene beschrieben werden kann, vgl. auch Martina Venanzoni: »Spielregeln und Spiel-
riumec. In: Kathy Halbreich et al. (Hg.): Bruce Nauman. Disappearing Acts, Basel: Schau-
lager, Laurenz-Stiftung/New York: Museum of Modern Art, 2018, S. 210—219, hier S.
212-216 sowie Catherine Lord: »Der Spielraum unter dem Stuhl«. In: Ebd., S. 204209,
hier S. 208—209.

157



158

MARTINA VENANZONI

Abb. 9 (links): Shadow Puppets and Instructed Mime. Von: Bruce Nauman, Mehrkanal-Vi-
deoinstallation (Detail), 1990.34
Abb. 10 (rechts): Bruce Nauman, Get Out of My Mind, Get Out of This Room. Von: Bruce Nau-

man, Rauminstallation mit Gliihbirne und Ton, 1968.%°

Das mediale Dispositiv der Installation mit dem geschalteten Impulsmuster
und die Videos mit ihrer motivischen Thematisierung des Verhiltnisses von
Kérper und Kopf werden in der Installation dabei in eine Analogie zueinander
gesetzt. Dies geschieht durch das Motiv der >black box¢, das auf drei Ebenen
auszumachen ist. Zunichst findet sich das Motiv in den zwei schwarzen Alko-
ven, die in zwei Ecken der Installation positioniert sind, und in denen die in
den Videos zu sehenden Konstruktionen aus Wachsképfen hingen. Das Mo-
tiv der >black box« ist sodann auch im kastenférmigen Inneren des Monitors
prasent, der zwar etwas seitlich verschoben, aber doch exakt parallel vor ei-
nem der besagten Alkoven positioniert ist. Diese Analogie gewinnt durch ein
Detail besondere Prignanz. Denn der Alkoven stellt exakt das >Dahinter< des-
sen dar, was auf dem Bildschirm sichtbar ist: eine Vorrichtung mit hinter einer

34 Vgl. FN 30.
35 Rauminstallation mit Glihbirne und Ton. Collection Jack and Nell Wendler.
© 2022 Bruce Nauman / VG Bild-Kunst, Bonn. Foto: Ben Davis.
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Leinwand positionierten Pendeln oder Mobiles aus Wachsképfen. Das Motiv
der>black box« findet sich drittens im Raum der Installation selbst. Denn auch
wenn das auf Abbildungen bisweilen schwer erkennbar ist, bleibt der Raum
der Installation bis auf das Flackern der Videos dunkel und unbeleuchtet. Wie
aber kann dieses Motiv der >black box« verstanden werden? Dafiir ist ein Blick
auf eine frithere Installation von Nauman hilfreich. Denn eine vergleichbare
sblack box« findet sich auch in Naumans friherer Installation Get Out of My
Mind, Get Out of This Room (1968). Auch diese besteht aus einem schwarzen,
einfach gezimmerten Raum. Wie der Titel dieser Arbeit klar macht, ist dieser
Raum als >mind« zu verstehen. Get Out of My Mind, Get Out of This Room greift
dabei auf das Klischee eines bis auf elektronische Impulse immateriellen Geis-
tes zuriick — bis auf eine angeknipste Glihbirne in der Mitte des Raums ist die
Installation leer. Doch diese Assoziation wird zugleich konterkariert dadurch,
dass aus den Wanden der Installation — gewissermaflen aus ihrem materiel-
len Gehiuse — Naumans Stimme ertént, die in unterschiedlichen Intonatio-
nen und auf duflerst kérperliche Weise den im Titel der Installation genann-
ten Satz schreit, fliistert, singt und fleht.* An die Stelle der Gluhbirne sind in
Shadow Puppets and Instructed Mime die im Alkoven hingenden Mobiles aus
Wachskopfen getreten. Diese rufen das Bild eines Homunculus hervor —jener
berithmten philosophiegeschichtlichen Vorstellung einer im Kopf sitzenden
>wissendenc Figur, die dem Kopf sein Wissen eingibt und den Wahrnehmun-
gen Sinn verleiht.*” Doch wie auch schon in den Videos mit den Schattenkép-
fen und der Pantomime wird eine solch dualistische Vorstellung von Kérper
und Geist hier zwar zitiert, doch sogleich wieder untergraben. Denn Naumans
Homunculus passt nicht wirklich in das dualistische Bild, handelt es sich doch
um einen explizit materiellen Kopf, dessen Inneres buchstiblich hohl ist und

36 Zur Korperlichkeit, die die Sprache in dieser Arbeit besitzt und einer Kontextuali-
sierung in einem theoretischen Hintergrund nicht der »structuralist and formalist lingu-
istics«, sondern der »speech-act philosophy« von Austin, Wittgenstein und Bakhtin vgl.
Janet Kraynak: »Bruce Nauman’s Words«. In: Dies.: Please Pay Attention Please: Bruce Nau-
man’s Words. Writings and Interviews, Cambridge, Mass.: MIT Press, 2003, S.1-45, hier S.
2-5.

37 Die Annahme eines solchen Homunculus wurde in den klassischen informations-
verarbeitenden Ansitzen der KI implizit vorausgesetzt (respektive in den Menschen, der
den Computer programmiert, verlagert). Zu einer kurzen philosophischen Geschichte des
Homunculus-Problems mit Perspektive auf KI und zum Problem des infiniten Regresses
siehe John Haugeland: Artificial Intelligence. The Very Idea. Cambridge. 2. Auflage. Mass.:
The MIT Press, 1989 [1985], S. 36—44.
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der durch die Art seiner Beschaffenheit die Aufmerksamkeit vielmehr auf die
durch den physischen Kontakt abgenommene Darstellung der >Haut<und der
Sinnesorgane wie Mund, Nase, und Ohren lenkt.*

Ein weiteres Thema, das in Shadow Puppets and Instructed Mime themati-
siert wird, ist die Konstruktion und Selektion medialer Ubertragungsprozes-
se. Angewandt wird dieses wiederum auf das Motiv >Mensch«. Dieses durch-
lauft in der Installation schon beinahe schaustiickhaft verschiedene mediale
Stadien. Von den Képfen zweier Modell stehenden Personen — einer weibli-
chen und einer ménnlichen — wurden zuniachst Wachsabgiisse erzeugt. Die-
se dienten in der Folge als Basis fur weitere Transformationsprozesse: Durch
eine Konstruktion mit Schweinwerfern und einer Leinwand wurden von die-
sen Wachskopfen im Entstehungsprozess der Installation Schattenbilder er-
zeugt. Deren Lichtmuster wurde wiederum von einer Videokamera auf Mag-
netband aufgezeichnet — das in der Installation abwechslungsweise von einem
Monitor oder einem Projektor reproduziert wird. Verschiedene Details len-
ken den Fokus auf die medialen und technologischen Bedingungen der je-
weiligen Ubertragung. So zerstért der Crash in den Videos mit den Schatten-
képfen nicht nur das Motiv >Kopfs, sondern dient ganz wesentlich auch dazu,
die Leinwand zur Seite zu reiffen und einen kurzen Blick auf die Konstrukti-
on hinter der Schattentheater-Vorrichtung sichtbar zu machen. Und auch bei
den das Bild reproduzierenden Monitoren und Projektoren werden die Bedin-
gungen der Produktion des Bildes in den Fokus gertickt: Wahrend die Moni-
tore auf Transportboxen und Verpackungskartons platziert sind, auf denen
sich technische Spezifikationen ablesen lassen, sind die Projektoren so plat-
ziert, dass sie etwas iiber die Leinwand hinausstrahlen und so das das Bild
generierende Farbspektrum offenlegen. Bei keinem der Transformationspro-
zessen wird eine exakte Kopie oder Ubertragung der Information suggeriert.
Vielmehr stehen die selektiven Reproduktionsmerkmale wie auch die mate-
riellen Bedingungen jeder Reproduktion im Fokus.*

38 Vgl in diesem Zusammenhang auch Eva Ehningers Vergleich der Haut von Bruce
Nauman mit den Videobildschirm in dessen Arbeit Art Make-Up (1967-1968) in Ehninger:
»Kérper auf kithlen Oberflichenc, S. 155.

39 Zueiner Lektire von Naumans Werken in Bezug auf den Diskurs um die Trenn-
barkeit von Software und Hardware siehe auch Gloria Sutton: »Reziproke Erfahrung: De-
codierung der raumzeitlichen Installationen von Bruce Naumanc. In: Schaulager et al.:
Bruce Nauman: A Contemporary, S. 95—125.
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4 Technik-Asthetik

Das Thema, das in Shadow Puppets and Instructed Mime verhandelt wird, so
kann man zusammenfassend sagen, ist die Reproduktion des Motivs >Menschx
tber verschiedene Medien hinweg sowie die Untrennbarkeit von Informati-
on und Material, Geist und Kérper. Die Installation provoziert dabei auch die
Betrachter-innen, auf sich selbst und auf die spezifische historische Situati-
on, in der diese Fragen aufgeworfen werden, zu reflektieren. Denn die Wachs-
kopfe in den Alkoven sind zwar symbolisch lesbar als Homunculus - es sind
aber auch explizite Kopien eines menschlichen Kopfs und somit das Produkt
eines Menschen, der eine etwas rudimentire Kopie von sich selbst geschaf-
fen hat und diese als >mind« deklariert. Ebenso verhilt es sich mit den in den
Videos mit den Schattenkdpfen immer wieder ins Bild eingreifenden Han-
den, die den Wachsképfen neuen Anschub geben. Die Hand mag zwar sym-
bolisch als gottliche Hand gelesen werden, die alles in Bewegung setzt, doch
ist es auch eine sehr deutlich menschliche Hand, die hier mediale Kopien ih-
rer selbst in Bewegung versetzt. Diese Doppeldeutigkeit tragt viel zur Aktua-
litat der Arbeit bei. Denn dadurch lasst sich die Installation zwar einerseits als
grundsatzlich ahistorische Reflexion tiber das menschliche Subjekt und das
Verhiltnis von Geist und Kérper verstehen, regt aber ebenso dazu an, tiber
die Art und Weise nachzudenken, mit welchen Vorstellungen von Kogniti-
on oder Geist der Mensch kuinstliche Kopien seiner selbst (er)schafft, in wel-
chem Verhiltnis diese zum Menschen stehen, welche Fihigkeiten diesen zu-
geschrieben und tbertragen werden und daraus folgend: welche Rolle solche
Technologie in unserer Gesellschaft einnehmen soll und kann.

Thre Kritik an der Vorstellung der Reduzierbarkeit des Menschen auf kér-
perlose Informationsmuster schreibt Katherine Hayles in der Hoffnung, »[to]
view the present moment as a critical juncture when interventions might be
made to keep disembodiment from being rewritten, once again, into prevai-
ling concepts of subjectivity« und als »opportunity to put back into the pic-
ture the flesh that continues to be erased in contemporary discussions about
cybernetic subjects«.*’ In der Tat avancierten die 1980er und 1990er-Jahre zu
einer Zeit der Wende, in der von computationalen Theorien des Geistes abge-
rickt wurde, in der die Grenzen von Computer und KI deutlich wurden und in

40 Hayles: How We Became Posthuman, S. 5.
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denen die Betrachtung des Kérpers und der Umgebung in Bezug auf mensch-
liche Kognition wieder starker in den Fokus riickte.** Genauso wie Hayles po-
sitioniert sich auch Nauman mit seinen Werken sowohl der 1960er wie auch
der 1990er-Jahre in diesem Diskurs. Seine Werke haben somit einen Wert als
kritische Reflexionen auf ihren historischen Zeit- und Diskursrahmen. Doch
auch aus heutiger Perspektive besitzen die Werke anhaltende Relevanz. Zwar
hat die Analogie zwischen Geist und Computer mittlerweile ausgedient.*? Im
gegenwirtigen Diskurs wird KI nahezu immer als >schwache« KI bezeichnet,
die sich damit begnugt, gewisse Aufgabenbereiche des Menschen zu automa-
tisieren ohne deswegen gleich einen Anspruch auf Aquivalenz zum Menschen
zu stellen. Nichtsdestotrotz werden KI-Programme immer noch oft und gerne
in anthropomorpher Gestalt prasentiert. Viele der Analogien aus der Anfangs-
zeit der Computerentwicklung tiberdauern zudem in auch heute noch verwen-
deten oder gar neu geschaffenen Begriffen wie sneuronale Netze« oder auch
»digitale Zwillinge«. Sucht man im Internet nach visuellen Darstellungen von
KI, wird man geflutet von Darstellungen meist blaulich schimmernder elek-
tronischer Gehirne oder ihres materiellen Kérpers entledigter Avatare — Bil-
der und Vorstellungen, die nicht nur von Firmen, sondern auch von zahlrei-
chen Zeitungen und Zeitschriften zur Bebilderung von KI verwendet werden.

Zu solchen Bildern, die trotz diskursiver Relativierung nicht ohne Wirk-
sambkeit bleiben, sind Naumans Arbeiten auch heute noch ein wertvoller Ge-
genpol. Naumans Werke sind in dem Sinne >technikisthetischy, als sie nicht
unhinterfragt Technoutopien und Parallelisierungen von Mensch und Com-
puter darstellen. Sie stellen aber auch keinen analogen Eskapismus dar, der
die Existenz der digitalen Umgebung negiert oder dieser zu entfliehen trach-
tet. Vielmehr reflektieren die Arbeiten die Funktionsprinzipien der unser Zeit-
alter dominierenden Technologie, reflektieren deren Geschichte und setzen
diese in Bezug zum Menschen. Damit referieren sie nicht nur auf die enge
Verflochtenheit von Computerentwicklung, KI-Forschung, Kognitionstheo-
rie und Philosophie des Geistes seit Beginn der 1940er-Jahre, sondern appel-
lieren — gerade auch aus heutiger Perspektive — an unsere Verantwortung im
Schaffen medialer Kopien unserer selbst.

41 Vgl die in FN 14 erwihnten Autor-innen situierter und verkérperter Kognition.

42 Zur Unterscheidung von sstarker< und >schwacher« KI siehe Nils Nilsson: The Quest
for Artificial Intelligence. A History of Ideas and Achievements. New York: Cambridge Univer-
sity Press, 2010, S. 331.
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Abb. 11: Klassische Illustration von KL%

43 Aus: Chetan Dube: »Sentient Al: A Q&A with IPSoft’s Chetan Dube«. Auf: Earlyad-
opter.com, https://earlyadopter.com/2018/12/07/sentient-ai-a-qa-with-ipsofts-chetan-
dube/, zul. abgeruf. am 22.7.2021.






Philipp Zitzlsperger

Technik als asthetisches
Problem im
Funktionalismus

Das folgende Thema lisst sich mit einem Beispiel aus der Automobilbranche
einleiten, um das Verhaltnis von Technik und Asthetik zu problematisieren.
Betrachten wir ein herkémmliches Auto, wissen wir, sofern wir uns nicht ein-
gehend mit Autos beschiftigen, wenig oder nichts tiber seine Geschichte und
Entstehungsumstinde oder seine technischen Finessen. Wir blicken auf eine
rote Karosserie,' die sich in weichen Schwingungen von vorne nach hinten
entwickelt. Und wir erkennen unmittelbar, dass der Wagen grofRe Scheinwer-
fer hat, auf vier Radern rollt, auf Kopfhéhe des sitzenden Fahrers eine Fens-
terzone aufweist usw. Fragen wir nun nach den Ursachen seiner Asthetik,
warum es so aussieht, dann ist man rasch geneigt zu vermuten, dass sich die
Form des Auf3eren den technischen Voraussetzungen anpasst. Mit wenig Vor-
wissen wird man aus der flachen, aerodynamischen Form des Wagens schlie-
en kénnen, dass es sich um einen Sportwagen handelt, der hohe Geschwin-
digkeiten aufbringt, worauf auch die Fotografie mit einem verschwommenen
Hintergrund schlieflen lasst. Die Form des Autos erklart sich zuerst tiber sei-
nen Zweck: Geschwindigkeit. Auch die Vermutung dringt sich auf, dass der
vordere Teil des Wagens von der Windschutzscheibe aus in einer Abwértsbe-
wegung weit nach vorne ausgreift, um dem Motor Platz zu bieten. Deshalb,
so scheint es, ist auch an der Front die breite mundartige Offnung, um dem
Verbrennungsmotor reichlich Kahlungsluft zuzufithren. Oder ist der Motor
etwa im Heck untergebracht, weil an den hinteren Kotfliigeln ebenfalls Off-
nungen zu sehen sind? Die Schlussfolgerungen aus der reinen Anschauung
sind falsch, denn das hier gezeigte Auto ist ein Elektroauto, dass seinen Mo-
tor weder vorne, noch hinten hat.

1 Vgl Abb.1.
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Dieser Prototyp aus dem Fraunhofer-Institut hat einen Radnabenmotor,
der sich allein auf den Bereich der vier Rader beschriankt. An jeder der vier Rad-
naben befindet sich ein eigener Elektromotor. Sie arbeiten autonom und — wie
die Entwickler betonen — sorgen fiir mehr Sicherheit beim Fahren und Brem-
sen. Die Platzersparnis scheint ganz erheblich zu sein und nunmehr zwei Kof-
ferrdume und eine vergréfierte Personenkabine zu ermdglichen. Und trotz-
dem sieht der Wagen wie ein herkommliches Auto mit Verbrennungsmotor
aus, im Groben etwa wie ein Ferrari.2 Kurzum: Hier stehen Technik und As-
thetik insofern in einem Missverhaltnis, als die Antriebstechnik beider Au-
tos grundverschieden, ihre Form-Asthetik jedoch gleich ist. Das Elektroauto
kénnte auch ganz anders aussehen. Und dennoch erweckt seine Karosserie
den Eindruck, als sei sie, wie beim Ferrari, um einen Motor herumgebaut.

Abb. 1 (links): FreccO, Prototyp aus dem Fraunhofer-Institut mit Radnabenmotor (2018).
ADbb. 2 (rechts): Ferrari 458, Produktionszeitraum 2009-2016.*

Dies sind die beiden Pole, zwischen denen Technik und Asthetik in Bezie-
hung gesetzt sind: Auf der einen Seite die autonome Form, die sich im Elekt-
roauto manifestiert. Denn bei diesem hat man sich fiir das traditionelle Aus-
sehen entschieden, obwohl der fehlende Verbrennungsmotor eine komplett
andere Asthetik zulieRe. Auf der anderen Seite dann die Form, die von der
Antriebstechnik, dem Verbrennungsmotor, determiniert ist. Das ist freilich
eine vereinfachte Darstellung, denn auch der Ferrari hat sein dufieres Erschei-
nungsbild nicht allein seinem Motor angepasst. Die Autokarosserie hat sich
grundsitzlich aus der Pferdedroschke entwickelt und in dieser formgeschicht-
lichen Rickbindung ist ihre Stilgeschichte komplexer, als es hier in Kurze dar-

2 Vgl Abb. 2.

3 Bildnachweis: Fraunhofer IFAM.

4 Bildnachweis: ravas51/CC-BY-SA-2.0 (vgl. Verf.: Das Design-Dilemma zwischen Kunst
und Problemlésung. Berlin: Hatje Cantz, 2021, S. 188).
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gestellt werden kann. Mit dem kursorischen Auto-Beispiel ist lediglich auf den
weit verbreiteten >funktionalen Blickcaufmerksam zu machen. Zu betonen ist
die allgemeine Neigung, die Form-Asthetik in Abhangigkeit von der Funktion
zu sehen, einer Funktion der technischen Ausrichtung. Das 20. Jahrhundert
ist zwar durchsetzt von kontinuierlicher Funktionalismuskritik etwa von Mar-
cel Duchamp bis zur Mailander Gruppe »Memphis« oder dem »Neuen Deut-
schen Design«.” Nicht selten wird seit dem vom Postfunktionalismus gespro-
chen, der aber im allgemeinen Design — jenseits von Stardesignern und ihren
Exotika-Produkten — noch nicht angekommen zu sein scheint. Denn unser
Blick, unsere Sprache und unser Urteil tiber Artefakte der angewandten Kunst
sind auch in unserer Gegenwart immer noch sehr funktionalistisch geprigt.

Man braucht nur die jiingsten Jury-Begrindungen fiir reddot-Preise oder
fir die Preise des Rats fiir Formgebung zu lesen, um festzustellen, das funk-
tionsgerechtes Design technischer Gerite ein sehr wichtiges Kriterium fir
Qualitat ist. Bezeichnend ist an der Wortwahl auch, dass der Funktionsbegriff
nicht weiter differenziert wird. Sprachlich ist er omniprisent und auf die tech-
nische Zweckmifligkeit der Form gemiinzt. In den Publikationen des »German
Design Award« (2017) zum Beispiel steht in fast jeder Jurybegriindung der
funktionale Aspekt an vorderster Stelle: »Das markante Design ist nicht nur
einer puren Asthetik geschuldet, sondern vor allem auch das Resultat einer
sinnvoll durchdachten Funktionalitit.«, »Das hochmoderne und ergonomi-
sche Kardio-Heimfitnessgerat spiegelt im Design seinen Anspruch beziiglich
Funktionalitit und Asthetik bis ins Detail wider.«, »Das Becherglas besticht
mit einer klaren, attraktiven Form und wird zugleich den funktionalen An-
forderungen einer modernen urbanen Gastronomie gerecht.«, »Der Brotkas-
ten prisentiert sich in einem modernen Design. Hinzu kommen praktische
Funktionen und Details, durch die das Brot lange frisch bleibt oder komforta-
bel geschnitten werden kann.«, »Der Réhrenkollektor wurde beztiglich Funk-
tionalitit, Asthetik und Handhabung sehr gut gestaltet.«, »Alle Details, deret-
wegen diese Tiiren so gut funktionieren und deshalb die Jury tiberzeugten,
wurden intelligent integriert und bleiben daher fur das Auge tatsichlich un-
sichtbar. Ein herausragendes Produkt — formal und funktional durchdacht
bis ins Detail.«®

5 Vgl. Philipp Zitzlsperger: Das Design-Dilemma zwischen Kunst und Problemlésung.
Berlin: Hatje Cantz, 2021, S. 287-290.

6 Rat fur Formgebung (Hg.): German Design Award. Der Premiumpreis des Rat fiir
Formgebung. Berlin: Rat fiir Formgebung Medien GmbH, 2017.

167



168

PHILIPP ZITZLSPERGER

Ahnlich ist die Sprache funktionsfixiert im »Red Dot Design Yearbook
(2016): Die Richard Brink GmbH etwa lasst ausrichten: Als Designqualitat
»definieren wir ebenso die praktische Funktion als wesentlichen Bestandteil
guten Produktdesigns. So folgt auch bei uns die Form der Funktion.«” Und
im »German Design Award« von 2012 etwa — um ein letztes illustres Beispiel
anzufithren - sagt die Firma Phoenix-Design: »Wir entwerfen Produkte, die
nattrlich auch fiir sich gesehen funktional und 4sthetisch sind.«® Die Zitate
geben den Hinweis, dass der sogenannte Postfunktionalismus nicht zu grei-
fen scheint. Sprachlich spielt er in der Designszene keine Rolle.

Dem steht die oben angesprochene Funktionalismuskritik entgegen, die
sich mit dem Aufkommen des Funktionalismus parallel dazu entwickelte und
ausformte: Marcel Duchamp (1887-1968) trat bereits vor dem Ersten Weltkrieg
mit seiner Objektkunst als unerbittlicher Kritiker wissenschaftlicher Welt-
modelle und funktionalistischer Technikeuphorie auf: »Es gibt keine Lésun-
gen, weil es keine Probleme gibt. [...] Probleme sind eine Erfindung des Geis-
tes. Sie sind unsinnig.«® In der Nachkriegsmoderne stehen die Mailiander
Memphis-Gruppe oder die Bewegung des >Neuen deutschen Designs«ikonisch
fir den Postfunktionalismus. In der Kunstgeschichte hat es Erwin Panofs-
ky (1892-1968) auf den Punkt gebracht, dass alle Artefakte auch einer prakti-
schen Funktion gentigen miissen und dass es letztendlich von der Intention
der Kunstler-in/Designer-in abhingt, wann die Grenze vom rein praktischen
Gegenstand zur Kunst erreicht ist, in der die Form iiber der Funktion steht.”®
Pierre Bourdieu (1930-2002) hat aus soziologischer Perspektive die >Intenti-
oncin diesem Zusammenhang auch der Betrachter-in als kulturelle Praxis und
gesellschaftliche Konvention identifiziert, dass die Form der Artefakte den
Primat tber deren Funktion beansprucht; sie erzeugt Freiheit von ¢konomi-
schen Zwingen, denn der Gebrauchsgegenstand wird nicht wegen seines ei-
gentlichen (vermeintlichen) Zwecks akquiriert, sondern wegen seines dstheti-
schen Uberschusses und Prestigekapitals." Die Lufthoheit der Funktion des

7  Peter Zec (Hg.): Red Dot Design Yearbook 2015/2016. Essen: Red Dot Ed., 2015, S. 59.
8 Rat fur Formgebung (Hg.): German Design Award. Der Premiumpreis des Rat fiir
Formgebung. Berlin: Rat fiir Formgebung Medien GmbH, 2012, S. 99.

9 Herbert Molderings: »Objektkunst«. In: Werner Busch u. Peter Schmoock (Hg.):
Kunst. Die Geschichte ihrer Funktionen. Weinheim u. Berlin 1987, S. 204-232, hier S. 219.
10  Erwin Panofsky: Meaning in the visual arts. Papers in and on art history. Garden City,
New York: Doubleday anchor books, 1955, S. 12-13.

11 Pierre Bourdieu: La distinction. Critique sociale du jugement. Paris: Ed. de Minuit,
1979, S. 30-31.
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Designs ist also nicht ontologisch als sNaturgesetzt« zu sehen, sondern un-
terliegt der Entscheidung der Designer-in und der Betrachter-in/Benutzer-in.

Dennoch, obwohl markante Funktionalismuskritiker lingst versucht ha-
ben gegenzusteuern und obwohl gerade in der Designbranche die Herstellung
von Besonderheit bekanntlich die dsthetische Uberwindung des Funktiona-
lismus benétigt,' bleibt der schwere Tanker technoider Funktionalismus-
fixierung und Problemlésungsbegeisterung streng auf Kurs. Wichtig ist die
Betonung, dass sich trotz Duchamp und der postfunktionalistischen Rebelli-
on die alten Zustinde eines Funktionalismus wieder verfestigen kénnen, der
zunehmend problem- und lésungsorientiert ist. Design ist seit den 1960er
Jahren mehr denn je die Kreativinstanz der Problemlésung; insbesondere
das Design Thinking, aber auch viele andere Designtheorien der Gegenwart
haben sich dem rationalisierten, 6konomisierten und funktionsbestimmten
Design verschrieben, um >Probleme zu lésenc. Seit den 1950er Jahren bliht
die sogenannte >problem-solving-literatures, die aus den USA kommend auch
die HfG Ulm erreichte und bis heute die Denkschule der Problemlésung ver-
festigt hat.”® Die rebellische Funktionalismuskritik des 20. Jahrhunderts ist
formlich im Sande verlaufen.

Deshalb darf das Nachdenken tiber Technik als dsthetischem Problem im
Funktionalismus auch einen Gegenwartsbezug beanspruchen. Eng mit dem
Funktionalismus verbunden ist im heutigen Sprachgebrauch zudem der Hin-
weis auf die Evolution. »Geneses, >Evolution« oder >Selektion« sind geldufige
Vokabeln in der Design- und Architekturtheorie. Lee Chichester ist unlingst
der spezifischen Sprachentwicklung nachgegangen und konnte zeigen, dass
seit den 1990er Jahren das biologische Vokabular stetig zunimmt. Normen
Foster etwa spricht heute von seiner Londoner >Gherkin« als einem Ergeb-
nis einer natiirlichen Evolution des Biirogebaudes.* Der Architekt Michael

12 Andreas Reckwitz: Die Gesellschaft der Singularitéiten. Zum Strukturwandel der Mo-
derne. Berlin: Suhrkamp, 2017, S. 126.

13 Kees Dorst: »Design Problems and Design Paradoxes«. In: Design Issues, 22.3, 2006,
S. 4-17, hier S. 4. Zum Design als Problemldsungs- und Planungshandeln vgl. Claudia Ma-
reis: Design als Wissenskultur. Interferenzen zwischen Design- und Wissensdiskursen seit 1960.
Bielefeld: transcript, 2011, S. 130-150. Zum Nachdenken tiber Probleme als Pramisse des
Designs zuletzt Daniel Martin Feige: Design. Eine philosophische Analyse. Berlin 2018, S.
84-85. Zur Problemgeschichte des Problemlésungsdesigns vgl. Zitzlsperger, Design-Dilem-
ma, Kp. 3.3.

14 Hier und im Folgenden vgl. Chichester, Katharina Lee: »Evolution und gestalteri-
scher Prozess: Der Mythos der Optimierung«. In: +ultra. gestaltung schafft wissen. Ausst.
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Hansmeyer entwirft Algorithmen, die selbstindig architektonische Formen
generieren. Diese algorithmische Genese wird von ihrem Programmierer um-
schrieben mit den Begriffen >Populations, >Kreuzung« und >Ztchtung«. Und
schliefllich — um ein letztes Beispiel zu nennen — ist das Thema der biomime-
tischen Architektur und des biomimetischen Designs bereits an vielen Fakul-
taten im Curriculum verankert. Sobald Gestaltung und Evolution thematisch
zusammengebracht werden, spielen die Texte mit grofiem Selbstverstandnis
auf Effizienz und Funktionalitit an.

Es geht im Folgenden nicht darum, die Entwicklung zu werten, sondern
es ist auf ihren ideengeschichtlichen Ursprung und wichtige Missverstind-
nisse hinzuweisen. Denn — so die These — das dsthetische Problem der Tech-
nik hat seine Wurzeln im Funktionalismus. Das liegt vermutlich auch daran,
dass Technik allgemein mit Zweck- oder Nutzenorientierung und mit mecha-
nischer Funktion oder Gebrauchsfunktion assoziiert wird. Der Technikbegriff,
der im allgemeinen Sprachgebrauch Anwendung findet, entspricht also in etwa
der VDI-Richtlinie 3780. Danach ist Technik »die Menge der nutzenorientier-
ten, kiinstlichen, gegenstandlichen Gebilde (Artefakte oder Sachsysteme)«.”
Die Gretchenfrage, die sich bei dieser Definition stellt, betrifft das Verhaltnis
von Technik und Asthetik. Denn wenn Technik nutzenorientiert und funkti-
onsgerecht ist, welche Rolle bleibt in dieser Theorie dann noch der Asthetik
ibrig? Ist sie lediglich dekorativ? Oder ist sie auch autonom, frei und nicht
funktionsgebunden? Und was bei den verbreitet evolutioniren Gedanken
auch zu fragen ist: Was ist eigentlich zuerst da — die Technik oder die Asthetik?

Fir die exemplarische Beantwortung der Fragen ist auf ein Bauwerk zu-
rickzublicken, das in der Hochzeit der Industrialisierung, 1890, entstand und
als technisches Wunderwerk gefeiert wurde: Die Forth Bridge von Benjamin
Baker in Schottland,' von der ihr Erbauer selbst sagte, dass ihr 4sthetischer
Vorzug ihre funktionale Eleganz sei.”” In der jiingeren Literatur ist die Forth
Bridge stets als technische Meisterleistung gefeiert, ihre Asthetik — wenn tiber-

Kat. hg. von Nikola Doll, Horst Bredekamp u. Wolfgang Schiffner. Berlin 2016, S. 85-91.
15  VDI-Richtlinien. VDI 3780: Technikbewertung. Begriffe und Grundlagen. September
2002. Berlin: Beuth, 2000, S. 2.

16 Vgl Abb. 3.

17 lain Boyd Whyte/ Angus J. Macdonald: John Fowler, Benjamin Baker, Forth Bridge.
Stuttgart u. London: Edition Menges, 1997, S. 35.
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haupt — wird mit »funktionaler Ehrlichkeit« beschrieben.'® Dieser Begriff
von Arnold Koerte in einer sehr lesenswerten Publikation zur Forth Bridge
von 1992 ist genau das Problem, das hier zu betonen ist: Muss eine Asthetik
der Technik immer der Funktion nachgeordnet sein? Unter Asthetik ist da-
bei nicht die Schénheit eines Artefakts zu verstehen, sondern die Einheit von
Wahrnehmung und Deutung eines Artefakts insbesondere in seiner Entste-
hungszeit. Daher gibt es sehr enge Berithrungspunkte zur Rezeptionsasthe-
tik, die auf die Ursachen fiir 4sthetische Entscheidungen Riickschlisse zu-
lasst. Wer entscheidet die Form eines Artefakts und warum? Wenn wir also
die Entscheidungstriger-innen befragen und in die Deutung miteinbeziehen,
l4sst sich vielleicht zeigen, dass es nicht die Funktion ist, die die Form eines
technischen Artefakts bestimmt, sondern adsthetische Praferenzen der Ak-
teur-innen, die eine Form auswaihlen, nicht weil sie funktional ist, sondern
schon, attraktiv, innovativ, dekorativ oder gefallig.

Abb. 3: Benjamin Baker: Firth of Forth Bridge, 1890."

Grundsatzlich ist eine funktionale Asthetik besonders erklarungsbedirftig.
Bereits Werner Sombart schimpfte 1908 tber die >Zweckmifiigkeitsisthetiks,
dass also etwas schon sei, wenn es seinen Zweck und seine Funktion erfiille.
Dann miisse man sich, so Sombart, bei der Betrachtung einer Briicke immer

18  Arnold Koerte: Firth of Forth and Firth of Tay: Two Railway Bridges of an Era. Basel:
Birkhauser, 1996 S. 150.
19 Bildnachweis: Wikimedia Commons/Public Domain.
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zuerst von einem Ingenieur beraten lassen, ob sie keinen Konstruktionsfehler
enthalte, um sie schliefllich schén finden zu kénnen.?° Er reduziert Asthetik
noch auf Schénheit und trifft dennoch den Kern des Problems: Ist die 4stheti-
sche Form der Forth Bridge zweckmifig? Um die Frage zu beantworten, sind
die Entscheidungsprozesse zu rekonstruieren, um zu wissen, ob die Entschei-
dungstrager technische oder 4sthetische Beweggriinde hatten. Der Kunsthis-
toriker Michael Baxandall hatte bereits 1985 den Versuch unternommen, das
komplexe Geflecht von Akteuren zu sortieren, um die Ursachen der Artefak-
te aus Kunst und angewandter Kunst besser zu verstehen.

In seinem Buch tber die »Ursachen der Bilder« kommt er auf der Suche
nach den Formursachen schliefilich zum Vergleich der Forth Bridge mit Pi-
cassos Kahnweilerportrit von 1910. Das mag zunichst danach aussehen,
als wiirde man Apfel mit Birnen vergleichen. Doch am Ende stehen Ergebnis-
se, die auch fiir das Thema sTechnik und Asthetik« relevant sein kénnen, ohne
dass Baxandall das bewusst gewesen wire. IThm ging es 1985 um eine kontex-
tualisierte Kunstgeschichte im Gegensatz zu einer reinen Stilgeschichte. Als
Beifang gewissermafien liefert er aber auch wichtige Hinweise auf das Prob-
lem der Technikisthetik, die hier kurz zusammenzufassen ist.

20 Werner Sombart: Kunstgewerbe und Kultur. Berlin: Marquardt, 1908, S. 70-71.

21 Michael Baxandall: Die Ursachen der Bilder. Uber das historische Erkliren von Kunst
(engl. Orig.: Patterns of Intention, 1985). Ubers. v. Reinhard Kaiser. Berlin: Reimer, 1990,
S. 45-80.

22 Vgl Abb. 4.
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Abb. 4: Pablo Picasso: Portrit Henry Kahnweilers, 1910, Chicago, Art Institute.”®

Eine Brucke tiber den Forth zu bauen bot zwei elementare Herausforderun-
gen: Zum einen ist die Flussmiindung 2,5 km breit, davon mussten 1,6 km mit
den kennzeichnenden drei Monumentalbauten im mittleren Teil iiberbriickt
werden; die Monumentalpfeiler haben eine Distanz von jeweils 500 m. Zum
anderen musste die Briicke Orkanen widerstehen kénnen. Die Stabilitat war
ein grofies Thema, da 1879 wenig nérdlich die 3 km lange Tay-Briicke wahrend
eines Orkans einstiirzte, als sie gerade ein vollbesetzter Personenzug quer-
te. Theodor Fontane hat dem Ungliick in seinem Gedicht Die Briick am Tay
ein Denkmal gesetzt. Das Taydesaster erschiitterte fur kurze Zeit die Techni-
keuphorie der Zeit. Benjamin Baker musste nun mit der Forthbridge die Tech-
nik rehabilitieren und das allgemeine Vertrauen in sie zuriickgewinnen. Um
die Dimensionen zu bewaltigen und die Sicherheit gewidhrleisten zu kénnen,
kam eine dritte Voraussetzung hinzu. Denn erstmals konnte Baker auf Stahl

23 Bildnachweis: Art Institute of Chicago, Chicago. © VG Bild-Kunst, Bonn 2022.
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als Baumaterial zurtckgreifen, dank des neuen Siemens-Martin-Ofens, der
nunmehr grofle Mengen hochwertigen Stahls produzieren konnte.

Neben diesen dufieren Bedingungen (Flussbreite und Sicherheit) und dem
neuen Baumaterial Stahl kamen nun aber noch eine Reihe weiterer Faktoren
hinzu, die fiir die Asthetik des Briickenbaus entscheidend waren. Dazu zihlt
die Herkunft des Briickeningenieurs, Benjamin Baker, der aus einer Eisen-
gieferei-Familie stammte, als Ingenieur bereits maf3geblich zum Briickenbau
publiziert hatte und sich nun — kenntnisreich in der Geschichte des Briicken-
baus - fur das Auslegerprinzip entschied. Die Entscheidung war insofern un-
orthodox, als die Auslegerbriicke in den Industrieldndern zu dieser Zeit noch
nicht zum Standard zihlte. Bislang waren fir gréfiere Spannweiten seit dem
beginnenden 19. Jahrhundert Hangebriicken erprobt worden, die dann 1864
in der Clifton Suspension Bridge (Isambard Kingdom Brunel) in Bristol gip-
felten, deren Pfeiler immerhin 214 m auseinander stehen. In der zweiten Half-
te des 19. Jahrhunderts wurde dann auch zunehmend Schmiedeeisen als Her-
ausforderung fiir den Briickenbau gesehen. Pionierleistungen waren ebenfalls
in England zu verbuchen.”

Wie gesagt — am schottischen Forth River mussten drei Mal 500 m tiber-
briickt werden; das war Rekord. Erste Planungen befassten sich deshalb auch
mit dem Typus der Hangebriicke, da ein anderes Prinzip nicht in Frage zu
kommen schien.” Bereits an den Hangebricken fillt auf, dass sich alle vier
Varianten in ihrer Asthetik deutlich voneinander unterscheiden: Die Pfeiler
erscheinen zum einen als Gitterstruktur, zum anderen als riesenhafte Sau-
len; die Auslegung der Seile ist netzartig verflochten oder in strenger senk-
rechter Parallelitit; die Haupttrageseile schwingen von den Pfeilerspitzen bis
unter die Fahrbahn oder tangieren sie lediglich. Das sind vier unterschiedli-
che Varianten des Hangebriicke-Typus, aus denen die Bauherren eine hitten
auswihlen kénnen. Sie verwarfen jedoch alle und wandten sich Benjamin Ba-
kers Planungen fir einen anderen Briicken-Typus zu. Die enthusiastische Ent-
scheidung fiir den Typus der Auslegerbriicke dauerte bei den Bauherren und
im Parlament tibrigens nur 2 Stunden.

24  Britannia Bridge, Wales (1850), Saltash Bridge, Cornwall (1859).
25 Vgl Abb. 5.
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Abb. 5: William Henry Barlow und Benjamin Baker: Alternative Entwiirfe der Fourth Bridge.*®

Eine Auslegerbriicke?” besteht im Wesentlichen aus zwei Auslegern links und
rechts (auch Kragtriager genannt). Sie sind sozusagen wie ein Sprungbrett au-
fen im Boden verankert und stehen zur Flussmitte hin auf Stiitzen, iiber die
sie hinausragen. Thre offene Lucke in der Mitte schliefit dann der Schwebe-
trager. Die Auslegerbriicke stammt aus dem asiatischen Kulturraum, war im
westlichen Europa auch im Mittelalter bekannt (Villard de Honnecourt, 1200-
1250), wurde aber erst Ende des 19. Jahrhunderts in den Industrielindern an-
gewendet, wie etwa in Haf3furt tber den Main oder im Pakistanischen Suk-
kur tber den Indus (18809).

26  Bildnachweis: Wilhelm Westhofen: The Forth Bridge. London: Offices of >Enginee-
rings, 1890, S. 5.
27 Vgl Abb. 6.
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Abb. 6: Schema der Auslegerbriicke.”

Ein Jahr spiter, 1890, wurde in Schottland die Forth Bridge vollendet. Sie ist
ebenfalls eine Auslegerbriicke. Schon allein die Entscheidung fur den Typus
der Auslegerbriicke und gegen den Typus der Hiangebriicke ist auch eine 4s-
thetische Entscheidung, die also nicht alternativlos< war. Hinzu kommt dann
eine ganze Kaskade von Detailentscheidungen Bakers, die die Bewaltigung von
Druck-, Zug- und Scherbelastungen betreffen. In der ersten Planungsphase
hatte er fur die mittlere Pfeilerkonstruktion noch nach unten konisch zulau-
fende Stahlrohre vorgesehen, die er in der Endausfithrung aber dann paral-
lel in die Senkrechte aufrichtete. Die anderen Streberohre der sich verjingen-
den Seitenteile der Ausleger hatte er anfangs noch senkrecht geplant, stellte
sie schlieilich aber in die Schrige und erginzte sie tiberkreuz mit den Gitter-
trigern zu einem Rautenmuster, wobei sich martialische Stahlrohre und fi-
ligrane Gittertriger symphonisch kontrastieren. Diese Details kénnte man
nun bis zur Textur der Nietungen an den Stahlrohren weiter durchdeklinie-
ren — immer zwischen den Polen der technischen Notwendigkeit und Bakers
isthetischer Feinsinnigkeit.

Baxandall wollte mit seiner Untersuchung zur Forth Bridge verdeutlichen,
dass die Ursachen ihres dsthetischen Eindrucks aus einem Geflecht sehr un-
terschiedlicher Bedingungen bestanden. Hierzu zahlten die eben angespro-
chenen Rahmenbedingungen von Spannweite und Sicherheit. Das waren De-
terminanten, die andere Briickentypen ausschlossen und nur noch die Wahl
zwischen Hinge- und Auslegerbriicke zuliefien. Diese beiden Bruckentypen
wiederum waren Determinanten fur die Materialwahl. Auch der Stahl beein-
flusste den 4sthetischen Eindruck. Und es gab viele weitere Faktoren, vor al-

28 Bildnachweis: Matthew Wells: 30 Briicken. Miinchen: Callwey, 2002, S. 55.
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lem auch institutionelle, die vom Konkurrenzdruck zwischen rivalisierenden
Eisenbahngesellschaften gepragt waren. Das ist hier nicht zu vertiefen. Wich-
tig ist aber, dass Baxandall die Kette von Determinanten auch immer als be-
wusste Momente der 4sthetischen Entscheidung identifiziert, die in einem
gesellschaftlichen und kulturellen Rahmen eingespannt sind.

In diesen gesellschaftlichen und kulturellen Rahmen spannt er am Ende
auch Picassos Portrit von Henry Kahnweiler (1910) ein und verdeutlicht, dass
die Rahmenbedingungen in der Ingenieur-Baukunst und in der sogenannten
Freien Kunst ganz dhnlich sein kénnen und in beiden Fallen Ursachen fiir
asthetische Entscheidungen sind. Der dsthetische Eindruck von Briicke und

Kahnweiler-Portrat®®

ist grundverschieden, doch die Determinanten sind ver-
gleichbar und lassen sich vom Grofden bis ins kleinste Detail vergleichen. Denn
auch Picassos Intentionen lassen sich im Entstehungsprozess des Gemaldes
rekonstruieren, Auftraggeberinteressen sind tberliefert, das Konkurrenzmi-
lieu in Paris um 1910 ist bekannt und die Gepflogenheiten des damaligen
Kunstmarktes hatten eine besonders starke Auswirkung auf Picassos Kubis-
mus als Alleinstellungsmerkmal im Kontrast zu den anderen Kubisten seiner
Zeit. Fir den Bau der Auslegerbriicke tiber den Forth war das Material Stahl
eine wichtige technische Voraussetzung, so wie fiir Picasso neue Techniken
der Raumdarstellung den Kubismus erst erméglichten. Ohne Cézannes >Me-
taflaichen¢, wire Picassos Multiperspektivitit nicht moglich gewesen. Und so
wie Benjamin Baker die Auslegerbriicke aus dem asiatischen Kulturraum tber-
nahm, bediente sich Pablo Picasso der magischen afrikanischen Masken, von
denen auch eine links oben im Kahnweilerportrit auftaucht. Mit Baxandalls
detaillierter Analyse und dem fruchtbaren Vergleich von technischem Brii-
ckenbau und Kunstgemalde ist deutlich geworden, dass bei der Betrachtung
und Deutung technischer Artefakte die Bindung an Naturgesetzte (Schwer-
kraft), Materialeigenschaften oder unternehmerische Voraussetzungen in den
Vordergrund ruckt. Diese Rahmenbedingungen werden oft als Determinan-
ten missverstanden, die im Gegensatz zur sogenannten Freien Kunst stehen.
Letztere griindet auf dem Autonomiebegriff, der seit der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts vor allem von Lessing und Moritz fir die Vollkommenheit der
Kunst beschworen wurde. Die »radikale Eigenwertbeschwérung«®® hat bis heu-

29 Vgl Abb. 4.
30 Martina Franzen et al.: Autonomie revisited. Beitrige zu einem umstrittenen Grundbe-
griff in Wissenschaft, Kunst und Politik. Weinheim: Beltz, 2014, S. 21.
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te Spuren hinterlassen und den Design-Kunst-Dualismus genihrt. Das Bei-
spiel Kahnweiler jedoch verdeutlicht, dass auch die Freie Kunst nicht ohne De-
terminanten auskommt. Diese Feststellung ist insofern wichtig, weil mit der
Uberwindung des Gegensatzes von >unfreiem« bzw. technikdeterminiertem
Design und Freier Kunst der Blick frei wird fiir die facettenreichen Ursachen
einer Asthetik, die mit Designtechnik ebenso verwoben wie mit der Kunst-
technik, und grundsatzlich der Technik nicht untergeordnet ist.

Die Ursachenforschung kann hier nur angedeutet werden. Aber vielleicht
ist bei der gebotenen Kiirze deutlich geworden, dass Technik und Asthetik auf
Augenhohe miteinander verschrinkt und nicht hierarchisch angeordnet sind.
Die Technik determiniert die Asthetik ebenso, wie die Asthetik den techni-
schen Vollzug beim Malen eines kubistischen Bildes, beim Bau einer Briicke
oder auch bei der Herstellung eines Staubsaugers, Kithlschranks oder Féhns
bestimmt. Ausschlaggebend ist der Formwille, der neue Techniken erfordert.
George Kubler (1962) nennt dies »the shape of time«, den Stil der Zeit, der
neue Formen hervorruft, die — damit sie entstehen — neue Techniken bend-
tigen.® Entscheidend ist die Intention der Akteure, der Kiinstler oder Inge-
nieure, deren isthetischer Anspruch nach technischen Moglichkeiten sucht.

Intention und Technik stehen immer in einem Wechselverhaltnis mit un-
terschiedlicher Gewichtung. Doch die Technikgeschichte deutet dieses Wech-
selverhaltnis als hierarchisches Verhiltnis. Also auf die Frage, was zuerst da
war, die Henne oder das Ei, geht die Technikgeschichte in der Regel davon
aus, dass zuerst die Technik da war, der dann die 4sthetische Gestaltung folg-
te. Dieses hierarchische Verhaltnis von Technik und Asthetik ist einem funk-
tionalistischen Weltbild geschuldet und hingt immer noch dem Grundsatz
an, dass die Form der Funktion/Technik folgt: form follows function. Dieser
unverwistliche Leitgedanke geht bekanntlich auf Louis Sullivan (1896) zu-
rick.* Ansitze dieserart hatte es gerade in den USA im 19. Jahrhundert be-
reits mehrfach gegeben. Der Archidologe Henry Belfour beispielsweise publi-
zierte 1893 das Buch The Evolution of Decorative Art und der Anthropologe und
Zoologe Alfred C. Haddon 1895 sein Buch Evolution in art as illustrated by the

31 George Kubler: Die Form der Zeit (Originaltitel: The shape of time, 1962). Ubers. v.
Bettina Blumenberg. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1982, S. 87.

32 Louis Sullivan: »The Tall Office Building Artistically Considered«. In: Lippincott’s
monthly magazine, 57, 1896, S. 403-409.
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life-histories of design.* Sullivan griff die Ansatze seiner Vorganger auf und
verhalf ihnen mit seinem Aufsatz zum Durchbruch. Die Funktion erhielt nun
den Status des Naturgesetzes. Mit dem >form follows function«Prinzip wur-
den Architektur und Design in eine Art Dienstleistungssparte iiberfiihrt, de-
ren Bestimmung die Funktionsgerechtigkeit war. Sullivans Doktrin, die er an
der Architektur erklirte, jedoch fiir die gesamte Formgebung beanspruchte,
geht auf Charles Darwins Evolutionstheorie zurtck, dass namlich sowohl in
der Natur wie in der Kultur allein jene Kreation tiberlebt, die an ihre Natur-
gesetze am besten angepasst ist. »>Form follows functionc«ist — verkurzt gesagt
— das Pendant zu Darwins >survival of the fittest«.

Entsprechend grundlegend waren etwa fiir die Bauhiusler in den 1920er
Jahren die Schriften Raoul Heinrich Francés, dessen biozentrischer Ansatz
jede Form — egal ob aus der Biologie, dem Design oder der Kunst — zur >Funk-
tionsform«deklariert. Fiir Francé stellte sich das sogenannte Funktionsgesetz
entsprechend als Naturprinzip dar: »Jeder Vorgang hat seine notwendige tech-
nische Form. Die technischen Formen entstehen immer als Funktionsformen
durch technische Prozesse. Sie folgen dem Gesetz des kiirzesten Ablaufes und
sind stets Versuche, um optimale Lésungen des jeweils gegebenen Problems
anzubahnen.«** In Gropius® »Grundsitzen der Bauhausproduktion« (1925)
liest man ganz dhnlich: »Ein Ding ist bestimmt durch sein Wesen. Um es so
zu gestalten, dass es richtig funktioniert — ein Gef4f}, ein Stuhl, ein Haus -,
muss sein Wesen zuerst erforscht werden.«** Gropius® Wesensbegriff, die Es-
senz der funktionalen Eigenschaften, rekurriert auf Francés Funktionsform.

Und ebenso wie Louis Sullivan rekurrierte Francé als selbsterklarter Dar-
winist auf die um 1900 so ungeheuer wirksame Evolutionstheorie und den
Grundsatz vom >survival of the fittest«. Thm liegt jedoch ein entscheidender
Denkfehler zu Grunde, der sich bis heute fortsetzt: Denn das Gesetzt vom
»survival of the fittest« ist nur eine Seite der Evolutions-Medaille. Die ande-
re Seite der Medaille war bereits zu Darwins Lebzeiten in Vergessenheit gera-
ten und wurde erst 2003 vor allem durch den Literaturwissenschaftler Win-

33  Zu Sullivan und Biozentrismus der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts vgl. An-
nette Geiger: »Form follows function« als biozentrische Metapher«. In: Spielarten des Or-
ganischen in Architektur, Design und Kunst, hg. von Annette Geiger, Stefanie Hennecke u.
Christian Kempf. Berlin 2005, S. 50-67, hier S. 61.

34 Raoul Heinrich Francé: Die Pflanze als Erfinder. Stuttgart: Kosmos, 1920, S. 13.

35 Walter Gropius: »Grundsitze der Bauhausproduktion«. In: Ders. (Hg.): Neue Arbeiten
der Bauhauswerkstdtten. Miinchen: Langen, 1925, S. 5-8.
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fried Menninghaus wieder in die Asthetik-Theorie eingefiihrt.* Darwin hatte
zwei sich erganzende Evolutionstheorien vorgelegt: 1859 publizierte er On
the origin of spezies, in dem es um die natiirliche Auslese und das Uberleben
durch bestmogliche Anpassung (survival of the fittest) geht. Was, wie gesagt,
jedoch schon zu Darwins Lebzeiten in Vergessenheit geriet — dariiber staun-
te Darwin selbst —, war die zweite Hélfte seiner Evolutionstheorie von 1871:
The Descent of man and selection in relation to sex. Dieses Werk ist eine dstheti-
sche Theorie der Evolution, die, wie man weif3, sehr stark von Edmund Bur-
kes (1729-1797) Asthetik iiber das Erhabene und Schéne (1757) beeinflusst ist,
die Darwin aufmerksam studiert hatte.’” Es ist die Lehre vom »taste of beau-
ty«, der dsthetischen Selektion, die dem materialistischen Diktum vom >sur-
vival of the fittest« bisweilen diametral entgegensteht.

Beide Teilbereiche der darwinschen Evolutionstheorie sind fundamen-
tal fiir einen an die Natur riickgebundenen Funktionsbegriff. Dieser jedoch
musste unsachgeméfie Verzerrungen erfahren, da er allein mit dem Zweck
materiell-physiologischer Anpassung des Lebens an die dufleren Naturum-
stinde in Verbindung gebracht wurde. Darwins Asthetik fufit auf dem Credo,
dass neben der Anpassung als Prinzip der Evolution die unangepasste Orna-
mentierung der Korper sexueller Lebewesen mindestens die gleiche Bedeu-
tung beansprucht. Denn Sexualpartner finden durch ihre Ornamentierung
zueinander. Die Attraktivitit des einen beférdert die Partnerwahl des ande-
ren. In der Tierwelt sind es zumeist die Mannchen, die durch reiche Orna-
mentierungen auffallen und damit ihre Reproduktionschacen erhéhen. Denn
die >Schénheit« des Geschlechtspartners ist das Auswahlkriterium der Part-
nerin. Starke und Fitness sind davon nicht ausgeschlossen. Doch zeigt schon
allein das Beispiel des Pfaus, dass Fitness fur die Evolution nicht vorrangig
ist, denn sein schmiickendes Federkleid behindert und macht den Pfau zur
leichten Beute seiner Fressfeinde — und dies ganz im Dienste einer reichen
Ornamentierung zur Erhéhung seiner Attraktivitat. Der Pfau uiberlebte die
Jahrtausende der Evolution nicht wegen seiner Fitness, sondern wegen sei-
ner isthetischen Attraktivitit. Attraktivitat ist folglich nicht mit praktischer
oder technischer Funktionalitit gleichzusetzen. Die 4sthetische Attraktivitit,
die aus der Sicht der Sexualpartner immer etwas mit >Schénheit« zu tun hat,

36 Winfried Menninghaus: Das Versprechen der Schonheit. Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
2003.

37 Der Hinweis auf Burke bei Menninghaus: Das Versprechen der Schonheit, S. 44. Zu
Darwins Burke-Lekture vgl. ebd,, S. 79.



TECHNIK ALS ASTHETISCHES PROBLEM IM FUNKTIONALISMUS

kann auch unpraktisch sein, wie das Federkleid des Pfaus, das leicht zur Le-
bensgefahr wird. Das schéne Geschlecht ist stets das schwache Geschlecht.
Schonheit ist so gesehen sterblicher als alles andere. In seinem erwihnten
Buch tiber die Asthetik des Erhabenen brachte es Edmund Burke 1757 auf den
Punkt, wenn er schreibt: »Wo sie im héchsten Grade vorhanden ist, fithrt die
Schénheit fast immer eine Idee [...] von Schwiche mit sich.«®8 Sie ist das Ge-
genteil von >survival of the fittest.

Wenn man also eine Theorie der technischen Asthetik unbedingt mit der
Evolutionstheorie in Verbindung bringen méchte, dann steht Darwins Theo-
rie von der selection of beauty« zur Verfiigung. Doch dsthetische Attraktivitit
ist technisch nicht funktional. Sie begibt sich in Lebensgefahr, aber sie besitzt
einen entschiedenen Vorteil gegentiber der technischen Funktionalitit: In
der Biologie bietet sie dem attraktiven Lebewesen einen erhéhten Reproduk-
tionsvorteil — dies kénnte heute auch ein marktwirtschaftlicher Aspekt sein.

Vielleicht lohnt es sich vor diesem Hintergrund, fur die Technik- und De-
signgeschichte die Vorzeichen zu dndern und jede Deutung bewusst von der
entgegengesetzten Seite mit der Behauptung zu beginnen: Die Funktion folgt
der asthetischen Form, >function follows form¢, oder Francés technoide >Funk-
tionsformen«< miissten umgetauft werden in 4sthetische >Form-Funktionens,
und vielleicht kénnte man auch den Aufsatztitel »Technik als 4sthetisches Pro-
blem« umdrehen zu: >Asthetik als technisches Problem«. Wenn sich tatsach-
lich der Grundsatz >function follows form«halten lieRe, besifle Benjamin Ba-
kers Forth Bridge eine Asthetik, nicht weil sie technisch-funktional, stabil oder
fir die neue Stahltechnik materialgerecht ist. Vielmehr wiirde die Forth Brid-
ge in ihrer Formgebung zur Umsetzung gekommen sein, weil ihr 4sthetischer
Uberschuss iiberzeugte, den man glaubte, technisch ermoglichen zu miissen.
Aus dieser Perspektive wire die Asthetik nicht Dienerin der Technik, sondern
ihre konstituierende, prometheische Kraft. Entsprechend hob bereits Theo-
dor W. Adorno in seinem Funktionalismusaufsatz (1967) darauf ab, dass es
selbst in funktionalen Gebrauchsgegenstinden nie die reine Zweckhaftigkeit
gibt, dass »Zweckfreies und Zweckhaftes in Gebilden [...] darum nicht absolut
voneinander zu trennen [sind], weil sie geschichtlich ineinander waren. [...]
Die Zweckmafligkeit ohne Zweck ist die Sublimierung von Zwecken. Es gibt

38 Edmund Burke: Philosophische Untersuchungen tiber den Ursprung unserer Ideen vom
Erhabenen und Schinen [1757]. Hg. v. Werner Strube. Hamburg: Felix Meiner, 1980, S. 149.
Der Verweis hierauf bei Menninghaus, Schénheit, S. 44.
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kein Asthetisches an sich, sondern lediglich als Spannungsfeld solcher Subli-
mierung. Deshalb aber auch keine chemisch reine Zweckmaf3igkeit als Gegen-
teil des Asthetischen.«* Es ist diese andere Perspektive auf die Asthetik-Tech-
nik-Relation und auf die Form-Funktions-Relation, die insbesondere in der
praktischen Anwendung den zukiinftigen Designer-innen-Generationen eine
andere >Haltungc erméglichen kénnte. Trotz des heroischen und ideologischen
Beigeschmacks des Haltungsbegriffs, den er noch von seiner nationalsozialis-
tischen Pragung bewahrt hat, ist er an dieser Stelle angebracht, weil er in der
Design- und Architektursprache zentral ist.** > Haltung« adressiert nicht weni-
ger als eine weltanschauliche Persénlichkeitsbildung, die bereits im Studium
unter starkem Normungsdruck steht. Die Asthetik-Technik- und Form-Funk-
tions-Relationen im Designprozess sind wesentlicher Bestandteil dieser Nor-
mung. Das heifdt, die Relevanz, tiber sie nachzudenken, ist deshalb hoch ein-
zuschitzen, weil sie die >Haltung« der Designer-innen bestimmt.

39 Theodor W. Adorno: »Funktionalismus heute« [1967]. In: Ders.: Gesammelte Schrif-
ten. Bd. 10.1, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1998, S. 375-395, hier S. 378.
Vgl. hierzu auch den Kommentar zur Verschrankungsfigur von Design und Kunst bei Ju-
dith Siegmund: »Design und Kunst. Eine philosophische Geschichte ihres Verhiltnisses
in der Modernec. In: Daniel Martin Feige, Florian Arnold u. Markus Rautzenberg (Hg.):
Philosophie des Designs. Bielefeld: transcript, 2020, S. 141-161, hier S. 160.

40 Dietrich Erben: »Haltung« — zu Karriere und Kritik eines Begriffs in der Architek-
tursprache«. In: Jahrbuch der Fakultit fiir Architektur der Technischen Universitit Miinchen.
Miinchen: TUM University Press, 2014, S. 24-29.



Tom Poljansek

Nie ganz bel den Sachen

Zur Phanomenologie der Immersion

»Im Dasein liegt eine wesenhafte Tendenz auf Nihe.«*

»The fruits of careful phenomenological description are not
to be read from experience by one who runs.«?

In der Eingangsszene von Platons Symposion glanzt Sokrates in doppelter Wei-
se durch Abwesenheit: Obwohl er selbst auf seinem Weg zum Trinkgelage bei
Agathon noch den ungeladenen Aristodemos davon tiberzeugt hatte, thn zu
begleiten, erscheint dieser dort zunichst allein. Sokrates war unterwegs von
einem Gedanken vom Weg abgebracht worden und, geistesabwesend in die-
sen versunken, auf Rufe nicht reagierend, in einem Hauseingang stehengeb-
lieben. So wird der Philosoph einerseits als einer auffallig, der auf sich war-
ten lasst, andererseits dadurch, dass er nicht wirklich da ist, wo er sich dem
dufieren Anschein nach befindet.

1 Insituativitat und Exsituativitat als
Grundcharaktere menschlicher Erfahrung

Menschen sind haufig mit ihrem Bewusstsein »nicht ganz da¢, wo wir sie (oder
uns selbst) vielleicht gerne hitten. Nicht selten wird heute eine vermeinte
Haufung solcher Abwesenheit im zwischenmenschlichen Alltag den digita-

1 Martin Heidegger: Sein und Zeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 19677, S. 105.

2 Wilfrid Sellars: »The Role of Imagination in Kant’s Theory of Experience«. In:

Ders.: Kant’s Transcendental Metaphysics. Sellars< Cassirer Lectures Notes and Other Essays.
Jeffrey F. Sicha (Hg.). Antascadero: Ridgeview Publishing Company, 2002, S. 419-430, hier
S. 422.



184

TOM POLJANSEK

len Medien zur Last gelegt. Vor allem die >portable devices« verschafften den
Bewusstseinen in einer Weise permanenten Zugang zu allerlei digitalen An-
derswos und suggestiven Beschiftigungsalternativen, dass die Ablenkung ih-
rer Aufmerksambkeit vom jeweiligen Jetzt und Hier kaum irritiert. Und so hat-
ten, wie man es in einer zeitgendssischen Adaption eines kantischen Verdikts
iiber das »Romanlesen« sagen konnte, die digitalen Devices »aufier manchen
anderen Verstimmungen des Gemiiths, auch dieses zur Folge, daf} [sie] die
Zerstreuung habituell« machten.® Aus einer solchen Perspektive erscheint das
Abwesendsein Anwesender — zumindest in vielen Fillen — als anmahnbare so-
ziale Verfehlung beztglich im Idealfall gemeinsam beigewohnter Situationen.

Demgegeniiber wollen die folgenden Uberlegungen zeigen, dass eine be-
stimmte Form von Abwesenheit grundsitzlich zur Art und Weise gehort, wie
der Mensch in der Welt ist. Es geht ihnen also unter anderem um die Begriin-
dung der These, dass das Wegsein des Menschen

nicht ein beliebiges Vorkommnis [ist], das zuweilen eintritt, sondern [...]
ein wesenhafter Charakter des menschlichen Seins selbst, ein Wie, gemaf3
dem er ist, so dafy ein Mensch, sofern er existiert, in seinem Dasein im-
mer auch schon und notwendig in irgendeiner Weise weg ist.*

Dies wiederum geschieht durch eine phianomenologische Kritik der These,
dass im alltiglichen Erleben des Menschen grundsitzlich ein bewusstseinsma-
Riger Bezug auf >Welt« als einheitlichem Gesamtzusammenhang oder >Total-
horizont« (Husser]) liegt, wie etwa Husserl es mit der Rede vom >Weltglaubenxc
oder der >Generalthesis der natiirlichen Einstellung« zum Ausdruck bringt.®
Die kritisierte These besagt also, dass in jedem gewoéhnlichen Wahrnehmen
ein intentionaler Bezug auf die Einstimmigkeit oder Konsistenz der Welt als

3 Immanuel Kant: »Anthropologie in pragmatischer Hinsicht«. In: Ders.: Kant'’s ge-
sammelte Schriften. Band VII. Kéniglich Preuflische Akademie der Wissenschaften (Hg.).
Berlin: Reimer, 1907, 1917, S. 117-333, hier S. 208.

4 Martin Heidegger: »Grundbegriffe der Metaphysik. Welt — Endlichkeit — Einsam-
keit«. In: Ders.: Martin Heidegger Gesamtausgabe. Band 29/30. E. W. von Hermann (Hg.).
Frankfurt a.M.: Klostermann, 1983, S. 95.

5 Wobei eine phinomenologische Kritik in der Bereitstellung einer dem Anspruch
nach adiquateren Phanomenbeschreibung besteht, worum sich die folgenden Ausfith-
rungen bemthen.

6 Hierzu instruktiv Klaus Held: »Husserls neue Einfithrung in die Philosophie: Der
Begriff der Lebenswelt«. In: Carl Friedrich Gethmann (Hg.): Lebenswelt und Wissenschaft.
Studien zum Verhdltnis von Phdnomenologie und Wissenschaftstheorie. Bonn: Bouvier, 1991,
S.79-113, insbesondere S. 82f.
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raumzeitlichem Gesamtzusammenhang lage, als wiirde der Mensch beim
Wahrnehmen stets mit einem Auge darauf schielen, ob das, was sich ihm in
der Wahrnehmung je prisentiert, in den Zusammenhang der Welt als Gan-
zer passt.” Die folgenden Uberlegungen stehen demgegentiber fiir die These
ein, dass im gewohnlichen Erleben kein solcher Bezug auf Welt als Gesamt-
zusammenhang stattfindet. Die Konsistenz der ganzen Welt lastet nicht auf
den Schultern des Subjekts. Dieses bewegt sich in seiner Alltagserfahrung
vielmehr jeweilig durch begrenzte, ihm in verschieden weitem Umfang gegen-
wirtige Situationen und Kontexte, wobei es durch Erfahrung je fur diese ty-
pische lokale Einstimmigkeitserwartungen bildet. Um globale Welteinstim-
migkeit braucht es sich dagegen - fir gewohnlich zumindest — nicht weiter
zu bektimmern.?

Phianomenologisch ist das (mentale) Dasein des Menschen also nicht so
sehr als ein >In-der-Welt-sein¢, sondern bescheidener durch eine diachrone Dy-
namik und synchrone Topologie des In-Situation-seins zu beschreiben. Uberschau-
bare Situationen — und nicht >Welt« als Gesamtzusammenhang — bilden je den
Rand oder die Grenze des Bewusstseinsfeldes.” Gewdhnliche menschliche
Erfahrung ist stets insituiert, sie umfasst immer eine oder mehrere einander
durchdringende oder miteinander simultan konkurrierende Situationen, in
denen sich das Subjekt mit seiner Aufmerksamkeit aufhilt, wihrend sie diach-
ron durch Uberginge von einer Situation zur anderen strukturiert ist:'° War
man vor wenigen Augenblicken noch in die Romanlektiire vertieft, mit seiner
Aufmerksamkeit involviert in die auf der Grundlage verbaler Beschreibungen
imaginierten Szenen und mit dem Bewusstsein nur ganz am Rande im Ses-
sel im Wohnzimmer, holt einen das zunichst in der Peripherie des Bewusst-
seinsfeldes hallende Klingeln des Telefons zuriick in die aktuelle Wahrneh-

7  Genauer zu differenzieren wire hier zwischen Welt als »Inbegriff von Gegenstinden«
und Welt als Stil oder »Wie des Erscheinens-von-Gegenstindenc. Ebd., S. 94.

8 Deswegen kénnen wir etwa in die Situation eines Videospiels oder Romans im-
mersiv verwickelt sein, ohne auch nur einen Augenblick einen méglichen Totalhorizont
zu intendieren, der die virtuelle Welt des Spiels als Ganze umfasste.

9 Dies meint nicht, dass es die Welt nicht gibt, sondern bescheidener, dass es die »Ge-
neralthesis der natiirlichen Einstellung nicht gibt. Dass also nicht gilt, dass »Weltglaube
[...] bei jeder Gegenstandshabe vorausgesetzt« ist. Ebd., S. 82.

10  Aus empirisch-psychologischer Perspektive dhnlich die event-segmentation-theory.
Sie hebt vor allem hervor, dass in der Wahrnehmung — analog zur Objektindividuation —
primar Ereignisse individuiert werden. Gabriel A. Radvansky, Jeffrey M. Zacks: Event Co-
gnition. Oxford, New York: Oxford University Press, 2014.
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mungsumgebung. Von dort aus ist man dann schon im nichsten Augenblick
mit ungeteilter Aufmerksamkeit im Gesprich, bei der alarmierten Stimme des
Bruders und dem von ihm geschilderten Notfall. Man legt auf, packt — jetzt
mit dem Kopf selbst schon bei der Situation des Notfalls — hektisch alles Wich-
tige zusammen und macht sich in unruhiger Sorge auf den Weg.

Situationen bilden die transitorischen Aufenthalte des Bewusstseins. Der
Mensch ist mit seiner Aufmerksamkeit beinahe ausnahmslos in Situation, hau-
fig auch in unterschiedlichem Ausmaf in verschiedenen Situationen zugleich,
wobei Situationen jeweils eine spezifische Interessensrichtung und einen spezi-
fischen thematischen Zusammenhang besitzen. Und sofern Menschen zunichst
und zumeist in situ sind, sind sie zugleich immer auch ex situ in Bezug auf vie-
les andere. Insituativitit und Exsituativit, Dasein und Wegsein bilden dynami-
sche Grundcharaktere menschlicher Erfahrung.

In Bezug auf Videospiele, Romanlektiren oder Kunsterfahrungist in me-
dien-, literatur- und kunsttheoretischen Zusammenhingen hier hiufig die
Rede von einer besonderen Erfahrung der Immersion als einem medienver-
mittelten Eintauchen oder >Eingetauchtsein« in andere Welten oder Zusam-
menhange." Erweisen sich die folgenden Uberlegungen als richtig, so zeigen
sie, inwiefern es sich bei Immersion gerade nicht um eine auflergewohnliche,
durch die Konfrontation mit technologischen oder dsthetischen Medien aller-
erst evozierte Erfahrung handelt.”” Vielmehr zeichnet sich schon die Alltagser-
fahrung durch eine dynamische Topologie von Insituierung und Exsituierung

11 Adorno spricht analog von der »Immanenz des Bewuf3tseins« im »Immanenzzu-
sammenhang« des Kunstwerks. Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie. G. Adorno, R.
Tiedemann (Hg.). Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1973, S. 184, S. 215.

12 Je nach Theorieanlage steht bei der Bestimmung von Immersion dabei mehr das
Realnehmen oder Prisenzerleben (Matthew Lombard, Theresa Ditton: »At the Heart of it
All: The Concept of Presence«. In: Journal of Computer-Mediated Communication 3.2 (1997);
Oliver Grau: Virtual Art. From Illusion to Immersion. Cambridge (Mass.), London: Massa-
chusetts Institute of Technology, 2003; Lambert Wiesing: Artifizielle Prisenz. Studien zur
Philosophie des Bildes. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 20144), das technologisch-perzeptive
Umbhiilltwerden (Dawid Kasprowicz: Der Kérper auf Tauchstation. Zu einer Wissensgeschichte
der Immersion. Baden-Baden: Nomos, 2019), das psychologische Involviertsein oder der Um-
stand im Vordergrund, dass Subjekte in Immersion ihr priméares rdumliches oder weltfor-
matiges Referenzsystem wechseln (Marie-Laure Ryan: Narrative as Virtual Reality. Immer-
sion and Interactivity in Literature and Electronic Media. Baltimore, London: John Hopkins
University Press, 2001). Fiir einen allgemeinen Uberblick: Lars C. Grabbe et al. (Hg.): Im-
mersion — Design — Art: Revisited. Transmediale Formprinzipien neuzeitlicher Kunst und Tech-
nologie. Marburg: Biichner, 2018.
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aus: Der Mensch erlebt also nicht Immersion, weil es Medien gibt. Vielmehr
gibt es Medien, weil der Mensch grundsitzlich ein immersives und immersi-
onsaffines Wesen ist. Immersion — in diesem erweiterten Sinn verstanden als
Insituation — erweist sich als ein Grundphinomen menschlicher Erfahrung.®

2 Wo sind wir, wenn wir in einer Situation sind?'4

Um angemessen zu beschreiben, wo ein Mensch ist, wenn er in einer Situati-
onist, reicht es nicht aus, die dufdere Umgebung zu beschreiben, in der er sich
befindet. Der Mensch ist, wenn er irgendwo ist, nicht einfach im physischen
Raum, sondern je mit seinem bewussten Erleben und seiner Aufmerksambkeit
in oder bei einem Thema oder Zusammenhang — einem Film, einem Gedan-
ken, im Urlaub, bei der Arbeit, beim Aufriumen, in einem Gesprich, bei ei-
nem wahrgenommenen Gegenstand, einem Musiksttck usw. Solche thema-
tisch einstimmigen Zusammenhénge méglichen bewusstseinsmdifsigen Aufenthalts
werden hier als Situationen bezeichnet.”

13 Lars C. Grabbe spricht von Immersion als einer »sekundiren Prozessdimensiong,
der eine »personale Intermedialitit« vorausgeht, welche auf »[p]ropositionale[n] Bil-
der[n], mentale[n] Modelle[n] und Vorstellungsbilder[n]« basiere (Lars C. Grabbe: »Homo
Immergens. Immersion als Bestimmungsgréfie fir eine Medien- und Kulturtheorie me-
dialer Hybriditét«. In: Visual Past 2.1, 2015, S. 527-551, hier S. 540).

14  Die folgenden Uberlegungen sind unter anderem durch phanomenologisch-literari-
sche Explikationen inspiriert, die sich in Peter Sloterdijk: Sphdren. Mikrosphdrologie. Band
[ Blasen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998 (hier S. 17-28) finden, und verstehen sich zu-
mindest teilweise als systematische Ausarbeitungen des dort in eher ungebundener Spra-
che Verhandelten.

15  Der vorgeschlagene Situationsbegriff stellt eine phinomenologische Erginzung des
Konzepts der physisch-behavioralen »Verhaltenskontexte« (d.i. institutionalisierte St4t-
ten bestimmten Verhaltens wie beispielsweise der wéchentliche Turnunterricht) Roger
Barkers dar (Roger G. Barker: Ecological Psychology. Concepts and Methods for Studying the
Environment of Human Behavior. Stanford: Stanford University Press, 1968). Man kann an-
nehmen, dass »fast alle Formen menschlichen Verhaltens« sich im Rahmen solcher Ver-
haltenskontexte ereignen (Barry Smith: »Ontologie des Mesokosmos. Soziale Objekte
und Umweltenc. In: Zeitschrift fiir philosophische Forschung 52.4, 1998, S. 522-541, hier S.
534). Aus der hier entwickelten Perspektive lisst sich sagen: Verhaltenskontexte offerie-
ren oder zeichnen Subjekten mogliche Situationen vor. Zudem kann man im hier vorge-
schlagenen Situationsbegriff eine phinomenologische Lesart von Luhmanns Konzepti-
on »sozialer Systeme« und ihrer Systemgrenzen sehen, sofern »solche Grenzen von den
Systemen selbst definiert werdenc, indem die psychischen Systeme sich je situativ sozi-
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Um das Eigentiimliche des menschlichen Aufenthalts in Situationen an-
gemessen zu erfassen, muss man sich zunichst den unscheinbaren Umstand
vergegenwartigen, dass das Feld des Bewusstseins einen eigenen, protordum-
lichen Umfang mit einer eigenen Topologie besitzt.!® Damit ist zunichst nicht
mehr gesagt, als dass wir beispielsweise etwas denken oder eine Szene phanta-
sieren kénnen, wiahrend wir zugleich etwas anderes wahrnehmen. Beide - das
Feld des Phantasierens wie das Wahrnehmungsfeld — haben im Bewusstseins-
feld nebeneinander Platz, bilden einander beigeordnete Felder oder Stellen
mit je eigenem Umfang, auf welche sich die Aufmerksambkeit in verschiede-
ner Weise richten kann.'” Analog koinzidiert die Topologie der Situationen
nicht mit der Topologie des dufleren Raums.'® Die physische Umgebung gibt
dem Subjekt zwar Anhaltspunkte fiir magliche Situationen, in denen es sich
aufhalten kann, es zeichnet ihm diese jedoch fiir gewodhnlich nicht eindeutig
vor. Man kann in der Vorlesung mit den Gedanken woanders sein. Man kann
an ein und demselben Ort im physischen Raum in einem Gesprach, im Tag-
traum, vertieft in die Arbeit, involviert in die Lektiire oder beim Essen und
parallel dazu bei der im Fernsehen laufenden Serie sein. In diesem Sinn stellt
jede »alltagliche Lokalitat [...] eine Multilokalitit dar«.®

alen Systemen zuordnen, also etwa wissen, »ob sie gerade Straflenbahn fahren oder ob
sie Skat spielen, ob sie sich an einer politischen Wahl beteiligen, ob sie bei der Arbeit im
Biiro sind oder mit ihrer Familie zu Abend essen« (Luhmann in Niklas Luhmann — Beob-
achter im Krihennest. Regie: Thomas Strauch, Ulrich Boehm. WDR, 1989, 45 Minuten, hier
ab Minute 2). Allerdings gibt es auch wiederkehrende Situationen, die keine sozialen Sys-
teme bilden.

16  Merleau-Ponty schligt deshalb vor, »das Denken und das Subjekt ebenfalls als
raumliche Situation, mit seiner eigenen >Ortschaft« zu beschreiben«. (Maurice Mer-
leau-Ponty: Das Sichtbare und das Unsichtbare gefolgt von Arbeitsnotizen. Ubers. v. R. Giu-
liani, B. Waldenfels. Hg. v. C. Lefort. Miinchen: Wilhelm Fink, 20043, S. 276). Cassirer be-
merkt in menschheitsgeschichtlicher Perspektive: »Sobald Bewuf3tsein sich auszuprigen
beginnt, stoflen wir auf eine nach innen gekehrte Lebensanschauung, welche die extro-
vertierte Anschauung erginzt.« (Ernst Cassirer: Versuch iiber den Menschen. Einfiihrung in
eine Philosophie der Kultur. Hamburg: Meiner, 2007, S. 18).

17 Zum Bewusstseinsfeld vgl. Aron Gurwitsch: Das Bewusstseinsfeld. Ubers. v. W. Froh-
lich. Berlin u. New York: De Gruyter, 1975.

18 Vgl hierzu auch Cai Werntgen: »Wo sind wir, wenn wir in der Welt sind?« Impro-
visationen zur Kybernetik des existenziellen Raumes mit standiger Riicksicht auf Gott-
hard Gunthers Idee der mehrwertigen Logik«. In: Marc Jongen (Hg.): Philosophie des Rau-
mes. Standortbestimmungen dsthetischer und politischer Theorie. Munchen: Wilhelm Fink,
2008, S. 95-116.

19  Bernhard Waldenfels: Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen. Modi leibhaftiger Erfah-
rung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2009, S. 93.
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2.1 Interesse und Einstellung

Die bisherigen Beispiele alltiglicher Insituation deuten bereits darauf hin,
dass die Situationen, in denen Menschen sich jeweils aufhalten, eng mit der
Ausrichtung ihres Interesses und ihrer Aufmerksambkeit in Verbindung ste-
hen.?° Wihrend man noch in die Szenen der Fiktion involviert ist, ist das In-
teresse beispielsweise auf die weitere Handlungsentwicklung hin gespannt,
im Gesprich mit dem besorgten Bruder geht das Interesse auf den moglichen
Grund seiner Sorge, wihrend es im hektischen Aufbruch um das besorgni-
serregende Ereignis kreist. Was im Feld bewusster Erfahrung im Fokus steht,
was in seiner Peripherie miterscheint und wie dies alles innerhalb dieses Fel-
des erscheint, hangt signifikant von der situativen Einstellung und der mit ihr
verbundenen aktuellen Interessensrichtung des Individuums ab. Nicht ganz
zufallig bedeutet das lateinische Wort »inter-esse« in wortlicher Ubersetzung
Zwischen-Sein: Das Interesse eines Subjekts ist das, worauf seine Aufmerk-
sambkeit gerichtet ist, dasjenige, worin es sich mental verwickelt und worauf-
hin es sich mental gespannt findet.

Dabei korrelieren vielen Situationen auf Seiten des Subjekts jeweils spe-
zifische »Einstellungen« im Sinne Husserls.” Diese Einstellungen dienen als
Rahmen, die dem Subjekt jeweils konkrete Interessensrichtungen (und Apprd-
sentationsneigungen, s.u.) vorzeichnen und kénnen als Situationsapperzepti-
onen verschiedenen Umfangs konzipiert werden. Der Situation des Aufriu-
mens korreliert eine bestimmte Tatigkeitseinstellung mit einem bestimmten
Aufmerksamkeitsprofil, dem Streit mit dem/der Freund-in eine besondere
Streiteinstellung — die gelegentlich erst wieder abgebaut werden muss, ehe
an die Stelle des Streits als von und zwischen den Involvierten férmlich fihl-

20  Bei Agnes Heller findet sich dieser Gedanke in der Weise zugespitzt, dass sie Fiih-
len im Allgemeinen damit identifiziert, »in etwas involviert zu sein« (Agnes Heller: Theo-
rie der Gefiihle. Hamburg: VSA, 1980, S. 19) und nennt als Beispiel etwa das Zeitunglesen
(Ebd., S. 20).

21 Soist etwa eine »asthetische Einstellung [] auf ihren Horizont gemaf} dsthetischem
Interesse gerichtet, die Erlebnisweise ist grundsitzlich >asthetisch«. Der der Einstellung
korrelierende Horizont als Zuwendungsfeld-fur eine Einstellung ist ein sinnhaft geglie-
derter Verweisungszusammenhang und als solcher eine >Welt« [...].« (Sebastian Luft:
»Phédnomenologie der Phinomenologie«. Systematik und Methodologie der Phéinomenologie in
der Auseinandersetzung zwischen Husserl und Fink. Dordrecht: Springer, 2002, S. 40). Luft
gibt als weiteres Beispiel die »Einstellung des Botanikers«, der die »Welt der Botanik« kor-
reliere (Ebd., 48).
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barer Situation wieder die Situation liebevoller Gemeinsamkeit mit eigener
Einstellung treten kann — usw. Besonders greifbar wird die Korrelativitit von
Situations- und Einstellungswechsel dann, wenn ein Subjekt eine bestimm-
te Einstellung nicht abstreifen kann, sodass ihm die Transsituation, der Uber-
gang von einer in eine andere Situation (noch) nicht gelingt. So etwa in dem
Fall, in dem die Streiteinstellung noch nachhallt und es nicht gelingt, in die
Situation vertrauter Gemeinsamkeit zurtiickzufinden.

Ein Fehlen von Interesse auf der anderen Seite — wie in Fallen akuter Des-
interessiertheit, Langeweile, manchen Formen depressiver Verstimmung oder
Bewusstseinszustidnden, die durch bestimmte Meditationstechniken erreich-
bar sind - geht hiufig mit Gefiihlen der Derealisierung, des gar nicht wirk-
lich »da< und >dabei seins« einher. Die Aufmerksamkeit ist auf nichts hin ge-
spannt, die Sachen und Situationen lassen leer, erscheinen unwirklich.?? Bei
einigen Arten schwerer Depression scheinen die Dinge der Umgebung das
Subjekt gar nicht mehr anzugehen, es erlebt sich »in an isolated, alien re-
alm that is cut off from consensus reality«.”® Das Subjekt empfindet sich im
Grenzfall als total exsituiert.

2.2 Apperzeption und Apprasentation

Der Begrift »Apperzeption« stammt in der hier ausschlaggebenden Verwen-
dungsweise von Johann Friedrich Herbart und wird von Husserl in einer pha-
nomenologisch gewandelten Weise verwendet. Ad-percipere heifit iibersetzt
so viel wie hinzu-wahrnehmen, weshalb Husserl statt von Apperzeption gele-
gentlich auch von »uneigentlicher Wahrnehmung« oder »Mitwahrnehmung«
spricht, wobei Apperzeption »jede Wahrnehmung, ja jede Evidenz tiberhaupt
einem Allgemeinsten nach« auszeichne.” Die Grundidee ist folgende: In der
Wahrnehmung ist in phanomenaler Hinsicht mehr als dasjenige gegeben, was
in ihr im engen Sinne impressional (d.i. in sinnlich-modaler Fulle) prasentiert
ist. Das aktuell Wahrgenommene wird Husserl zufolge stets vor dem Hinter-
grund sedimentierter Erfahrungen aufgefasst (apperzipiert), wobei die Ap-
perzeption einerseits die typisierte >Als-Auffassung« des Wahrgenommenen

22 Heidegger: Grundbegriffe der Metaphysik, § 19—38.

23 Matthew Ratcliffe: Experiences of Depression. A Study in Phenomenology. Oxford: Ox-
ford University Press, 2015, S. 15.

24 Edmund Husserl: »Cartesianische Meditationen und Pariser Vortrige«. In: Ders.: Hus-
serliana. Band 1. S. Strasser (Hg.). Den Haag: Martinus Nijhoff, 1991, S. 150f.
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(man nimmt etwas als einen Hund, als einen Geldschein, als ein Licheln, als ei-
nen Streit usw. wahr), andererseits die Apprisentation (d.i. Mitgegenwartigung
oder Mitgegebenheit) weiterer raumlicher Teile, zeitlicher Phasen und zu-
satzlicher Aspekte des jeweils Wahrgenommenen leistet. Apperzeption set-
ze dabei jeweils einen »Kern von Priasentation« voraus, wobei sie eine »durch
Assoziation mit dieser, der eigentlichen Wahrnehmung, verbundene Verge-
genwirtigung« darstelle, welche »in der besonderen Funktion der Mitwahr-
nehmung mit ihr verschmolzen« sei.”® In jeder Wahrnehmung lasse sich ein
solcher Kern von Prisentation von einem Hof oder »Umring« von Mitgege-
benem oder Mitgegenwirtigem unterscheiden,? die beide »so verschmolzen
[sind], daf sie in der Funktionsgemeinschaft einer Wahrnehmung stehen«.””
Das Apperzipierte erscheint so als einstimmige Einheit von »eigentlich Wahr-
genommene[m]« und »Uberschuf des in ihr eigentlich nicht Wahrgenomme-
nen, und eben doch Mitdaseienden«.?® Uns ist etwa im Wahrnehmungsfeld
die uns zugewandte Seite einer Sache prisentiert, wihrend uns weitere mog-
liche wie schon vertraute Seiten dieser Sache apprisentiert sind.

Ein solcher Uberschuss nun muss, will man dem Subjekt nicht die Fahig-
keit zuschreiben, in seiner Wahrnehmung irgendwie hinter die Oberflichen der
Dinge oder in die Zukunft zu blicken, auf subjektseitigen Leistungen desjeni-
gen Vermégens beruhen, das man traditionell Einbildungskraft oder Imagina-
tion nennt.”® Apprésentationen sind also unwillktrliche imaginative Ergin-
zungen, die konstitutiv zu dem gehdéren, was uns mittels Apperzeption in der
Wahrnehmung gegeben ist.

Das griffigste Beispiel fiir Apperzeption liefert das Phanomen der raumli-
chen Abschattung: Auch wenn uns nur die uns zugewandte Seite eines Objekts
in visueller Fulle impressional gegeben ist, erscheinen doch weitere Teile oder
Phasen des Objekts in der Wahrnehmung apprisentiert.*® Analog: Berithrt
man mit geschlossenen Augen die Oberfliche eines vertrauten Objekts an ei-

25 Ebd.

26  Edmund Husserl: Erfahrung und Urteil. Untersuchungen zur Genealogie der Logik. L.
Landgrebe (Hg.). Prag: Academia, 1939, S. 49

27  Husserl: Hua I, S. 150f.

28 Ebd.

29 Kompakt zu dieser These: »How can a volume of white apple flesh be present as ac-
tuality in the visual experience if it is not seen? The answer should be obvious. It is pre-
sent by virtue of being imagined.« (Sellars: »The Role of Imagination, S. 421).

30 Dass vorwegnehmende Apprasentationen oder >Projektionen< zu dem in der Wahr-
nehmung phinomenal Gegebenen gehéren, wird auch von Autor-innen vertreten, die vor
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ner bestimmten Stelle, kann man im Feld der Wahrnehmung hiufig dessen
apprasentierte Ausdehnung imaginativ erspiiren.® Apprasentation findet al-
lerdings nicht nur in rdumlicher, sondern auch in zeitlicher Hinsicht statt, so-
dass uns auch imminente und vergangene Phasen einer Sache (eines bestimm-
ten Ereignisses etwa) im Wahrnehmungsfeld apprasentiert sein kénnen.*

Immer findet sich so in der Wahrnehmung eine Differenz von préisenta-
tionalem Kern und apprisentiertem Umring. Diese Analyse nun gilt, was fur
das Folgende entscheidend ist, sowohl fur die Apperzeption von Einzeldin-
gen wie auch fur Situationsapperzeptionen:

Ich kann meine Aufmerksamkeit wandern lassen von dem eben gesehe-
nen und beachteten Schreibtisch aus durch die ungesehenen Teile des
Zimmers hinter meinem Riicken zur Veranda, in den Garten, zu den Kin-
dernin der Laube usw., zu all den Objekten, von denen ich gerade »weif3«,
als da und dort in meiner unmittelbar mitbewussten Umgebung seiend.*

Auch apperzipierte Situationen sind abgeschattet gegeben, sodass sich auch
hier ein thematisch fokussierter Kern von einem apprisentierten Umring
unterscheiden lasst. Apperzeptionen konkreter Objekte finden dabei fur ge-
wohnlich innerhalb von Situationsapperzeptionen verschiedenen Umfangs
statt, wobei im Normalfall Situations- gegeniiber Objektapperzeption das
Primat besitzt: In der apperzipierten Situation des Einkaufens fasst man be-
stimmte Personen als Kassierer-innen auf, im Zusammenhang der Fiktion er-
scheint eine Figur als Zauber-in, usw.

allem auf Objektivitit abstellen. Prominent etwa Tyler Burge: Origins of Objectivity. Ox-
ford: Oxford University Press, 2010, S. 246.

31 Dieses Vermdgen erlaubt es auch zu erklaren, inwiefern beispielsweise in virtual re-
ality Erfahrungen ein minimales taktiles in Kombination mit visuellem Feedback da-

fur sorgen kann, dass wir die Konturen virtueller Objekte imaginativ apprisentierend
erspurenc.

32 Weiterhin gehéren auch transmodale Merkmale wie die wahrscheinliche Tastemp-
findung bei Berithrung einer Objektoberfliche mit den Fingern, die wahrscheinliche
Schwere beim Anheben eines Objekts oder die Kiihle in der Ferne gesehenen Schnees zu
den moglichen Apprasentationen (Vgl. auch Sellars: »The Role of Imaginationg, S. 422).
33 Edmund Husserl: »Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomenologi-
schen Philosophie. Erstes Buch: Allgemeine Einfithrung in die reine Phinomenologie«.
In: Ders.: Husserliana. Band 11I/1. K. Schuhmann (Hg.). Den Haag: Martinus Nijhoff, 1976,
S. 57f. Wobei das >Wissens, von dem Husserl hier spricht, »nichts vom begrifflichen Den-
ken hat«, sofern es sich eben um Apprisentationen und nicht um propositionale Uber-
zeugungen bezuglich der Umgebung handelt (Ebd.).
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Dabei beruht Apperzeption Husserl zufolge auf der Vermittlung durch
von ihm sogenannte sTypen« (die nicht mit Allgemeinbegriffen im sprachli-
chen Sinn zu identifizieren sind).>* Wenn wir eine beliebige Sache mittels ei-
nes Typus apperzipieren, apprasentieren wir ihr typisch zugehérige Aspekte
und Einstimmigkeitshorizonte:

Die faktische Welt der Erfahrung ist typisiert erfahren. Die Dinge sind
erfahren als Baum, Strauch, Tier, Schlange, Vogel [...]: Sehen wir einen
Hund, so sehen wir sofort sein weiteres Gehaben voraus, seine typische
Art zu fressen, zu spielen, zu laufen, zu springen usw. Wir sehen jetzt
nicht sein Gebif}, aber obschon wir diesen Hund noch nie gesehen hat-
ten, wissen wir im voraus, wie sein Gebifd aussehen wird [...].%

Einen Grofiteil der Situationen, Ereignisse, Personen und Objekte, die wir im
Alltag apperzipieren, erfahren wir als Instanziierungen uns vertrauter Typen;
wobel Typ«sich hier sowohl auf Einzeldinge als auch auf allgemeine Objektka-
tegorien beziehen kann. In aufmerksamkeitsékonomischer Hinsicht erlaubt
uns Apperzeption, tber weite Strecken der alltiglichen Erfahrung mit den
durch vergangene Erfahrung sedimentierten und in der Wahrnehmung typi-
siert apprasentierten >Bildern< und den mit ihnen einhergehenden typischen
Erwartungen zu operieren, statt uns je aufs Neue auf die Konkretheiten und
Nuancen des jeweiligen Einzelfalls einlassen zu mussen.

Neben der multimodalen Apprisentation raumzeitlicher Teile und Pha-
sen des Apperzipierten, die sich im weiteren Wahrnehmungsverlauf impressi-
onal bewihren kénnen, sorgt die typisierte Apperzeption auch fur die Appra-
sentation von Aspekten, die nicht im engen Sinne sinnlich sind und die sich
auch nicht sinnlich bewihren lassen. So etwa, wenn wir im ausgestreckten
Mittelfinger direkt eine Beleidigung, in den gebogenen Mundwinkeln ein Li-
cheln sehen, ein Stiick Papier als Geldschein, ein gedaufiertes Wort unmittel-
bar als bedeutsam oder eine Menschengruppe als Trauergesellschaft auffas-
sen. Solche Aspekte sind einerseits ebenfalls mit dem prisentationalen Kern
des Wahrgenommenen »so verschmolzen, daf} sie in der Funktionsgemein-
schaft einer Wahrnehmung stehen«,* gleichzeitig kénnen sie sich aber — an-

34 Hierzu wie zu >Apperzeption« insgesamt instruktiv Dieter Lohmar: Erfahrung und
kategoriales Denken. Hume, Kant und Husserl iiber vorpridikative Erfahrung und pridikative
Erkenntnis. Dordrecht: Springer, 1998, insbesondere Kapitel IIL6.

35  Husserl: Erfahrung und Urteil, S. 398f.

36 Husserl: Hua I, S. 150f.
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ders als im Fall der Abschattungsphinomene — nicht selbst impressional er-
fillen. Die Beleidigung, die man im ausgestreckten Mittelfinger sieht, kann
nicht — jedenfalls nicht so, wie die zunichst leer apprisentierte Ruckseite ei-
nes Apfels — noch einmal selbst prasentational in Erscheinung treten. Aspek-
te dieser Art bilden impressional uneinlishare Uberschiisse, die gleichwohl zur
gewdhnlichen Erfahrung gehéren. In diesemn Sinne besitzt die Apperzeption
— wie Robert Musil am Beispiel der Wirkung von Kleidungsstiicken verdeut-
licht — die »Kraft, das Unsichtbare, ja sogar das gar nicht Vorhandene sicht-
bar zu machen«.’

Zentral fiir eine Phanomenologie der Insituation ist dabei, dass der Fokus
der Aufmerksamkeit in der gewdhnlichen Wahrnehmung auf den Objekten
der Apperzeption als Ganzen liegt, das Apprésentierte also in der Wahrneh-
mung nicht als bloffes Anhingsel oder Add-on eines eigentlich Wahrgenom-
menen erscheint:*® Das in der Wahrnehmung apperzipierte Ganze ist mehr
und etwas anderes als sein >eigentlich« wahrgenommener Teil. Man kann sich
dies am Beispiel der Sprachwahrnehmung verdeutlichen: In Bezug auf das er-
lebte Verhiltnis von »Wortlautbewufitsein« und »Bedeutungsbewuf3tsein«
bei der auditiven oder visuellen Wahrnehmung von Sprache spricht Husserl
davon, dass diese beiden »offenbar nicht blofy zusammen gegeben [sind] in
der Weise einer bloflen Summec; vielmehr handele es sich »um eine phéino-
menologisch eigentiimliche [...] Verbindung zur Einheit eines Aktbewuf3t-
seins«.® Zwar stehe das Schriftzeichen vor uns auf dem Papier, aber »ithm
gehort im normalen Bewuf3tsein des Wortbedeutens (hier des Lesens) nicht
unser >Interesse«:

Wir sehen das Schriftzeichen, wir fixieren es sogar, wir meinen es aber
nicht, wir haben es nicht darauf abgesehen. Vielmehr, es auffassend und
so tiberhaupt den komplizierten Gestaltungen der aufeinanderfolgenden
oder ineinandergewobenen Schriftzeichen mit dem Blick nachgehend,

37 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. Erstes und zweites Buch. Adolf Frisé
(Hg.). Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1978, S. 526.

38 Vgl. Tom Poljansek: »Sinn und Erwartung. Uber den Unterschied von Sinngegen-
standlichkeit und Referenzialitit«. In: Zeitschrift fiir philosophische Forschung 69.4 (2015),
S. 502-524.

39  Edmund Husserl: »Vorlesungen tiber Bedeutungslehre. Sommersemester 1908«. In:
Ders.: Husserliana. Band XXVI. Dordrecht, Boston u. Lancaster: Martinus Nijhoff, 1987,
S.17.
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meinen wir etwas ganz anderes, wir meinen die bedeuteten Gegenstind-
lichkeiten, wir »leben« im Bedeutungsbewuf3tsein.*

In derselben Weise sind wir auch sonst in der Alltagserfahrung hiufig nicht
im Sinne eines »starre[n] Begaffen[s] eines puren Vorhandenen« auf die Ob-
jekte unserer Wahrnehmung gerichtet, sondern »leben« im Bedeutungsbe-
wusstsein der durch sie bedeuteten Gegenstindlichkeiten.”? Wir sehen in den
gekrummten Mundwinkeln das Licheln, nicht den Mund als organische For-
mation. Analog gehért unser Interesse auch in den Situationen des Alltags fur
gewdhnlich nicht so sehr den Objekten als Gegenstinden blofier sinnlicher
Wahrnehmung, sondern den Objekten der Apperzeption.*® An der Kasse im
Supermarkt, im Kopf schon bei der Abendplanung, interagiert man mit der
Kassierer-in primar im Bild ihrer erfassten Funktion oder Bedeutung als Kas-
sierer-in. Wie beim gelesenen Wort sieht man gewissermafien durch sie die
durch sie bedeutete Gegenstindlichkeit. Und so ist auch die Situation, in der
wir uns befinden, primér als eine Einkaufssituation mit eigenem thematischem
Zusammenhang apperzipiert — Produkte, Kassierer-in, Kassenband, bezah-
len —, genauer braucht man nicht hinschauen.

2.3 Kern und Umring von Situationen

Die vorhergehenden Erlauterungen erlauben es, priziser zu explizieren, wo
wir sind, wenn wir in einer Situation sind. Zwei Aspekte sind hier entschei-
dend: Einerseits der Umstand, dass sich im Bewusstseinsfeld ein thematisch
fokussierter Kern dessen,** was im Zentrum der Aufmerksamkeit steht, von
einem Umring dessen unterscheiden lisst, was jeweils in der Erfahrung als

40 Ebd, S.18.

41  Heidegger: Sein und Zeit, S. 61.

42 Husserl beschrankt diese Analyse auf den Bereich der sechten Ausdriicke«. Der
Nachweis der hier in Anspruch genommenen Allgemeinheit des Bedeutungserlebens fir
die gewdhnliche menschliche Wahrnehmung bediirfte ausfihrlicherer Erklarung.

43 Zu dhnlichen Ergebnissen gelangen predictive coding Theorien der Wahrnehmung.
Andy Clark etwa gibt das Beispiel eines bei schlechtem Radioempfang gehérten, vertrau-
ten Songs, der aufgrund seiner Vertrautheit sehr viel deutlicher gehért werde als ein un-
vertrauter Song. Andy Clark: Surfing Uncertainty. Prediction, Action, and the Embodied
Mind. Oxford: Oxford University Press, 2016.

44 Der thematisch fokussierte Kern ist nicht zwingend identisch mit dem Kern von Pri-
sentation, von dem Husserl spricht.
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thematisch zur Situation gehérig apprisentiert ist.*® Insituierte Situationen
sind thematisch einstimmige Zusammenhinge, die einen fokussierten Kern
und einen apprasentierten Umring umfassen.*® Situationen sind die Kontexte
des Bewusstseins. Je nach thematisch fokussiertem Kern und Interesse kann
der thematische Umring einer Situation beispielsweise die weitere riumliche
Umgebung, den thematischen Verlauf und Zusammenhang eines Gesprichs,
die Entwicklung und den Zusammenhang eines musikalischen Themas, die
besondere Umgebung eines fiktiven oder virtuellen Geschehens usw. betref-
fen. Dabei fillt der fokussierte Kern der jeweiligen Situation zwar hiufig in
den Bereich dessen, was im Wahrnehmungsfeld impressional prasentiert ist,
dies muss jedoch nicht so sein. Man kann sich auch primir in Phantasien auf-
halten und dem impressional Prasentierten nur peripher Aufmerksamkeit
schenken. Weiterhin gilt, dass unser Interesse fiir gewdhnlich bei den Objek-
ten der Apperzeption als Ganzen liegt: Bei einem Gesprich beispielsweise liegt
der Fokus der Aufmerksamkeit — gleichwohl wir uns hierbei auf das im Re-
gister des Auditiven impressional Prisentierte stiitzten — primir auf der ge-
hérten Bedeutung und den thematischen Zusammenhingen des Gesprichs.

Fur die Explikation der Situativitit des Bewusstseins ist zweitens ent-
scheidend, dass das Feld der Wahrnehmung mit seinen prisentierten und
apprasentierten Anteilen den Umfang des Bewusstseinsfeldes nicht vollstan-
dig ausfullt. Das Wahrnehmungsfeld ist — ebenso wie das Feld der Phantasi-
en, das Feld der Gedanken und das Feld des gespiirten Leibes - ein Teilfeld
des Bewusstseinsfelds.”” Phantasien und Gedanken laufen fir gewdhnlich
- mal mehr und mal weniger lebendig — neben der Wahrnehmung her, um-
spielen Wahrgenommenes imaginativ, treten beizeiten auch ganz gegentiber
dem Wahrnehmungsfeld in den Vordergrund. Bei »jedem Menschen [wird]

45 Die unfokussierte impressionale Peripherie (etwa das Rascheln der Chipstiite im be-
nachbarten Kinosessel) gehort ebenfalls zum Bewusstseinsfeld, aber nicht zum Zusam-
menhang der Primdrinsituation.

46 Zum Begriff des >Themas« »Worauf wir in besonderer Weise >gerichtets, >eingestelltc
sind, ist unser Thema, und gehort ev. einer unendlich umfassenden Sphire [an], die mit
im Auge ist, auf die wir habituell miteingestellt sind - als unser thematisches Univer-
sum.« Edmund Husserl: »Erste Philosophie (1923/24). Zweiter Teil«. In: Husserliana. Band
VIIL R. Boehm (Hg.). Dordrecht, Boston u. London: Kluwer, 1996, S. 100.

47  Bezuglich des Situationswechsel bei Immersionserfahrungen hat Frank Biocca die-
sen Umstand zur Lésung des »book problem« in Anschlag gebracht: Frank Biocca: »Can
we resolve the book, the physical reality, and the dream state problem? From the two-po-
le to a three-pole mode of shifts in presence«. Paper presented at the EU Future and
Emerging Technologies, Presence initiative meeting, Venice, 5-7 May 2003.
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die objektive Realitit stindig von Gedankenspielen, meist kiirzeren, nicht
selten langeren, tberlagert«.® Nur in wenigen Augenblicken bewussten Er-
lebens verstummt der begleitende Strom der Phantasien und Gedanken, wo-
bei dieser Bereich >schwacher Phantasie« (Lohmar) einen nicht unbedeuten-
den Teil des Bewusstseinsfeldes ausmacht und innerhalb dieses Feldes selbst
deskriptiv nicht immer scharf vom Umring des imaginativ Apprasentierten
abzuheben ist.*

Damit wird auch verstandlicher, inwiefern Subjekte, wenn sie irgendwo in-
situieren, immer zugleich auch partiell weg oder off sind. Wahrend das Subjekt
sich in der gewshnlichen Wahrnehmung auf den >Boden« oder die >Erde« des
Kerns von Prisentation stitzt, steht es zugleich in der >Luft« des imaginativ
Apprisentierten. Dies hat Konsequenzen fur die Frage nach den Bedingun-
gen intersubjektiver Insituation: Zwei Subjekte befinden sich dann in dersel-
ben Situation, sind koinsituiert, wenn sie auf einem gemeinsamen Boden (von
impressional Prasentiertem) und in derselben Luft (von imaginativ Apprisen-
tiertem) stehen. Im Falle der Videotelefonie etwa sorgt die technische Ver-
mittlung der visuellen und akustischen Signale fur die Synchronisation des
impressionalen Bodens, der durch jeweilige analoge Apprisentationen Koin-
situation ermoglicht, die auch — wie beim Briefwechsel oder bei Sprachnach-
richten — asynchron erfolgen kann. Schon fiir ein gewshnliches Gesprach un-
ter Prasenzbedingungen gilt jedoch, dass ein hinreichend analoger Kern von
Prisentation allein noch nicht hinreichend ist, um in einem Gesprich koin-
situiert zu sein. Zudem bedarf es vielmehr hinreichend analoger Apperzepti-
onen des Gesagten sowie eines hinreichend analog apprasentierten themati-
schen Zusammenhangs — sonst insituiert man »aneinander vorbei.

Andererseits ist das Subjekt auch deswegen immer ein bisschen weg, weil
es in der Eigenraumlichkeit seines Bewusstseins einen permanenten Bezug
zu anderen Situationen besitzt, zu denen es teilweise peripher Kontakt hilt,

48  Arno Schmidt: »Berechnungen Il«. In: Ders.: Essays und Aufsdtze I. Bargfelder Aus-
gabe II1/1. Zurich: Haffmanns, 1995, S. 275-284, hier S. 276. Dies reicht bis zum >malad-
aptiven Tagtridumen, bei dem Betroffene tiber die Halfte ihrer Wachzeit in Tagtraumen
verbringen. Vgl. Adriano Schimmenti et al.: »Maladaptive daydreaming: Towards a noso-
logical definition«. In: Annales Médico-psychologiques 177.9, 2019, S. 865-874.

49  Hierzu Dieter Lohmar: Phdnomenologie der schwachen Phantasie. Untersuchungen der
Psychologie, Cognitive Science, Neurologie und Phinomenologie zur Funktion der Phantasie

in der Wahrnehmung. Dordrecht: Springer, 2008. Dabei erweist sich etwa der Bereich des
Apprisentierten — in sehr viel héherem Ausmaf? als der Bereich des Prisentierten jeden-
falls — als offen fiir willkiirliche imaginative Transformationen.
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in welche es aber auch zuungunsten seiner vorhergehenden Situation aus-
weichen oder temporir abdriften kann. So hilt der/die Smartphonenutzer-in
einerseits peripher Kontakt zu ihrer rdumlichen Umgebung, kann sich aber
auch, statt weiterzuchatten, dem Gesprach mit dem/der Sitznachbar-in zu-
wenden oder einem Gedankenspiel hingeben. Das Subjekt ist also, sobald es
in irgendeinem thematischen Zusammenhang, in irgendeiner Situation insi-
tuiert, immer zugleich schon auf dem Sprung sich woandershin zu exsituie-
ren. Der Mensch ist fast nie ganz bei der Sache.

2.4 Intersubjektive, periphere und multiple Insituation

In Das Sein und das Nichts beschreibt Sartre die Erfahrung, die wir beim Auf-
tauchen eines anderen Subjekts in unserem Wahrnehmungsfeld machen. Tritt
ein anderer Mensch in unser Wahrnehmungsfeld, so erscheint in phinome-
nologischer Hinsicht nicht einfach nur additiv ein neues Ding neben den bis-
herigen Dingen, vielmehr »entfalte« sich im Wahrnehmungsfeld mit und um
den anderen Menschen herum apprisentativ »eine Rdumlichkeit [...], die nicht
meine Raumlichkeit ist«.*® Unmittelbar erleben wir dabei den Anderen seiner-
seits uns als Mit-erlebende erlebend, ebenso wie wir auch wahrnehmen, dass
er die Objekte unserer Umgebung seinerseits wahrnimmt. Insofern erleben
wir den Anderen als mit uns gemeinsam in Situation, als mit uns koinsituiert.
Eine solche Bewusstseinsraumlichkeit eines Anderen ist uns in der gewdhn-
lichen Wahrnehmung einerseits direkt apprasentiert (d.h. wir nehmen nicht
zunichst nur ein Kérperobjekt wahr und bilden dann - etwa aufgrund sei-
ner Ahnlichkeit mit unserem Korper — die Uberzeugung, dass es wohl sei-
nerseits einen bewussten Bezug zur Umgebung besitzt), andererseits ist sie
— wie alles Apprisentierte — nicht infallibel oder untruiglich. So kann ich etwa
den Anderen unmittelbar mich sehen fiithlen, den Eindruck haben, wir befan-
den uns in gemeinsamer Situation, wihrend er in Wirklichkeit »iiber irgend-
ein Vorhaben nachdenk[t], ohne daf} ihm seine Umgebung deutlich bewuf3t
wird«.” Wahrend uns also das bewusste Erleben der Anderen selbst grund-
satzlich »entgeht«,* apprasentieren wir wahrgenommenen Anderen doch ei-

50 Jean-Paul Sartre: Das Sein und das Nichts. Versuch einer phinomenologischen Ontologie.
Ubers. v. H. Schéneberg, T. Kénig, Hg. v. T. Kénig. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1991,
S. 460.

51 Ebd.

52 Ebd, S. 461.
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gene Bewusstseinsriumlichkeit und ein eigenes Erleben, wodurch sie sich in
ihrer Gegebenheitsweise signifikant von unbelebten Objekten unterscheiden.
Dem Stein apprasentieren wir — fiir gewéhnlich zumindest — keine eigene Be-
wusstseinsraumlichkeit, wir erleben den Stein nicht als seinerseits in Situati-
on, weshalb wir uns mit unbelebten Objekten fiir gewdhnlich weder koinsitu-
iert fihlen, noch kénnen sie uns als exsituiert erscheinen.

Eine Modifikation dieser Erfahrung tritt Sartre zufolge bei der Wahrneh-
mung abwesend Anwesender — d.i. bei der Wahrnehmung sichtlich Exsitu-
ierter — ein, wie er am Beispiel eines Menschen verdeutlicht, »der beim Ge-
hen liest« (heute blickte er wohl auf ein Smartphone).”® Wihrend wir mit uns
Anwesende als auf eine gemeinsame Situation hin geéffnet erleben und ih-
nen eine eigene Bewusstseinsrdumlichkeit apprisentieren, habe sich im Fall
des wahrgenommenen Menschen, der im Gehen liest, »die Gestalt tiber sich
selbst geschlossen«.” Der Lesende »hat Ohren, die nicht héren, Augen, die
nur sein Buch sehenc, ist nur beim Lesen, wahrend er »mit dem Rest der Welt
in der Beziehung indifferenter Exterioritat zu sein scheint«.”® Der Andere er-
scheint hier nicht auf die gemeinsame Situation hin geéffnet, sondern eben
als abwesend anwesend, als relativ auf unsere Insituation exsituiert. Wir erle-
ben am Exsituierten, dass er beziiglich seiner Situation nicht mit uns hier, son-
dern woanders ist, sodass »mitten in meinem Universum, zehn Schritte von
mir entfernt, [...] eine streng regulierte und lokalisierte Flucht«* entsteht,
die unfassbar die Situation markiert, in der sich der Andere gerade primar auf-
hilt. In unserem Wahrnehmungsfeld fehlt also auch im Fall des sichtlich Ex-
situierten die apprasentierte Eigenrdumlichkeit des Anderen nicht komplett,
sie reduziert sich Sartre zufolge jedoch auf den »Bezug des Menschen zum
Buchg, der als »ein bestimmter kleiner Rif? meines Universums« erscheint.®’

Gleichzeitig ist Sartres Darstellung hier durchaus zugespitzt. Auch der im
Gehen Lesende wird mit seiner Aufmerksamkeit zumindest peripher bei fur
sein Gehen signifikanten Teilen seiner riumlichen Umgebung sein — sodass
wir es eher mit einem Fall peripherer oder partieller Koinsituation zu tun ha-
ben, Fallen 4dhnlich, in denen der Andere dem Gesprich nicht ganz aufmerk-
sam folgt, sich in phantasmatischer Drift kurz vor dem Einschlafen befindet,

53 Ebd, S. 462.
54 Ebd.
55 Ebd., S. 463.
56 Ebd.
57 Ebd.
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in einem psychotischen Zustand ist oder unter dem Einfluss bewusstseins-
verindernder Substanzen steht. Analoge Erfahrungen lassen sich auch da ma-
chen, wo Insituation anspruchsvollere Apperzeptionsleistungen voraussetzt
wie im Beispiel Sartres, sich also thematisch nicht nur auf die Auffassung der
raumlichen Umgebung bezieht. So kann es etwa vorkommen, dass zwei Per-
sonen, die sich beispielsweise zu einem >Date« treffen, divergierende Situatio-
nen als gemeinsam insituiert erleben. Wihrend etwa die eine von beiden eine
Situation von gegenseitiger >Spannung« und >Anziehunge als koinsituiert er-
lebt, d.i. als ware dies die von beiden erlebte Situation, erlebt die andere nichts
als ein entspanntes Gesprich. Analog kann es vorkommen, dass ein Subjekt,
das einem anderen einen Song zeigen will, von dem es besonders begeistert
ist, beim Vorspielen férmlich fithlt: Der Song >ziindet« beim Anderen nicht,
es findet in Bezug auf ihn keine Koinsituation statt.®® Auch erlebte Koinsi-
tuation beruht auf Apprisentation — und kann somit auch beziiglich der tat-
sichlich vom Anderen erlebten Insituation fehlgehen.

Zugleich machen diese Uberlegungen deutlich, dass Insituation eine Fra-
ge des Grades ist. Zwar ist die Kapazitit von Bewusstseins- und Aufmerksam-
keitsfeld begrenzt, sodass Individuen im Regelfall nicht gleichzeitig einen Text
lesen, einer Serie folgen, Musik héren und ein Gesprich fithren kénnen; sie
sind aber auch nur selten mit ungeteilter Aufmerksambkeit ganz nur in einer
Situation. Wihrend wir im Kino dem Film folgen, bleiben wir beispielsweise
peripher in wechselseitiger Resonanz mit den Reaktionen der Begleitenden,
um unsere jeweiligen filmischen Insituationen aneinander zu synchronisie-
ren, verlieren uns zeitweise in durch das Filmgeschehen inspirierten Tagtrau-
men,” und haben dabei méglicherweise auch Teile der Kinosaalumgebung
noch peripher im Auge.®® Der Mensch ist fiir gewshnlich multipel insituiert.

Gleichzeitig besitzen verschiedene Situationen fiir das erlebende Subjekt
verschiedene Grade an involvierender oder aufmerksamkeitsbindender Dich-
te: Die blof3e weile Wand beansprucht, in den Fokus der Aufmerksambkeit ge-

58 Fir Adorno umschreibt eine solche Differenz gar »den Ritselcharakter« der Kunst.
Adorno: Asthetische Theorie, S. 183.

59 Julian Hanich: »When Viewers Drift Off: A Brief Phenomenology of Cinematic Day-
dreaming«. In: Ders., D. Fairfax (Hg.): The Structures of the Film Experience by Jean-Pierre
Meunier. Historical Assessments and Phenomenological Expansions. Amsterdam: Amsterdam
University Press, 2019, S. 336-352.

60 Vgl. Christiane Voss: »Fiktionale Immersion«. In: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie
und Geschichte audiovisueller Kommunikation 17.2 (2008), S. 69—86, hier S. 82.
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ruckt, fir gewohnlich weniger Aufmerksambkeit als ein anspruchsvolles Ge-
sprach, eine Autofahrt unter widrigen Wetterbedingungen oder der Verlauf
eines komplexen Musikstticks. Im Bewusstsein selbst scheint dabei eine ge-
wisse Tendenz zu liegen, sich bei Abwesenheit aufmerksamkeitsbindender
Dichte nach Dichterem umzusehen. Kant spricht in diesem Zusammenhang
davon, dass, »wo uns die Erfahrung zu alltaglich vorkommt«, wir uns selbst
mit der Einbildungskraft zu »unterhalten« neigen, indem sie uns »gleichsam
eine[] andere Natur aus dem Stoffe [schafft], den ihr die wirkliche gibt«.®* Wo
die Umgebung zu wenig involviert, melden sich daher haufig verstirkt Phan-
tasien und Gedanken in ihrer spezifischen Eigenraumlichkeit.

Dieser Aspekt erlaubt es auch, Immersion — hier verstanden im weiten
Sinne von Insituation — mit Flowerleben im Sinne Mihaly Csikszentmihélyis
zu kontrastieren:®* In den paradigmatischen und idealtypischen Fallen be-
zeichnet Flow Insituation in Bezug auf eine einzige Situation bei gleichzeiti-
gem »Fortfall von allerlei stérenden Hemmungen, von allerlei Momentsorgen
und Tagesinteressen«,% sodass eine involvierende Fokussierung der Aufmerk-
samkeit auf eine bestimmte konkrete oder kognitive Tatigkeit moglich wird,
die das Subjekt einerseits heraus-, andererseits aber auch nicht tiberfordert.
Flow bezeichnet somit eine bestimmte Form involvierter Insituation.

3 Schluss: Die technologische Gegenwart
der menschlichen Insituation

Der Mensch ist in der Lage, technisch mediiert Immersion zu erleben, weil
seine Erfahrung grundsitzlich durch eine synchrone Topologie und eine di-
achrone Dynamik von Insituation und Exsituation strukturiert ist, deren the-
oretischer Umriss hier Thema war. Insituativitit ist — unabhingig von den
technologischen und dsthetischen Umgebungen, in denen Menschen sich je

61 Immanuel Kant: »Kritik der Urtheilskraft«. In: Ders.: Kant's gesammelte Schriften.
Band V. Kéniglich PreuBische Akademie der Wissenschaften (Hg.). Berlin: Reimer, 1913, S.
165-485, hier S. 314.

62 Mihaly Csikszentmihalyi: Beyond Boredom and Anxiety. The Experience of Play in Work
and Games. San Francisco, London: Jossey-Bass, 1985.

63 Lou Andreas-Salomé: »Vom Kunstaffekt«. In: Die Zukunft. Band 27. Berlin: Verlag
der Zukunft, 1899, S. 366-372, hier S. 366.
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vorfinden — ein Grundcharakter menschlicher Erfahrung. Dabei hat die Aus-
stattung signifikanter Anteile gegenwirtiger Bevolkerungen mit mobilen di-
gitalen Devices in der Tat einen bemerkenswerten Einfluss auf die Topologie
und Dynamik der Situationen, in denen Menschen sich alltaglich aufhalten.
Oft kommen derartige Gerite denjenigen Leerstellen der Insituation entge-
gen, an denen Subjekte vorhergehender Generationen noch vor allem auf die
Leistungsfahigkeit ihrer aktiven Imagination angewiesen waren. Zu kliren,
wie genau sich die Digitalisierung der Lebenswelt auf die Dynamik von Insi-
tuation und Exsituation auswirkt, war nicht Teil der hier angestellten Uberle-
gungen. Es scheint jedoch nahezuliegen, dass die fortwihrend apprasentierte
Maglichkeit, in andere Situationen auszuweichen, ihre Spuren im Wirklich-
keitsbezug der Subjekte hinterlisst.

Bleibt zu hoffen, dass die Philosophie angesichts der méglichen Signifikanz
dieser Entwicklungen nicht mehr allzu lange auf sich warten lasst, indem sie
den Versuch unternimmt, ihre eigenartige Fahigkeit zur geistesabwesenden
Geistesgegenwart auch in Sachen geistiger Abwesenheit selbst unter Beweis
zu stellen.



Manuel van der Veen

Technik-Asthetik einer
Mixed Reality

Uber das Verhiltnis von Redundanz
und Augmentation

Unser Alltag ist durch eine mit der Zeit wechselnde technische Asthetik be-
stimmt, welche die Weltwahrnehmung pragt. Uber das rneue« Sichtfeld einer
Mixed Reality' sprechen, heif3t eine Schnittebene zu thematisieren, die buch-
stablich zwischen Betrachtende und Umgebung gesetzt wird. Im Gegensatz
zur Virtual Reality (VR) ist die Zwischenebene der Augmented Reality (AR)
eher als eine beidseitig durchlissige Membran zu verstehen. Das Programm
lautet folglich, beide Seiten der Membran in Beziehung zu setzen.? Die direk-
te Umgebung einerseits und die Uberlagerungen durch die >Brillec anderer-
seits. In erster Linie beginnt dieses Programm bereits bevor die projizierten
Bilder und Objekte neben den wirklichen Dingen erscheinen. Denn um diese
Zusammenschau gewahrleisten zu konnen, muss die direkte Umgebung so-

1 Derzeitige Typologien lassen drei verschiedene Bestimmungen der Mixed Reali-

ty zu. Erstens, bezeichnet diese eine bestimmte Bandbreite verschiedener Verfahren, un-
ter die ebenfalls die AR fillt. Zweitens kann die Mixed Reality gegentiber der Augmented
Reality positioniert werden. Beide unterscheiden sich dann durch das Verhaltnis von vir-
tuellen und wirklichen Elementen, wobei in der Mixed Reality der virtuelle Anteil iber-
wiegt. Drittens kénnen AR und MR durch die Techniken der optical-see-through und der
video-see-through unterschieden werden.

2 Im Zuge des DFG Forschungsprojekts Adaptive Bilder. Technik und Asthetik situativer
Bildgebung thematisieren Matthias Bruhn, Kathrin Friedrich und Moritz Queisner un-
ter anderem die visuellen Erzeugnisse von AR als adaptive Bilder. Siehe dazu Dies.: »Ad-
aptive images. Practices and aesthetics of situative digital imaging«. In: NECSUS Eu-
ropean Journal of Media Studies, 2 (2020), S. 51-76, online unter https://mediarep.
org/bitstream/handle/doc/16146/NECSUS_2020_g_2_51-76_Friedrich_ea_Adaptive_
images_.pdf?sequence=5&isAllowed=y, zul. abgeruf. am 31.8.2021.


https://mediarep.org/bitstream/handle/doc/16146/NECSUS_2020_9_2_51-76_Friedrich_ea_Adaptive_images_.pdf?sequence=5&isAllowed=y
https://mediarep.org/bitstream/handle/doc/16146/NECSUS_2020_9_2_51-76_Friedrich_ea_Adaptive_images_.pdf?sequence=5&isAllowed=y
https://mediarep.org/bitstream/handle/doc/16146/NECSUS_2020_9_2_51-76_Friedrich_ea_Adaptive_images_.pdf?sequence=5&isAllowed=y
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wohl mit den Augen wie auch von Sensoren und Kameras wahrgenommen
werden. Die Membran ist also von zwei Seiten besetzt und sowohl Augen als
auch Sensoren werden dafir auf die Umgebung gerichtet. Die Begriffstrias
aus Immersion, Interaktion und Illusion, die derzeit Verwendung findet, um
VR und AR in einem Satz zu vereinen, miisste fiir die genaue Beschreibung
der Letzteren einer Verschiebung unterzogen werden. Anstatt dass die Be-
trachtenden wie in der VR in die Bilder eintauchen, tauchen die immersiven
Bilder der AR® in die Umgebung ein, um mit dieser zu interagieren, indem die
Bilder realistisch oder gar illusionistisch platziert erscheinen. Gelingt dies in
sperfekter« Umsetzung, dann wire nicht mehr auszumachen, ob die Zwische-
nebene von zwei Seiten bespielt ist oder durch ein einfaches Glas hindurch
geblickt wird. Kunsthistorisch ist diese Situation mit der Wahrnehmung ei-
nes Trompe-I'ceils gleichzusetzen. Das Trompe-I'ceil gelingt umso besser, in-
sofern es zuerst nicht gesehen wird. Der Blick gleitet dann tiber die im Raum
vorhandenen Gegenstinde, zwischen denen das Bild nicht gesondert hervor-
tritt. Trompe-I'ceil und AR teilen den grundlegenden Zug einer Imitation der
Wahrnehmung von Objekten.* Dadurch wird die Grenze zwischen der Wahr-
nehmung von Bildobjekten und der Wahrnehmung von wirklichen Objekten
kaschiert, bis zu dem Punkt, an dem beide nahtlos ineinander iibergehen.®
Dies ist ebenso ein mogliches Szenario, das im Programm der AR geschrie-
ben steht, wie die Uberfiillung des Sichtfeldes mit Informationen. Ob deren
Asthetik also in einem nahtlosen Ubergang miindet oder in der allzu deut-
lichen Bedrangung durch projizierte Informationen: fiir beide Szenarien ist
die Wahrnehmung der Umgebung durch die Augen und den technischen Ap-
parat grundlegend. Denn um Bilder und Informationen zu registrieren, miis-

3 Stephan Gunzel betont, dass immersive Bilder eigentlich nur als solche verstan-

den werden kénnen, wenn sie auch in etwas eintauchen. Als Beispiel nennt er das Trom-
pe-T'ceil, das als Bild in der Umgebung untertaucht. Vgl. Stephan Gunzel: Egoshooter. Das
Raumbild des Computerspiels. Frankfurt a.M.: Campus, 2012, S. 48.

4 Norbert M. Schmitz nennt diesen Vorgang auch die Duplizierung der Formen un-
serer Wahrnehmung, s. dazu Ders.: »Die >Kunst der Immersion« als Reflexion menschli-
cher Natur. Illusionistische Formen als 4sthetische Strategien«. In: Ders., Lars Grabbe u.
Patrick Rupert-Kruse (Hg.): Immersion — Design — Art. Revisited. Transmediale Formprinzipi-
en neuzeitlicher Kunst und Technologie. Marburg: Biichner, 2018, S. 44-77, hier S. 45.

5 Vgl Orestis Palermos: »Augmented Skepticism. The Epistemological Design of Aug-
mented Reality«. In: José Marfa Ariso (Hg.): Augmented Reality. Reflections on Its Contribu-
tion to Knowledge Formation. Berlin, Boston: De Gruyter, 2017, S. 133-150, hier S. 134.
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sen Sinnesdaten (Lichteinfall, Modellierung, Verkiirzungen) zuerst verrechnet
werden — Sinnesdaten, deren Ubersetzung traditionell Aufgabe der Kunst ist.

Anhand dieser kurzen Einfithrung ergeben sich zwei Aufgabenstellungen,
die im Folgenden bearbeitet werden. Erstens, inwiefern bestimmen die sich
tiberlagernden Wahrnehmungen von Apparatur und Augen die Technik-As-
thetik einer Mixed Reality? Zweitens, welche Funktion haben davon ausge-
hend die (kaschierten) Uberginge zwischen registrierten und wirklichen Ob-
jekten? Der hier vorgeschlagene Ansatz versucht eine Anniherung an diese
Fragen iiber das Verhiltnis von Redundanz und Augmentation. Um dies ge-
nauer untersuchen zu kénnen, werden nach einer begrifflichen Justierung
eine theoretisch-technische und eine kiinstlerisch-praktische Apparatur her-
angezogen, die den Aufbau von AR wiederholen. Ausgehend von einer >Wahr-
nehmungsapparatur, die Arthur Schopenhauer in seinem Text Versuch iiber
das Geistersehen und was damit zusammenhdngt entwirft, wird Giuseppe Peno-
nes thorax als Uberlagerungstechnik interpretiert, die verschiedene Verhalt-
nisse von Bild und Wirklichkeit in einem einzelnen Objekt durchdekliniert.
Dem Vorhaben einer Technik-Asthetik entsprechend durchliuft die Untersu-
chung verschiedene 4sthetische, theoretische und technische Ebenen, um den
Aufbau der AR-Apparatur zu rekonstruieren.

1 Mixed Realities: Uber die technisch
vermittelte Weltwahrnehmung

Bei der Herstellung technischer Objekte kann ein Uberschuss entstehen, der
dann als »3sthetisch« bezeichnet wird. Inmitten der Spannung des zusam-
mengefiihrten Begriffs der Technik-Asthetik pulsiert daher, wie in der Leer-
stelle einer Klammer, das, was ansonsten Kunst heifst. Beide Begriffe verwei-
sen auf die Kunst, quasi von ihren Rindern her, ohne mit ihr zur Deckung zu
kommen. Vom aduflersten Rand der Aisthetik,® die von der sinnlichen Wahr-
nehmung im Allgemeinen handelt, tiber die Asthetik und Artistik” bis hin zur

6 Vgl. Martin Seel: »Asthetik und Aisthetik. Uber einige Besonderheiten astheti-
scher Wahrnehmunge. In: Birgit Recki u. Lambert Wiesing (Hg.): Bild und Reflexion. Para-
digmen und Perspektiven gegenwiirtiger Asthetik. Minchen: Wilhelm Fink, 1997, S. 17-38.

7 Vgl. Wolfgang Welsch: Erweiterung der Asthetik. Eine Replik. In: Birgit Recki et al.
(Hg.): Bild und Reflexion, S. 39-67.

205



206

MANUEL VAN DER VEEN

téchne ist die Kunst mit aufgerufen. Wird nach einem hoher gelegenen Stand-
punkt gefragt, um den Begriff der Technik-Asthetik zu tiberblicken, schlagt
Dieter Mersch denjenigen der episteme vor, in der zwei verschiedene Formen
des Wissens aufgeteilt sind. Einmal die theoria, die Schau oder das Sehen, in
der das Asthetische wohnt, und zum anderen diejenige Erkenntnis, die der
téchne entspringt.® Eine Begriffsschleife, die zwischen Technik und Theorie
immer enger zu werden scheint.

Es geht hier jedoch nicht darum, was Kunst ist. Vielmehr werden Ver-
schiebungen innerhalb des zusammengesetzten Begriffs der Technik-Asthe-
tik angedeutet, um Momente zu erahnen, wo Uberschneidungen aufzuwei-
sen sind. Dies wird der damit verbundenen umfassenden Diskussion nicht
gerecht, doch scheint es hilfreich dafiir, ein bestimmtes Feld abzustecken, das
ftr die Technik-Asthetik einer Mixed Reality entscheidend ist. Die nachfolgen-
den Uberlegungen sind somit auf Verfahren wie AR und Trompe-I'ceil konzen-
triert, die eigentiimlicherweise einen unentschiedenen Status zwischen Tech-
nik und Theorie aufweisen. Also eine Nachahmung von Realitit betreffen, die
so technisch ist, dass sie die Wahrnehmung von >Welt« sozusagen automa-
tisch hinterfragen lassen. Am Anfang dieses Abschnitts wird tiber das Trom-
pe-l'ceil-Verfahren ein solch unentschiedener Platz zwischen Technik und The-
orie ausgewiesen, um dann den Technikbegriff vorzustellen, dem im weiteren
Verlauf gefolgt wird. Das heifst, mithilfe dieses Technikbegriffs ein Verhiltnis
von Redundanz und Augmentation genauer zu bestimmen.

Mit dem Trompe-I'ceil wird bekanntlich tief in die Register der Wahrneh-
mungstheorie hineingearbeitet und gleichzeitig ist damit die Perfektion einer
bestimmten Technik verbunden. Gerade weil eine stupende technische T4tig-
keit Bedingung ist, um die Grenze zwischen Bild und Umgebung zu kaschie-
ren, wird das Verfahren immer wieder aufierhalb der Kunst verortet. Es ist
»noch-nicht-Kunsts, da blof? technische Meisterschaft, wie der Maler Samu-
el van Hoogstraaten, selbst ein Meister des Trompe-I'ceils, restimiert: »Doch
kann man damit Ehre einlegen, wenn man Fursten und Firstinnen tiuscht.
[...] Diese Kunstler miissen wissen, daf} sie nur gemeine Soldaten im Heer der

8 Vgl. Dieter Mersch: Was heifst im Asthetischen forschen, S. 14, online unter http://
www.dieter-mersch.de/.cmgall/iproc.php/%C3%84sthetik%20Kunstphilosophie/Mersch_
Was%20heisst%20im%20Aesthetischen%2oforschen_2015.pdf?cdp=a, zul. abgeruf. am
31.8.2021.


http://www.dieter-mersch.de/.cm4all/iproc.php/%C3%84sthetik%20Kunstphilosophie/Mersch_Was%20heisst%20im%20Aesthetischen%20forschen_2015.pdf?cdp=a
http://www.dieter-mersch.de/.cm4all/iproc.php/%C3%84sthetik%20Kunstphilosophie/Mersch_Was%20heisst%20im%20Aesthetischen%20forschen_2015.pdf?cdp=a
http://www.dieter-mersch.de/.cm4all/iproc.php/%C3%84sthetik%20Kunstphilosophie/Mersch_Was%20heisst%20im%20Aesthetischen%20forschen_2015.pdf?cdp=a
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Kiunstler sind.«® Auf der anderen Seite ist das Verfahren »nicht-mehr-Kunsts,
weil mit dieser technischen Perfektion ein sinnlicher Uberschuss erzeugt wird,
der zahlreiche Philosoph-innen dazu veranlasst, das Trompe-l'ceil als Meta-
physik, als theoretischen Skandal,'® als Argument" oder als Konzeptkunst™
in ihre Diskussion einflief}en zu lassen. Kurz, die Trompe-I'ceil-Technik, mit-
tels Pinsel und Farbe alltigliche Objekte perfide zu imitieren, erzeugt eine
zentrifugale Kraft, die das Verfahren bestindig an den Rindern von Tech-
nik und Theorie halt. Wird das Verfahren auf Technik reduziert, fallen jedoch
die theoretischen Fragen unter den Tisch und umgekehrt gerit in der Theo-
retisierung hiufig das singulire Werk aus dem Blick. Ein Drahtseilakt, dem
hier der Begriff einer Technik-Asthetik das nétige Gleichgewicht geben kann.

An dieser Stelle wird ein Technikbegriff von Jean-Luc Nancy entscheidend,
da dieser ebenfalls direkt aus dem Trompe-I'ceil hitte abgeleitet werden kén-
nen. Zudem ist der Begriff anschlussfihig an die augmentierte Realitit, denn
Technik wird bei Nancy als Erganzung der Realitit dargestellt, »indem sie der
Natur etwas hinzufiigt und Zwecke eréffnet«.”® Die Beschreibung folgt be-
kanntermafen der antiken Definition von Aristoteles, der Technik in Abgren-
zung zur Natur beschreibt. Diese hat ihren Anfang in sich selbst: »Natur als
das [...], was von selbst seine Zwecke erfiillt.«* Die téchne dagegen hat einen
kiinstlichen Anfang. Nancy liest in seiner Bestimmung von Technik den An-
fang (arché) als Grund (aitia). Natur ist dann das, was fiir sich selbst Grund ist.

9  Hier zitiert nach: Susanne Schwertfeger: Das niederlandische Trompe-1 oeil im

17. Jahrhundert. Studien zu Motivation und Ausdruck. Kiel: 2005, S. 195, online un-

ter https://macau.uni-kiel.de/receive/diss_mods_oo001807?lang=de, zul. abgeruf. am
31.8.2021.

10  Vgl. Louis Marin: On representation. Stanford, Calif.: Stanford University Press,
2001, S. 317.

11 Vgl. Hanneke Grootenboer: »The Thought of Painting. Still Life as a Philosophical
Genre«. In: Bettina Gockel, Julia Hicki u. Miriam Volmert (Hg.): Vom Objekt zum Bild.
Piktorale Prozesse in Kunst und Wissenschaft 1600-2000. Berlin: Akademie, 2011, S. 43—
64, hier S. 49.

12 Bice Curiger: »Der zeitgendssische Kunstraum als Augentiuschung«. In: Barbel He-
dinger u. Gottfried Boehm (Hg.): Tduschend echt. Illusion und Wirklichkeit in der Kunst.
Miinchen: Hirmer, 2010, S. 60-63, hier S. 60.

13 Jean-Luc Nancy: »Von der Struktion«. In: Erich Horl: Die technologische Bedin-
gung. Beitrage zur Beschreibung der technischen Welt. Berlin: Suhrkamp, 2011, S. 54-72,
hier S. 59. Wobei er die Erweiterung als Erganzung liest, die einen Mangel voraussetzt.
Eine Erweiterung wire in diesem Sinne voraussetzungslos und somit auch immer als In-
tervention zu bezeichnen.

14 Ebd, S. 5.
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Demnach wire Technik das Gebiet, in dem etwas gemacht wird fiir das es kei-
nen Grund gibt.”” Genau an diesem Ort liegen fir Nancy Technik und Kunst
iibereinander — als produktive Technik der Grundlegung. Als Technik der Pri-
senz, der Hervorbringung, die er mit dem Akt des »taking place«!® auszeich-
net; das »taking place« als eine Grundlegung, ein Stattfinden, eine Statte fir
das zu finden, fir das es keinen Grund gibt.

Dies wird hier weniger als umfassende Definition von Technik im Allge-
meinen verstanden, sondern vielmehr als eine fiir die Technik-Asthetik einer
Mixed Reality ausschlaggebende Nuance. Denn diesen zusitzlichen Grund
liest Nancy ebenfalls als erweiterten Grund, als doppelten Boden. Das erste
Beispiel von Aristoteles ist das Bett und das Bett ist ohne Grund. Wer nicht
auf dem Boden schlafen méchte, stellt mit dem Bett einen Grund her. Die
Ebene des Bettes unterscheidet sich eigentlich nicht vom Boden, es ist ledig-
lich ein Grund, der leicht erhéht platziert ist. Folglich handelt es sich beim
Bett um eine Verdopplung des Bodens, die im Endeffekt beide iibereinander-
liegen — ein ausgeschnittener und abgehobener Grund.'” Diese Erweiterung,
die in erster Linie eine Verdopplung ist, tiberschneidet sich mit der Technik
des >taking place« von AR und Trompe-I'ceil. Das Trompe-l'ceil ist eine Tech-
nik, mit der auf einem vertikalen Grund ein weiterer fingierter Grund gesetzt
ist. Auf die Leinwand wird bspw. eine Leinwand, eine Holzwand oder eine
Pinnwand gemalt. Dieser doppelte Grund erscheint in dem raumlichen Kon-
tinuum der nahen Umgebung fortgesetzt oder zumindest in diese eingebet-
tet, nur um im inneren einen Gegenstand'® zu platzieren, der hervorzutre-
ten scheint. Der doppelte Grund und die darauf platzierten Gegenstinde im
Trompe-I'ceil folgen dabei unterschiedlichen Logiken. Der doppelte Grund ist
Bedingung des >taking place« der registrierten Objekte. Das Verhiltnis dieser

15 Diese Uberlegungen entwickelt er vor allem im Vortrag »Destruktion als Erinne-
rung der Struktion oder Techné« an der BKM Bochum 2008, online unter https://vimeo.
com/2846627, zul. abgeruf. am 31.8.2021.

16  Jean-Luc Nancy: »The Technique of the Present« [1997]. In: Whitechapel. Docu-
ments of Contemporary Art 4 (2013): »Time«, hg. v. Amelia Groom, S. 104-115, hier S. 105.
17  »Das Bild ist auf zwei simultane Weisen getrennt. Es ist von einem Grund abgeho-
ben und aus einem Grund herausgeschnitten. Es ist abgelést und entbunden. Die Abls-
sung entfernt das Bild und 143t es vor-kommen«. Jean-Luc Nancy: Am Grund der Bilder.
Zirich, Berlin: diaphanes, 2006, S. 15.

18  Hierbei handelt es sich hiufig um weitere Grinde, also weitere Papiere, Leinwan-
de oder Glas. Ein regelrechtes Stapeln von Griinden, um somit aus flachen Elementen die
gewunschte Raumlichkeit zu erzeugen.
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unterschiedlichen Reprasentationslogiken kann im Weiteren tiber die Begrif-
fe der Redundanz und Augmentation genauer beschrieben werden. Die Trag-
weite und Polyvalenz des Grundbegriffs," der hier vom Anfang tiber die Ur-
sache zum Boden verlauft, wird damit ausgereizt und fiir eine Beschreibung
der Technik-Asthetik von AR fruchtbar gemacht.

Den Begriff der Redundanz miteinzubeziehen, ist sinnvoll, da er aus dem
technischen Vokabular in eine Asthetik transferiert wurde. Technisch gese-
hen ist die Zeichenfolge eines Codes dann redundant zu nennen, wenn sich
ein Zeichen in einer linearen Botschaft aus den vorherigen mit einer gewissen
Wahrscheinlichkeit ableiten lasst.?® Je hoher die Wahrscheinlichkeit, umso
redundanter die Wiedergabe des Zeichens. Den Gegenpol der Redundanz bil-
det somit die Information, mit absteigender Wahrscheinlichkeit einer Erwar-
tung steigt der Informationsgehalt. Bekanntes und Wiederholungen waren
redundant zu nennen und blof} das Neue ist informativ. Claudia Giannetti
fasst dies folgendermafien zusammen: »Je gréfier der Grad an Ordnungsbe-
ziehungen in einem Kunstwerk, desto kleiner ist sein 4sthetischer Wert; die-
ser wiederum sei umso grofer, je komplexer die Darstellung ist.«*! Informa-
tion fallt anscheinend deshalb ins Gewicht, weil sie zum bereits Bekannten
eine Erweiterung darstellt.”? Redundanz wird im Verhaltnis zur Augmentati-
on beleuchtet, da die hier zu diskutierende Apparatur mit solchen Informa-
tionsversprechen direkt verbunden ist. AR steht unter dem Verdacht und in
der Kritik, die bekannte Wirklichkeit mit Informationen aufzufiillen. Autor-in-

19 Zur Tragweite des Begriffs s. den umfassenden Band von Gottfried Boehm u. Mat-
teo Burioni (Hg.): Der Grund. Das Feld des Sichtbaren. Miinchen: Wilhelm Fink, 2012. Im
darin enthaltenen Text »Der Grund. Uber das raumliche Kontinuume, S. 29-92, schreibt
Gottfried Boehm: »Der Grund ist eine Figur des Anfangs. Denn es bedarf zuerst eines
fundus oder fonds, eines fundamentums, Feldes oder Bodens, das heifdt eben eines >Grun-
des¢, damit iiberhaupt etwas geschieht: ein Baum gepflanzt, ein Haus gebaut, [...] ein Bild
gemacht., hier S. 29.

20 Vgl Claude E. Shannon u. Warren Weaver: »Mathematische Grundlagen der Infor-
mationstheorie«. In: Claus Pias et al. (Hg.): Kursbuch Medienkultur. Die mafsgeblichen Theo-
rien von Brecht bis Baudrillard. Stuttgart: DVA, 2000, S. 446—449, hier S. 446.

21 Claudia Giannetti: Asthetik des Digitalen. Ein intermedicrer Beitrag zu Wissenschaft,
Medien und Kunstsystemen. Wien, New York: Springer, 2004, S. 33. Giannetti bezieht sich
hier auf die Informationsésthetik des amerikanischen Mathematikers George David
Birkhoff.

22  Diese formelhafte Asthetik wurde haufig kritisiert und Aktualisierungen dersel-
ben tendieren zu einem Redundanz-/Informations-Gleichgewicht, s. dazu Richard Woll-
heim: Objekte der Kunst. Aus dem Amer. v. Max Looser. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1982,
S. 126-130.
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nen wie Katja Glaser und Jens Schréter konnen daher schreiben: »Das Skript
der Augmented Reality ist eben, die Realitaitswahrnehmung zu >verbessernc
—d. h., zu funktionalisieren und zu optimieren.«<*> Obwohl dies einen méglichen
und sogar wahrscheinlichen Einsatz von AR auf den Punkt bringt, gerit das
grundlegende Redundanzereignis und damit die Technik-Asthetik der neue-
ren Technologie unter dem Fokus auf die Augmentation aus dem Blick. Wird
das Trompe-I'ceil bspw. informationsisthetisch bewertet, miisste dessen In-
formationsgehalt gegen Null tendieren. Doch der Wert des Trompe-I'ceils liegt
ja gerade darin, aus der Umgebung ableitbar zu sein und diesen Vorgang zur
Debatte zu stellen. In Die Kunst der Gesellschaft entwirft der Soziologe Niklas
Luhmann ein Verhiltnis von Redundanz und Varietit, die anstatt Gegensit-
ze zu sein aufeinander aufbauen. Die Redundanz sieht er bspw. im rdumlichen
Kontinuum. Dieses bietet namlich die nétige Gleichmafiigkeit, »die bei der
Konstitution von Objekten vorausgesetzt und als Medium verwendet wer-
den kann.«** Ein Kunstwerk soll nach Luhmann eine Redundanzgarantie be-
reitstellen, um die eigene Méglichkeit fiir Varietat zu erhéhen, insofern bei-
spielsweise die Platzierungen im Raum notwendigen Halt finden. Es geht
dann darum, die Redundanz zu straffen,?® um z.B. das Verhaltnis von Raum
und imaginirem Raum zu vermitteln.” AR zeichnet sich dadurch aus, mit der
Umgebung in Kontakt zu stehen, wofiir sie diese reproduziert und anschlie-
fend mit den projizierten Bildern, Objekten oder Informationen prisentiert.
Der doppelte Grund wire demnach als vorlidufiger Redundanzboden zu be-
stimmen, als Grund fiir eine Vermittlung, auf dem erst anschlieffend die Aug-
mentation erscheinen kann.”

23 Katja Glaser u. Jens Schréter: »Tag that wall«. Augmented Reality-Apps am Bei-
spiel der Street Art zwischen Skripten und Praktiken«. In: Sprache und Literatur, 1 (2013),
S. 3048, hier S. 32.

24 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt a.M: Suhrkamp, 2002

[1995], S. 180.

25 Vgl ebd, S. 181.

26  Dadurch verschiebt er die traditionelle Auffassung von Kunst als Imitation von Ob-
jekten hin zu einer »Imitation der Differenzstruktur von Raum und Zeit«. S. ebd., S. 184.
Als deutlichstes Beispiel nennt er die Zentralperspektive.

27 Vgl. Hartmut Winkler: Basiswissen Medien. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch,
2008, S. 220.
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2 Zwischen Technik und Theorie:
Die Kollision von Bild und Umgebung

AR wird nun im Anschluss an das Trompe-I'ceil als spezifische Technik der
Grundlegung gelesen und deren theoretische Bedingungen hinterfragt. Es
geht also um die Technik-Asthetik eines doppelten Grundes, eines Redun-
danzbodens auf dem eine Augmentation erst moglich wird. Ein mit AR tech-
nischer verwandter Grund findet sich bereits in den frithen Anfingen der
Apparatur, bei John Henry Peppers Pepper’s Ghost von 1863.%% Dort wird ein
wirklicher Kérper mit einem hellen Licht bestrahlt, sodass dessen Reflexion
auf ein schrag platziertes Glas projiziert ist, um so zu erscheinen, als wire die
Lichtgestalt auf der Bithne eine Ebene weiter oben platziert. Dafiir ist ein dop-
pelter Boden Bedingung. Was als direkte Umsetzung der Theorie des doppel-
ten Grundes erscheint, stéfdt direkt auf relevante technische Bedingungen wie
die spezifischen Lichtverhiltnisse. Es wird also ein Bild »ausgeschnitten< und
tber die Projektion auf einen abgehobenen Grund platziert. Bisherige The-
orien, die Pepper’s Ghost und AR versammeln, betonen verstarkt die Verbin-
dung von Bild und Umgebung. Dabei wird selten dartber aufgeklirt, dass die
>Materialisierung« des Bildes im Raum der Betrachtenden nicht vonstatten
geht ohne diesen Raum seiner Materialitit ein Stiick weit zu berauben.? Eine
technische Bedingung, die Arthur Schopenhauer jedoch direkt in eine Theorie
tberfiihrt und problematisiert. Als Erstes wird daher Schopenhauers Wahr-
nehmungstheorie betrachtet, die auf der technischen Apparatur der Laterna
magica fufdt — eine frithe Technik-Asthetik der Mixed Reality. Anschlieflend
wird von dieser Wahrnehmungstheorie aus Penones Werk thorax betrachtet,
in dem die technisch bedingte Wahrnehmungslehre 4sthetisch erweitert wird.
Schopenhauers Text zu Geistererscheinungen hat in der AR-Forschung bis-
her keine Beachtung gefunden. Der Text ist daftr jedoch héchst ertragreich,
da er das Szenario der nahtlosen und harmonischen Realititserweiterung
entschieden als Kollision ausweist: Zum einen, weil zwei verschiedene Wahr-
nehmungen kollidieren und zum anderen aufgrund eines doppelten Bodens.

28 Vgl Abb. 1.

29 Vgl Noam M. Elcott: »The Phantasmagoric Dispositif. An Assembly of Bodies and
Images in Real Time and Space«. In: Grey Room, 62 (2016), S. 42-71, bspw. S. 56, online
unter http://www.columbia.edu/cu/arthistory/faculty/Elcott/Phantasmagoric-Dispositif.
pdf, zul. abgeruf. am 31.8.2021.
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Abb. 1: Zum Funktionsprinzip des Biihnentricks Pepper’s Ghost von 1862, Le Monde Illustré.*

2.1 Technik-Aisthetik: Schopenhauers Theorie der
entgegengesetzten Richtung

Die technischen Anfinge von AR wie Pepper’s Ghost oder die Phantasmago-
rie kreisen um die projektive Apparatur der Laterna magica. Diese steht, wie
im Namen enthalten, bereits seit ihren ersten Einsitzen ab der Mitte des 17.
Jahrhunderts mit tbernatiirlichen Erscheinungen in Verbindung. Wenn nun
Schopenhauer Geistererscheinungen metaphysisch erkliren will, bezieht er
sich in seiner Theorie immer wieder auf die technischen Bedingungen der La-
terna magica.® Anstatt Schopenhauers metaphysisches System ausfthrlich

30 Wikipedia, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Peppers_Ghost.jpg, zul. auf-
geruf. am 16.04.2022.

31 Im Gegensatz zur Camera obsucra, mit der eine tatsichliche Umgebung durch ein
Loch in eine dunkle Kammer projiziert wird, basiert die Laterna magica auf einer Linse, ei-
ner kiinstlichen Lichtquelle (Kerze) und einem durchsichtigen Bildtrager, auf dem das zu
projizierende Bild aufgetragen ist. Stefan Andriopoulos hat herausgearbeitet, wie das op-
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zu beschreiben, ist es hier sinnvoller, die Bauanleitung der theoretischen Ap-
paratur abzuzeichnen, die er in seinem Text entwirft.

Schopenhauer beginnt den Text, indem er vom Traum ausgehend ver-
schiedene Bilder in ihrer Beziehung zur Wirklichkeit bestimmt. Die Beziehung
zwischen Geistererscheinung und Wirklichkeit ist fiir ihn zwar ausschlagge-
bend, jedoch metaphysisch wie auch technisch problematisch. Um die Er-
scheinungen zu erkliren, verortet er im Kérper der Wahrnehmenden ein der
Laterna magica vergleichbares Organ: das Traumorgan. Um die analoge Wir-
kungsweise zu beschreiben, zitiert er unter anderem den Bericht einer hellse-
henden Somnambulen: »das Licht entwickele sich aus dem Hinterkopfe, stré-
me von da nach dem Vorderkopfe, komme dann zu den Augen und mache
nun die umstehenden Gegenstande sichtbar.«*> Das Traumorgan bildet so-
mit den projektiven Gegenpol zur gewéhnlichen Rezeption der Auflenwelt —
im Koérper der Betrachtenden befindet sich technisch-dsthetisch gesprochen
eine Camera obscura fiir die Rezeption und eine Laterna magica fiir die Pro-
jektion. Vereinfacht gesagt treffen fiir die Wahrnehmung einer Geistererschei-
nung in den Augen zwei entgegengesetzte Vektoren aufeinander. Eine Wahr-
nehmungstheorie der entgegengesetzten Richtung erklart sich »namlich daraus,
daf} die aus dem Innern des Organismus kommende und vom Zentro ausge-
hende Anregung der Gehirntitigkeit, welche eine der gewdhnlichen Richtung
entgegengesetzte befolgt, endlich ganz durchdringt, also zuletzt sich bis auf
die Nerven der Sinnesorgane erstreckt, welche, nunmehr von innen, wie sonst
von aufden, erregt, in wirkliche T4tigkeit geraten.«® In wirkliche Tatigkeit ge-
raten die Augen hier in aristotelischer Tradition, indem sie einen Eindruck in
Sichtbarkeit tbersetzen. Gleichgiiltig, ob die Ursache innen liegt oder aufien.
Schopenhauers entscheidende technische Beobachtung liegt nun darin, dass
eine Projektion und gleichzeitige Rezeption problematisch ist. Die Augen tun
sich namlich schwer, gleichzeitig Eindriicke vom inneren Traumorgan und
der Aufienwelt zu erhalten. Eben um diese technisch problematische Kollisi-
on zu vermeiden, geschieht es, dass »das innere Auge die Gestalten soviel wie

tische Instrument in die Philosophie des deutschen Idealismus einbezogen wurde. Ders.:
Gespenster. Kant, der Schauerroman und optische Medien. Konstanz: University Press, 2018.
32 Arthur Schopenhauer: »Versuch iiber das Geistersehen und was damit zusammen-

hingt«. In: Ders.: Samtliche Werke, Bd. IV., Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2017 (9. Auflage), S.
273372, hier S. 332.

33 Ebd, S.301.
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moglich dahin projiziert, wo das duflere nichts sieht«.** Die normale Hirnta-
tigkeit, das sind die Eindriicke von aufen, muss fiir die Projektion depoten-
ziert werden, so dass »das zwar allerdings wache Bewuf3tsein doch gleichsam
mit einem ganz leichten Flor tiberschleiert ist«. Wie die Projektion die Dun-
kelheit, so benétigt das Traumorgan einen halbwachen Zustand. Damit be-
nennt Schopenhauer die freigestellten Bilder in einer wirklichen Umgebung
nicht einfach als nahtlose Verbindung, sondern weist die Konstellation von
Projektion und Wirklichkeit entschieden als Kollision aus.

Es geht hier nicht darum zu behaupten, dass Schopenhauer die Technik
der AR vorweggenommen hat. Es geht darum, dass er sich, um eine Wahr-
nehmungstheorie zu installieren, dicht an den technischen Bedingungen und
Méglichkeiten der Projektion orientiert und dadurch ein theoretisches Kon-
strukt baut, das fir eine Beschreibung von AR hilfreich ist: Fur eine geteilte
Sicht, in der Bilderscheinung und Umgebung tiberhaupt zusammen wahrge-
nommen werden kénnen, ist eine vermittelnde Instanz beteiligt. Damit die
projektive Leistung des Traumorgans funktioniert, ist dieses fahig, die bei-
den Ebenen eines doppelten Bodens zu erblicken. Also sowohl den tibersinn-
lichen Grund wie auch denjenigen der direkten Umgebung. Um nicht blofle
Halluzination zu sein, muss es fir Schopenhauer zusitzlich zur Ursache des
Traumorgans eine »entferntere Ursache«® geben. Eine Geistererscheinung ist
schlieflich ein Bild, das »vermittelt und eingeleitet wird durch etwas Mate-
rielles«.?” Obwohl das Bild von innen nach aufen projiziert wird, ist es ange-
regt von etwas Auferem. Darin zeigt sich ebenfalls der Ortsbezug dieser Pro-
jektionen. Zumindest sind Geister Schopenhauer zufolge an eine »bestimmte
Lokalitit gebunden«®. Die metaphysisch problematische Beziehung der Geis-
terbilder zur Wirklichkeit besteht daher weniger in einer rdumlichen als in ei-
ner zeitlichen Differenz. Von einer bestimmten Lokalitat ausgeldst, projiziert
das Traumorgan ein zeitlich zurtickliegendes Ereignis vor Ort und in die ge-
genwirtige Umgebung.

34 Ebd, S.330.

35 Ebd, S.330.
36 Ebd, S.343.
37 Ebd, S.342.

38 Ebd, S.341.
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Mit dem Traumorgan beschreibt Schopenhauer eine rezeptiv-projektive
Apparatur, die sowohl die nahe Umgebung wahrnehmen® als auch auferhalb
von Raum und Zeit eine rezeptive Funktion aufweist. Die Technik der Pro-
jektion besteht dann darin, Bilder aus der tiberzeitlichen Dimension*® an Ort
und Stelle der gegenwirtigen Umgebung zu versetzen. Die doppelte Rezepti-
on vermittelt also zwischen zwei verschiedenen Ebenen, um dem Bild einen
Ort inmitten der gegenwirtigen Realitat zuzuweisen.

2.2 Giuseppe Penones thorax als redundante Asthetik

Der Kunstler Penone verschrankt in thorax Bild und Wirklichkeit und errich-
tet dafiir einen doppelten Grund. Er untersucht in seinem Werk ebenfalls die
Projektion auf einer technischen Ebene, geht dabei jedoch bereits von einer
projektiv-rezeptiven Wahrnehmungstheorie aus.*! Die hier zu untersuchende
Arbeit entsteht in einer Serie ab 1972 und umfasst eine Vielzahl von Gipsab-
driicken ebenso wie projizierte farbige Diapositive einzelner Koérperteile. Der
Zusammenschluss beider Verfahren begriindet eine Ubersteigerungslogik der
technischen Reproduktion, welche die Nachahmung des Kérpers perfektio-
nieren maéchte. In voller Plastizitit und Farbigkeit sieht der Torso jedoch so-
wohl iiberirdisch als auch zum Greifen nah aus. Indem Penone zwei Verfah-
ren zusammenfiihrt, erganzt er wechselwirkend deren technische Mangel: Der
Gipsabdruck bekommt Farbe und die Fotografie Plastizitit. Die fotografische
Reproduktion seines Oberkdrpers auf einen Gipsabdruck desselben zu pro-
jizieren,*” wird hier als Redundanzgrund vorgestellt. Zum einen errichtet er

39 »Esgibt namlich einen Zustand, in welchem wir zwar schlafen und traumen; jedoch
eben nur die uns umgebende Wirklichkeit selbst triumen.« Was zu sehen ist, ist wirklich
da, so »als ob alsdann unser Schidel durchsichtig geworden wire«. Ebd., 289.

40 Im Gegensatz zu Kant denkt Schopenhauer die verschiedenen Vermégen als mate-
riell vorhanden. Das Gehirn entwirft Bilder in Raum und Zeit, so dass das projektiv-re-
zeptive Wahrnehmungsvermégen alles durch das optische Glas Zeit« vollzieht. Das eben-
falls materiell vorhandene Traumorgan kommuniziert letztlich mit dem tbersinnlichen
Bereich des Dings an sich, in dem das Glas Zeit nicht vorgeschaltet ist. Die iibersinnliche
Erscheinung umgeht also das optische Glas Zeit hinterriicks, um die Geistererscheinung
vor Ort zu materialisieren. S. dazu: Andriopoulos: Gespenster, S. 77-78.

41  Letzteres wird in einer seiner bekanntesten Arbeiten, Rovesciare i propri occhi (in
etwa: jemandes Augen umdrehen) von 1970, anschaulich. Uber Spiegel-Kontaktlinsen
wird das Auge als Rezeptionsfliche und als Projektionsebene thematisiert, nicht ohne die
Blindheit miteinzuschlief}en.

42 Vgl Abb. 2.
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somit einen doppelten Grund aus Licht und Gips und zum anderen scheint
die Ubersteigerungslogik der blof3 technischen Reproduktionsverfahren auf
den ersten Blick keine neue Information zu beinhalten. Fiir diese techno-as-
thetische Erscheinung ist daher die Frage leitend, wie Penone durch diese Ver-
dopplung des Grundes eine Kollision herbeifithrt.

Wird das Werk nun zwischen Rezeption und Projektion gelesen, dann
treffen im Werk zwei gegeneinander gerichtete Vektoren aufeinander. Wah-
rend der Abguss durch plastische Modellierung hervortritt, kommt diesem
das Licht der Projektion entgegen und wird somit an das Relief angepasst.
Gemeinsam bilden diese eine diinne doppelte Schicht aus Licht und Materi-
al. Doch bereits die fotografische Projektion biindelt die gegensitzliche Rich-
tung. »Die Fotografie registriert das Licht, die von einem Koérper reflektierten
Farben. Das vom Auge aufgefangene und dem Kérperabdruck zurtickgegebe-
ne Licht breitet sich auf dem Gips aus, wird von ihm absorbiert und erschafft
von Neuem das Leben, das es reflektiert hat.«*3

Obgleich diese Arbeit als blof naturgetreue Imitation, das heifdt als tech-
nische Reproduktion des Gegebenen wahrgenommen werden kann, konzen-
triert Penone die Untersuchung prazise auf den Vorgang der Reprisentation.
Beide Verfahren fithren diesen Vorgang der Reprasentation als raumliche und
zeitliche Trennung auf — wihrend der Abguss die Plastizitat des Kérpers ab-
hebt, schneidet die Fotografie die Licht- und Schattenverteilung aus. Doch
zwischen den beiden Verfahren liegt ein weiterer Abstand, schlief3lich ist das
Foto aufgenommen, nachdem der Kérperabdruck in Gips erstellt wurde. In
diesem minimalen Abstand ist ein drittes Verfahren zwischengeschaltet, das
herausreifst. Auf dieser Zwischenebene, wo Licht und materielle Modellierung
aufeinandertreffen, findet die Kollision von Bild und Wirklichkeit statt. Denn
beim Abdruck wurden Haare aus Penones Kérper gerissen, die sich im Gips
befinden und somit in der Fotografie nicht (mehr) zu sehen sind. »Die Sum-
me der aus der Haut gerissenen Haare, die sich auf dem Gipsabdruck wieder-
finden, und des Abbildes der vom Diapositiv projizierten, auf dem Kérper der
Person verbliebenen Haare, bezeugen die Realitat vor dem Eingriff. Dieser Vor-
gang wiederholte sich am selben Tag mehrere Male, wodurch die Realitit der
Person stindig verandert wurde.«** Die Haare im Gips fiillen somit die Licke

43 Giuseppe Penone: Die Augen umkehren. Schriften 1968-2004. Aus dem Ital. v. Danie-
le Dell’Agli. Berlin: Tropen, 2006, S. 74.
44  Ebd, S. 76.
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zwischen den beiden Verfahren, um ein einheitliches Geflecht von Bild und
Wirklichkeit zu zeigen. Was dem Kérper entrissen wurde, durchdringt nun
als Realitatspartikel die Projektion.

Abb. 2: Giuseppe Penone: thorax, 1972, Gipsabdruck, Haare, Diaprojektion, Franco Toselli Gal-
lerie, Mailand 1973.%°

Penone thematisiert den Vorgang der Reprisentation, indem er ihn redun-
dant zu machen versucht. Er schlief3t den zeitlichen Abstand, indem er das
eine Verfahren zum Grund des anderen macht. Bedingung fur den >licken-
losen< Zusammenschluss von Bild und Wirklichkeit ist die Ausrichtung der
Projektion am Relief des Torsos — und zwar in exakter topografischer Uber-
einstimmung. Eine Uberlagerung, in der die Verteilung der Poren im Gips mit
der Verteilung im Lichtbild zur Deckung gebracht werden. Um das Bild in der
Wirklichkeit einzubetten, erzeugt Penone einen Redundanzgrund als doppel-
te Hautschicht. Denn dem Projektionsbild ist an sich keine bestimmte Grofle
zugeordnet. Durch die Verbindung beider Verfahren wird die Projektion je-

45 Vgl Ausst.-Kat. Giuseppe Penone. Bristol, Arnolfini Gallery; Halifax, Dean Clough
Art Foundation, hrsg. v. Germano Celant. Mailand: Electa 1989, S. 69. © VG Bild-Kunst,
Bonn 2022.
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doch an einem materiellen Trager ausgerichtet, wodurch die Reprasentation
am Ort des Reprisentierten erscheint.

Weiter oben wurde behauptet, dass Penone den Vorgang der Reprisen-
tation redundant zu machen versucht. Versucht, nicht weil er an diesem Vor-
haben scheitert, sondern weil er dieses Scheitern selbst als Reihe ausstellt. In
einer Reihe mehrerer Torsi ausgeftuhrt zeigt der Vorgang der Reprasentation
Konsequenzen fir das Verhiltnis von Bild und Wirklichkeit. Penones raum-
liche Reihung beschreibt somit einen wechselseitig bedingten Vorgang. Mit
jeder weiteren Ausfihrung der Reproduktionsverfahren nimmt der Wirklich-
keitsanteil (Haare) ab. Die Wiederholung des Vorgangs verbraucht die wirkli-
chen Elemente, die anschlieftend sowohl in der Projektion als auch im Abdruck
fehlen — bis am Ende eine blanke Oberfliche entsteht, die keinen wirklichen
Widerstand mehr aufweisen kann. Daraus lasst sich eine Fragestellung ent-
werfen: Inwiefern muss die Wirklichkeit fiir die projizierte Realitit entleert
werden? Es geht dann nicht mehr darum, ob die Sicht mit Informationen
tberfullt wird oder ob ein einzelner projizierter Gegenstand nahtlos zwischen
all den wirklichen Dingen eingereiht erscheint — entscheidender ist schlief’-
lich die Art und Weise der Kollision. Trifft die Projektion auf eine Restrealitit
oder auf eine blanke Oberfliche? In diesem Sinne kénnen ebenfalls VR und
AR differenziert werden: Anstatt zwischen der Ersetzung der Realitat durch
VR und der Verbindung von Bild und Wirklichkeit in AR zu unterscheiden,
ist die Kollision Kriterium. In VR erscheinen die svirtuellen< Rdume fiir ge-
wohnlich dort, wo das dufere Auge nichts sieht. Um Kollisionen zu vermei-
den, werden sie in einen entleerten Raum projiziert. Dies lasst dann eben-
falls den problematischen Fall einordnen, wenn die virtuelle Realitit zwar das
ganze Sichtfeld einnimmt, die virtuellen und wirklichen Gegenstinden in der
Umgebung jedoch deckungsgleich sind.*

2.3 Technik-Asthetik der Augmented Reality

Mit den im letzten Abschnitt angestellten Uberlegungen ist bereits der Uber-
gang zur AR angestoflen und die Frage nach der Ubereinstimmung des Re-
dundanzbodens mit der wirklichen Umgebung eréffnet. Die Passage verlief

46  Als Beispiel konnte hier die problematische Positionierung von VR-Arcades ge-
nannt werden. Visuell befindet man sich in einer virtuellen Welt, diese deckt sich jedoch
umfassend mit den wirklichen Gegenstinden im Raum auflerhalb.



TECHNIK-ASTHETIK EINER MIXED REALITY

bisher von der konkreten technischen Projektion tber eine Wahrnehmungs-
theorie bis hin zu einem Kunstwerk, das die Technik der Projektion an be-
stimmte riumliche Verhiltnisse zurtickbindet. Um nun das Verhiltnis von
Redundanz und Augmentation fir AR zu umreiflen, ist die Art und Weise der
Kollision genauer zu beleuchten, wobei die vermittelnde Funktion der Kame-
ras und Sensoren eine herausragende Rolle einnimmt.

Mit thorax handelt es sich um die Wiederholung raumlicher (Haut)Schich-
ten, deren topografische Anordnung aufeinander abgestimmt erscheint. Die
Ortsgebundenheit der Projektion ist dabei wie in AR eine kunstliche Selbst-
beschrinkung des (Projektions)Bildes, schliefilich wird den digitalen Bildern
sowohl ein Ort als auch eine Proportion zugewiesen, die diesen qua Technik
nicht zukommt. Um die >glaubhafte« Justierung zu gewihrleisten, muss die
Umgebung durch Kameras und Sensoren rezipiert werden. Das dadurch er-
stellte Modell der Umgebung wird anschliefend an der wirklichen ausgerich-
tet. Ein Modell ist fur sich genommen nur eine geometrische Setzung (thesis).
So wie Penone die Poren der Projektion an diejenigen im Gipsabdruck gekop-
pelt hat, so missen die einzelnen Punkte des Umgebungsmodells noch mit
tatsachlichen Raumpunkten (topoi) verknotet werden. Die Errichtung des Re-
dundanzgrundes geht in AR mit dessen Ausrichtung an der Umgebung Hand
in Hand. Dies ist die Bedingung fur die anschlief}ende Besetzung durch eine
Augmentation. Der Grund fiir die Augmentation ist ein verdoppelter oder
vervielfachter Grund. Die Art und Weise der Kollision unterscheidet sich da-
bei je nach Anwendung: Einfachere AR-Anwendungen nutzen dafiir die Pla-
ne Detection, die einen starken Abstraktionsprozess aufweist. Daftir werden
nur wenige Punkte des Raums aufgegriffen, sodass eine plane Ebene die De-
tails im Raum durchschneidet. Im Gegensatz dazu wird im Spatial Mapping
der Redundanzboden an das Relief der Umgebung angepasst. Ein Prozess, der
gelegentlich reprasentiert wird,*” jedoch generell als nicht-sichtbarer Hinter-
grundprozess beteiligt ist. Das Relief des physischen Grundes wird in AR auf
der Ebene des Bildobjekts entsprechend verdoppelt.*®

47 Vgl Abb. 3.

48 In Anlehnung an Aristoteles unterscheidet Rafael Capurro zwischen Zahl (atopos
und athetis), Punkt (atopos, thetis) und Ding (topos, thetis). Digitalen Objekten weist er da-
rin den paradoxen Umstand zu, zugleich ortlos und an allen méglichen Orten zu sein.
AR macht sich dagegen diesen Umstand zunutze, um die Objekte kiinstlich an einem be-
stimmten Ort zu verankern. S. dazu: Rafael Capurro: Homo Digitalis. Beitrige zur Ontolo-
gie, Anthropologie und Ethik der digitalen Technik. Wiesbaden: Springer, 2017, S. 8-10.
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Abb. 3: Darstellung des Spatial Mappings mit der HoloLens.*

Die Augmentation setzt diesen doppelten Boden voraus, das heif3t die Wahr-
nehmung der Umgebung und anschlieflende Ausrichtung des erzeugten Mo-
dells. AR erstellt einen Redundanzboden fiir ein >taking place« der digitalen
Bilder und Objekte, die keinen festen Ort haben, die ohne Grund sind. Eine
Technologie, um die Bilder und Informationen, die in den virtuellen Daten-
speichern kursieren, anhand des Reliefs einer Umgebung auszubreiten und
zu ordnen. Eric de Bruyn schreibt tiber den 3D-Scan im Allgemeinen: »Der
3-D-Scan stellt namlich die Realitat nicht in ihrer Ginze dar, er generiert viel-
mehr einen fraktalen Raum [...]. Da die potenzielle Datenmenge unendlich
grof ist, sind alle Vermessungen stets unvollstiandig, was den Computer dazu
zwingt, fromme Schliisse zu ziehen.«*° An dieser Stelle ist entscheidend, dass
diese unvollstindigen Vermessungen die direkte Umgebung in AR iiberlagern.

49  Screenshot aus dem Video >Microsoft HoloLens: Spatial Mapping«. Used with per-
mission from Microsoft. Auf: Youtube, dort datiert am 19.2.2016, https://www.youtube.
com/watch?v=zff2aQiRaVo, zul. abgeruf. am 16.04.2022

50 Eric de Bruyn: »Das holografische Fenster und andere reale Anachronismenc. In:
Eva Kernbauer (Hg.): Kunstgeschichtlichkeit Historizitit und Anachronie in der Gegenwarts-
kunst. Paderborn: Wilhelm Fink, 2006, S. 67—98, hier S. 96.
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Genau die Differenzen zwischen der technischen Wahrnehmung und derje-
nigen der Augen kénnen den Ausgangspunkt fir die Technik-Asthetik einer
Mixed Reality bilden. Die hier angestellten Uberlegungen zielen somit darauf,
den AR begleitenden Fokus auf die Augmentation hin zu deren Bedingungen
zu verschieben, welche den Redundanzboden betreffen.

Nancys Uberlegungen zur Technik als Grundlegung fihrten zur Unter-
suchung eines doppelten Grundes — sowohl in Bezug auf eine Asthetik der
Geistererscheinung als auch auf eine Technik der Projektion. Die jeweiligen
Abstinde zwischen diesen Griinden bestimmen die Kollision von Bild und
Wirklichkeit und damit eine spezifische Technik-Asthetik. Auf dem doppel-
ten Boden zu gehen wire als technisch-asthetische Erfahrung deshalb gut
umschrieben, weil es keine einfache Erfahrung mehr ist, sondern mit jedem
Schritt auf dem doppelten Boden den Zweifel beférdert. Um dieser Erfahrung
gerecht zu werden, ist der Vorschlag fir AR die resultierenden 4sthetischen
Fragestellungen dicht an den erarbeiteten technischen Grundlagen zu ent-
wickeln. Schopenhauer nutzte die grundlegend projektiv-rezeptive Struktur
seiner Erkenntnistheorie, um diese durch das Traumorgan zu erweitern. Die
Projektion geht jedoch mit einer Kollision einher, welche die rezeptive Funk-
tion der Wahrnehmung teilweise abschwicht. Fur AR stellt sich also erneut
die Herausforderung, inwiefern die projektiv-rezeptive Apparatur die snatiir-
liche« Wahrnehmung unterdriickt,” oder ob diese dadurch beleuchtet werden
kann.>? Wie also verhilt sich die Wahrnehmung durch die Augen zu derjeni-
gen durch die Kameras und Sensoren? Schlieilich wird die Membran vor den
Augen von zwei Seiten aus entgegengesetzten Richtungen stabilisiert, um in
einer geteilten Sicht zu vereinen, was keinen gemeinsamen Boden hat. So zit-
tern die Bilder und Objekte gelegentlich im Sichtfeld der AR, wie ein Schat-
ten im flackernden Licht einer Kerze. Als wirde dadurch die minimale Diffe-

51 Autorinnen wie Edith Blaschitz kritisieren an AR, wie die Uberlagerung den Be-
trachtenden die Lesart und projektive Interpretation abnimmt. S. dazu: Dies.: »Media-

le Zeugenschaft und Authentizitit. Zeitgeschichtliche Vermittlungsarbeit im augmentier-
ten Alltagsraum«. In: Hamburger Journal fiir Kulturanthropologie 5 (2016), S. 51-67, hier S.
53.

52 Insofern kann mit Seel von einer 4sthetischen Komponente gesprochen werden,

im Besonderen da die Art der Simulation in AR dem natiirlichen Wahrnehmungsapparat
weitgehend entspricht. »Eine 4dsthetische Komponente kommt dabei erst ins Spiel, wenn
es in der Ausfithrung und Wahrnehmung einer simulativen Darstellung nicht vorwiegend
um das Simulierte, sondern zusitzlich oder auch vorwiegend um die Art der Simulation
geht.« Ders: Asthetik und Aisthetik, S. 25-26.
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renz zwischen den iibereinandergestapelten Griinden vermessen. Wenn in AR
mit Walter Benjamin gesprochen, »ein zweideutiges Licht auf diesen doppel-
ten Boden«* fillt, dann gilt es die Differenzen und Grenzen zwischen beiden
immer wieder neu zu bestimmen. Im Besonderen, da dieser doppelte Grund

bestindig dabei ist, erweitert zu werden.

(4

Diese Publikation wurde unterstitzt/geférdert durch ein Stipendium der Mi-
nerva Stiftung — Gesellschaft fiir die Forschung mbH.

53  Walter Benjamin: »Der Flaneur«. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. 5. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 1991, S. 524569, hier S. 524.
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Eigen- und Selbstbild

Uberlegungen zur technischen Asthetik
in der Videotelefonie

1 Einleitung

Dem Imperativ der Zeit zu Folge gilt: Abstand halten, das Gesicht gen Front-
kamera richten, Blick auf den Monitor, Nahaufnahme, leichte Drunter-Sicht
— Face-to-Interface.! Ein Gesicht thront im Zentrum des Bildschirms. Darun-
ter reihen sich fiinf Fenster aneinander, die so klein sind wie Briefmarken.
Darin: Andere Gesichter weit entfernter Personen, aufgereiht wie eine antike
Bustensammlung — Kopf und Oberkérper sind zu sehen, mehr nicht; dafir
Bucherregale, Kleiderschrinke, Kucheninterieur und Nippes. Videotelefona-
te tberwinden physische Distanz; mit ihnen ist es mdglich, Freunde, Fami-
lie oder Geliebte von weit her nach Hause zu holen. Virtuell erzeugte soziale
Nihe gepaart mit physischer Abgrenzung statt Social Distancing. Im Videocall
ist dabei vieles 4hnlich und dennoch anders als bei einem Gesprich von Ange-
sicht zu Angesicht. Normalerweise sitzt man sich an einem Tisch gegeniiber
oder steht im Kreis beieinander — und allein das gibt Ordnung und Struk-
tur.? In der Videotelefonie beeinflussen jedoch zahlreiche Faktoren sowohl

1 Vgl. Kultur der Video-Telefonie [Radiobeitrag]. Sendung: Scala, Autor: Claudia Fried-
rich, WDR 5, Sendezeit: 11. Mai 2020, 14:37 Uhr, 05:12 Minuten, online abrufbar unter:
https://wwwi.wdr.de/mediathek/audio/wdrs/wdrs-scala-aktuelle-kultur/audio-kultur-
der-video-telefonie-100.html, zul. abgeruf. am 5.3.2021.

2 Vgl. Selina Oberpriller: »Videokonferenzen: Das Ende von echter Nahe«. In: ZEITWis-
sen, 5 (2020), S. 68-75, hier S. 72.
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die Kommunikation als auch die Interaktion. Und das mitunter negativ.® Zu-
dem bedeutet es etwas, ob Menschen niher beieinanderstehen oder Distanz
wahren.* Bei der Videotelefonie sind hingegen alle gleich nah — oder fern, je
nach Interpretation und zugrundeliegender Motivation. Hinzu kommt ein
Paradoxon: Obwohl die Gesprichsbeteiligten nur Zentimeter entfernt und
somit kdrperlich nah scheinen, befinden sie sich doch in einer anderen Um-
gebung. Ein Umstand, der es unméglich macht, sich hintberzubeugen, um
einer Person etwas zuzuflistern, sich einander zuzuwenden oder jemandem
trostend die Hand auf die Schulter zu legen. Der Kérper wird also ein Stiick
weit seines Ausdrucks beraubt.® Grundlegend bietet Videotelefonie die Még-
lichkeit, sein Gegentiber mittels der Kombination mindestens zweier Sinnes-
kanile, namlich dem Seh- und Hérsinn, simultan wahrzunehmen. So ist es
theoretisch moglich, den ganzen Bereich nonverbaler Kommunikation aus-
zuschépfen. Mimik, Gestik und weitere gesprichsregulierende Bestandteile
sind wahrnehmbar, ohne dass zwei Personen zur selben Zeit am selben Ort
sein mussen. Weiterhin spielt auch die Propriozeption eine nicht unerhebli-
che Rolle, insbesondere dann, wenn es um Raum und Zeit sowie das Empfin-
den von Anwesenheit geht. Dadurch ergeben sich Synésthesien,® die in einer
Interaktionssituation zur Komplexitatsreduktion der Informationsiibertra-
gung beitragen kénnen.”

Insgesamt ist die Ubermittlung nonverbaler und raumgebundener Kom-
ponenten sowie das Entstehen von Prisenz an verschiedene Voraussetzungen,
Einflussfaktoren und Parameter gebunden und wird durch diese erleichtert,
erschwert oder gianzlich eingeschriankt. Diese Rahmenbedingungen wirken

3 Dazu zihlen unter anderem Dinge wie hakendes oder schlechtes Bild infolgedessen
die Mimik und Gestik unkenntlich werden, schlechte Internetverbindung, verschluckte
Woérter, Nebengerdusche, Doppelungen und Riickkoppelungen des Tons, zeitliche Orga-
nisationsschwierigkeiten sowie nicht angepasste Einstellungen oder Updates der benutz-
ten Software.

4 Vgl. Oberpriller: »Videokonferenzenc, hier S. 73.

5 Vgl ebd.

6  Synasthesie ist hier im Sinne der Wortherkunft (griechisch synaisthésis = »mitempfin-
denc< oder »zugleich wahrnehmen) verstanden. Demnach fihrt die Wahrnehmung mittels
Videotelefonie zu einer sVermischung« der sonst separat zu betrachtenden auditiven und
visuellen (und damit verbunden auch der propriozeptiven) Wahrnehmung.

7  Weiterhin entstehen eigenstindige Akteure, die mit den Nutzenden kommunizieren
und auf diversen medialen Ebenen in Interaktion treten (vgl. Sabine Foraita, Bianca Her-
lo u. Axel Vogelsang: »Introduction«. In: Dies.: Matters of Communication: Formen und Ma-
terialititen gestalteter Kommunikation. Berlin: de Gruyter, 2020, S. 8-17, hier S. 10).
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sich zum Teil stark auf die Kommunikationsprozesse in den Videotelefona-
ten aus.? Bestimmt werden sie durch eine Wechselwirkung aus den kogniti-
ven und sensomotorischen Fahigkeiten der Kommunizierenden (individuelle
Leistungen und Kompetenzen) einerseits und den durch die technischen Pa-
rameter des entsprechenden Systems bestimmten Elementen in Kombinati-
on mit den jeweiligen Kontexten und Kommunikationszwecken andererseits.
Einen dritten, nicht zu vernachlissigenden, Faktor bildet die Gestaltung jener
Technologien und Prozesse, die sich sowohl auf die individuellen Kompeten-
zen der Nutzenden auswirken als auch die technischen Parameter der Systeme
beeinflussen und infolgedessen die Kommunikation sowie die damit verbun-
denen Erlebnisse und Situationen mafigeblich prigen. Einen jener Kommu-
nikationsaspekte bildet das sogenannte Eigen- und Kontrollbild, das auf dem
Display erscheint und »das Selbst« schonungslos und in Echtzeit (wieder)spie-
gelt. Dabei handelt es sich um eine der Videotelefonie eigene kommunikative
Besonderheit, die sich in ihrer jeweiligen Ingebrauchnahme sowie durch spe-
zielle Wahrnehmungsbedingungen dufiert.

Ziel des nachfolgenden Beitrags ist es sich jenem Eigenbild unter besonde-
rer Gewichtung historischer, soziologischer sowie phinomenologischer Bezu-
ge zu ndhern, um so die Grundlage zu schaffen, eine gesamthafte Verortung
und Synthese samtlicher, damit verbundener Implikationen zu schaffen sowie
fiir die weitere eigene Forschung in einen angewandten Theorie-Praxis-Bezug
zu setzen und zugleich Design- und Medientheoretisch zu kontextualisieren.

2 Verortung des Untersuchungsgegenstandes

Allgemeinhin besteht die Funktion des Eigenbildes (welches neben dem Bild
der anderen Kommunizierenden erscheint) darin, Geschehnisse und Elemen-
te, die nicht innerhalb der Kadrierung der Aufnahme erwiinscht sind, zu ent-
fernen und sicherzustellen, dass die eigenen Handlungen sich innerhalb eben
jenes Ausschnittes befinden. Heifst: Bei dem Eigenbild handelt es sich um eine
Funktion, bei der neben dem Bild des Gegeniibers, das aufgrund der visuel-

8 Vgl. Bernhard Ertl, Markus Reiserer u. Heinz Mandl: »Kooperatives Lernen in Vi-
deokonferenzen. Der Einfluss von Wissensschemata und Kooperationsskripts auf ge-
meinsame externale Reprisentationen und Lernerfolg«. In: Unterrichtswissenschaft 30
(2002), S. 339-356, hier S. 342.
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len und akustischen Hinweise und Symbole ein hohes Maf3 an Informations-
reichtum bietet, auch das mit der eigenen Kamera aufgenommene Bild an-
gezeigt wird. Dieses dient sowohl der Feststellung und Priifung der eigenen
Positionierung oder vorgezeigter Objekte innerhalb der Aufnahmeperspekti-
ve der eigenen Kamera.? Dadurch ist es in der Lage, eine gewisse Sicherheit
dartber zu geben, was dem Gegeniiber visuell zuginglich ist, dient aber auch
der Kontrolle der herrschenden Ubertragungsverhaltnisse, der Riickversiche-
rung sowie der Selbstkontrolle.

In der Regel ist dieses als Bild-in-Bild in die Monitorwiedergabe integriert
und ist dabei erheblich kleiner als das tibertragene Bild der Gegenstelle, je-
doch meist in seiner Gréfe und Positionierung flexibel. Die Flexibilitit hin-
sichtlich der Gré3e und Positionierung ist vor allem dahingehend relevant, als
dass das Eigenbild auch konkrete Auswirkungen auf den vermittelten Bildin-
halt haben kann. Denn: Ist das Eigenbild ungtnstig positioniert oder nimmt
zu viel Platz vom Bildschirm ein, kann es passieren, dass die Beobachtung
der Gesprachsbeteiligten aufgrund verdeckter relevanter Bildinformationen
eingeschrankt wird. Dadurch kénnen relevante Kommunikationsleistungen
verloren gehen.’

Eine andere Form der Darstellung des Eigenbildes ist hingegen das soge-
nannte Kachelformat, bei der das Eigenbild als eine von zahlreichen Kacheln
angezeigt wird." Dabei handelt es sich um ein visuell stilisiertes Bild, das
spitestens seit der 1976 erfolgten Erstausstrahlung der The Muppet Show so-
wie dem damit einhergehenden Erfolg im kollektiven Gedichtnis vorhanden
ist und als solches seitdem immer dann abgerufen werden kann, wenn ein
Kollektiv aus Subjekten in der geschilderten Anordnung stilisiert ist.”” Doch

9 Vgl. Walter Schmitz: »Videokonferenz als eigenstandige Kommunikationsform.
Eine explorative Analyse«. Unveréffentlichter Vortrag, Universitit Klagenfurt, 1999, S.
1-9, hier S. 6.

10  Ein Effekt, fiir den nicht nur eine ungiinstige Positionierung des Eigenbildes, son-
dern auch das Interface der verwendeten Technologie verantwortlich sein kann.

11  In dieser Darstellungsform geht das Eigenbild (theoretisch) leicht in der Menge
unter — was wiederum dazu fiihrt, dass viel Zeit mit der Suche nach dem Eigenbild ver-
bracht wird. Da es jedoch méglich ist, es starr in der unmittelbaren Bildmitte zu positio-
nieren, wird das Wiederfinden erleichtert.

12 Oliver Ruf: »Zoomen: Zur Konstitution kommunikationsisthetischer Systeme«.
Auf: Pop-Zeitschrift, dort datiert am 9.11.2020, https://pop-zeitschrift.de/2020/11/09/
zoomenautorvon-oliver-ruf-autordatumg-11-2020-datum/, zul. abgeruf. am 5.3.2021.



EIGEN- UND SELBSTBILD

auch aus kommunikativer oder gar interaktionspsychologischer Perspekti-
ve ist diese Form der Darstellung aufgrund verschiedener Aspekte relevant.

So kann durchaus davon ausgegangen werden, dass vor allem die (zumin-
dest in Bezug auf Gréfie und Relation) gleichwertige Darstellung des Eigenbil-
des als bedeutsam gilt — eine Vermutung, die im weiteren Verlauf der Arbeit
Uberpriift werden soll. Dies gilt vor allen dann, wenn das Eigenbild ebenfalls
als eine der zahlreichen Kacheln angezeigt wird. Denn: Statt das Eigenbild
als Miniatur in der oberen oder unteren Ecke zu platzieren, — quasi dorthin
zu verdrangen und somit auch rjumlich von >den Anderen« zu separieren —
wird es in gleicher Gré3e wie die Abbildungen der anderen Kommunizieren-
den dargestellt. Unmittelbare Folge der zentralen Positionierung ist das Ge-
fithl von sden Anderen< umgeben zu sein beziehungsweise, dass diese sich um
die eigene Person scharen. Dariiber hinaus entsteht so eine Fokussierung der
Aufmerksamkeit auf das Zentrum des Bildschirms, in deren Folge die Bilder,
die sich am Rand oder in den Ecken befinden, vernachlissigt werden kénnen
(siehe Abb. 1). Dadurch verindert sich die Eigenwahrnehmung; der Raum ver-
dichtet sich. Das Ergebnis ist ein Zusammenschrumpfen von Raum und Zeit.
Ein Effekt, der sich, ausgeldst durch eine simple Gestaltungsentscheidung, so-
wohl auf die Kommunikation als auch das Kommunikationsverhalten und das
Gefuhl des >Wirc als Inbegriff von Gemeinschaft auswirkt.
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Abb. 1: Beispiel fiir die Nutzeroberfliche von Zoom wihrend eines Gruppengesprichs mit vie-
len Teilnehmer-innen. Die Darstellung des Eigenbildes erfolgt dabei als grofienmdifsig gleichwer-

13

tige Kache

Eine weitere Besonderheit in der formatbezogenen Darstellung bildet der so-
genannte >Splitscreenc. Dabei handelt es sich um einen geteilten Bildschirm,
der sich vornehmlich bei Gesprachen in Kleingruppen, aber auch zu zweit
(siche Abb. 2) wiederfindet. Vorteil dieser Darstellung ist, dass das Eigen-
bild (zumindest in Bezug auf die Groe) gleichwertig zu denen der jeweili-
gen Gesprachsbeteiligten dargestellt wird. Statt es als Miniatur in der oberen
oder unteren Ecke zu platzieren, wird es in gleicher Gréfie wie die Abbildun-
gen der anderen Kommunizierenden dargestellt. Dadurch verindert sich die
Eigenwahrnehmung; der Raum verdichtet sich. Ergebnis ist ein Zusammen-
schrumpfen von Raum und Zeit. Ein Effekt, der sich, ausgelost durch eine
simple Gestaltungsentscheidung, auf die Kommunikation sowie das Kom-
munikationsverhalten auswirkt.

13 https://cdn.vox-cdn.com/thumbor/dMhis4iEK8CMoU43_
yWWMWAv4gk=/1400x%0/filters:no_upscale()/cdn.vox-cdn.com/uploads/chorus_asset/
file/19858579/50_participant_gallery_view_example.png, zul. abgerufen am 4.3.2021.


https://cdn.vox-cdn.com/thumbor/dMhi54iEK8CM0U43_yWWMWAv4qk=/1400x0/filters:no_upscale()/cdn.vox-cdn.com/uploads/chorus_asset/file/19858579/50_participant_gallery_view_example.png
https://cdn.vox-cdn.com/thumbor/dMhi54iEK8CM0U43_yWWMWAv4qk=/1400x0/filters:no_upscale()/cdn.vox-cdn.com/uploads/chorus_asset/file/19858579/50_participant_gallery_view_example.png
https://cdn.vox-cdn.com/thumbor/dMhi54iEK8CM0U43_yWWMWAv4qk=/1400x0/filters:no_upscale()/cdn.vox-cdn.com/uploads/chorus_asset/file/19858579/50_participant_gallery_view_example.png
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Abb. 2: Darstellung des Eigen- und Fremdbildes im Splitscreenmodus (oben) sowie als miniatu-

risiertes Bindeglied zwischen den beiden Gesprichspartnerinnen (unten).**

Lange Zeit war es iiblich, dass das Kontrollbild dem gleichen Bild entsprach,
was auch die Gesprachsbeteiligten zu sehen bekamen (exklusive eventueller
Stérungen, Verzerrungen oder anderer Bildfehler). Das heif3t, dass auch das
Kontrollbild nicht seitenverkehrt war. Diese originaltreue Ubertragung hatte
jedoch zur Folge, dass man sich selbst aus der ungewohnten Perspektive des

14  Eigene Darstellung.
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Anderen zu sehen bekam und nicht in Form des — eher gewohnten — Spiegel-
bilds. Dazu beschreibt Schmitz, dass die Koordination der eigenen Bewegun-
gen im originalgetreuen Modus (also nicht der gewohnten Spiegelwiedergabe),
um etwa ein Objekt gut sichtbar vor der Kamera zu positionieren, bei Expe-
rimenten erhebliche Schwierigkeiten verursachte.”®

Im Gegensatz zu dem seitenverkehrten Bild, das die Gesprichsbeteiligten
erhalten, wird das Eigenbild in zeitgendssischen Anwendungen jedoch nahe-
zu ausschliefilich spiegelverkehrt wiedergegeben — die Nutzenden sehen sich
in Form des gewohnten Spiegelbildes. Dadurch ist es ihm/ihr méglich, auf be-
kannte Bewegungsroutinen, wie sie vor dem eigenen Spiegelbild angewandt
werden, zuriickzugreifen.®

Ein weiteres Merkmal des Eigenbildes ist, dass es keine zusitzlichen In-
formationen zu den anderen Kommunizierenden oder der Nachricht, sondern
lediglich eine Riickmeldung oder Selbstinformation fiir die eigene Person bie-
tet.”” Damit einher geht auch der Themenkomplex der Gewahrwerdung oder
des Embodiment,'® der an dieser Stelle drei unterschiedliche Positionen mit-
einander vermischt:

15 Vgl. Schmitz: »Videokonferenz als eigenstindige Kommunikationsforme, hier S. 6.
Dazu merkt Schmitz weiter an: »Dieser Tatbestand wire allerdings auf seine kommunika-
tionstheoretischen Implikationen hin zu tiberpriifen. Denn was kann unter diesen Bedin-
gungen eigentlich >die Perspektive des anderen iibernehmenc oder die Idealisierung der
»>Austauschbarkeit der Perspektiven< noch heiflen?«. (ebd.)

16  Auch Saager verweist in diesem Kontext zum Thema Spiegelbildlichkeit auf die zu-
vor bestehende Problematik: »Gleichzeitig erschwert die ungespiegelte Abbildung der ei-
genen Person die Kommunikation dadurch, dass es deutlich erschwert wird Dinge zu
zeigen. Will man ein zu zeigendes Objekt auf dem Monitorbild weiter nach links verschie-
ben, muss es in der Realitit nach rechts verschoben werden. Dieses Problem tritt selbst
bei erfahrenen Nutzenden von Videokonferenzsystemen auf. Gleiches gilt fiir das Deu-
ten auf ein feststehendes Objekt.« (Stefan Saager: Informalitit in Videokonferenzen. Haus-
arbeit. Mtnchen: Grin, 2007, S. 15.)

17  In gewisser Hinsicht kann dieses Angebot auch als zusatzliche Information ange-
sehen werden, die den Reichtum der Medien erhéht. Und dies sollte theoretisch zu ei-
ner verbesserten Kommunikation fithren. Viele der Theorien, die die Auswirkungen von
Kommunikationsmedien auf Kommunikation und Leistung untersuchten, konzentrier-
ten sich auf die Menge oder den Reichtum an Informationen, Hinweisen oder Symbolen,
die vom Medium tibermittelt werden. Das Argument in diesen Theorien ist, dass, wenn
Kommunikationsmedien mehr Informationen tibermitteln, der Einzelne mehrdeutige
oder komplexe Botschaften besser verstehen und entschliisseln kann.

18 Wahrnehmen wird an dieser Stelle im Sinne Tim Ingolds verstanden. Demnach

gilt: »perception is not an >inside-the-head« operation, performed upon the raw material
of sensation, but takes place in circuits that cross-cut the boundaries between brain, body
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Der eigene Kérper des Kommunizierenden als ein handelndes, wahrneh-
mendes und beobachtendes Subjekt.!?

Die Materialitit des beobachtenden Objekts (des Bildes des Gegeniibers/
der Gesprichsbeteiligten), die die konkrete Frage nach dem Wissen stellt.

+  Der kollektive Kérper nach Fleck, der das Zusammenspiel von Subjekt
und Objekt sanktioniert und rahmt.?

Besonders zum Tragen kommen diese Einzelaspekte, wenn man sie in Bezug
zu der Frage nach dem >Kérperhabenc setzt, das heifdt die Aulenperspektive
auf den eigenen Korper beziehungsweise das explizite Wahrnehmen des ei-
genen Korpers betrachtet. Ebenfalls von Relevanz ist dabei das sogenannte
Korperbild (image du corps), mit dem das Wissen (oder Nicht-Wissen) um die
Stellung, Position und Statur des eigenen Kérpers sowie die »Mdoglichkeit der
Einfithlung«” einhergeht.

Unabhingig davon, wie grof? dieses Kontrollbild ist und ob es spiegelbild-
lich oder nicht wiedergegeben wird, haben es die Kommunizierenden mit ei-
ner eigenen Form erlebter Sinnesverarbeitung zu tun: Sie héren sich nicht
nur selbst, sie kénnen auch simultan dazu ihre Handlungen selbst beobach-
ten, bewerten und korrigieren. Anders, als es in einer normalen FtF-Situati-
on tblich ist, bietet die Videotelefonie folglich die Mglichkeit, sich nicht nur
selbst zu héren, sondern auch selbst zu sehen und auf Basis dessen die eigene
Mimik oder Gestik zu kontrollieren.?? Diese kleine gutgemeinte Funktion®

and world«. (Tim Ingold: The perception of the environment: Essays on livelihood, dwelling and
skill. London u. New York: Routledge, 2000, S. 244.)

19  Michael Polanyi: Personal knowledge. Toward a post-critical philosophy. New York:
Harper Torchbooks, 1964, S. 59-65.

20 Ludwik Fleck: »To look, to see, to know«. In: Robert S. Cohen u. Thomas Schnelle
(Hg.): Cognition and Fact: Materials on Ludwik Fleck. Boston studies in the philosophy of scien-
ce, 87. Dordrecht: D. Reidel Publishing, 1986, S. 129151, hier S. 147.

21 Edmund Husserl: »Zur Phanomenologie der Intersubjektivitit: Texte aus dem
Nachlass Zweiter Teil: 1921-1928«. In: Husserliana: Edmund Husserl — Gesammelte Werke,
14, Band 14. Den Haag: Springer Netherlands.

22 Vgl. Hans-Ulrich Mithlenfeld: Der Mensch in der Online-Kommunikation: Zum Ein-
fluss webbasierter, audiovisueller Fernkommunikation auf das Verhalten von Befragten. Wies-
baden: Deutscher Universitits-Verlag, 2004, S. 91.

23 Die Tatsache, dass man sich selbst beim Sprechen aus der Perspektive des Gegen-
tbers sieht, ist zunichst lediglich eine technische Funktion.
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hat jedoch zur Folge, dass die Nutzer-innen sich ihrer Selbst bei einem Ge-
spriach mehr bewusstwerden. Sie beobachten, wie die anderen sich verhalten
und werden von ihnen beobachtet. Im selben Moment sehen sie sich selbst
aus dem Augenwinkel. Da es so ermdglicht wird, sich stindig selbst zu korri-
gieren, wirkt sich dies auch auf das eigene Verhalten aus. Nutzende verkom-
men zum/zur beobachtenden Beobachter-in — zu gleichen Teilen beobachten-
des Subjekt und Objekt der Beobachtung. Die Eigenwahrnehmung verindert
sich, der umgebende Raum scheint sich zu verdichten und mit der Zeit zu
verschmelzen.” Ergebnis ist eine Art Riickkopplungsschleife. Eine verstirk-
te Ich-Wahrnehmung ist die Folge. Ungewollt betrachtet man bevorzugt sich
selbst anstatt des/r Gesprichspartner-in.”® Das Gesprach wird zur Darbie-
tung oder — um Goffman zu folgen — als Versuch zur Aufrechterhaltung der
eigenen Unfehlbarkeit entfremdet.? Dadurch werden wiederum auch Verhal-
ten, Kommunikation und Erleben beeinflusst.”” Das Kontrollbild erscheint
im wahrsten Sinne des Wortes als teils implizite, teils sptirbare Selbstkontrol-
le, die sich vor allem im Sichtbarsein des eigenen Kérpers und Ichs, aber auch
im Beobachtet-Werden in der Selbstbeobachtung dufiert. Dazu kann auch
der Aspekt der Selbstinszenierung gezihlt werden, den Flohrer wie folgt be-
schreibt: »Benutzer zeigt sich so, wie er gesehen werden will, nicht wie er ist
(das ist unnatirlich)«.?®

24 Vgl. Malte Hagener: »Splitscreen-Realitit: sWir sind beobachtete Beobachter«. Auf:
Spiegel Online, dort datiert am 21.4.2020, https://www.spiegel.de/kultur/kino/splitscreen-
realitaet-wir-sind-beobachtete-beobachter-a-3ccod866-14fe-4315-agf2-f1649a509c454#, zul.
abgeruf. am 5.3.2021.

25  So konnte bereits in der Vergangenheit evaluiert werden, dass das Eigenbild nicht
nur einen Teil der Aufmerksamkeit der Kommunizierenden bindet (vgl. Guido Kopp: Au-
diovisuelle Fernkommunikation: Grundlagen der Analyse und Anwendung von Videokonferen-
zen. Wiesbaden, Springer VS, 2004, S. 81), sondern hiufig sogar dem/der Gesprachspart-
ner-in vorgezogen wird (Vgl. Christian Heath, Paul Luff u. Abigail Sellen: »Reconfiguring
media space: supporting collaborative worke, In: Kathleen Finn, Abigail Sellen u. Sylvia
Wilbur: Video-mediated communication. Manwah, New York: Lawrence Erlbaum, 1997, S.
323-347, hier S. 324.).

26  Vgl. Erving Goffman: Wir alle spielen Theater [1959]. Miinchen: Piper Verlag, 1995,

S. gof.

27  Vgl. Theis Schneider et al.: »Nihe auf Distanz — sensible Gestaltung von Kommu-
nikationstechnik.« In: Sarah Diefenbach, N. Henze und M. Pielot (Hg.): Mensch und Com-
puter 2015 — Proceedings. Stuttgart: Oldenbourg, 2015, S. 351354, hier S. 352.

28  Walter Flohrer: »Methodisches Gestalten am Beispiel des Bildtelefons«. In: Horst
Ohnsorge (Hg.): Benutzerfreundliche Kommunikation/ User-Friendly Communication. Berlin
u. Heidelberg: Springer, 1990, S. 66-81, hier S. 67.
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3 (Selbst-)Kontrolle und (Selbst-)Inszenierung

Zuruckzufithren ist dieses Verhalten, das auch in Bezug zu der bereits be-
schriebenen Metapher, wonach der Bildausschnitt durchaus mit einer (The-
ater-)Bithne vergleichbar ist, auf eine sozialpsychologische These. Demnach
bemithen sich Menschen standig darum, den Eindruck, den sie auf andere ma-
chen, zu steuern und zu kontrollieren.?® Das Eigenbild wird folglich genutzt,
um die Fremdwahrnehmung zu beeinflussen oder gar gezielt zu steuern. »Sich
richtig ins Bild [zu] setzen«® oder »sich unter Kontrolle zu haben«® bietet
demnach nicht nur Méglichkeiten der Kontrolle sowie zur Vermeidung uner-
wiinschten Verhaltens, sondern auch der Selbstinszenierung. Ergebnis ist das
Zunehmen konzentrierten, kontrollierten und berechnenden Verhaltens in
Bezug auf die Selbstdarstellung: »Man wird so zum Regisseur der eigenen Dar-
stellung«.®? Die Kommunikation mittels Videotelefonie verkommt zur standi-
gen Mise en Scéne, bei der die Nutzenden sowohl (Haupt-)Darsteller-in als auch
Regisseur-in und Kameramann/Kamerafrau zugleich sind und auf diesem Weg
sowohl ihre Aulendarstellung als auch (Selbst-)Sichtbarkeit kontrollieren.

Weiterhin konnten Versuche, wie die von Kopp zeigen, dass ein signifikant
grofier Anteil interaktiver Prozesse mit diesen Selbstbeobachtungs- und Kor-
rekturmafinahmen bezitglich visuell wahrnehmbarer Handlungen vorliegt.*®
Dieses fuhrt zu einer Verlangsamung des kommunikativen Prozesses und zu-
sitzlichem Konfliktpotential. Deswegen ist es, so Kopp, notwendig, dass inter-
aktive Praktiken, die dieses Verhalten der Selbstkontrolle und -korrektur fiir
den Gespriachsbeteiligten sichtbar, plausibel und sinnvoll machen, erst noch
individuell erlernt und allgemein etabliert werden miissen.*

Gegen die Aussage von Kopp spricht hingegen, dass dieses Vorgehen sehr
wohl auch aus der realen Kommunikation vis-a-vis bekannt ist. So beschreibt

29 Vgl Ruf: »Zoomenc.

30 Walter Flohrer u. Hans-Jtrgen Mosel: »Vom Telefon zum multifunktionalen Bildte-
lefon«. In: it - Information Technology, 31 (1989), S. 196204, hier S. 202.

31 Martin Friebel et al.: »Siehst Du mich?« — >Hérst Du mich?« Videokonferenzen als
Gegenstand kommunikationswissenschaftlicher Forschung.« In: kommunikation@ gesell-
schaft, 4 (2003), S. 1-23, hier S. 12.

32 Gabriela Gotthelf: Gemeinsam an getrennten Orten? Zur Relevanz von Raum und Kon-
text in der Videokonferenz. Dissertation. Aachen: Shaker, 2005, S. 41.

33 Vgl. Kopp: Audiovisuelle Fernkommunikation, S. 104.

34 Vgl ebd.
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Goffman ausfiihrlich die vielfaltigen Aspekte von Selbstdarstellungen im All-
tag, in der wir unser Auftreten stindig inszenieren.* Darstellung definiert er
dabei als »Gesamtverhalten eines Einzelnen, das er in Gegenwart einer be-
stimmten Gruppe von Zuschauern zeigt und das Einfluss auf diese Zuschau-
er hat«.* Dabei muss jedoch auf folgendes hingewiesen werden: Wenn die
Titigkeit des Einzelnen Bedeutung fiir andere gewinnen soll, muss er diese
so gestalten, dass sie wihrend der Interaktion das ausdrickt, was er mittei-
len will. Goffman zeigt folglich auf, dass wir Objekte gesellschaftlicher Orien-

tierung und Interpretation sind:

Goffman geht demnach von einer Zweiteilung des Einzelnen aus: Er betrach-
tet ihn einmal als >Rolle, als >Schauspielfigur, was auf die antizipierten sozi-
alen Erwartungen anderer hinweist, und zum anderen als >Darsteller dieser

Ein Status, eine Stellung, eine soziale Position ist nicht etwas Materielles,
das in Besitz genommen und dann zur Schau gestellt werden kann; es ist
ein Modell kohirenten, ausgeschmuickten und klar artikulierten Verhal-
tens. Ob es nun geschickt oder ungeschickt, bewusst oder unbewusst, tri-
gerisch oder guten Glaubens dargestellt wird, auf jeden Fall ist es etwas,
das gespielt und dargestellt werden, etwas, das realisiert werden muss.”’

Die allgemeine Vorstellung, dass wir uns selbst vor anderen darstellen,
ist kaum neu; was zum Abschluss betont werden sollte, ist die Tatsache,
dass gerade die Struktur unseres Selbst unter dem Gesichtspunkt der Dar-
stellung verstanden werden kann. In dem vorliegenden Bericht wurde der
Einzelne stillschweigend zweigeteilt: Er wurde als Darsteller betrachtet,
als ein geplagter Erzeuger von Eindriicken, der mit der allzu menschli-
chen Aufgabe beschiftigt ist, ein Schauspiel zu inszenieren; und er wurde
als eine Schauspielfigur, im typischen Fall als eine gute Figur, betrachtet,
deren Geist, Starke und andere positive Eigenschaften durch die Darstel-
lung offenbart werden soll.*®

Rolle, als inszenierende Person.

35
36
37
38

Die Eigenschaften des Darstellers und die seiner Rolle gehéren grund-
legend verschiedenen Bereichen an, und doch haben beide ihre Bedeu-
tung fiir das Schauspiel. Eine richtig inszenierte und gespielte Szene ver-

Vgl. Goffman: Wir alle spielen Theater, S. 8.
Ebd. S. 67.

Ebd. S. 70.

Ebd. S. 230.
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anlasst das Publikum, der dargestellten Rolle ein Selbst zuzuschreiben,
aber dieses zugeschriebene Selbst ist ein Produkt einer erfolgreichen Sze-
ne, und nicht ihre Ursache.®®

Im Gegensatz zum spsychischen Ich« ist das ssoziale Ich/Selbst, folglich das
dem Darsteller vom Publikum zugeschrieben wird, ein Produkt einer erfolg-
reichen Szene einer Darstellung, ein >gemeinsam Hergestelltes<. Wenn Ein-
zelpersonen sich selbst bei der Kommunikation sehen kénnen, ist es wahr-
scheinlich, dass sie sich aufgrund ihrer objektiven Selbsterkenntnis mehr auf
Selbstdarstellung und ihre Auflenwirkung konzentrieren. Damit verbundene
Untersuchungen haben ergeben, dass die Menschen mitunter viel Mithe und
Energie investieren, um gemocht und geschitzt zu werden®® und die Wahr-
nehmung anderer zu steuern.”

Damit einher geht jedoch auch der Aspekt der Selbstoffenbarung. Wie be-
reits im vorigen Kapitel dargelegt, bildet das zur Verfiigung stellen des eige-
nen Bildes an eine andere Person einen Akt der Exklusivitit. Ein Selbstbild
ist ein Akt der Selbstoffenbarung das es ermdglicht, viel niher an den ande-
ren heranzukommen, als es Buchstaben oder Worte, vermégen. Die Kame-
ra nimmt selbst das auf, was keiner sehen kann - schonungslos und unver-
falscht als Potentat der Realitit. Ergebnis ist das Schwinden des Geheimsten;
des »optisch Unbewussten«, wie Simanowski es nennt.*” Deswegen gilt die
Videotelefonie auch immer, bewusst oder unbewusst, als selbstoffenbarend;
Sie demaskiert ihre Teilnehmer — ohne dass diese tiberhaupt Masken tragen.
In Korrelation dazu steht, dass durch die Verwendung der Videotelefonie im-
mer auch ein Teil der individuellen Geheimnisse, welcher man sich selbst oft
nicht gewahr ist, verloren gehen. Dabei geht es jedoch um viel mehr als den

39 Ebd. hier S. 230f.

40 Robert Bell u. John A. Daly: »The affinity seeking function of communication«. In:
Communications Monographs, 5 (1984), S. 91-115.

41 Joseph Walther: »Selective self-presentation in computer-mediated communicati-
on: Hyperpersonal dimensions of technology, language, and cognition«. In: Computers in
Human Behavior, 23 (2007), S. 2538-2557.

Qiuan Xu u. Deanna Behring: »The richer, the better? Effects of modality on intercultural
virtual collaboration.« In: International Journal of Communication, 8 (2014), S. 2733-2754.
42 Roberto Simanowski: »Die Befreiung des optisch Unbewussten — mit dem Boom
der Web-Konferenzen geht ein weiteres wichtiges Stick unseres individuellen Geheim-
nisses verloren. In: Neue Ziircher Zeitung, 25.5.2020, online unter https://www.nzz.ch/
meinung/zoom-webkonferenzen-die-befreiung-des-optisch-unbewussten-1d.1553744, zul.
abgeruf. am 5.3.2021.
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Verlust des optisch Unbewussten. Denn: Die referenzierten Ich-Enthiillungen
sind dabei derart blof3gestellt, dass man sich selbst als Gegeniiber nicht mehr
erkennen wiirde. Dies bleibt sonst jedoch weitestgehend unentdeckt — auch,
da es nicht méglich ist, sich selbst in realis gegeniiber zu sitzen.

Eine Theorie, die eng damit verbunden ist, ist die zur objective self-awa-
reness, die durch die Sozialpsychologen Duval und Wicklund entwickelt wur-
de.® Sie argumentierten, dass sich Menschen in zwei Zustinden bewuss-
ter Aufmerksamkeit unterscheiden: Indem sie sich auf sich selbst (objective
self-awareness)** oder auf ihre Umwelt (subject self-awareness)* konzentrie-
ren.* Die Forschungen zur Selbstwahrnehmung haben gezeigt, dass eine Per-
son, die sich in einem Spiegel oder auf einem Videomonitor beobachtet, den
Zustand der objektiven Selbstwahrnehmung erzeugt, in dem sich die Person
auf sich selbst als Objekt konzentriert.*’

Darauf aufbauend fithrten Yao und Flanagin zwei Studien durch, in denen
durch das Vorhandensein einer Webcam und das Bild der Teilnehmenden in

43 Shelley Duval u. Robert A. Wicklund: A theory of objective self awareness. Oxford,
New York: Academic Press, 1972.

44 Nachfolgend als >objektives Selbstbewusstsein« tibersetzt und verwendet.

45  Nachfolgend als >subjektives Selbstbewusstsein« iibersetzt und verwendet.

46  Dieser Bewusstseinszustand hat Auswirkungen auf die individuelle Motivation und
Leistung, die Selbstbewertung und Selbstachtung, die Konformitit und Meinungsande-
rung (vgl. Duval: A theory of objective self awareness, S. 3).

47 Normalerweise tendieren Menschen dazu, sich nach auflen auf ihre Umgebung zu
konzentrieren, ein Zustand, den Duval und Wicklund als subjektives Selbstbewusstsein
bezeichneten. Wenn objektives Selbstbewusstsein ausgelést wird, erkennt der Einzel-

ne Liicken zwischen seinen Erwartungen und dem tatsachlichen Auftreten. Andere Un-
tersuchungen konnten feststellen, dass das objektive Selbstbewusstsein die Leistung auf
dhnliche Weise beeinflussen kann, wie es beispielsweise Priifungsangst vermag. So stell-
ten Liebling und Shaver fest, dass Probanden mit objective self-awareness unter Nicht-Pru-
fungsbedingungen eine héhere Leistung erreichten als Probanden mit subjective self-awa-
reness; jedoch eine geringere Leistung, wenn Priifungsbedingungen herrschten (Barry
Liebling u. Phillip Shaver: »Evaluation, self-awareness, and task performance«. In: Jour-
nal of Experimental Social Psychology, 9 (1973), S. 297-306). Die Autoren argumentier-

ten dies damit, dass es einen begrenzten kognitiven Raum gebe und dass Einzelperso-
nen die Aufmerksamkeit nicht sowohl auf die bewertete Aufgabe als auch auf die objective
self-awareness lenken kénnten. Geller und Shaver stellten hingegen fest, dass die Leis-
tung bei einer Wahrnehmungskonfliktaufgabe (den Stroop-Test) auch durch das objekti-
ve Selbstbewusstsein beeinflusst wurde. Wiederum schien der Zustand objektiven Selbst-
bewusstseins die kognitive Belastung der Probanden zu erhéhen und ihre Leistung bei
einer Aufgabe zu verringern, die Konzentration erforderte (Valerie Geller u. Phillip Sha-
ver: »Cognitive consequences of self-awareness«. In: Journal of experimental social psycholo-
gy, 12 (1976), S. 99—108).
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einem kleinen Fenster auf seinem Monitor ein objektives Selbstbewusstsein
erzeugt wurde.*® Das objektive Selbstbewusstsein beeinflusste die Wahrneh-
mung hinsichtlich Attraktivitit und Héflichkeit im Vergleich zur Aufgabenori-
entierung des virtuellen Partners, hatte jedoch keinen Einfluss auf die Wahr-
nehmung von Intimitit oder Gruppenidentifikation.

Weiterhin wurde festgestellt, dass das objektive Selbstbewusstsein eine
Reihe anderer Ergebnisse beeinflusst, die fiir die Teamarbeit oder das Erfiil-
len von Aufgaben mittels Videotelefonie relevant sind. So konnte Joinson er-
grunden, dass die Selbstoffenlegung héher war, wenn die Teilnehmer objektiv
selbstbewusst waren.*® Macrae et al. fanden heraus, dass objektiv selbstbe-
wusste Probanden in mehreren Studien seltener Stereotypen verwenden,
wenn sie andere Personen beschreiben.®® Und Forschungen von Heine et al.
haben gezeigt, dass Manipulationen zur Erzeugung eines objektiven Selbst-
bewusstseins (zum Beispiel eines Spiegels) Auswirkungen auf die nordameri-
kanischen Teilnehmenden hatten, nicht jedoch auf die japanische,- eine Kul-
tur, in der das starke Besorgnis dariiber, wie man von anderen bewertet wird,
fest verankert ist.”

Die Theorie des objektiven Selbstbewusstseins sowie die sich daran an-
schlieflenden Untersuchungen legen folglich nahe, dass der Blick auf sich
selbst den Fokus des Einzelnen von der Umgebung und Aufgabe auf sich
selbst verlagert. Wenn Einzelpersonen ihr eigenes Spiegelbild sehen, wih-
rend sie kommunizieren, ist es wahrscheinlich, dass sie eine gréfiere objekti-
ve Selbsterkenntnis erfahren. Es lenkt sie jedoch auch ab. Kopp beschreibt das
Eigenbild deshalb auch als ein Kommunikationsprozess verzégerndes Merk-
mal, mithilfe dessen die Sprechenden sich selbst sehen und dass sie infolge-

48  Mike Yao u. Andrew J. Flanagin: »A self-awareness approach to computer-mediated
communication«. In: Computers in Human Behavior, 22 (2006), S. 518-544.

49  Adam Joinson: »Self-disclosure in computer-mediated communication: The role

of self-awareness and visual anonymity«. In: European Journal of Social Psychology 31
(2001), S. 177-192.

50 C.Neil Macrae, Galen V. Bodenhausen u. Alan B. Milne: »Saying no to unwanted
thoughts: self-focus and the regulation of mental life«. In: Journal of personality and social
psychology, 74 (1998), S: 578-589.

51  Steven Heine, Timothy Takemoto, Sophia Moskalenko, Jannine Lasaleta u. Joseph
Henrich: »Mirrors in the Head: Cultural Variation in Objective Self-Awareness.« In: Perso-
nality and Social Psychology Bulletin, 34 (2008), S: 879-887.
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dessen vom eigentlichen Geschehen ablenkt.> Und das trigt erwiesenerma-
fen zu einer verringerten (Kommunikations-)Leistung bei.*®

Abb. 3: Darstellung der Eigen- und Fremdbilder als gleichwertige Kacheln.**

Die damit verbundene Frage ist jedoch auch die nach der Verhaltnismaf3igkeit
und wie die Interagierenden mit der Tatsache umgehen, sich selbst in dhnli-
cher Intensitit wie den/die Gesprachspartner-in zu erleben beziehungsweise
wahrzunehmen. Dies ist insbesondere in der gruppenbasierten Nutzung, bei-
spielsweise von Zoom der Fall, bei der sowohl das Eigenbild als auch die Bil-
der der Gesprichsbeteiligten als gleichwertige Kacheln dargestellt werden.*

52 Vgl. Kopp: Audiovisuelle Fernkommunikation, S. 181.

53 Vgl Liebling et al. »Evaluation, self-awareness, and task performance«. In: Journal

of Experimental Social Psychology, 4 (1973), S: 297—-306 und Geller et al.: »Cognitive conse-
quences of self-awareness«. In: Journal of Experimental Social Psychology, 12 (1976), S: 99—
108. Weiterhin kann es aber auch zu mehr Fehlern fithren, da die Konzentration auf sich
selbst abgelenkt wird (vgl. Xu et al.: »The richer, the better?«, In: International Journal of
Communication, 8 (2014), S. 2733-2754) und weil das Gefiihl des Drucks oder der Bereit-
schaft, fiir andere gute Leistungen zu erbringen, zunimmt (vgl. Bernd Strauss: »Social fa-
cilitation in motor tasks: A review of research and theory«. In: Psychology of sport exercise,
3 (2002), S: 237-256).

54  https://www.inquirer.com/resizer/APqBbwerRMBdVekcEq-
myqLWIrl=/1400x932/smart/cloudfront-us-east-1.images.arcpublishing.com/pmn/
W7QMVWGsJNBB7NCCASAXBQ3NZM.jpg, zul. abgeruf. am 4.3.2021.

55 Vgl Abb. 3
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Statt es als Miniatur in der oberen oder unteren Ecke zu platzieren, — quasi
dorthin zu verdrangen und somit auch raumlich von >den Anderen« zu sepa-
rieren, wird es in gleicher Gréfie wie die Abbildungen der anderen Kommuni-
zierenden dargestellt. Das Ergebnis: >Individuelle« Selbstdarstellung im Kollek-
tiv, bei der letztlich auch nur ein Bild dem anderen gleicht. Dennoch verdndert
sich dadurch die Eigenwahrnehmung; der Raum verdichtet sich. Die Folge ist
ein Zusammenschrumpfen von Raum und Zeit. Ein Effekt, der sich, ausge-
16st durch eine simple Gestaltungsentscheidung, sowohl auf die Kommunika-
tion als auch das Kommunikationsverhalten und das Geftihl des >Wir< als In-
begriff von Gemeinschaft auswirkt. Diesen >Wir-Begriff« greift auch Kopp in
seiner Betrachtung auf, versieht ihn jedoch mit einem anderen Schwerpunkt:

Die [...] als konstitutiv beschriebene grofiere Zuganglichkeit und Erleb-
nisnihe zum >Ducin der aktuellen >Wir-Beziehung« (in der unmittelbaren
Begegnung) wird durch das Kontrollbild verschoben. Das>Ich« prasentiert
sich dem kommunizierenden Individuum in der gleichen Symptomfiil-
le (je nach Konfiguration) wie das >Du«. Dadurch muss sich das Individu-
um nicht nur mit dem >Dug, sondern auch noch zusatzlich mit dem >Ich«
auseinandersetzen. Die Phinomene des von Ungeheuer beschriebenen
Phonetischen Gestaltkreises, die zunichst auf die verbalen Ereignisse
bezogen sind, erfahren nun eine Erweiterung im Sinne eines visuellen
Gestaltkreises, der simtliche Phinomene wie Gestik, Mimik und Proxe-
mik einschlief3t. Daran miissen sich die Gesprichspartner erst gewéhnen.
Denn die Versuche haben gezeigt, dass sich durch das Kontrollbild die
kommunikativen Prozesse verzégern, weil einerseits Ressourcen der Auf-
merksamkeit und Steuerung an das eigene Kontrollbild und eine entspre-
chende Koordination gebunden werden, und andererseits der Gesprachs-
partner erst eine Differenzierung der erkennbaren Wahrnehmungs- und
Steuerungstitigkeiten seines Gegentbers leisten muss. Denn dieser ist
ja ebenfalls mit seinem Kontrollbild beschaftigt. Es sind also die eigenen
und die fremden Koordinations- und Interpretationsleistungen, die glei-
chermaflen das je handelnde Individuum in Anspruch nehmen und so-
mit den Gesamtprozess in Bezug auf die Abfolge von zielgerichteten und
intentionalen Kommunikationshandlungen verzégert.*

Das heif3t: Durch das Eigenbild bietet sich den Gesprichsbeteiligten stindig
die Gelegenheit und Versuchung, aus der >Wir-Beziehung« herauszutreten
und die Gesamtsituation reflektierend zu betrachten und sich infolgedessen

56  Kopp: Audiovisuelle Fernkommunikation, S. 181.
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selbst plétzlich dhnlich intensiv und in einer dhnlichen technisch vermittel-
ten Symptomfille, wie auch sein Gegentuber ihn erfihrt, wahrzunehmen.*

4 Fazit

Zusammenfassend lisst sich festhalten: Videotelefonieanwendungen erzeu-
gen durch die Funktion des Eigenbilds eine neue Form des Gesprichs bezie-
hungsweise eine Konversationspraktik, die ohne die Technik gar nicht erst
moglich wiren und dieses infolgedessen deutlich verindern. Dazu kann ins-
besondere die veranderte Selbstbewusstheit als Bestandteil des Kanons aus
Selbst- und Fremdkontrolle gezihlt werden, in deren Folge die Interaktion
mehr zu einer Art Darbietung verkommt, bei der sich die Nutzenden, be-
dingt durch ihre Rolle als Regisseur-in, Darsteller-in und Kameramann/Ka-
merafrau selbst mehr als den/die jeweiligen Gesprichspartner-in betrachten.
Diese Ablenkung hat zur Folge, dass der Kommunikationsprozess verzogert
wird. Und das trigt wiederum zu einer verringerten (Kommunikations-)Leis-
tung, jedoch auch zu einer héheren Fehlerquote bei. Dartber hinaus kann der
stindige Wechsel zwischen Fremd- und Eigenbeobachtung und -kontrolle er-
miidend wirken.%®

57 Vgl ebd, S. 32.

58 Fir diese Dysfunktion, genauer gesagt die Schwierigkeit, die Konzentration im
Zuge der Online-Meetings aufrecht zu erhalten, hat sich bereits ein Begriff etabliert:
Zoom Fatigue — zu deutsch —>Zoom-Miidigkeit«. Online-Meetings verursachen ebenso wie
ihre realen Pendants eine eigene Art von Stress und wirken dadurch in besonderer Form
ermiidend. Diese Erschépfung rithrt von einer besonderen Hochleistung des Gehirns her.
Normalerweise werden, wenn Interaktion mit Mitmenschen stattfindet, unbewusst non-
verbale Signale des Gegentibers wahrgenommen. Nach Zeichen dieser Art, seien es Mi-
mik, Gerdusche, Stimme, Kérpersprache oder die Position des Redners im Raum, sucht
das menschliche Gehirn auch beim Skypen oder Zoomen um das Gesagte so besser ein-
ordnen zu kénnen. Dass diese fehlenden Informationen zu kompensieren anstrengend
und ermiidend ist, insbesondere wenn der/die Gesprachspartner-in als verschwommenes
oder eingefrorenes Bild erscheint, ab dem Hals abgeschnitten und nur wenige Zentimeter
grof} ist — fanden die Wirtschaftswissenschaftler Carlos Ferran und Stephanie Sussman
(Carlos Ferran u. Stephanie Sussman: »Videoconferencing in the Field: A Heuristic Pro-
cessing Model«. In: Management Science 54 [2008], S:1565-1578) bereits 2008, also lange
bevor von Zoom Fatigue die Rede war, heraus (bevor Zoom Fatigue ein Begriff wurde, gab
es bereits die Phinomene des sTechnostresses«< und der >SNS Fatigues, an denen geforscht
wurde). Zudem sind die eingehenden Reize gebiindelter als bei einem normalen Ge-
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Ein weiterer Aspekt, der innerhalb dieser Dialektik von Selbst- und Fremd-
kontrolle zum Tragen kommt, ist wenn man den konkreten Bezug zum (ver-
mittelnden) Medium herstellt. Denn: Zwischen dem echten und dem virtu-
ellen Gesicht, das — in welcher Form auch immer abgebildet wird - liegt auch
immer ein ausgekligeltes technisches System, das sowohl der Manipulation
als auch der Uberwachung dienen kann. Dies ist vor allem dahingehend rele-
vant, als dass auch hierdurch die Selbstwahrnehmung nachhaltig beeinflusst
werden kann.”

Dass das Vorhandensein des Eigenbildes dennoch positive Effekte und

t60

Auswirkungen hat® ist vor allem darauf zurtickzuftihren, dass sich durch den

Umgang mit der Technologie sowie die daraus ergebenden Realisierungsbe-

spréch. Schliefllich kommen die Signale nicht aus allen Richtungen des Raums, sondern
konzentriert von einem Bildschirm und Lautsprechern. Das bedeutet viel Arbeit fiir das
Gehirn und infolgedessen wird mehr Energie verbraucht. Denn: Der menschliche Geist
ist fokussiert, wiahrend der Kérper vor dem Computer das Gefithl hat, dass er es nicht
ist. Diese Dissonanz, die zu widerspriichlichen Gefithlen fuhrt, ist anstrengend und wird
durch die Nutzenden auch als solche wahrgenommen (vgl. Gianpiero Petriglieri: »The rea-
son Zoom calls drain your energy: Video chat is helping us stay employed and connected.
But what makes it so tiring - and how can we reduce >Zoom fatigue<?«. Auf: BBC Worklife,
dort datiert am 22.4.2020, https://www.bbc.com/worklife/article/20200421-why-zoom-
video-chats-are-so-exhausting, zul. abgeruf. am 5.3.2021). Bisher gibt es neben der Stu-
die von Ferran und Sussman jedoch nur wenige Untersuchungen, die ein umfassendes
Bild davon zeichnen, wie sich die hohe Zahl von Videokonferenzen auf die psychische
und physische Verfassung ihrer Nutzenden auswirkt. Viele Einschitzungen basieren bis-
her auf einzelnen Berichten und medialen Stimmungsbildern. Eine Studie unter Leitung
von Prof. Dr. Jutta Rump der Hochschule fiir Wirtschaft und Gesellschaft in Ludwigs-
hafen liefert jedoch erste Ergebnisse (vgl. Jutta Rump u. Marc Brandt: »Zoom fatigue«.
Unverdffentlichter Vortrag. Hochschule fiir Wirtschaft und Gesellschaft Ludwigshafen,
September 2020). Dort wurde untersucht, wie verbreitet Zoom Fatigue unter deutschen
Buroangestellten ist: 60 Prozent der Befragten gaben an, das Phinomen selbst zu ken-
nen, 15 Prozent litten dauerhaft darunter. Auch zu den konkreten Symptomen gibt die
Studie Aufschluss. Demnach scheint Zoom Fatigue mehr als reine Erschépfung zu sein. So
berichteten die Studienteilnehmer vor allem von Konzentrationsschwierigkeiten, zuneh-
mender Ungeduld und Gereiztheit, Kopf- und Riickenschmerzen sowie Glieder- und Ma-
genschmerzen. Dartber hinaus sinken die Produktivitit sowie die Qualitit der Arbeitser-
gebnisse; zudem steigt die Wahrscheinlichkeit fiir Fehler.

59  Annekathrin Kohout: »Asthetik der (Selbst-)Kontrolle.« Auf: sofrischsogut, dort da-
tiert am 18.11.2020, https://sofrischsogut.com/2020/11/18/asthetik-der-selbst-kontrolle/,
zul. abgeruf. am 5.3.2021. Siehe hierzu den Abschnitt zu Gesichtsfiltern auf Basis von AR.
60 Die Méglichkeit zu tiberpriifen, ob die Ubertragungsverhaltnisse stimmen oder ob
man selbst gut sichtbar ist, ist durchaus von essentieller Bedeutung fur das Gelingen au-
diovisueller Fernkommunikation sowie das Entstehen von Nihe und Intimitit.
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dingungen auch die Gewohnheiten und Wahrnehmungsbedingungen gean-
dert haben. Eine mégliche Erklarung dafur findet sich in den Theorien von
Ludwig Fleck. Darin beschreibt er das fachspezifische Sehen respektive Erken-
nen (im Kontext der Aneignung von Wissen oder Fihigkeiten) als Teil der ge-
meinsamen Praxis eines sogenannten Denkkollektivs: »We look with our own
eyes, but we see with the eyes of the collective body, we see the forms whose
sense and range of permissible transpositions is created by the collective bo-
dy«.5" Heifd3t: Wir sind tberhaupt erst dazu in Lage uns selbst wihrend der
Fithrung eines Gespraches zu sehen, weil wir als Bestandteil der Gesellschaft,
die die Aneignung der Technologie sowie ihrer spezifischen Bedingungen an-
genommen und verinnerlicht hat, gelernt haben die selbstreflexiv wahrzuneh-
men und weiterzuverarbeiten. Demnach lasst sich das von Fleck postulierte
sDenkkollektiv« in Richtung eines >Sehkollektivsc umdenken (im Sinne einer
gemeinschaftlich gelernten, iiber die Jahre angeeigneten Art zu sehen bezie-
hungsweise — und hier schlief’t sich der Kreis — zu blicken).

Von Interesse ist auch die Frage danach, ob sich mégliche Hierarchisierun-
gen aus der Grofie des Eigenbildes beziehungsweise aus dem Gréflenverhiltnis
zwischen beiden Bildern ergeben. Heif3t: Sinkt oder steigt die Selbstwahrneh-
mung linear oder exponentiell zum Grofienverhiltnis zwischen beiden Bildern
oder lassen sich hierbei mégliche Tendenzen erkennen? Was ist, wenn das Bild
der Gegenstelle gleich grof3 zu dem eigenen ist und wie verandert sich dies,
wenn es grofier wird? Spannend ist in diesem Kontext auch das Hinterfragen
der Selbstwahrnehmung in Bezug auf die Erweiterung des eigenen (Aktions-)
Raumes. Inwieweit dieses bzw. das der Raumdimension, bereits in videover-
mittelter Kommunikation zum Tragen kommt, welche Auspragungen dabei
von Bedeutung sind, welche Rolle das Eigenbild dabei spielt und wie sich diese
auf die Informalitit auswirken, soll deshalb innerhalb der eigenen, iiber die-
sen Beitrag hinausgehenden Forschung betrachtet werden.

61  Fleck: »To look, to see, to knows, S. 136.
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Experience Through a
Machine

Technik-Asthetik hapto-taktiler Interfaces im Kontext
immersiver Ensembles

1 Einleitung

Fir Jaron Lanier — einem Pionier auf dem Gebiet der immersiver Medien-
technologien — ist Virtual Reality »a sensorimotor mirror; an inversion of the
human body«, da diese Interface- und Displayensembles als »an ever growing
set of gadgets that work together and match up with human sensory motor
organs« zu verstehen sind (Abb 1).!

Diese Beschreibung deutet bereits die Ausgangslage sowie die Argumen-
tationsrichtung des vorliegenden Artikels an, denn sowohl in den vergange-
nen als auch den aktuellen Diskursen zur Virtual Reality spielen Uberlegun-
gen zur multi-sensuellen Integration der Nutzenden eine zentrale Rolle und
bilden gleichsam den Mythos immersiver Medien.? Ausgehend von einer Pro-
speritit hapto-taktiler Technologien® sollen im Folgenden einige Uberlegungen

1 Jaron Lanier: Dawn of the New Everything: A Journey Through Virtual Reality. Lon-
don: Bodley Head, 2017, S. 47-48.

2 Jonathan Steuer: »Defining Virtual Reality: Dimensions Determining Telepre-
sence« In: Frank Biocca u. Mark R. Levy (Hg.): Communication in the age of Virtual Reality.
Hillsdale, New Jersey: Lawrence Erlbaum, 1995, S. 33-56; Frank Biocca: »The Cyborgs Di-
lemma: Progressive Embodiment in Virtual Environments«. In: Journal of Computer-Medi-
ated Communication, 3, 2, 1997.

3 Bereits 2017 haben Pacchierott et al. eine Studie verdffentlicht, in welcher sie 23
Prototypen hapto-taktiler Interfaces untersucht und kategorisiert haben — darin sind al-
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zu einer Technik-Asthetik hapto-taktiler Interfaces abgeleitet und dargestellt
werden, da deren Interaktions- und Darstellungsweisen in Abhangigkeit von
unserer Leiblichkeit her konstruiert sind: »The machine is perfected along a
bodily vector, molded to the perceptions and actions of humans«.*

Abb. 1: Schematische Darstellung der senso-motorischen Relationen zwischen Leibkérper® und

Interfaces.®

lerdings noch nicht aktuelle marktreife Interfaces wie HaptX Gloves, Manus VR, Avatar
VR oder Unternehmen wie Lofelt, Ultraleap, Interaptics etc. und deren Produkte enthal-
ten. Zudem weist auch der IDTechEx Report Haptics 2021-2031 einen steigenden Trend be-
ziiglich haptischer Technologien auf, weshalb es nachvollziehbar zu sein scheint, hier von
einem >haptic moment« zu sprechen. Vgl. Claudio Pacchierotti et al.: »Wearable Haptic
Systems for the Fingertip and the Hand: Taxonomy, Review, and Perspectives«. In: IEEE
Transactions on Haptics, 10 (4), 2017, S. 580-600; David Parisi, Mark Paterson u. Jason
E. Archer: »Haptic media studies«. In: New Media & Society, Volume 19, Issue 10, 2017, S.
1513-1522, hier S. 1514.

4 Don Thde: Technology and the Lifeworld. From Garden to Earth. Bloomington, Indi-
anapolis: Indiana University Press, 1990, S. 74.

5 Der Begriff des Leibkirpers verbindet das leibliche und damit phdnomenologische
Moment der (Eigen-)Empfindung mit dem eher semiotischen Moment des Kérpers als
von auflen wahrgenommener — gesehener —Kérper.

6 Frank Biocca u. Ben Delaney: »Immersive Virtual Reality Technology«. In: Frank Bio-
ccau. Mark R. Levy (Hg.): Communication in the age of Virtual Reality. Hillsdale, New Jer-
sey: Lawrence Erlbaum, 1995, S. 57-126, hier S. 65.
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Dabei ist zum einen davon auszugehen, dass bereits die hieraus resultierende
immanente Form des medialisierten Tastens iiber eine Technik-Asthetik re-
flektiert werden kann (und sollte), zum anderen ist jedoch vor allem die Kon-
textualisierung hapto-taktiler” Interfaces innerhalb immersiver Ensembles
relevant, wenn es um die Analyse derjenigen Erfahrungen geht, die aus eben
jenen Konstellationen von Interfaces und Displays resultieren. Es ist namlich
davon auszugehen, dass eine multi-sensuelle Virtual Reality per se als dsthe-
tisches Medium angesehen werden kann, da diese eine Fragmentierung der
Leibwahrnehmung in einem Spannungsverhaltnis zwischen phyischer und
virtueller Realitat induziert. Diese Uberlegungen sollen schlielich in der For-
mulierung einer Technik-Asthetik hapto-taktiler Interfaces — im Sinne einer
interfacialen Pragma-Asthetik — mtnden, als Beschreibung der spezifischen
Leistung dieser Technologien an der Konstruktion dsthetischer Erfahrungen.

Dies impliziert Bezugnahmen auf phanomenologische Theorien der Leib-
lichkeit und des Embodiments sowie eine Anwendung dieser auf spezifische
Interfaces, wofiir insbesondere das Konzept der embodied relations, wie es
vom Post-Phianomenologen und Technikhilosophen Don Thde herausgear-
beitet worden ist, herangezogen werden soll. Diese sind als »one type of hu-
man-machine relation, an experience through a machine« beschreibbar und
formieren sich immer dann, wenn es darum geht, quasi durch eine Technologie
— oder spezifischer: ein Interface — hindurchzusptiren.’

Diese Aussage scheint pointiert vor allem auf hapto-taktile Interfaces an-
wendbar zu sein, da allein diese Technologien es uns letztlich ermdglichen,
die digitalen (immateriellen) Artefakte der virtuellen Realitit wahrzunehmen,
weil diese eben erst durch oder in jenen Interfaces zum Erscheinen gebracht

7  Die hapto-taktile Wahrnehmung lisst sich in zwei unterschiedliche Typen untertei-
len, namlich einerseits die taktile und andererseits die haptische Wahrnehmung. Als hap-
tisch werden dabei diejenigen Vorginge bezeichnet, bei denen aktiv ein Vorgang des Tas-
tens oder Erkundens durchgefihrt wird, indem sich das Subjekt intentional auf eine
Reizwahrnehmung ausrichtet — etwa durch die bewusste Bertihrung eines Gegenstands.
Die taktile Wahrnehmung ist dagegen so definierbar, dass das passive Subjekt lediglich
Reize empfingt, deren Wahrnehmung es nicht aktiv forciert. Siehe dazu Martin Grun-
wald u. Stephanie Miiller: »Wissenschaftliche Grundlagen der Palpation«. In: Johannes
Mayer u. Clive Standen (Hg): Lehrbuch Osteopathische Medizin. Minchen u. Jena: Urban
& Fischer, 2017, S. 251265, hier S. 253; Martin Grunwald: Haptik: Der handgreiflich-kérper-
liche Zugang des Menschen zur Welt und zu sich selbst. Bielefeld: transcript, S. 8.

8 Don lhde: Technics and Praxis. Dordrecht, Boston u. London: D. Reidel Publishing
Company, 1979, S. 8-10.
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werden koénnen - eine vor-technologische oder nicht-technologische Wahr-
nehmung dieser Artefakte ist nun einmal nicht méglich.

2 Technik-Asthetik hapto-taktiler Interfaces

Hapto-taktile Interfaces kénnen als technologische Ensembles aus Sensoren
und Aktuatoren verstanden werden, mit denen sensomotorische Eigenschaf-
ten digitaler vitueller Objekte wie bspw. Textur, Gewicht, Harte, Volumen,
Temperatur und Form vermittelt werden kénnen.® Fir die Formulierung ei-
ner Interface-Asthetik ist in einem ersten Schritt zunichst einmal relevant,
inwiefern das Konzept des Interfaces vor dem Hintergrund einer Theorie der
embodied relations an Uberlegungen der Asthetik anschlussfahig ist.

2.1 Das Interface als Relation

Hierzu liefert Branden Hookway eine passende Definition, indem er gerade
nicht den Artefaktcharakter des Interfaces fokussiert, sondern dessen Interfa-
cialitiit als persistentes Set von »essential characteristics and operations« her-
ausarbeitet und es als form of relation beschreibt:'°

As a facing between, the interface is no longer defined by enclosure but
rather actively faces that which it encounters. In this sense the interface
defines its own interiority in exclusion of its bounding entities, and so
possesses its own specific qualities and tendencies beyond those derived
from its bounding entities. In possessing its own faces, the interface also
possesses the agency by which it is capable of facing. This agency may be
expressed as dynamic form, behavior, or intelligence. Here the interface
is more than a means of communication between its bounding entities."

9 Euan Freeman et al.: »Multimodal feedback in HCI: haptics, non-speech audio,

and their applications«. In: Sharon Oviatt et al. (Hg.): The Handbook of Multimodal-Multi-
sensor Interfaces: Foundations, User Modeling, and Common Modality Combinations. Volume
1. New York: Association for Computing Machinery and Morgan & Claypool, 2017, S. 277
317, hier S. 281.

10 Branden Hookway: Interface. Cambridge u. London: The MIT Press, 2014, S. 4.

11  Ebd,S. 11
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In der Vermittlung verhilft das Interface folglich beiden Seiten zum Ausdruck,
wobei es nicht mit der Surface — also einer Oberfliche im Sinne eines Dis-
plays — zu verwechseln ist, da letzteres als »culmination, expression, or con-
cealment of a thing« zu verstehen ist, wihrend ersteres als »culmination, ex-
pression, or concealment of an active relation between things«'? im Sinne
einer Produktion von Verhalten und einer Expression von Handlungen ver-
standen werden soll.*®

Ein weiteres zentrales Element hapto-taktiler Interfaces — sowie immer-
siver Interface- und Display-Ensembles generell - ist deren immante Dop-
pelexistenz auf sowohl materieller wie auch immterieller bzw. virtueller Ebene.
Sie existieren nicht nur als materielle Artefakte mit einer bestimmten Textur,
Harte, Gestalt und Position im realen Raum, sondern gleichzeitig als visuelle
Reprisentationen mit einer iiberlagernden Position im virtuellen Raum. So
kann den Interfaces eine spezifische Relation zum Kérper zugeschrieben wer-
den, welche wiederum eine topologische Raumanordnung der einzelnen De-
vices an den jeweiligen Kérperteilen bzw. -stellen hervorbringt." Erst diese
Doppelverortung erlaubt die ontologische Translation bzw. Verknipfung von
Positionen, Bewegungen, Interaktionen und Empfindungen zwischen dem
Realen und dem Virtuellen.

2.2 Prolegomena zu einer Interface-Asthetik

Fir eine Anndherung an das Konzept einer Interface-Asthetik, verstanden
als die Untersuchung der spezifischen wahrnehmungsbezogenen Strukturie-
rungsleistungen hapto-taktiler Interfaces, soll im Folgenden herausgearbeitet
werden, wie sich medialisiertes Tasten verwirklicht und welche aisthetischen

12 Ebd,S.14.

13 Diese Differenzierung kann allerdings nicht auf eine Untersuchung hapto-taktiler
Interfaces angewendet werden, da diese explizit Texturen, Formen und Materialqualiti-
ten abbilden sollen, weshalb diesen zusitzlich eine Surfacedimension zugeschrieben wer-
den muss.

14 Uber das Tracking des Head-Mounted-Display kann eine eindeutige Verortung

der Nutzenden im virtuellen Raum vorgenommen werden, welche nicht nur die mogli-
che visuelle und auditive Perspektive bestimmt, sondern zudem eine Erfassung der Kopf-
bewegungen zulisst. Gleiches gilt fir aktuelle handelstbliche Controller, Tracker und
insbesondere fur hapto-taktile Interfaces, da diese als nahsinnliche Technologien auf
Kontakterfahrungen — verstanden als Uberlappung von Subjekt- und Objektpositionen

— abzielen.
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Phanomene in ihren je spezifischen Erscheinungsformen durch spezifische
Interfacetechnologien erst ermoglicht werden.

Dies ist insbesondere fiir eine Interface-Asthetik unerlisslich, da dhnlich
der »reinen Sichtbarkeit« von Reprisentationen eine artifizielle Tastbarkeit vir-
tueller Objekte eng an die Materialitit und technologische Struktur der jewei-
ligen Interfaces gekoppelt ist."® Diese sind schliefilich als diejenigen Bedin-
gungen zu verstehen, »wodurch etwas ist, wodurch es im Besonderen in seine
Existenz gebracht wird: erscheint«.'® Hieran ankniipfend machen hapto-takti-
le Interfaces somit etwas auf eine spezifische Art und Weise fithlbar, was phy-
sikalisch nicht existiert und ohne technologische Vermittlung gar nicht erst
fithlbar ware.”

Im vorliegenden Falle sind es Tastempfindungen, die erst durch das Inter-
face und dessen spezifischen physikalischen und technologischen Eigenschaf-
ten als embodied relations zwischen uns und den virtuellen Objekten hervor-
gebracht werden: »This materiality correlates with our bodily materiality, the
experience we have as being our bodies in an environment«.'® Dabeti ist es re-
levant, festzuhalten, dass haptische Interfaces im Sinne einer hapto-taktilen
Prisentation nach »x macht y fuhlbar« etwas zur Erscheinung bringen, das sie
selbst nicht sind - es exisitiert folglich eine Differenz zwischen dem Tastme-
dium und der Tasterscheinung.”® Die besondere Prisenz des medialisierten
Tastbildes liegt somit in der »Gegenwart einer darbietenden Erscheinung, die
die Wirklichkeit dadurch um spezifische Phinomene bereichert, daf? sie zu-
gleich als Erscheinung und als Darbietung in Erscheinung tritt«.”® Diese spezifi-
sche Struktur von Interface-induzierten Tastbildern erfordert eine dsthetische
Form der Wahrnehmung, die sich von der Wahrnehmung alltiglicher Objek-
te unterscheidet, da sie ein »etwas in etwas fihlen« verlangt.! Denn nur wer

15 Lambert Wiesing: Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven der forma-
len Asthetik. Frankfurt a.M. u. New York: Campus Verlag, 2008, S. 15.

16  Dieter Mersch: »Bild und Blick. Zur Medialitat des Visuellen«. In: Christian Filk,
Michael Lommel u. Mike Sandbothe (Hg.): Media Synaesthetics. Konturen einer physiologi-
schen Mediendisthetik. K6ln: Halem, 2004, S. 95—122, hier S. 107-108.

17  Lambert Wiesing: Artifizielle Priisenz. Studien zur Philosophie des Bildes. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 2005, S. 160; Martin Seel: Asthetik des Erscheinens. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp, 2003, S. 83.

18  Thde: Technology and the Lifeworld, S. 25.

19  Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 284-293.

20 Ebd, S. 279.

21 Ebd, S.284-287.
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imstande ist, ein Ding (virtuelles Objekt) »in< einem anderen Ding (hapto-tak-
tiles Interface) zu fuhlen, fuhlt auch ein Tastbild, da die Wahrnehmung der
Differenz von Tastmedium und der Tasterscheinung eine Voraussetzung fiir
die Wahrnehmung von medialisierten Tastbildern ist.?

Noch zentraler dabei ist allerdings, dass diese Interfaces etwas — und zwar
ein virtuelles Objekt — zu Erscheinung bringen, das »keine materielle Subs-
tanz«” besitzt und erst durch diese spezielle Technologie »kiinstlich materi-
alisiert und damit zu einem scheinbar physikalischen Ding«** wird. Hier kon-
stituiert sich die artifizielle Prisenz des Interface-induzierten Tastbildes als
eine »Prisenz ohne substantielle Anwesenheit«.”

Durch das komplexe Zusammenspiel unterschiedlicher technologischer
und algorithmischer Elemente wie Aktuatoren, Sensoren, Trackingalgorith-
men und haptischem Rendering wird der virtuelle Gegenstand zu einem Ge-
genstand aus reiner Fiihlbarkeit,” der sich »gespenstischerweise so verhalt, als
hitte er eine Substanz und ihre Eigenschaften«.?”

Dies erlaubt schlieRlich eine Deutung der interfacialen Technik-Asthe-
tik als Theorie techno-asthetischer Erfahrung, also der Art und Weise, wie sich
virtuelle Objekte und Ereignisse als technologisch-vergegenwartigte Wahr-
nehmungsobjekte in ihrer phanomenalen Fiille priasentieren,”® was sich in
der phinomenalen Beschreibung der spezifischen hapto-taktilen Erfahrung
und tber die Analyse der Materialitit entsprechender Interfaces artikuliert.

Hier zeigt sich bereits, dass solche Interface-induzierten Tasterscheinun-
gen bzw. Tastqualititen virtueller Objekte innerhalb von Konstellationen un-
terschiedlichster Elemente (Sinne, Materialien, Technologien, Algorithmen)
hervorgebracht werden, die nicht standardisiert sind. Ebenso wie Computer
sind ndmlich auch immersive Ensembles »ontologisch relativ wenig fixier-

22 Ebd, S.293. Schliettlich unterscheidet sich das Interface sowohl in seiner Form als
auch in seiner hapto-taktilen Strukturierung bzw. Materialitit von denjenigen vituellen
Objekten, die es darstellt.

23 Wiesing: Artifizielle Prisenz, S. 32.

24 Ebd., S. 121.

25 Ebd, S.32.
26 Ebd, S.31.
27 Ebd., S. 122.

28  Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 70.
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te Maschinenc, da diese als assemblages unterschiedlicher Rechnerkonfigu-
rationen, Plattformen, Displays und Interfaces angesehen werden kénnen.”

2.3 Asthetik der Nahsinne

Orientierend an Midalina Diaconu erscheint es weiterfithrend sinnvoll, eine
Asthetik hapto-taktiler Interfaces von einer phanomenologischen Theorie der
Leiblichkeit im Kontext der von ihr entworfenen Asthetik der Nahsinne abzu-
leiten.*® Diaconu zufolge sind Nahsinne durch spezifische rdumliche Verhilt-
nisse zwischen Subjekt und Objekt bestimmt und bestimmbar, sowie durch
ihre voneinander und den Fernsinnen zu unterscheidenden Strukturen, Funk-
tionalitaten und Modalititen der Wahrnehmung unterschiedlicher Objektei-
genschaften.® Im Gegensatz zum Geruchs- und Geschmackssinn entbirgt
der Tastsinn bspw. abweichende Aspekte dessen, was tber die tibrigen Sinne
wahrgenommen werden kann, wie etwa Form-, Oberflichen- und Konsistenz-
qualititen.® In diesem Sinne kénnen hapto-taktile Interfaces innerhalb einer
Technik-Asthetik als Instrumente der Uberschreitung einer Sinnesschwelle
bzw. Formen der Relation zwischen Realitit und Virtualitit verstanden wer-
den, wodurch deren jeweiligen interfacialen Strategien und Strukturen der
Entbergung digitaler Artefakte in den Fokus des Interesses riicken.*® Sie erlau-
ben eine reziproke ontologische Translation zwischen Realitit und Virtualitit,
indem Sie algorithmische Daten in wahrnehmbare Tasterscheinungen um-
wandeln: Mediatisierte Tastempfindung sind folglich Manifestationen spezifischer
Datenkonfigurationen. Die Wahrnehmung von Tastbildern in ihrem Erscheinen
erdffnet somit die Moglichkeit der Etablierung eines medialisiertes Tastens
als ein dsthetisches bzw. dsthetisiertes Tasten: »Aesthetic touch [...] explores
forms, materials, and spaces for their qualities, their effects, and their mea-
nings.«* Dieses dsthetische Empfinden wird durch eine doppelte rdumliche
Verortung sowohl der Empfindenden als auch der Empfindung komplettiert,

29 Jens Schréter: »Medienasthetik, Simulation und >Neue Medien« In: Zeitschrift fiir
Medienwissenschaft, Jg. 8, Nr. 1, 2013, S. 88-100, hier S. 95.

30 Madalina Diaconu: Tasten — Riechen — Schmecken. Eine Asthetik der andsthetisierten
Sinne. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2005, S. 63.

31 Ebd, S. 31

32 Ebd,S. 6s.

33 Hookway: Interface, S. 4.

34 Rosalyn Driscoll: »Aesthetic Touch«. In: Francesca Bacci u. David Melcher (Hg.): Art
and the senses. Oxford: Oxford University Press, 2011, S. 107-114, hier S. 107-108.
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da Wahrnehmende vor allem fur hapto-taktile Wahrnhemungen in spezifi-
sche raumliche Relationen zu den Objekten ithrer Wahrnehmung treten mus-
sen, woraus eine gegenseitige rdumliche Bestimmung resultiert: »The haptic
sense fuses our perception of the world and our perception of our selves.«*
Die sich hier entfaltende Selbstwahrnehmung vollzieht sich schliefilich in der
fragmentarischen Wahrnehmung unserer innerhalb immersiver Enembles
seingespannten« Kérper als Aktivierungsmuster individueller Leibinseln, in
denen sich unser Leib — nicht als Ganzes, sondern als Netzwerk von Fragmen-
ten — im Spuren auffllig macht:

Der Leib ist fast immer [...] von solchen Leibinseln besetzt, ein Gewoge
verschwommener Inseln, die sich ohne stetigen Zusammenhang meist
fluchtig bilden, umbilden und aufigsen [...]. [...] Solche Leibinseln kom-
men auch aulerhalb des eigenen Kérpers vor, z.B. als Phantomglieder
von Amputierten.*

Dabei ist es die notwendige Positionierung der jeweiligen Interfaces an spe-
zifischen Bereichen unseres Kérpers, tiber die sich diese Fragmentarisierung
unseres Leibes strukturiert. Das bedeutet letztlich auch, dass die Situations-
ridumlichkeit® unseres Leibes mit der Positions-Raumlichkeit des Raumbildes
der Virtual Reality korrelliert, da sowohl haptische als auch kinesthetische
Interfaces von den Tastdaten abhingig sind, die durch haptisches Rendering
gleichsam in das Raumbild sgraviertc wurden. Damit bestimmt die jeweili-
ge technologische Struktur des Interfaces auch die davon abhingige Aktivie-
rung spezifischer Leibinseln, wodurch sich unsere entsprechende Form des
Erlebens dndert. Folglich etablieren die jeweiligen Konfigurationen immersi-
ver assemblages in der Fragmentierung des Leibes ein generelles — dsthetisch
zu nennendes — Spannungsverhaltnis zwischen phyischer und virtueller Re-
alitat, welches auf das empfindende Subjekt zurtickwirkt.

35 Ebd, S.109.

36 Hermann Schmitz: Der Leib, der Raum und die Gefiihle. Bielefeld u. Basel: Edition
Sirius, 2009, S. 16.

37  Uber diesen Begriff beschreibt Maurice Merleau-Pontys den sowohl aktiven

als auch passiven Prozess des Wechselns zwischen den einzelnen Sinnesdimensionen:
»Wenn ich, an meinem Schreibtisch stehend, mich mit den Handen auf seine Platte stiit-
ze, so sind allein meine Hinde akzentuiert, und mein ganzer Kérper hiangt ihnen gleich-
sam blof} an wie ein Kometenschweif«. Siehe Maurice Merleau-Ponty: Phinomenologie der
Wahrnehmung. Berlin: De Gruyter, 1974 [1945], hier S. 125.
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2.4 Eine Interface-Asthetik

Um eine Anniherung an das Konzept einer Interface-Asthetik zu ermagli-
chen, konnte in den vorangegangenen Abschnitten der spezifische Einsatz
hapto-taktiler Interfaces fiir eine 4dsthetische Wahrnehmung herausgearbei-
tet werden.* Dies wurde einerseits tiber die Reflexion des Interfaces als eines
Mediums des Erscheinens vollzogen und andererseits tiber dessen Interpretati-
on als Instrument des sinnlichen Entbergens digitaler Artefakte in einer on-
tologischen Translation, wodurch sich medialisiertes Tastens als ein 4stheti-
sches Tasten verstehen lisst.* Folglich fokussiert sich die hier entworfene
Interface-Asthetik »nicht auf das Wovon der Wahrnehmung, sondern auf ih-
ren Vollzug [...], auf ihre Ereignishaftigkeit und zugleich auf die Fulle der Er-
scheinungen in ihrer Individualitat und Besonderheit — mit einem Wort auf
das Dass und das Wie der Wahrnehmung«.*® Dies ist insbesondere dann der
Fall, wenn man nicht von einer mono-interfacialen Leibkoppelung ausgeht,
sondern von einer Inkorporation durch immersive Ensembles, in welcher sich
nur das selbstbeziigliche Erscheinen deren technologischen Struktur als Ver-
fahren ihrer techno-isthetischer Strategien vollzieht. Dartiber hinaus scheint
sich eine reflexive Selbstbesziiglichkeit der Nutzenden zu formieren, die eben-
so wie das medialisierte Tastereignis an eine »besondere Gegenwirtigkeit des
Vollzugs dieser [4sthetischen] Wahrnehmung« gebunden ist.

3 Dimensionen einer hapto-taktilen
Interface-Asthetik

Fiir eine detailliertere Beschreibung einer Technik-Asthetik hapto-taktiler In-
terfaces im Kontext immersiver technologischer Konfigurationen sollen auf-
bauend auf den bisherigen Ausfithrungen im Folgenden mégliche Dimensi-
onen einer solchen Interface-Asthetik herausgearbeitet werden, um deren
spezifische wahrnehmungsbezogene Strukturierungsleistung systematisch
erfassen zu kénnen.

38 Schroter: Mediendsthetik, S. 9o.

39  Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 284-293; Driscoll: Aesthetic Touch, S. 108-109.
40 Diaconu: Tasten — Riechen — Schmecken, S. 49.

41 Seel: Asthetik des Erscheinens, S. 60.
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Dafur soll ein Blick auf die materiellen, technologischen und phinomenolo-
gischen Aspekte geworfen werden, durch die sich medialisiertes Tasten erst
ereignen kann. Diese formulieren sich zum einen innerhalb des Konzepts der
embodied relations und zum anderen tber die daraus resultierende fragmen-
tierte Leiblichkeit der Nutzenden immersiver Ensembles.

3.1 Embodied Relations

Hapto-taktile Interfaces als embodied relations erlauben eine »experience th-
rough a machinec, die als »partially transparent« angesehen kann.*? Partiell
transparent deshalb, da die spezifische materielle Beschaffenheit und tech-
nologische Strukturierung des jeweiligen Interfaces zwar stets als »echo fo-
cus« im Bewusstsein prasent bleibt,*® aber dennoch eine gewisse Transparenz
aufweisen muss, da diese als »material condition for embodiment« notwen-
dig gegeben sein muss.** Diese Quasi-Transparenz wurde bereits in den vor-
angegangenen Uberlegungen zur Interface-Asthetik angedeutet, da in diesem
Kontext virtuelle Objekte erst durch Interfaces zur Erscheinung gebracht —
und damit »kiinstlich materialisiert« — werden.*> Die Art und Weise, wie sich
virtuelle Objekte und Ereignisse als technologisch-vergegenwirtigte Wahr-
nehmungsobjekte in ihrer phanomenalen Fulle priasentieren, hingt folglich
von der Materialitit und somit von material-, technik- und design-istheti-
schen Charakteristiken der jeweiligen Interfaces ab, welche wiederum zu un-
serem haptisch-somatischen Wahrnehmungssystems in Beziehung stehen.*®

Letztendlich spiiren wir immer die Objekteigenschaften des Interfaces -
unabhingig von der spezifischen Beschaffenheit der virtuellen Objekte. Die
Qualitit der jeweiligen technologisch induzierten Tastempfindungen ist da-
bei vor allem mit der verwendeten Methode zur Erzeugung hapto-taktiler Sti-
muli abhingig.”” Dabei ist die spezifische Materialitit inklusive der techno-
logischen Strukturierung der jeweiligen Extension von zentraler Bedeutung,
denn »[the] very materiality of the technologys, so Thde, »allows this extenda-

42 Thde: Technics and Praxis, S. 10.

43 Ebd, S.7.

44 Thde: Technology and the Lifeworld, S. 73.

45  Wiesing: Artifizielle Préisenz, S. 121.

46  Thde: Technology and the Lifeworld, S. 25.

47  Pacchierotti: Wearable Haptic Systems, S. 1513-1522.
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bility«.*® Die materielle und technologische Beschaffenheit des Werkzeugs
strukturiert folglich diejenigen erst durch es selbst erméglichten Erfahrungen.

Indem nun hapto-taktile Interfaces Tasterscheinungen prasentieren, die
in Differenz zu ihrer eigenen Materialitit stehen, findet ein Materialtransfer
statt, in welchem »ein Material in die Phinomenalitit und/oder Funktiona-
litat eines anderen Materials transferiert wird, in denen es also so inszeniert
wird, als ob es ein anderes Material wire und nicht >es selbst« sei«, woraus
letztlich asthetische Wahrnehmungen resultieren, »die weder dem imitierten
noch dem imitierenden Material zuschreibbar sind«.*® Die Materialitit des
Interfaces wird so zum einen von dessen spezifischer technologische Struk-
turierung bestimmdt, tber die hapto-taktiler Stimuli erzeugt werden und zum
anderen durch dessen Beschaffenheit (Material, Oberflichenstruktur usw.).
Doch auch dem Design eines Interfaces — also dessen handhabbare Form und
Konfiguration von Interaktions- und Stimulationspunkten (Anordnung von
Thumbstick, Buttons, Trigger, Aktuatoren) — kommt eine nicht zu unterschit-
zende Relevanz zu, da es u.a. die ausfithrbaren motorischen Akte bestimmt
und damit, wie wir in der virtuellen Realitit mit den Objekten und der Um-
gebung interagieren.”

Wihrend beispielsweise der hapto-taktile Handschuh Sensorial XR* In-
teraktionen der gesamten Hand samt aller Finger sowie dem Daumen erlaubt,
konzentrieren sich die Interaktionen beim fingertip wearable Tactai Touch®
auf die Fingerkuppe des Zeigefingers (Abb. 2). Dies deutet bereits darauf hin,
dass das jeweilige Interface mit seinem charakterisitischen Design — im Sin-
ne einer Darbietung spezifischer affordances — bestimmte motorische Akte
strukturiert. Je nach Ausbreitung des Interfaces bzw. der Interfaces tiber den
Kérper reduziert sich unser multidimensionales Embodiment auf durch die In-
terfaces selektiv aktivierte und somit aistethisch fokussierte Leibinseln, wo-

48  Don Thde: Bodies in Technology. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2002,
S.7.

49  Thomas Strassle: »Einleitung. Pluralis materialitatis«. In: Thomas Stréssle, Chris-
toph Kleinschmidt u. Johanne Mohs (Hg.): Das Zusammenspiel der Materialien in den
Ktnsten. Theorien — Praktiken — Perspektiven. Bielefeld: transcript, 2013, S. 7-22, hier S. 15.
50 Giacomo Rizzolatti u. Corrado Sinigaglia: Empathie und Spiegelneurone. Die biologi-
sche Basis des Mitgefiihls. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2008, S. 47.

51 »World’s most advanced haptic solution for Training in Virtual Reality«, online un-
ter https://sensorialxr.com, zul. abgeruf. am 10.09.2022.

52  Tactai: »Tactai«. Auf: Youtube, dort datiert am 17.10.2017, https://www.youtube.
com/watch?v=ZR6xASna2AY, zul. abgeruf. am 08.04.2022.
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durch unsere leibliche Ausrichtung auf die Welt verdndert wird und sich eine
interface-spezifische Situationsriumlichkeit konfiguriert, die sich schliefilich in
signifikanten Handlungsmustern erkennen lisst.>

3.2 Amplification-reduction structure

Nach Thde lassen sich hapto-taktile Interfaces als embodied relations beschrei-
ben, tiber welche die »transformed experience« des mediatisierten Tastens
induziert werden kann, die sich vom >reinen«< Tasten unterscheidet: »This
transformation contains the possibilities [...] of both a certain extension and
amplification of experience and of a reduction and transformation of experi-
ence«.” Diese Transformation vollzieht sich in Abhingigkeit von der indivi-
duellen materiellen Beschaffenheit und technologischen Strukturierung des
jeweiligen Interfaces, da diese bestimmt, welche Eigenschaften auf welche
Art und Weise und mit welcher Intensitat wahrgenommen werden und wel-
che an-asthetisiert werden:

I do not experience the board through the chalk in the same way that
I experience the board »in the flesh« with my own fingers. Thus, when
[ compare my experience of the blackboard through the chalk and with
my naked fingers I may note that in both cases I get a texture with its
roughness or smoothness. But with my finger I also get warmth or cool-
ness, a spread sense of spatiality of the board, perhaps also its dustiness
or clearness. [...]

Suppose, however, I replace the chalk with a finer instrument, let us say
a dentist’s probe made of stainless steel with a fine pick at the end. As I
trace the probe across the board I note more distinctly and clearly than
before each imperfection of the board’s surface.®

Die hier beschriebene amplification wird in Bezug auf die Leistung hapto-tak-
tiler Interfaces durch die bereits erwihnte ontologische Transformation voll-
zogen, da diese Technologien etwas sptirbar machen, was ohne sie nicht wahr-
nehmbar war: »[The] instrument allows new noematic features to arise within
the horizon of perceptual experience.«”® Damit bildet das einzelne Interface

53  Don hde: Embodied Technics. Copenhagen: Automatic Press, 2010, S. 57); Mer-
leau-Ponty, Phianomenologie der Wahrnehmung, S. 125.

54  Thde: Technics and Praxis, S. 10.

55  Thde: Technics and Praxis, S. 8—9.

56 Ebd, S.22.
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»the condition of the possibility of certain types of knowledge«, da es je nach
materieller Beschaffenheit und technologischer Strukturierung unterschied-
liche Tastbilder zum Erscheinen bringt und somit in die Wahrnehmbarkeit
hebt: »[Technics] makes the world visible. Technics is a variant of seeing.«””

Abb 2.: Schematische Darstellung der durch die Oculus Touch Controller (links), den Sensorial

XR (mitte) und Tactai Touch (rechts) aktivierten rezeptiven Felder bzw. Leibinseln.>®

Wendet man sich nun beispielhaft der Untersuchung der spezifischen »ampli-
fication-reduction structure«®® der Oculus Touch Controller sowie des Senso-
rial XR als embodied relations zu (Abb. 2), muss untersucht werden, auf welche
Art und Weise hapto-taktile Eigenschaften wie Textur, Gewicht, Harte, Volu-
men, Temperatur und Form virtueller Objekte durch diese Interfaces darge-
stellt werden kénnen.

57 Ebd, S. 49.

58 Das rezeptive Feld ist dasjenige »sensorische Gebiet einer Hautregion, dass diesel-
be Nervenzelle erregt«. Man kénnte in diesem Zusammenhang also annehmen, dass sich
Leibinseln als fiihlbare, sptrbare Volumina aus dem feldartigen Zusammenhang bzw. Ak-
tivierung rezeptiver Felder ergeben. Siehe dazu Eric R. Kandel u. Irving Kupfermann:
»Von den Nervenzellen zur Kognition«. In: Eric R. Kandel, James H. Schwarz u. Thomas
M. Jessell (Hg.): Neurowissenschaften. Eine Einfiihrung. Heidelberg: Spektrum, 2011, S. 327-
352, hier S. 342; Lothar Beyer und Thomas Weiss: »Elementareinheiten des somatosenso-
rischen Systems als physiologische Basis der taktil-haptischen Wahrnehmung«. In: Mar-
tin Grunwald und Lothar Beyer (Hg.): Der bewegte Sinn. Grundlagen und Anwendungen zur
haptischen Wahrnehmung. Basel, Boston u. Berlin: Birkhauser, 2001, S. 25-38, hier S. 30.

59  Thde: Technics and Praxis, S. 21.
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Im Griff der Oculus Touch Controller befindet sich ein linearer Oszillator,
der mit einer gleichbleibenden Frequenz von 320 Hz vibriert, wihrend dessen
Amplitude modulierbar ist.%° Diese Vibrationen werden durch den Griff auf
circa 50 cm® der Handinnenseite tibertragen, wo wir Frequenzen optimal in
einem Bereich zwischen 5 — 200 Hz wahrnehmen kénnen.®! Da tiber die tech-
nologische Struktur der Oculus Touch Controller grofiflachig rezeptive Fel-
der gereizt werden, kénnen hier weder Form- oder Oberflichenqualitaten wie
Texturen, Formen, Temperatur oder Gewicht wahrgenommen werden, son-
dern lediglich die Intensitit der Vibration als Metapher fiir Gewicht oder un-
terschiedliche Oberflichenstrukturen,®” denn: »The technological shape of in-
tentionality differs significantly from its human counterpart.«*

Zwar verteilen sich die Aktuatoren — ebenfalls lineare Oszillatoren — des
Sensorial XR tiber Finger, Daumen und Handflachen, die Qualitit der Adres-
sierung ist dennoch als relativ gering zu werten, da auch hier lediglich eine
punktuelle Aktivierung in einem bestimmten Frequenzbereich méglich ist.
Hierbei ist es von Relevanz, dass in spezifischen Bereichen der Hand Vibrati-
onen mit unterschiedlicher Sensitivitit registriert werden.® Allerdings wur-
de die Sensibilititsstruktur der menschlichen Hand bei der Konstruktion des
Sensorial nicht berticksichtigt — weder bei der Platzierung der Aktuatoren,
noch bei deren Vibrationsfrequenz.%

60 B.Lee Roberts: »Notes on Linear and Nonlinear Oscillators, and Perio-

dic Wavesc, online unter http://physics.bu.edu, S. 3; https://developer.oculus.com/
documentation/unreal/unreal-haptics/?locale=de_DE&utm_source=rakuten&utm_
medium=affiliate&utm_campaign=PPkX79_c.bo-ZgorJTIIZHAaFEOL5m23A&M
ID=43993; Unity Haptics, https://developer.oculus.com/documentation/unity/unity-
haptics/?utm_source=rakuten&utm_medium=affiliate&utm_campaign=PPkX79_c.
bo-K_FaKimfi6wx_YSgn7uh4aw&MID=43993.

61 Eric R. Kandel et al.: Principles of Neural Science. New York u.a.: McGraw Hill, 2013,
S. 438 u. 444-446.

62  Christian Becker-Carus und Mike Wendt: Allgemein Psychologie. Eine Einfiihrung.
Berlin: Springer, S. 184-18s.

63 Thde: Technology and the Lifeworld, 103.

64  Grunwald: Wissenschaftliche Grundlagen der Palpation, S. 257.

65 Vgl. Abb. 3. Diese oberflichliche Erkenntnis lasst sich durch eine detaillierte Auf-
schliisselung der Tastphysiologie der Hinde, eine Ermittlung der Controllermaterialien
und eine phinomenologische Beschreibung der Tasterfahrungen noch vertiefen.
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Abb. 3: Darstellung der Sensitivitit unterschiedlicher Handareale bei Vibrationen von 40
bis 300 Hz (links) sowie Vergleich mit der Positionierung der Aktuatoren des Sensorial XR

(rechts).5¢

3.3 Fragmentierte Leiblichkeit

Die postulierte Fragmentierung unserer Leibwahrnehmung ist nun insbe-
sondere relevant in Bezug auf die Nutzung hapto-taktiler Interfaces, da diese
immer eine konkrete Position an unserem Kérper einnehmen und in sich so
strukturiert sind, dass sie an dieser Position selektive Bereiche stimulieren,
wodurch diese Bereiche bewusst wahrgenommen werden. Damit bestimmt die
spezifische materielle Beschaffenheit und technologische Struktur des Inter-
faces auch die davon abhingige Aktivierung individueller Leibinseln, weshalb
sich — je nach Interface — die Gestalt des Erlebens unseres Leibes in Form ei-
ner fragmentierten Subjektivitat dndert.®’

Wahrend in der Nutzung der Oculus Touch Controller durch haptisches
Feedback ein relativ grofler Bereich der Hand angesprochen und damit aktiv
empfunden wird, ist es beim Tactai Touch lediglich die Fingerkuppe, die sti-
muliert wird. Unser aktives haptisches Empfinden konzentriert sich hier folg-

66  Grunwald: Wissenschaftliche Grundlagen der Palpation, S. 258 u. https://sensorialxr.
com/wp-content/uploads/2020/05/Pack_Guantes_stb.jpg
67 Hookway: Interface, S. 17.
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lich auf die Fingerspitze unseres Zeigefingers, wodurch sich unser leibliches
Empfinden verindert:

Nor are we humans just any body — we are a particularly structured body
which shapes our actions, experience and knowledge in quite particular
and also in constrained ways. Our action, experience and knowledge is
situated. [...] I claim we do not have direct, introspective knowledge of our vi-
sual shaping. Rather, this self-knowledge must be gained reflexively and in
strict interaction with our experience of being-in-a-world.®®

Somit formatiert unsere Interaktion mit der Umwelt und deren Objekte die
Wahrnehmung unseres Leibes sowie die Relation zwischen uns und den Din-
gen abhingig von der jeweiligen intentionalen Ausrichtung im situativen Kon-
text.®” Geht man nun von einem Re-Embodiment durch eine Koppelung mit
immersiven Display- und Interfaceensembles aus, welche sich spezifisch und
partiell an unseren Kérper anlagern, kann hier von einem partiellen Re-Embo-
diment™ durch die interfacialen Technologien ausgegangen werden, wodurch
ausgewahlte Regionen unseres Leibes adressiert und transformiert werden.”
Damit kann unser Leib in der Nutzung immersiver Konstellation unterteilt
werden in >freie« Bereiche, die allein der physikalischen Realitit ausgesetzt
sind, und in interface-adressierte Regionen, die medien-induzierten Stimuli
ausgesetzt sind und sich so in die virtuelle Realitat hinein erweitern. Uber die
interfaciale Koppelung formuliert sich eine partiell augmentierte Subjektivitdt

68 Thde: Embodied Technics, S. 41

69  Thde: Bodies in Technology, S. 38.

70 Ebd, S.s.

71  Dies relativiert u.a. die Aussage von Sibylle Kramer, die im Re-Embodiment als Ava-
tar eine Verdoppelung und Semiotisierung des Korpers als Ganzes sieht: »Versehen mit
Apparaturen wie Datenhelm, Datenbrille etc. wird der Kérper des Nutzers aufgespalten
in einen leiblichen, raum-zeitlich situierten physischen Kérper und einen virtuellen, nur
als Datenkonfiguration gegebenen Kérper. Der leibliche Kérper, dessen Bewegungen und
die daraus resultierenden Blickwinkel kénnen dann als symbolische Entitit und deren
Aktionen in der virtuellen Realitat reprasentiert werden: Der Kérper des Nutzers wird
als semiotisches Artefakt da anwesend gemacht, wo er sich in seinem physischen Gege-
bensein gerade nicht befindet. Es ist also nicht, die Entkérperung, sondern das subtile
Wechselspiel zwischen leiblichem und semiotischem Kérper, welches das Geschehen der
virtuellen Realitat bewirkt und bestimmt«. Siehe dazu Sybille Kramer: »Performativitite
und Verkérperunge. Uber zwei Leitlinien ftr eine Reflexion der Medien«. In: Claus Pias
(Hg.): Neue Vortrige zur Medienkultur. Weimar: VDG, 2000, S. 185-197, hier S. 194.
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— Thde spricht diesbezuglich von einer »flexible multistability«™ -, in welcher
die Technologie zum konstitutiven Element einer Fluiditit wird, in der sich
die Selbstwahrnehmung in Form ontologisch verschieden adressierter Lei-
binseln fragmentiert und gleichsam verfliissig.” In dieser Verfliissigung wei-
ten wir die Enden unseres Kérpers auf die Enden der jeweiligen Extensionen
ins Virtuelle hinein aus und modifizieren somit die Grenzen unseres Leibes
bzw. spezifischer Leibesinseln. Wenn der Leibkérper nun tiber ein Wechsel-
spiel mediatisierter und nicht mediatisierter Stimuli adressiert wird, kommt
es in der fragmentierten Selbstwahrnehmung zu einer »selbstreflexiven und
selbstbestatigenden Wahrnehmung der eigenen Empfindungen, Erregungen
und koérperlichen Identitat«.” Schliefilich ist es das interaktive und reflexive
Verhiltnis, in dem wir uns zum umgebenden Raum und dessen Objekten be-
finden, das uns in der Interaktion und Wahrnehmung eine spezifische Posi-
tion im Raum und zu den Dingen zuweist. Diese Reflexivitit ist es auch, die
unseren Leibern eine konkrete Gestalt gibt, indem sie tiber — beispielsweise
hapto-taktiles — Feedback unsere Kérpergrenzen definiert und uns zudem in
gegenseitetiger Verweisung iiber das ontologische Verhiltnis zu den (virtu-
ellen) Dingen informiert:

Whatever is displayed is reflexively related to actual bodily position. Wha-
tever I see appears as far or near, as being distinct or indistinct, etc. with
respect to my relative bearing within the environment as such. [...] To
phenomenologically interpret this situation, I note that the noematic
correlate, World, refers back, albeit implicity, to the position of my body
within it. Conversely, my actual body position serves as a noetic conditi-
on of the possibility of what I see as I see it.”

72 Thde: Embodied Technics, S. 79.

73 Hookway: Interface, S. 17-18.

74 Serjoscha Wiemer: Das gedffnete Intervall. Medientheorie und Asthetik des Videospiels.
Minchen: Fink, 2014, S. 210.

75  Thde: Technics and Praxis, S. 70.
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4 Schluss

»We are taking shape in a new set of relations. Such that both — world and
self — take on different dimensions«, schreibt Don Thde in Bodies in Techno-
logy.” Die vorangegangenen Ausfithrungen sollten diesbeziiglich aufgezeigt
haben, wie die benannten Relationen sowohl unsere Wahrnehmung als auch
unsere Selbst-Wahrnehmung beeinflussen kénnen. Aus diesem Grund fokus-
sierte sich der Versuch der Beschreibung einer Technik-Asthetik hapto-tak-
tiler Interfaces vor allem auf die Beschreibung der interfacialen Leistung an
der Konstruktion asthetischer Erfahrungen.”” Uber das Verstindnis des In-
terfaces als embodied relation konnte insbesondere aufgezeigt werden, wie die
Um- oder Re-Strukturierung der Tastempfindungen durch die je bedingende
amplifiction-reduction structure in Abhingigkeit von der materiellen Beschaffen-
heit sowie der technologischen Strukturierung in spezifishen Interfaces vor-
genommen wird.” SchlieRlich konnten Dimensionen einer Interface-Asthe-
tik erarbeitet werden, tiber welche eine tiefenanalytische Untersuchung eben
dieser Strukturierungsleistungen maoglich wird.

Hierzu gehort neben der Beschreibung der Materialitit und Technizitat
spezifischer Interfaces auch und vor allem die phinomenologische Analy-
se der postulierten Fragmentierung der Leibwahrnehmung tiber Konzepte
wie Intentionalitit, Leibinseln, Reflexivitit und den Prozess der Modifikati-
on von Kérpergrenzen. Um dies tatsichlich gewihrleisten zu kénnen, miiss-
te zukiinftig weiterfuhrend und tiefergehender untersucht werden, inwiefern
virtuelle Objekte in ihrer Erfahrbarkeit von der Materialitit der jeweiligen In-
terfaces durchsetzt sind.

Die vorgeschlagene Interface-Asthetik hat jedoch nicht zum Ziel, die me-
dialisierten Erfahrungen mit den sogenannten »in the flesh« experiences«™
zu vergleichen, sondern eher — im Sinne einer inter-interfacialen Technik-As-
thetik —, die Unterschiede zwischen den einzelnen Interfaces und den daraus
resultierenden Kérpertechniken und -Praktiken herauszuarbeiten. Eine de-
taillierte Exemplifikation dieser Interrelationen interface-spezifischer Erfah-

76  Thde: Bodies in Technology, S. 86.

77  Gilbert Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte. Ziirich: Diaphanes [1958],
2012, S. 170.

78 Ihde: Technics and Praxis, S. 21.

79 Ebd, S.10.
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rungen im Kontext immersiver Ensembles ist letztlich als Essenz einer Tech-
nik-Asthetik hapto-taktiler Interfaces anzusehen.
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Fabian Lorenz Winter

/ZuUr asthetischen
Existenzwelse technischer
Objekte

Briefkopierblcher im Spannungsfeld von Archiv
und Asthetik

1 Briefkopierblicher: Impressionen des Archivs

Briefkopierbiicher bezeichnen einen Medienverbund gebundener Seidenpa-
piere, in welche zum Versand bestimmte Schriftstiicke vom spiten 18. bis ins
frithe 20. Jahrhundert mittels Abklatschverfahren angefeuchteter Kopiertinte
kopiert werden. Thre Eindrucke, historischer und gegenwartiger Art, leiten die
hier folgenden Ausfithrungen eines Spannungsfeldes von Archiv und Asthe-
tik. In einer ersten und bislang singulir gebliebenen Monographie tiber Brief-
kopierbiicher beschreibt Barbara Rhodes 1999, dass diese Kopierbiicher zum
Hineinkopieren daraufhin versandter Briefe heute in diversen Archiven der
westlichen Welt weitestgehend vergessene Objekte einer ehemals vielgenutz-
ten Buchhaltungstechnik sind: »Archives and Libraries in most parts of the
Western world have in their collections certain mysterious documents on thin,
translucent paper, unlike anything used for recordkeeping today.«' Mit ihren

1 Barbara Rhodes: »Materials and Methods«. In: Barbara Rhodes u. William Wells
Streeter (Hg.): Before Photocopying: the Art & History of Mechanical Copying. 1780-1938: a
Book in two Parts. New Castle, Delaware: Oak Knoll Press, 1999, S. 4-178, hier S. 7.
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fragilen, weil hauchdtiinnen Seidenpapierseiten erscheinen diese Briefkopier-
biicher als mysteriése Dokumente, die als Postausgangsarchiv kaum eine Ent-
sprechung zu gegenwartig genutzten Kulturtechniken der Aufzeichnung auf-
weisen. Vor der umfangreichen, aber kaum rezipierten Technikgeschichte des
Briefkopierbuchs durch Rhodes, stellt Michael Diers bereits 1991 im Zusam-
menhang mit seiner Studie Warburg aus Briefen den besonderen Charakter die-
ser Buchhaltungstechnik heraus, die er in seiner Erschlieftung der Korrespon-
denz Aby Warburgs erldutert.? Nach Diers und Rhodes, dauert es bis zum Jahr
2008, bis durch Konrad Heumann Briefkopierbticher wieder zum expliziten
Untersuchungsgegenstand werden. In seinem Aufsatz geht Heumann unter-
schiedlichen Archivierungsspuren im Zusammenhang mit der Ereignishaftig-
keit des Objektes s>Briefc nach, was anhand von Interdependenzen zwischen
Brief, Briefkopie und rekursiven Rezeptionsschleifen dieser Formationen be-
reits eine poetische respektive asthetische Eigenheit von Briefkopien erahnen
lisst.® Neben dem randstindigen Auftauchen von Briefkopierbtichern in un-
terschiedlichen kulturhistorischen Kontexten* oder der expliziten Untersu-
chung als Archivgut,® eréffnen insbesondere die Arbeiten von Rhodes, Diers
und Heumann das Briefkopierbuch als Forschungsgegenstand fiir etliche An-
schlussfragen.® Der vorliegende Beitrag soll sich diesen Eréffnungsprozessen

2 Vgl. Michael Diers: Warburg aus Briefen. Kommentare zu den Kopierbiichern der Jahre
1905-1918. Weinheim: VCH, 1991, S. 189-200.

3 Vgl Konrad Heumann: »Archivierungsspurenc. In: Anne Bohnenkamp u. Waltraud
Wietholter (Hg.): Der Brief, Ereignis & Objekt. Katalog. Frankfurt a.M.: Stroemfeld, 2008,
S. 263-315.

4 Vgl. Alan Delgado: The enormous file. A social history of the office. London: J. Murray,
1979, S. 65, Delphine Gardey: Ecrire, calculer, classer. Comment une révolution de papier a
transformé les sociétés contemporaines (1800-1940). Paris: Découverte, 2008, S. 120 u. Anke
te Heesen: »Naturgeschichte in curru et via. Die Aufzeichnungspraxis eines Forschungs-
reisenden im frihen 18. Jahrhundert«. In: NTM International Journal of History & Ethics of
Natural Sciences, Technology & Medicine, Bd. 8, Nr. 1, 2000, S. 170-189, hier S. 184. Sowie:
Rabea Limbach: Die Briefkopierbiicher der Speyerer Handelshiuser Joh. Hein. Scharpff und
Lichtenberger & Co. (1815-1840). Handeln in institutioneller Unsicherheit. Stuttgart: Franz
Steiner, 2018, S. 27.

5 Vgl Sonja Titus et al.: »The Copying Press Process: History and Technology. Part 1«.
In: Restaurator, Bd. 27, Nr. 2, 2008, S. 9go—102 u. Beth Antoine et al.: »The Conservation of
Letterpress Copying Books. A Study of the Baird Collection«. In: The Book and Paper Group
Annual, Bd. 30, 2011, S. 9—27.

6 Vgl Jorg Paulus, Andrea Hitbener u. Fabian Winter: »Einleitung. Eigensinnige
Agenten. Zur auffallig unauffilligen Existenz von Duplikaten, Abschriften und Kopi-

en in natur/kulturtechnischen Prozessen«. In: Dies. (Hg.): Duplikat, Abschrift & Kopie.
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anschlieflen, die konstitutiv auf Akte und Aktionen der Einfugung von Brief-
kopierbiichern in unsere Gegenwart angewiesen sind. Die fehlende Kontinu-
itit und fragmentarische Bearbeitung von Briefkopierbiichern verweist auf
den Umstand, dass zahlreiche weitere Vermittlungsarbeiten nétig sind, da-
mit diese Archive ausgehender Korrespondenz als Archiv aus dem Archiv zu-
rickgeholt werden. Technikhistorische, medienasthetische und medienphilo-
sophische Perspektiven, die sich durch und mit diesem Forschungsgegenstand
einnehmen und entwickeln lassen, um nur drei Plateaus der Betrachtung an-
zudeuten, bediirfen heute zunichst Aktionen des Einfiigens dieses Archiv-
guts in ein »aufderhalb des Archivs<.”

Insbesondere Rhodes technikhistorische Arbeit geht detailliert auf die
dem Briefkopierbuch zugrundeliegende Kopiertechnik der Nasskopie und
den mit dieser Kopiertechnik im Zusammenhang stehenden Seidenpapieren,
Kopierpressen und Kopiertinten ein, sowie auch umfangreich die nordame-
rikanische Entwicklungsgeschichte der Briefkopierbuchfithrung von Rhodes
dargelegt wird. Diese Entwicklungsgeschichte findet einen méglichen Aus-
gangspunkt in Grof3britannien mit der Patentierung einer Spindelpresse durch
James Watt um 1780, die von dort an als >Wattsche Presse« vertrieben wird.
Neben der Spindelpresse entwickelte Watt auch eine Maschine zum Kopie-
ren von Briefen und anderen Schriftstiicken sowie eine portable Kopierma-
schine fiir Briefe.® Mit seinen Erfindungen zur effizienten Anfertigung von
textreuen Briefkopien antizipiert Watt einen im 19. Jahrhundert exorbitant
expandierenden Markt, der das Bediirfnis von Kanzleien und Biiros nach »sau-
beren Briefkopien« decken will. Nebst Nasskopiertechnik etabliert sich auch
das Kopieren mittels Kohledurchschlag, sowie auch das hindische Duplizie-
ren durch Kopist-innen weiterhin im 19. Jahrhundert existiert. Weitgehend
abgeldst werden diese koexistierenden Briefkopier-Systeme zu Beginn des
20. Jahrhunderts durch das technische Ensemble der Schreibmaschine, welche

Kulturtechniken der Vervielfiltigung. Koln: Bohlau, 2020, S. 7-21 u. Jérg Paulus: »Dichter-
korrespondenz im Geschiftsgang. Ein Brief an Rilke in der Umgebung von Richard Deh-
mels Briefkopierbuch IV (nebst drei Briefen Rilkes an Dehmel von Anfang 1906)«. In:
Irmgard Wirtz u. Alexander Honold (Hg.): Rilkes Korrespondenzen. Gottingen: Wallstein,
2019, S. 127-148.

7  Vgl. Jacques Derrida: Dem Archiv verschrieben: eine Freudsche Impression. Berlin:
Brinkmann & Bose, 1997, S. 25.

8 Vgl. James Watt: Directions for Using the Patent Portable Copying Machines, Invented

& Macde by James Watt and Company, of Soho, near Birmingham. Birmingham: T.A. Person’s
Printing Office, 1810.
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das Kohlepapier als technisches Element erfolgreich inkorporiert. Zusammen
mit einer »Medienrevolution der Schreibmaschines,’ 16st das Verfahren des
Kohledurchschlages in der Anfertigung von schreibmaschinellen Typoskrip-
ten das Verfahren semi-technischer Reproduktion der Nasskopie von Manu-
skripten, also handschriftlichen Texten, fiir die das Briefkopierbuch steht, ab.

Das Konzept des technischen Ensembles bezeichnet nach Gilbert Simon-
don jenen Umstand, dass technische Objekte aus unterschiedlichen Einzeltei-
len bestehen, die jeweils eine andere genealogische Entwicklung vor dem Zu-
sammenkommen im aktuellen technischen Objekt aufweisen und auch nach
der gegenwirtigen Konstellation in andere technischen Ensembles migrieren
kénnen, um dort weiter zu leben:

[Das] technische Ensemble wird selbst von einer gewissen Anzahl tech-
nischer Individuen gebildet, die, was das Resultat ihrer Funktionsweise
angeht, untereinander organisiert sind, und die sich, was die Bedingun-
gen ihrer jeweiligen Funktionsweise angeht, nicht behindern. So wohnt
man in der Evolution der technischen Objekte Vorgingen bei, in denen
die Kausalitit von fritheren Ensembles zu spiteren Elementen tibergeht;
wenn diese Elemente in ein Individuum eingeftihrt werden, dessen Cha-
rakteristiken sie modifizieren, ermdglichen sie es der technischen Kausa-
litat, von der Ebene der Elemente auf die Ebene der Individuen emporzu-
steigen, dann von jener der Individuen auf die der Ensembles; von dort
aus steigt die technische Kausalitit in einem neuen Zyklus, durch einen
Prozess der Fabrikation, auf die Ebene der Elemente hinab, wie sie sich
in den neuen Individuen, dann in neuen Ensembles erneut verkdrpert.
So existiert eine Kausalititslinie, die nicht geradlinig, sondern in einem
Sagezahnmuster verlduft, weil dieselbe Realitit erst in Form eines Ele-
ments, dann in Form der Eigenschaft eines Individuums und schlief3lich
der Eigenschaft eines Ensembles existiert.’

Andrea Hiibener zeigt auf, wie der Kohledurchschlag vor allem im 19. Jahr-
hundert neben der Nasskopie existiert," wobei sich gerade in Hinblick auf

9 Vgl Erhard Schiittpelz: »Medienrevolutionen und andere Revolutionenc. In: Zeit-
schrift fir Medienwissenschaft. Heft 17: Psychische Apparate, Jg. 9 (2017), Nr. 2, S. 147-161
u. Friedrich Kittler: Grammophon, Film, Typewriter. Berlin: Brinkmann & Bose, 1986 u. Eli-
zabeth Eisenstein: The Printing Revolution in Early Modern Europe. Cambridge u. New York:
Cambridge University Press, 1993.

10  Gilbert Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte. Ubers. v. Michael Cuntz.
Zurich: Diaphanes, 2012, S. 61.

11 Vgl. Andrea Hitbener: »Copierbuch und Copiermaschine. Originale Kopien — Kopi-
en ohne Original — Kopien als Originale«. In: Paulus et. al. (Hg.): Duplikat, Abschrift & Ko-
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das noch heute bekannte Kirzel CC fiir Carbon Copy offenbart, dass die Durch-
schlagkopie im Gegensatz zur Nasskopie zumindest ein indexikalisch tiber-
dauernder Teil gesellschaftlicher Gegenwart ist. Ubertragen in die Individua-
tionstheorie technischer Objekte von Simondon,* lisst sich das Kohlepapier
als Element der Durchschreibebiicher sehen, dass spater zum Ensembleteil
der Durchschlagkopie innerhalb der Schreibmaschine wird. Demgegeniiber
hat sich das Schicksal der Briefkopierbiicher in eine andere Richtung entwi-
ckelt. Zwischen 1788 und 1920 und besonders intensiv im ausgehenden 19.
und frithen 20. Jahrhundert als technische Objekte der Postausgangsarchi-
vierung genutzt, sind Briefkopierbiicher heute weitgehend vergessene und
nicht mehr archivierende, sondern primar archivierte Archivierungsapparate.

An Briefkopierbtichern als archivierten Archivierungsapparaten lisst sich
ein Spannungsfeld von Technik und Asthetik entfalten, denn ihre gegenwirti-
gen Existenzweisen kénnen mit Simondon zwar als jene Existenzweise tech-
nischer Objekte bestimmt werden, miissen andererseits jedoch immer erst
durch ein dsthetisches Moment ihrer Ruckeinbindung aus dem Archiv in die
Gegenwart realisiert werden. Fur diese Ruckeinbindung bedarf es Prozesse der
Einfiigung, die mit und gegen Simondon als dsthetische Momente gekenn-
zeichnet werden kénnen. In diesen dsthetischen Momenten passiert ein Tran-
sit: Dasarchivierte Ereignis< wird in einem weiteren >Archivereignis<® in eine
andere Zeit und einen anderen Ort eingefiigt. Dabei bedeutet dieser Transit
einen Wechsel des Kontextes, was zu einer Aussage tiber die 4dsthetische Ver-
fasstheit von Archiven durch das das Briefkopierbuch als doppeltes verfasstes
Objekt — Archiv und Archiviertes — fiithrt. Das Briefkopierbuch konstituiert
einen Eindruck wie auch einen Ausdruck poetischer Spannung von maschi-
neller Aisthesis und humanistischer Asthetik des Archivs.

pie. Kulturtechniken der Vervielfiltigung, S. 41-66.

12 Siehe hierzu auch den Beitrag von Olga Moskatova in diesem Band.

13 Vgl. Jacques Derrida: »Typewriter Ribbon: Limited Ink (2) (Within Such Limits<«.
In: Tom Cohen et al. (Hg.): Material Events: Paul de Man and the Afterlife of Theory. Minne-
apolis: University of Minnesota Press, 2001, S. 277360, hier S. 314.
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2 Archivierte Archive: Briefkopierbicher
als technische Objekte

Das Archiv und mit diesem verbunden auch das Briefkopierbuch als Archiv
versandter Briefe kehrt in seiner Erforschung nicht nur als materieller Fundus
von historischen Quellen aus einem konservierten Zustand wieder, sondern
vollzieht sein Dasein in einer 4sthetischen Existenzweise durch seine Wieder-
holung neu. Dieser Vollzug einer Existenzweise als ontologische Operation
steht in einem besonderen Verhiltnis zur eigenen technischen Verfasstheit
des Objekts.™ Briefkopierbiicher sind als Maschinen der Archivierung aus-
gehender Geschicke zunichst historische Artefakte, die heute weitestgehend
vergessen in Archiven auf ihre Wiederholung warten. Wire es Anliegen die-
ses Artikels, das heute vergessene Briefkopierbuch in eine teleologische Ge-
schichte erfolgreicher Medien einzutragen, so lie3e sich das Briefkopierbuch
als eine Briickentechnologie vor der Entwicklung der Schreibmaschine, mit ih-
rer zeitgleichen Duplikation im Durchschlagverfahren, verstehen.” Insbeson-
dere mit Blick auf die Individuationstheorie von Simondon ist es naheliegend,
diese genealogischen Entwicklungsgeschichten von Einzelelementen techni-
scher Ensembles zu markieren, denn im Gegensatz zur Genealogie von Koh-
ledurchschlag und Schreibmaschine, scheint das Briefkopierbuch keine tech-
nischen Elemente zu besitzen, welche sich als individuisierte Existenzweisen
in den heute gingigen Medienverbunden fortsetzen.

Besteht der mobile Kopierapparat, den James Watt um 1800 anbietet,
noch aus diversen Einzelteilen, darunter metallene Walzen, Phiolen und
Dampfungsbiirsten,'® so sind die Einzelteile des Nasskopierverfahrens in
Briefkopierbtichern bereits ab 1850 deutlich reduziert. Das weitgehend eta-
blierte technische Ensemble besteht erstens aus einem Briefkopierbuch, das
als gebundenes Buch leerer Seidenpapiere verkauft wird, wobei die Mehrzahl
von Biichern zwischen 500 und 1000 Seidenpapierseiten, meist paginiert und
hiufig mit einem zusitzlichen Register versehen, aufweisen. Damit die ange-
feuchtete Eisengallustinte der Schriftstiicke im Prozess der Nasskopie nicht zu

14 Vgl. Lorenz Engell u. Bernhard Siegert: »Editorial: Operative Ontologienc. In: Zeit-
schrift fir Medien- und Kulturforschung, Bd. 8, Nr. 2, 2017, S. 5-10.

15  Vgl. Cornelia Vismann: Akten: Medientechnik und Recht. Frankfurt a.M.: Fischer,
2011, S. 49.

16  Vgl. Watt: Directions for Using the Patent Portable Copying Machines, S. 3-6.
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schnell verlduft, werden zweitens spezielle Kopiertinten ftr das Verfahren der
Nasskopie angeboten.” Um die Nasskopie, eine Technik, die auch als Pressko-
pie bezeichnet wird, durchzufiihren, bedarf es zum Briefkopierbuch und zur
Kopiertinte, in welcher die zu kopierenden Schriftstiicke auch verfasst werden
miissen, drittens eine Spindelpresse, um den Tintentransfer vom Schriftstiick
auf das diinne Seidenpapier zu erzeugen. Das hauchdiinne Seidenpapier der
Briefkopierbiicher sorgt einerseits mit seiner Materialeigenschaft der Saugfi-
higkeit dafur, dass die Tinte in das Briefkopierbuch einziehen kann. Anderer-
seits erméglicht der diaphane Charakter der Seidenpapiere, dass der spiegel-
verkehrt kopierte Brief auf der Riickseite der Seidenpapierseite in gewohnter
Richtung gelesen werden kann. Als effektives Hilfsmittel der Nasskopie von
Schriftstiicken in Briefkopierbiicher etablieren sich zwei mit Wachs beschich-
tete Kartons, die das angefeuchtete Schriftstiick und das entsprechende Sei-
denpapierblatt des Briefkopierbuchs umfassen, um ein Durchdriicken der Ko-
piertinte auf mehrere Seidenpapierseiten zu verhindern.

Abseits der eigentlichen Individuationstheorie formuliert Simondon in
seinen Ausfithrungen zur Existenzweise technischer Objekte auch ein Ver-
standnis asthetischer Existenzweisen, das von dsthetischen Impressionen
technischer Objekte ausgehen kann, von Simondon aber letztlich als unzu-
reichend erklart wird, eine univoke Existenzweise technischer Objekte be-
stimmen zu kénnen.” Insbesondere in diesem von Simondon abgelehnten
mehrdeutigen und ambiguen sowie dsthetisch-werdendem Verstindnis von
Existenzweisen liegt jedoch ein noch nicht erschépftes Potential fiir theore-
tische Zugriffe auf technische Objekte (wie etwa Briefkopierbiichern und/
oder Archiven) durch eine Theorie dsthetischer Existenzweisen. Die Asthetik
Simondons bezieht sich auf Objekte, die sich >gelungenc«in eine neue Umwelt
einfiigen und als Eingefuigtes erfahrbar sind. Mit Blick auf das historische
technische Ensemble Briefkopierbuch muss ersichtlich werden, dass seine
vor-archivierte Existenzweise des Archivierens von Briefen nicht mehr un-
serer Gegenwart angehért und damit auch immer erst in die Wahrnehmung
der Gegenwart eingefiigt werden muss. Anders formuliert: Briefkopierbiicher
sind heute immer Wiederholungen aus dem Archiv und damit immer in ei-
ner Existenzweise eines in die Gegenwart eingeftigten Objektes. Briefkopier-

17 Vgl. Rhodes: »Materials and Methods, S. 29-45.

18  Vgl. Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 184. Vgl. zur ontologischen
Bestimmung univoker Entitaten Gilles Deleuze: Differenz und Wiederholung. Ubers. v. Jo-
seph Vogl. Paderborn: Fink, 2007, S. 58.
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buicher, historische Archive des Postausgangs, sind heute nur als archivierte
Artefakte (iiberwiegend) in Literatur-, Verlags- und Universititsarchiven er-
fahrbar und damit nicht mehr ohne Thre Archivexistenz denkbar, wenngleich
sie aus diesen wieder(ge)holt werden miissen. Mit der hier gewihlten Bezeich-
nung von Briefkopierbtchern als archivierte Archivierungsapparate kann so-
wohl der technische Aspekt dieser Mikroarchive als auch diese doppelte Ver-
fasstheit als archiviertes Archiv ausgedriickt werden.*®

3 Konstellationen der Einfligung

Zum selbststindigen Archivieren verschickter Korrespondenz stellt das Brief-
kopierbuch eine Versammlung von Seidenpapieren, Kopiertinte und Spindel-
presse dar, die durch den Akt der Nasskopie einen Medienverbund archivieren-
der Impressionen hervorbringt. Diese Impressionen der briefbuchfithrenden
Kopiertechnik werden heute nicht mehr durch das Briefkopierbuch erwirkt,
wobei mit Simondon ersichtlich wird, welche andere Form von (dsthetischer)
Impression heute von dem Archivobjekt Briefkopierbuch ausgehen kann. Als
primires Vorhaben entwickelt Simondon mit seinem Existenzweisen-Begriff
eine Ontologie-kritische Perspektive fur die Bestimmung des Wesens tech-
nischer Objekte. Mit diesem Vorhaben, das eine Existenzweisentheorie zu-
nichst von der grundsatzlichen Moglichkeit unterschiedlicher Existenzwei-
sen einer zu bestimmenden Entitit ausgeht, steht Simondon, auch in seiner
Zeit, nicht alleine da.?® Um das Spannungsverhiltnis zwischen der techni-
schen Impression, die von den Briefkopierbiichern in ihrer Zeit als genutz-
te Briefarchive ausgeht, zu deren heutigen Impressionen als aus dem Archiv
wiedergeholtes, gleichsam technisches und dsthetisches Objekt aufzuzeigen,
hilft neben den Arbeiten Etienne Souriaus oder Roman Ingardens jedoch ins-
besondere Simondons Entwurf einer dsthetischen Existenzweise technischer
Objekte, auch wenn Simondon diese selbst als unzureichend fur die letztlich

19 Vgl Lisa Gitelman: Paper knowledge: Toward a Media History of Documents. Durham
u. London: Duke University Press, 2014, S. 12 u. Gardey: Ecrire, calculer, classer, S. 21-25.
20 Vgl Henning Schmidgen: »Mode d’existence: Memoirs of a concept«. In: Bruno La-
tour (Hg.): Reset Modernity!. Karlsruhe u. Cambridge, Mass.: ZKM; MIT Press, 2016, S.
320-327.
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swahre« Erkenntnis des Wesens technischer Objekte ansieht.” Ob ein (tech-
nisches) Objekt (auch) als dsthetisches definiert werden kann, lasse sich durch
ein Qualititskriterium entscheiden, dass im Gegensatz zu anderen, sich auf
wesensimmanente Eigenschaften des zu bestimmenden Objektes beziehen-
den Asthetiken, in erster Linie das Auftreten des Objektes in seiner Umwelt
beurteilt. So sei nicht etwa die gelungene Nachahmung der Natur oder die ge-
lungene Umsetzung einer genialen Idee ausschlaggebend dafir, ob ein Objekt
eine asthetische Impression erzeugt, sondern primir dessen gelungene Ein-
figung in eine prasente Umwelt:

Ein Musikstiick, das Gerdusche nachahmt, kann sich nicht in die Welt
einfiigen, weil es bestimmte Elemente des Universums ersetzt (zum Bei-
spiel das Gerausch des Meers), anstatt sie zu vervollstandigen. In gewis-
ser Hinsicht ahmt eine Statue einen Menschen nach und ersetzt ihn, aber
nicht darin ist sie ein dsthetisches Werk; sie ist es, weil sie sich in die Ar-
chitektur einer Stadt einfiigt, weil sie den héchsten Punkt eines Kaps mar-
kiert, eine Befestigungsmauer abschliefit, die Spitze eines Turms tber-
ragt. Die dsthetische Wahrnehmung der Welt hat ein Gespiir fur eine
bestimmte Anzahl an Forderungen: Leerstellen fordern ihre Auffullung,
Felsen miissen einen Turm tragen. Es gibt in der Welt eine gewisse An-
zahl ausgezeichneter Orte, aulergewdhnlicher Punkte, welche die 4sthe-

tische Schépfung anziehen und stimulieren [...].%

Erich Horl stellt heraus, dass im Zentrum des »spekulativen Projekts« von Gil-
bert Simondons Arbeiten »die radikale Rekonzeptualisierung des Problems
der Individuation [steht].«* Eine technologische Grunderfahrung aufkom-
mender Kybernetik in den spaten 1950er Jahren wird von Simondon durch

21 Indiesem Aspekt wird bereits deutlich, dass Simondon selbst zwar mit seinem
Existenzweisen-Begriff Ontologie-kritisch, nicht jedoch anti-ontologisch argumentiert:
»Das Streben, die Tendenz zur Ganzheit ist das Prinzip des dsthetischen Suchens. Aber
eben dieses Suchen lést einen progressus ad indefinitum aus, denn es ist Wille zur Ver-
vollkommnung auf jedem einzelnen Gebiet, wihrend diese Vervollkommnung doch ge-
rade auf alle anderen Bereich abzielt als auf jenen, in dem sie sich verwirklichen will; un-
ter diesen Umstianden kann die dsthetische Suche keine stabilen Normen finden, weil sie
von diesen negativen Eigenschaften vorangetrieben wird, das heifdt von dem Gefiihl, dass
jede Denkweise andere, ebenso gultige Denkweisen auflen vor lisst [...].« Simondon: Die
Existenzweise technischer Objekte, S. 184.

22  Ebd, S.171.

23 Vgl. Erich Hérl: »Technisches Leben. Simondons Denken des Lebendigen und die
allgemeine Okologie«. In: Maria Muhle u. Christiane Voss (Hg.): Black Box Leben. Berlin:
August, 2017, S. 239267, hier S. 239.
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die Individuationstheorie in eine Ontogenese Uberfithrt, was sich gerade heu-
te als Denkkonzept einer »Okologisierung der Existenzweisen«** wieder ak-
tualisieren lasst.

Das Herzsttick von Simondons Denken des Lebendigen, dem schlief3-
lich [...] eine entscheidende systematische Funktion fir die Konzipie-
rung der gesamten Individuationstheorie zukommt, betrifft das Verhilt-
nis des lebendigen Individuums zu seinem Milieu. Fiir das Verstindnis
von Simondons entscheidender Neufassung dieser Relation, die seine
allgemeine Okologie begriinden wird, ist die Kritik des Paradigmas der
Anpassung zentral.®

Die Anpassung an duflere Verinderungen durch eine Entitit, dessen Existen-
zweise damit in Abhingigkeit zu dieser Umwelt konstituiert wird, lasst Si-
mondons Individuationstheorie im Lichte des Lamarckismus erscheinen. Horl
stellt allerdings fest, dass Simondons Biologie-Begriff hauptsichlich anti-dar-
winistisch ist, nicht jedoch als neo-lamarckianisch oder neo-darwinistisch be-
zeichnet werden kann, da sowohl Darwin wie auch Lamarck das Milieu als Ge-
gebenes und Okologie nicht in ihrem prozessierenden Werden verstehen.”®
Ohne zu sehr in die Detaildiskussion gehen zu kénnen, darf fur das Briefko-
pierbuch an dieser Stelle die Biologie des ¢kologischen Denkens Simondons
als Tursftner fir eine Perspektive dienen, die diese Archivierungsapparate in
ihrer Einfigung in stets wandelnde Gegenwarten und damit aus einer Pers-
pektive medienokologischer Asthetik betrachtet.

Ulrich Pfisterer hat jingst in seiner Einfithrung in die Kunstgeschichte an
eine seit Gotthold Ephraim Lessings Besprechung der Laokoon-Gruppe aus
dem Jahr 1766 stattfindende Entwicklung von Kunsttheorien erinnert, die
sich weniger mit Fragen nach den Intentionen von Kiinstler-innen beschif-
tigt, sondern vielmehr die Perzeptionsgefiige der konkreten Kunstwahrneh-

24 Ebd,, S.241. Vgl. auch Erich Hérl: »Die Okologisierung des Denkens. In: Zeit-
schrift fir Medienwissenschaft. Heft 14: Medienokologien, Jg. 8 (2016), Nr. 1, S. 33—45.

25  Horl: »Technisches Lebenc, S. 252.

26 Vgl. ebd,, S. 246 u. Anne Fagot-Largeaults: »L'individuation en biologie«. In: Gilbert
Simondon. Une pensée de l'individuation et de la technique. Paris: Albin Michel, 1994, S. 19—
54. Zur Beschreibung von Simondons >techno-geographischem Milieu« siehe auch: Sus-
anna Lindberg: »Being with Technique-Technique as being-with: The technological com-
munities of Gilbert Simondon«. In: Continental Philosophy Review. Heft 52,3 (2019), S.
209-310.
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mung thematisiert.”” Pfisterer spannt von Lessing iiber Erwin Panofskys Iko-
nologie, Susan Sonntags Interpretationskritik, Umberto Ecos Konzept des
offenen Kunstwerks und Peter Weibels Kontextkunst einen Bogen kunsthisto-
rischer Forschungen, der mit unterschiedlicher Motivation und teils divergie-
renden Ergebnissen grundsitzlich jener Aspekt eint, Kunstwerke nicht ohne
dessen mediale Umwelt und nicht ohne den Kontext, in welchem sie einge-
fugt sind, zu untersuchen.”

Gerade weil Simondons Konzeption einer 4sthetischen Existenzweise je-
des Dasein immer in Relation zu veranderlichen Umwelten, sodann als stan-
dig prozessierendes Ergebnis ontologischer Operationen versteht, erscheint
der bei Simondon die 4sthetische Existenzweise bestimmende Begriff der
Einfiigung einer genaueren Betrachtung in Bezug auf medienskologische As-
thetiken wert, oder mit Simondon gegen Simondon gewendet: Der gefturch-
tete »progressus ad indefinitum«* dsthetischer Existenzweisen wird gerade
in einer radikal medientkologischen Perspektive, wie sie auch Horl im Werk
Simondons identifiziert,* zur produktiven Spannung eines onto-6kologi-
schen Verstindnisses adsthetischer Existenzweisen, die sich durch eine Inter-
ferenz von Eingeftigtem, Akten der Einfiigung, sowie Zeit und Kontext der
Einfuigung bedingen.

4 QOkologie technischer Objekte
und mediendkologische Asthetik

Lessings Besprechung der Laokoon-Gruppe scheint die von Simondon be-
schriebene, aber letztlich verworfene Denkweise einer dsthetischen Existenz-
weise technischer Objekte fiir das Feld von Kunstwerken zu antizipieren und,
ganz im Gegensatz zu Simondon, die stindige Verinderung dessen was be-
trachtet wird durch jene verdnderte Zeit, die betrachtet, als konstitutives Ele-
ment ontologischer Operationen zu verstehen:

27  Vgl. Ulrich Pfisterer: Kunstgeschichte zur Einfithrung. Hamburg: Junius, 2020, S.
169.

28 Vgl ebd,, S.169-183.

29 Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 184.

30 Vgl Horl: »Technisches Leben, S. 239.
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Kann der Kinstler von der immer veranderlichen Natur nie mehr als
einen einzigen Augenblick, und der Maler insbesondere diesen einzi-
gen Augenblick auch nur aus einem einzigen Gesichtspunkte, brauchen;
sind aber ihre Werke gemacht, nicht blof} erblickt, sondern betrachtet
zu werden: so ist es gewif3, dafl jener einzige Augenblick und einzige Ge-
sichtspunkt dieses einzigen Augenblickes, nicht fruchtbar genug gewah-
let werden kann. Dasjenige aber nur allein ist fruchtbar, was der Einbil-
dungskraft freies Spiel laf3t. Je mehr wir sehen, desto mehr miissen wir
hinzu denken kénnen. Je mehr wir dazu denken, desto mehr miissen wir
zu sehen glauben.®

Gewiss sei, so Lessing, dass kein Augenblick und kein Gesichtspunkt der Be-
trachtung von Kunstwerken so fruchtbar gewihlt werden kann, als dass die
daraus resultierende Beschreibung dem Beschriebenen kategorisch gerecht
werden koénnte. Durch die bildhauerische Darstellung des seufzenden Lao-
koons werde ein einziger Augenblick durch die bildende Kunst in eine unver-
anderliche Dauer tibertragen, miisse aber nichts weiter ausdriicken als was
sich anschliefend durch Betrachtungen, also durch die Perzeption realisiere:
»Erhilt dieser einzige Augenblick durch die Kunst eine unveranderliche Dau-
er: so mufd er nichts ausdriicken, was sich nicht anders als transitorisch den-
ken 1af3t.«*

Spitestens durch die Terminologie des transitorischen Ausdrucks er-
scheint Lessings Kunsttheorie damit durchaus mit Simondons Asthetik-Be-
griff in produktiver Konstellation zu stehen. Simondon erklart die Transduk-
tion, also den Akt der Hindurchfihrung,® als dsthetische Operation, die
vornehmlich durch gelungene Einfigung der hindurchgefthrten Objekte in
neue Zeiten und Kontexte partikulare Wesen aus bereits abgeschlossenen
Wirklichkeiten transitorisch als ontische Operation wiederholt:

[M]an sagt gewshnlich, dass die Kunst die verschiedenen Wirklichkeiten
verewigt; tatsachlich aber verewigt die Kunst nicht, sondern macht trans-

31  Gotthold Ephraim Lessing: »Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poe-
sie«. In: Wilfried Barner (Hg.) u. Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon: Briefe Antiquarischen
Inhalts. Text und Kommentar. Frankfurt a.M.: Deutscher-Klassiker-Verlag, 2007, S. 11-312,
hier S. 32.

32 Ebd, S.32.

33 Vgl Yuk Hui: »Deduktion, Induktion und Transduktion. Uber Medienasthetik und
digitale Objekte«. In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft, Bd. 8, Nr. 1, 2013, S. 101-115, hier
S. 110.
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duktiv, indem sie einer lokal und zeitlich abgeschlossenen Wirklichkeit
das Vermogen verleiht, an andere Orte und zu anderen Momenten iiber-
zugehen. Sie verleiht nicht Ewigkeit, sondern das Vermé&gen, widergebo-
ren zu werden und sich von neuem zu vollziehen; sie hinterlasst Samen
der Washeit; sie verleiht dem partikularen Wesen, das hic et nunc verwirk-
lichtist, das Vermdgen, es selbst gewesen zu sein und gleichwohl ein wei-
teres Mal und eine Unzahl weiterer Male von neuem es selbst zu sein; die
Kunst lockert die Bande der Diesheit; sie vervielfaltigt die Diesheit, in-
dem sie der Identitat das Vermogen verleiht, sich zu wiederholen, ohne
aufzuhoren, Identitit zu sein.®

Der Stellenkommentar von Wilfried Barner zum Gebrauch des Transitorischen
bei Lessing tibersetzt den Begriff entgegen der expliziten Verwendung bei Si-
mondon als »(Blof}) voriibergehend [und als] Gegenbegriff zu >fruchtbar«.«*
Mit dem sechszehnten Kapitel der Laokoon-Besprechung, lasst sich das im-
plizite Verstandnis Lessings Transitions-Begriffs aber auch auf eine zeitli-
che Transduktion im Sinne Simondons Asthetik projizieren. Dort schreibt
Lessing:

[A]lle Kérper existieren nicht allein in dem Raume, sondern auch in der
Zeit. Sie dauern fort, und kénnen in jedem Augenblicke ihrer Dauer
anders erscheinen, und in anderer Verbindung stehen. Jede dieser
augenblicklichen Erscheinungen und Verbindungen ist die Wirkung
einer vorhergehenden, und kann die Ursache einer folgenden, und sonach
gleichsam das Centrum einer Handlung sein.*

Ein transduktorischer Transit, so der hier vorsichtig formulierte Vorschlag,
Lessings Kunsttheorie fur die Vorstellung einer dsthetischen Existenzweise
von Simondon zu ¢ffnen, darf weniger als voriibergehend, sondern mehr als
fortfiihrend verstanden werden. Das Kunstwerk muss nichts explizieren, was
nicht durch eine Wiederholung fortgefiithrt werden kann. Diese Fortfihrung
des Ausdrucks in einer anderen Umwelt passiert bei den technischen Objekten
Simondons ebendann, wenn diese in eine neue Okologie eingeftigt werden.

34  Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, S. 186.

35  Wilfried Barner: »Kommentar«. In: Ders. (Hg.) u. Gotthold Ephraim Lessing: Lao-
koon: Briefe Antiquarischen Inhalts. Text und Kommentar. Frankfurt a.M.: Deutscher-Klassi-
ker-Verlag, 2007, S. 619—1214, hier S. 748.

36 Lessing: »Laokoon, S. 116-117.
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5 Briefkopierblicher als gespannte Objekte

Die von Simondon fiir die 4dsthetische Impression ausgemachte, gelingende
Einfiigung erscheint mit jenen Rezeptionsbedingungen von offenen oder be-
wegten Kunstwerken verwandt, die Umberto Eco um 1962 feststellt.’” Gelun-
gen ist das Eingeftigte bei Simondon dann, wenn es als Trajektionsobjekt her-
ausgestellter, sowie passender Teil einer neuen Okologie wird, dabei aber seine
prozessierende Identitit — im Ubertragenen Sinn also auch als individuiertes
technisches Objekt — behalt. Eco fasst ebenfalls fiir das Kunstwerk in Bewe-
gung zusammen, dass diese Kunstwerke zwar »eine Vielzahl personlicher Ein-
griffe« erlauben, ontologisch gesprochen aber »keine amorphe Aufforderung
zu einem beliebigen Eingreifen [bieten]: es ist die weder zwingende noch ein-
deutige Aufforderung zu einem am Werk selbst orientierten Eingreifen, die
Einladung, sich frei in eine Welt einzuftigen, die gleichwohl immer noch die
vom Kinstler gewollte ist.«%®

Mit dem medientheoretischen Rahmen von Simondon, Lessing und Eco
lassen sich nicht nur exklusiv die wieder aus dem Archiv in einen Diskurs der
Gegenwart zurtckgeholten Briefkopierbticher als Widergeholtes und in ein
Auflerhalb des Archivs Eingefiigtes bezeichnen, denn das Prinzip der dsthe-
tischen Einfiigung gilt als Gesetz der Potentialitit im Sinne Simondons be-
furchteten progressus ad indefinitum fur alles aus dem Archiv Wiedergeholte.
Briefkopierbucher werden als Archivierungssystem, ebenso wie andere Triger-
medien von Inskriptionen, die hier durch Impressionen nasser Tinte realisiert
werden, vornehmlich dann konsultiert, wenn ein Zugriff auf die versandten
Briefe aufgrund von Verlust oder Unleserlichkeit nicht mehr méglich ist. In
dieser nicht-gelungenen Form der Einfugung wird ein Briefarchiv zum Subs-
titut vermeintlicher Originale degradiert. Die Spannung, die Briefkopierbu-
cher aufgrund ihrer Existenzweise als Archiv und Archiviertes besitzen, driickt
sich jedoch genau dann aus, wenn ihre zweite Impression der Wiederholung
gelingt. In der Wiederholung von Briefkopien in Briefkopierbuichern wird
wihrend ihrer Lektiire gleichsam eine fragmentarische Lekture ihres Archivs
erster Ordnung realisiert. Diese Verfasstheit doppelter Archivierung priades-

37  Vgl. Umberto Eco: Das offene Kunstwerk. Ubers. v. Ginter Memmert. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 2016, S. 29f.
38 Ebd, S. 54f.
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tiniert das Briefkopierbuch als technisches Objekt fiir ein dsthetisches Ver-

stindnis von Prozessen der Wiederholung aus dem Archiv, das hier auch die
Einfiigung eines Archivs bedeutet. Die Lektiire des kopierten Einzelbriefes ist 277
sodann keine eines einzelnen Briefes mehr, sondern wird in seiner konkreten
Situierung innerhalb eines Medienverbundes, mit benachbarten Briefkopien,
Registern und Einbinden, konsultiert. Die Lektiireszene der Konsultation

von Briefkopierbuichern erscheint jenes >Feld interpretativer Méglichkeiten«

zu provozieren, das Eco fiir das Offene Kunstwerk als Grund stets verander-

licher Lekttren begreift:

Offenes Kunstwerk als Vorschlag eines >Feldes« interpretativer Méglich-
keiten, als Konfiguration von mit substantieller Indeterminiertheit be-
gabten Reizen, so daf} der Perzipierende zu einer Reihe stets verander-
licher >Lektiiren«< veranlaf3t wird; Struktur schlieflich als >Konstellation«
von Elementen, die in wechselseitige Relationen eintreten kénnen.*

Die zweite Impression, die vom Briefkopierbuch ausgehen kann, so denn es
gelungen in die Gegenwart eingefiigt wird, verbindet die maschinelle Aisthe-
sis archivierender Impressionen und die humanistische Asthetik einfigender
Impressionen im trajektiven Raum des Archivs.

39 Ebd, S.154.






Manuela Gantner

Morphologle des
»friedlichen Atomsc«

Momente energetischer Spannung und
Modellierung von Zeit als Gestaltungsprinzipien

Das Narrativ des >friedlichen Atomss, inspiriert vom US-amerikanischen
Atoms-for-Peace-Programm, wurde im Nachkriegsdeutschland als Chance be-
griffen, sich international zu rehabilitieren und wissenschaftlich sowie wirt-
schaftlich wieder als gleichwertiger Partner wahr- und ernst genommen zu
werden. Aus kultur-, gesellschafts- und auflenpolitischen Erwiagungen wurde
die daftr entwickelte Offentlichkeitskampagne — so die Hypothese — zu ei-
nem groflangelegten avantgardistischen Projekt. Kalkiil war, mit dem Asthe-
tisieren vom technischen Prozess der Kernspaltung Vertrauen in die Atom-
technologie zu gewinnen und eine positive Konnotation in Abgrenzung zur
schmutzigen Atombombe erreichen zu kénnen.

1 Zwischen militarischer Omnipotenz
und friedlicher Mission - die Bildcodes
des Atomzeitalters

Die atomare Bewaffnung hingt mehr als jede bisherige Bewaffnung [...]
von Informations- und Kommunikationsstrukturen, von Sprachstruk-
turen, der graphischen Chiffrierung und Dechiffrierung, ab. Aber sie ist
auch ein auf fabulése Weise textuelles Phinomen in dem Maf2e, in dem —
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bis zum Augenblick - ein Atomkrieg nicht stattgefunden hat: Man kann
davon nur sprechen und schreiben.!

Ein apokalyptisches Szenario, ein theoretisches Konstrukt, nichts was in der
Realitat schon erlebt oder erfahren wurde — Jaques Derrida wies in seinem
Essay Apokalypse auf die Notwendigkeit von Kommunikationsstrategien im
Kontext atomarer Bewaffnung hin. Dies ist aus zweierlei Hinsicht auch fiir
den Diskurs um die nicht-militirische Nutzung der Kernenergie 30 Jahre zu-
vor interessant. Der Einsatz von Kernkraft zur Energiegewinnung war in sei-
ner Anfangsphase ebenfalls eine spekulative Vision,? ein Phantasma — um in
Derridas Worten zu sprechen. Am 8. Dezember 1953 verkiindete der dama-
lige US-Prisident Dwight D. Eisenhower mit einer eindriicklichen Rede vor
der UN-Vollversammlung seine Utopie von einer verheiffungsvollen Zukunft
durch die zivile Nutzung der Atomkraft in Medizin, Landwirtschaft und als
Energiequelle, ohne dass man bis dahin schon auf Erfahrungen in der Strom-
erzeugung durch Kernkraft zuriickgreifen hitte kénnen, geschweige denn
ein kommerzielles Atomkraftwerk ans Netz gegangen wire. Mit seinem als
Atoms for Peace in die Geschichte eingehenden Programm wollte er eine neue,
eine optimistische Erzahlung formulieren und die umstrittene Technologie
aus dem Schatten von Hiroshima und Nagasaki in ein neues, positives Licht
riicken. Der politische Druck war wegen eines drohenden Atomkriegs grof3,
einen Gegenentwurf zur Endzeitstimmung anzubieten und die verbreitete
Skepsis gegen die neuartige atomare Energiequelle zu entkriften.’

Diese grofiangelegte, internationale Kampagne war neben Worten vor al-
lem auf Bilder angewiesen, um das mit Unsicherheit behaftete Unsichtbare
in der Gesellschaft verhandelbar zu machen. Die Problematik war nun — und
das ist ein weiterer Aspekt, der bei Derrida mitschwingt —, dass das Atom mit
den menschlichen Sinnen nicht unmittelbar wahrnehmbar war, die visuelle

1 Jaques Derrida: »No Apocalypse, not now«. In: Peter Engelmann (Hg.): Apokalypse:
Von einem neuerdings erhobenen apokalyptischen Ton in der Philosophie. Graz u. Wien: Her-
mann Bohlau, 1985 (Edition Passagen), S. 102.

2 Vgl. Christoph Wehner: Die Versicherung der Atomgefahr. Risikopolitik, Sicherheitspro-
duktion und Expertise in der Bundesrepublik Deutschland und den USA 1945-1986. Géttingen:
Wallstein, 2017, S. 89—112 u. Joachim Radkau u. Lothar Hahn: Aufstieg und Fall der deut-
schen Atomwirtschaft. Minchen: Oekom, 2013, S. 45-123.

3 Vgl Frank Schumacher: »Atombkraft fiir den Frieden«. Eine amerikanische Kampag-
ne zur emotionalen Kontrolle nuklearer Angste«. In: Sozialwissenschaftliche Informationen
3 (2001), S. 63-71.
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Kommunikation also nicht durch Abbildungen erfolgen konnte und eine >gra-
phische Chiffrierung« vorgenommen werden musste. Bei der Transformation
ins visuell Wahrnehmbare kamen Symbole und Metaphern zur Anwendung,
die vom jeweiligen Adressaten die Kompetenz des Dechiffrierens voraussetz-
ten. Ruckitbersetzen und Verstehen von Chiffren oder Codes sind, wie Derri-
da bemerkte, abhangig vom kulturellen Kontext sowie dem persénlichen Er-
fahrungsschatz und dem Bildungshintergrund. All das galt es zu bedenken,
damit die intendierte Aussage richtig ibermittelt, beziehungsweise die ange-
strebte Wirkung nicht verfehlt wurde — gerade bei interdiszipliniren oder in-
ternationalen Konstellationen, bei welchen von einem divergenten Wahrneh-
mungshintergrund ausgegangen werden musste. Die Frage nach dsthetischem
Empfinden ist subjektiv und die Problematik um eine >gute< Gestaltung lisst
sich im Bilddiskurs um die Atomtechnologie besonders gut nachzeichnen.

In den USA konnte beispielsweise die Atombombe zunichst als Sinnbild
technischer Dominanz und militirischer Omnipotenz popularisiert werden.
Aus einer medienwirksamen Inszenierung von Kernwaffentests vor palmen-
gesdumten Studsee-Kulissen wie bei der >Operation Crossroads«< auf dem Bik-
ini-Atoll 1946 entwickelte sich eine spezifische atomic culture, die vor allem in
die US-amerikanische Alltagskultur einzog und den unverkrampften, ironi-
schen Umgang vieler US-Amerikaner mit der Atomkraft und der Atombom-
be widerspiegelte. Im deutschen Kontext wire diese nukleare Tkonografie bei-
spielsweise der mushroom cloud als Symbol fir Macht, Stirke und Erotik nicht
vorstellbar gewesen.

2 Kernenergie als »Schrittmacher einer neuen
Epoche«* - der bundesdeutsche Weg
in die Atomforschung

Das Narrativ des >friedlichen Atoms« fiel auch in der noch jungen Bundes-
republik auf positive Resonanz. Man befand sich Mitte der soer-Jahre in ei-
ner Phase, in der das kollektive Selbstbewusstsein durch die Rolle als Kriegs-

4 Bundesministerium fiir wissenschaftliche Forschung (Hg.): Atomenergie in Deutsch-
land. Beschreibung der Ausstellung der Bundesrepublik Deutschland. Dritte Internationa-

le Konferenz tber die friedliche Nutzung der Atomenergie. Genf: Palais des Expositions,
1964, Vorwort von Hans Lenz, Bundesminister fiir wissenschaftliche Forschung.

281



282

MANUELA GANTNER

verlierer angeschlagen war und sich die Wissenschaft durch Repressionen
um Jahre zurtickgeworfen sah. Vor allem in der Kernforschung musste der
Riickstand als besonders demiitigend empfunden worden sein, waren es doch
der deutsche Physiker Otto Hahn und sein Kollege Fritz Strafimann, die mit
der Entdeckung der Kernspaltung 1938 im Kaiser-Wilhelm-Institut in Berlin
iiberhaupt erst die Voraussetzung zur Nutzung der Kernenergie geschaffen
hatten. Umso erleichterter nahm die Bundesregierung unter Kanzler Ade-
nauer die Zugestandnisse auf, die der BRD im Rahmen der Pariser Vertrige
1955 gemacht wurden und die den Einstieg in die zivile Atomforschung auch
fir Deutschland erméglichten. Gerade als Land, das nicht in ausreichendem
MafRe uber eigene Rohstoffe verfugte, hoffte man, sich durch die Kernkraft
von den Ressourcen anderer Linder unabhingig machen zu kénnen, und
— fast wichtiger — auf Souverinitit und internationale Rehabilitierung,® ein
wichtiger Baustein bei der Identitatsfindung am Ubergang von einer faschis-
tischen Diktatur zu einer Demokratie. Deshalb wurde die Nuklearforschung
nicht nur wissenschaftlich und 6konomisch, sondern vor allem politisch zur
Chefsache deklariert. Ziel der Offentlichkeitsarbeit eines Netzwerks aus Poli-
tik und Interessensvertretern der Industrie war, die zivile Nutzung der Atom-
kraft als Chiffre fur Fortschritt, Wohlstand und Unabhingigkeit zu dekla-
rieren.’ Auf diese Lesart galt es, erstens, die eigene, kritische Bevélkerung
einzustimmen, die von vielfaltigen Angsten vor radioaktiver Strahlung um-
getrieben wurde; Zweitens musste eine noch nicht von der Notwendigkeit ei-
nes neuen Energietrigers tberzeugte Energiebranche ins Boot geholt werden,
die sich um nicht geklarte Haftungsanspriiche im Falle eines Fallouts sorgte;’
Und drittens war es wichtig, die internationale Offentlichkeit zu beruhigen,
indem man zusicherte, dass die BRD tatsichlich keine militidrischen Aufriis-
tungsabsichten verfolgte.

Bei der Planung der bundesdeutschen Informationskampagne richteten
sich die Blicke zunichst in die USA. Dort machte es sich die 1953 von Ei-

5 Vgl Robert Gerwin: Atomenergie in Deutschland. Ein Bericht tiber Stand und Entwick-
lung der Kernforschung und Kerntechnik in der Bundesrepublik Deutschland. Disseldorf u.
Wien: Econ, 1964.

6 Siehe Manuela Gantner: »Gebaute Emotionen — Das Kernforschungszentrum zwi-
schen Euphorie und Faszination, Zweifel und Wut. In: Susanne Kriemann et al. (Hg.):
10%. Das Bildarchiv eines Kernforschungszentrums betreffend. Leipzig: Spector Books, 2021,
S. 355-358, hier S. 355.

7  Vgl. Wehner: Die Versicherung der Atomgefahr, S. 89—112 u. Radkau et al.: Aufstieg
und Fall.
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senhower ins Leben gerufene Informationsbehérde United States Informa-
tion Agency (USIA) zur Aufgabe, weltweit Akzeptanz fur die US-Politik zu
gewinnen und insbesondere tiber die friedlichen Absichten des amerikani-
schen Atomprogramms aufzukliren. Mit einer Wanderausstellung, die iiber
die Amerikahiuser organisiert wurde und tiber mehrere Jahre durch die BRD
tourte,® sollten vor allem die Deutschen auf die friedliche Atomenergienut-
zung eingestimmt werden — und zwar ab 1954 und damit just in jenem Jahr,
als die Bedrohung durch Kernwaffentests weite Teile der deutschen Bevolke-
rung verschreckte. Etwa eine Millionen Besucher-innen wurden mittels (popu-
lar-)wissenschaftlicher Vortrage, Grafiken und Filme wie dem vom US-ameri-
kanischen Konzern General Electric produzierten Trickfilm Der kleine Gigant®
informiert und zugleich unterhalten. Eindrtckliche Exponate wie Geigerzih-
ler oder Schutzanzige sowie 1:1-Nachbauten von Laboratorien animierten
zum Partizipieren und Experimentieren und machten den interessierten Lai-
en mit der neuen Technologie vertraut. Die Resonanz vor Ort und in den Me-
dien fiel tiberwiegend wohlwollend aus, sodass die Ausstellung von den Ini-
tiatoren als Erfolg gewertet wurde.' In manch konservativen Kreisen wurde
dieser erzieherische Impetus der Amerikaner jedoch als tbergriffig empfun-
den und die Angst vor einer Uberfremdung durch »Hollywood-Kitschkultur«
und »Gangster- und Atombombenkultur« wurde geschiirt."* Dieser Mentali-

8 Vgl. Jochen Eisenbrand: George Nelson. Ein Designer im Kalten Krieg: Ausstellungen fiir
die United States Information Agency 1957-1972. Ziirich: Park Books, 2014.

Der Designhistoriker Jochen Eisenbrand beleuchtet in seiner Publikation die Ar-

beit des US-amerikanischen Designers George Nelson fur die United States Informati-
on Agency (USIA), in deren Auftrag er zahlreiche Ausstellungen zum amerikanischen
Lifestyle kuratierte, zu dem auch die Atomenergie z3hlte. Vor allem am Beispiel der
Atoms-for-Peace-Ausstellungen in Moskau und Kairo zeigte Eisenbrand, wie Design im
Kalten Krieg als Instrument der US-Politik genutzt wurde und wie aus Design Propagan-
da wurde. Amerika war dafiir gut vorbereitet. Als eine der ersten Amtshandlungen hat-
te Prisident Dwight D. Eisenhower 1953 die United States Information Agency (USIA) ge-
grindet mit der Mission, »durch die Nutzung von Kommunikationstechniken gegeniiber
anderen Vélkern den Beweis zu erbringen, dass die strategischen und politischen Ziele
der Vereinigten Staaten mit ihrem rechtméf3igen Streben nach Freiheit, Fortschritt und
Frieden tibereinstimmen und diesem zugutekommen.« (Ebd., S. 152.)

9 Im englischen Original lautet der Filmtitel A is for Atom.

10 Vgl Schumacher: »Atomkraft fiir den Frieden«. S. 68 u. Wehner: Die Versicherung
der Atomgefahr, S. 59.

11 Aus der 230. Sitzung des Bundestags am 17.9.1952, zitiert nach Adelheid von Sal-
dern: »Kulturdebatte und Geschichtserinnerung. Der Bundestag und das Gesetz tiber die
Verbreitung jugendgefihrdender Schriften (1952/53)«. In: Georg Bollenbeck u. Gerhard
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titsunterschied war mit ein Grund, warum die visuelle Umsetzung des Atom-
programms hierzulande einem anderen, weniger effekthascherischen, son-
dern eher rationalen und niichternen Duktus folgen sollte.

3 Strategien des Sichtbarmachens - visuelle
Kommunikation mithilfe konstruktivistisch-
moderner Bildsprache

1964 ergab sich fiir die Bundesregierung die Méglichkeit, auf der 3. Internatio-
nalen Konferenz iiber die friedliche Nutzung der Atomenergie, die vom 31. August
bis 10. September in Genf stattfand, ihr neu aufgelegtes Atomforschungspro-
gramm erstmalig der internationalen Offentlichkeit zu prasentieren. Bereits
1955 hatte eine internationale Atomenergiekonferenz in Genf stattgefunden.
Auf dieser Veranstaltung, die als wegweisend und stimmungsbildend galt und
im Nachhinein als Auftakt einer regelrechten Welle der Atomeuphorie in die
Geschichtsbuicher einging, konnte die BRD allerdings noch nicht als Ausstel-
lerin teilnehmen. Um so essenzieller war es fiir das Bundesministerium fir
Wissenschaft und Forschung, das bei der Nachfolgeveranstaltung neun Jah-
re spiter fiir das Ressort Kernkraft verantwortlich war, die Chance zu ergrei-
fen und sich innerhalb der internationalen Fachwelt zu positionieren. Dafiir
galt es, die bisher noch vernachlassigte Offentlichkeitsarbeit zu institutiona-
lisieren und professionalisieren. Fiir das Corporate Design des Messeauftritts
konnte der Grafiker und Architekt Rolf Lederbogen gewonnen werden. Fur
diesen Auftrag und infolgedessen fiir die Gestaltung weiterer Messe- und Aus-
stellungsprisentationen sowie fiir Drucksachen aller Art fur die Politik, aber
auch fiir die Atomlobby und diverse atomtechnologische Institutionen ent-
wickelte er eine konstruktivistisch-moderne Bildsprache, mit der er der Atom-
kraft als intelligente, zukunftsweisende Energiequelle eine adiquate Gestalt
gab und der Atombrache ein elegantes, fortschrittliches Image verlieh."? So-

Kaiser (Hg.): Die januskipfigen soer Jahre. Wiesbaden: Westdeutscher Verlag, 2000, S. 87—
114, hier S. 91.

12 Siehe Manuela Gantner: »Das >friedliche Atom« - ein Dilemma visueller Kommu-
nikation. Von instabilen Kernen und der Sehnsucht nach stabilen Verhaltnissen«. In: Ju-
lia Kloss-Weber et al. (Hg.): Stabilitéiten // Instabilititen. Kérper — Bewegung — Wissen. Ber-
lin: Reimer, 2022, S. 116-134, hier S. 120.
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mit nahm er im Diskurs um die friedliche Nutzung der Atomenergie, wenn
auch subtil, eine mafigebliche Rolle ein.

Rolf Lederbogen, 1928 in Hannoversch Miinden geboren, studierte von
1947 bis 1952 >Architektur-Graphik« an der damals u.a. von Arnold Bode neu
gegrindeten Werkakademie Kassel. Mit dem Studienkonzept dort wollte man
sich explizit in die Tradition des historischen Bauhauses einreihen und rich-
tete die Lehre, wenn auch zeitgemif3 transformiert, an Prinzipien aus dessen
Weimarer Zeit aus.”® Kunst und Technik wurden als Symbiose, die sich gegen-
seitig befruchteten, verstanden und gelehrt. Dieses grundlegende Verstind-
nis fiir eine kiinstlerische Asthetik von Technologie war fiir Lederbogen si-
cher relevant, als er damit konfrontiert wurde, das visuelle Erscheinungsbild
fiir eine der polarisierendsten Technologien der Nachkriegszeit zu kreieren.

Bewusst loste sich der Grafiker dabei von tradierten Mustern und Vor-
stellungen wie dem Bohrschen Atommodell, das durch seine Omnipriasenz
bis heute das allgemeine Bild vom Aufbau eines Atoms bestimmt. Auch von
der gangigen Darstellung von Produkten oder Produktionsstitten aus den An-
wendungsbereichen der Atomkraft nahm er Abstand. Ihn interessierte viel-
mehr der Prozess der Kernspaltung, ein Verfahren, dass sowohl wegen sei-
ner nicht vorstellbaren Geschwindigkeit als auch wegen der winzigen Grofde
im mikroskopischen Bereich nicht fiir das menschliche Auge wahrnehmbar
war. Bei der Ideenfindung und im Entwurfsprozess setzte sich Rolf Lederbo-
gen intensiv mit der Frage auseinander, wie sich diese nicht sichtbare, nicht
unmittelbar spiirbare Kraft visualisieren lief}: Wie konnte die Energiegewin-
nung durch Kernspaltung grafisch und kinstlerisch vereinfacht dargestellt
werden? Mit welchen Gestaltungsmitteln, Formen und Farben lief? sich das
Nicht-Sichtbare veranschaulichen? Welche Strukturen waren notwendig, um
Orientierungshilfe in einer zunehmend technisierten und komplexen Um-
welt zu geben?" Kurz: Wie konnte die sprachliche Allegorie des >friedlichen
Atomsc¢ bildlich umgesetzt und kommuniziert werden?

13 Vgl. Birgit Jooss: »Erfahrungen und Grundsitze des Bauhauses fiir die neue Kas-
seler Werkakademie der Nachkriegszeit«. Auf: dokumenta bauhaus, dort datiert am
15.8.2019, https://www.documenta-bauhaus.de/de/narrative/462/erfahrungen-und-
grundsatze-des-bauhauses-fur-die-neue-kasseler-werkakademie-der-nachkriegszeit, zul.
aufgeruf. am 12.8.2021, u. Werkakademie Kassel (Hg.): Das abc der Werkakademie. Kassel,
1951, S. 3.

14  Siehe Gantner: »Das >friedliche Atom«, S. 120.
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4 Skalieren von Raum und Zeit - optische Effekte
zur Wahrnehmungssteuerung

Lederbogen entwickelte bei seinen Entwirfen mathematisch-geometrische
Ordnungsprinzipien und ibersetzte naturwissenschaftliches Wissen und
technische Information in eine kunstlerisch-dsthetische Bildsprache. Sein Fo-
kus lag dabei auf der Darstellung von >Bewegunge als Bild fur Energie, Kraft
und Dynamik. Die Problematik war nun aber, dass seine Grafiken nicht den
Eindruck von Regellosigkeit und Kontrollverlust vermitteln durften. Jeder
Schritt der Kernspaltung, jede Phase des langen Prozesses vom Beschuss ei-
nes Atomkerns tiber dessen Spaltung bis hin zur Kettenreaktion und der Frei-
setzung von Energie, die anschlieflend zum Antreiben von Turbinen genutzt
werden konnte, musste Ordnung, Kontrolle und Sicherheit ausdriicken, um
das Vertrauen der Bevélkerung fur die neue, mit Skepsis beiugte Technolo-
gie zu gewinnen.

Bei der Gestaltung einer Schriftenreihe im Auftrag des Deutschen Atom-
forums, dem Lobbyverband der Atomindustrie, versuchte Rolf Lederbogen
dieser fast schon paradoxen Herausforderung mit Methoden visueller Kom-
munikation gerecht zu werden. Fiir sechs Cover einer bestehenden Buchreihe,
die fir Mitglieder des Verbandes, aber auch fiir die interessierte Offentlich-
keit zu vielfaltigen Themen rund um die zivile Nutzung der Atomkraft her-
ausgegeben wurde, konzipierte der Grafiker ein Rahmenlayout, das ein und
dasselbe Motiv des Spaltungsvorgangs in Farbgebung und Konstellation va-
riierte.’® Die/der Leser-in wird auf der Vorderseite jedes Covers mit einer An-
ordnung mehrerer farblich nuancierter Kreise konfrontiert. Wiederkehrend
ist ein zinnoberroter Kreis, der nach Angaben des Grafikers in seiner »aktiven
Farbe vor kithlem Grund«'® ein Neutron symbolisiert, das auf ein Atom mit
zwei Kernen trifft und dieses in zwei Teile spaltet. Durch die Kollision 18st sich
einer der beiden Kerne. Wihrend das verbleibende Teilchen in einem neutra-

15 Vgl Abb.1

16  Dr. Ording, Deutsches Atomforum, bat Rolf Lederbogen in einem Brief vom
22.4.1968 anlisslich eines Zusammentreffens des Arbeitskreises »Offentlichkeitsarbeit
und Presse«, seine Gedanken zum Entwurf der Schriftenreihe und insbesondere »die
Deutung der Figurengruppen« zusammenzufassen, um das Layout dem Arbeitskreis vor-
zustellen. Lederbogen nahm daraufhin schriftlich am 3.5.1968 dazu Stellung und erliu-
terte sein Konzept und seine Motivwahl.
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len Weif} abgebildet ist, findet sich das freigesetzte — nun durch eine Schat-

tierung exponiert plastisch dargestellt und in einem halben Atombruchstick

platziert — erst am Ende der Lektiire auf der Buchriickseite wieder. Ein weifles 287
Hexagon, dem ein ebenfalls zinnoberroter Kreis eingeschrieben ist, wirkt wie

ein Signet und symbolisiert ein Neutron, das im Querschnitt eines Brennst-

abs eingeschlossen und damit sicher ist.

Abb. 1: Serie von sechs Binden einer Schriftenreihe, herausgegeben vom Deutschen

Atomforum.””

17  saai | Archiv fiir Architektur und Ingenieurbau, Karlsruher Institut fiir Technolo-
gie, Werkarchiv Rolf Lederbogen. Digitalisierung: Bernd Seeland, Zentrale Fotowerkstatt,
KIT.
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Interessant ist die Art und Weise, wie Lederbogen den Bewegungsablauf sche-
matisiert und grafisch umsetzt. Die Wirkung eines gerichteten Impulses des
Neutrons erreicht er durch eine sequenzielle farbliche Schattierung, wie man
sie vom stroboskopischen Effekt bei Bewegungsaufnahmen mit Kurzzeitfo-
tografie kennt. Durch eine rhythmische Hell-Dunkel-Abstufung entsteht ein
Slow-Motion-Effekt, der den natiirlichen Prozess der Kernspaltung visuell ver-
langsamt und somit tiberhaupt erst erfahrbar macht. Die tbrigen Elemente
scheinen dagegen wie erstarrt. Diese Skalierung von Raum und Zeit, also ei-
nerseits die Vergréflerung der Objekte und andererseits die Entschleunigung
des Prozesses, macht es iitberhaupt erst moglich, den komplexen technischen
Ablauf zu verstehen. Die Chronologie des Verfahrens wird trotz der Simulta-
neitit der einzelnen Szenen durch das >Lesen< des Covers verstindlich, das
allerdings entgegen unserer Gewohnheit von rechts nach links erfolgt.’® Der
Grund dafiir liegt darin, dass so der Startpunkt mit dem einfliegenden Neu-
tron und gleichzeitig der bereits abgelaufene Bewegungsprozess auf der Co-
vervorderseite abgebildet werden kann, der Ist-Zustand dann auf der Riick-
seite, also am Ende des Buchs. Das Ergebnis, das unter Kontrolle gebrachte
Neutron, setzt schlieilich den Schlusspunkt.

Abb. 2: Druckbogen des Umschlags zu Heft 18 radioaktivitit — heute.”

18 Vgl Abb. 2.

19  saai | Archiv fiir Architektur und Ingenieurbau, Karlsruher Institut fiir Technolo-
gie, Werkarchiv Rolf Lederbogen. Digitalisierung: Bernd Seeland, Zentrale Fotowerkstatt,
KIT.
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Lederbogen gelingt es einerseits, das Prinzip >Atomkraftc auch fiir den Laien
nachvollziehbar zu machen, indem er den komplexen Vorgang der Kernspal-
tung vereinfacht. Durch diesen informativen Gehalt suggeriert er Transpa-
renz, wirkt Unsicherheiten entgegen und kann der Technologie ihren Schre-
cken nehmen. Auf der anderen Seite hebt er den technischen Vorgang durch
seine dsthetisch ansprechende, elegante Gestaltung auf eine kiinstlerische
Ebene. Seine Grafiken wirken in ihrer Reduktion und Vereinfachung artifi-
ziell. Die Technologie wird idealisiert und entfaltet eine ikonische Wirkung,
Werbepsychologisch dient dies dem Wiedererkennungseffekt, und das da-
mit erreichte positive Image tibertrigt sich — so das Kalkiil — im Idealfall auf
die ganze Branche.

5 Phanomenologie »energetischer Formenc

Lederbogens Entwiirfe wirken in ithrem klassisch-modernen Duktus im Kon-
text der 1960er-Jahre fast schon anachronistisch. Eigentlich meinte man im
architektur- und designtheoretischen Diskurs die strengen Dogmen der Mo-
derne iiberwunden, da sie keine adidquaten Antworten mehr auf aktuelle Be-
diirfnisse und Probleme zu bieten schienen. Die Zeit kategorischer Ablehnung
von geschwungenen Formen war passé, fur vollig freie Formen offensichtlich
aber auch noch nicht reif. Mit dem Terminus der »energetischen Formg, der
ab den 1950ern in der Fachpresse diskutiert wurde,” meinte man, in einer
Mischung aus der rein kristallin-geometrischen, sprich rationalen Gestalt und
der vermeintlichen Beliebigkeit organischen Designs einen Kompromiss ge-
funden zu haben. In Form von parabolischen und hyperbolischen Konturen
fand eine neue Strémung, die dynamischer wirkte, aber in seiner Gestalt doch
mathematisch exakt fassbar war, nicht nur Einzug in den Alltag, sondern auch
in Industrie und Technik. Und umgekehrt entwickelte sich aus technischen
Neuerungen eine Stilrichtung, die auch kunstlerisch-produktiv genutzt wur-
de — eine »erstaunliche Parallelitit der Entwicklung von dsthetisch-kiinstle-
risch und technisch-wissenschaftlich begrindeten Formen.«*! Eine produk-

20  Siehe Hans Dieter Oestreich: »Zur Phinomenologie moderner Formenc. In: Bauwelt

36 (1957), S. 944-953.
21  Ebd, S. 944.
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tive Wechselwirkung zwischen Kunst, die »die Formen vorwegnahm, die sich
spiter als 6konomischste technische Ausbildung erwiesen«, und technologi-
scher Entwicklung, die »Formen hervorbrachte, die Jahre danach - auf véllig
anderen Gebieten und ohne Kenntnis ihrer formalen Vorlaufer — rein dsthe-
tisch erlebt wurden.«*? Kurzum: eine symbiotische Wechselbeziehung von
Technik und Kunst also, wie sie sich aus dem Paradigma Form follows function
der 1920er-Jahre weiterentwickelt hatte. Als Beispiel dafur wurde in der Bau-
welt 1957 das Rotationshyperboloid vorgestellt. Die konkave Fliche aus einer
Schar windschief verdrehter Geraden kann durch eine eindeutige Parameter-
darstellung mathematisch exakt beschrieben werden. Dieser Spezialtypus des
Hyperboloids bildet beispielsweise das konstruktive Prinzip eines Kiihlturms
und erschlief3t sich aus dem natiirlich aufsteigenden Luftzug zum Kiihlen des
Wassers. Interessanterweise avancierte dieses Bauteil, das auch Bestandteil
von Kernkraftwerken war, im atomaren Kontext neben dem kuppelartigen
Meiler zum architektonischen Sinnbild fiir die Atomkraft schlechthin.

Etwa zeitgleich tauchten diese Formen auch im rein 4sthetischen Kontext
ohne funktionellen Hintergrund auf: bei Wilhelm Wagenfelds Vasen-Entwiir-
fen fir WMF 1951 und, davon inspiriert und abstrahiert, als Signet der Zeit-
schrift Baukunst und Werkform 1952 sowie als Turgriff bei der Kapelle in Ron-
champ, 1953 von Le Corbusier entworfen.??

Als dann selbst die technische Welt nicht mehr nur geometrische Formen
hervorbrachte, entwickelte sich das allgemeine Schénheitsempfinden schliefi-
lich weiter und ein neuer Trend breitete sich aus: Formen, die technische wie
asthetische Ideale bedienten, »wie die des Luftschiffes, des Torpedoautos, des
Projektils, oder wie bei Betonbriicken und -hallen, und — weniger offensicht-
lich, oder in der Tendenz gleichartig — bei der Ummantelung von Mechanis-
men der Maschine.«**

Wissentlich dieser »Phinomenologie moderner Formenc entschied sich
Lederbogen bei seinen Auftrigen im Kontext der neu einzufithrenden Atom-
technologie bewusst gegen diesen Trend und fiir eine minimalistische, niich-
terne Gestaltung, reduziert auf die Kugel- beziehungsweise Kreisform und ba-
sierend auf Strukturen mathematischer Logik.

22 Ebd.
23 Siehe ebd,, S. g50f.
24 Ebd, S. 944.



MORPHOLOGIE DES >FRIEDLICHEN ATOMS<¢

Warum aber nutzte er nicht die Dramatik dieses neuen spannungsvollen
Stils, die Dynamik von Schrigen, die psychologische Wirkung kontrastrei-
cher Farben??

Die Antwort ist vielschichtig und hat sowohl politische als auch biografi-
sche Grunde. Das Thema Atom war hoch sensibel und bei aller Hoffnung, die
mit dieser neuen Technologie verbunden war, musste in Zeiten des Kalten
Krieges immer auch die Angst vor der Atombombe mitgedacht werden. Alles,
was auch nur im Ansatz den Anschein von Zufilligkeit, Chaos oder Zersté-
rungskraft erwecken hitte kénnen, galt es zu vermeiden. Die zivile Nutzung
der Atomkraft sollte neben Fortschritt vor allem mit den Charakteristika Si-

cherheit, Reinheit und Souveranitit assoziiert werden.

6 Bedurfnis nach Harmonie und die Hoffnung
auf eine humane Technisierung

Nach dem Kriegsende tiberlegte die sich neu konstituierende Bundesregie-
rung, wie sie die Rolle als Kriegstreiber und Kriegsverlierer ablegen konnte.
Der damalige Bundesprisident Theodor Heuss war als ehemaliger Geschifts-
fithrer des Werkbundes gestaltungsaffin und wusste um die Bedeutung von
Design, Architektur und Kunst als Instrument bei der Konstruktion einer
weltoffenen und modernen westdeutschen kulturellen Identitit. Die Koppe-
lung von Design, Wirtschaft und internationaler Auflenwirkung wurde politi-
sche Praxis und auch bei der Offentlichkeitsarbeit zur Atomkraft relevant. Die
Weimarer Moderne und speziell das Bauhaus erlebten nach 1945 als Reaktion
auf die Diskreditierung wihrend des Nationalsozialismus eine Renaissance als
antifaschistische Kultur. Und so war die Hoffnung, mit einem Bekenntnis zu
dieser in Misskredit gebrachten Avantgarde die faschistische, totalitire Pha-
se hinter sich lassen, galant an unbelastete Vorkriegszeiten anschlieflen und
sich mit einer modernen Kunst und Architektur als demokratische, weltoffe-
ne und freiheitliche Republik prasentieren und profilieren zu kénnen.?

25  Siehe Gantner: »Das >friedliche Atomc, S. 125.

26 Vgl. Gerhard Paul: Das visuelle Zeitalter. Punkt und Pixel. Géttingen: Wallstein Ver-
lag, 2016, S. 389. Der Historiker macht das »Zuriick zur architektonischen Moderne von
Weimar« beispielhaft an Regierungsgebiduden der Bonner Republik fest: dem Bonner
Bundeshaus von Hans Schwippert, dem Kanzlerbungalow von Sep Ruf oder auch dem
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Eine gute Gelegenheit dazu bot die erste Weltausstellung nach dem Krieg, die
Expo 58 in Brussel. Sep Ruf und Egon Eiermann schufen mit ihrem architekto-
nischen Entwurf fiir den deutschen Beitrag ein gebautes Exempel fir Trans-
parenz und Demokratie. Die internationale Presse feierte die unpritentise
Architektur des grazilen, lichtdurchlassigen Ensembles aus acht tiber schlich-
te Stege verbundene Pavillons im Stil der Nachkriegsmoderne als »Symbol fir
die Abkehr vom Faschismus und den Aufbruch in eine offene Gesellschafts-
form«.?” Die Strategie schien aufgegangen zu sein.

Der junge Grafiker Rolf Lederbogen war dort zusammen mit seiner spite-
ren Frau Ursula Weiler verantwortlich fur die Ausstellungsgestaltung der Ab-
teilung Stadt und Wohnen in Pavillon 3 und lief? sich von der vorherrschenden
technikeuphorischen Aufbruchsstimmung anstecken. Durch zwei Weltkrie-
ge, soziale Unruhen und wirtschaftliche Einbriiche war allerdings der unein-
geschrankt optimistische Glaube an Fortschritt, der seit 1851 mit der ersten
Weltausstellung in England gefeiert wurde, zerstoért. Mit dem Motto »Tech-
nik im Dienste des Menschen. Fortschritt der Menschheit durch Fortschritt
der Technik« sollte deshalb in Briissel ein wissenschaftlich-technischer Fort-
schritt im Fokus stehen, der humanen Anspriichen gerecht wiirde und mit
menschlichen Bediirfnissen in Einklang gebracht werden sollte — mit dem Ziel
einer »Bilanz der Welt fur eine humanere Welt«.”®

Bereits in dieser Zeit wurde Lederbogen mit der Atomthematik konfron-
tiert, die sich neben der Raumfahrt als das alles beherrschende Thema der
Weltausstellung herauskristallisierte. Trotz des allgegenwirtigen Wetteiferns
und des Konkurrenzkampfs zwischen den Lindern und ihrer Ideologien er-
lebte er die Atomtechnologie dort als internationales Gemeinschaftsprojekt
im Zeichen des Friedens und der Freiheit. Der Kernphysiker Otto Hahn fei-

Bundesverfassungsgericht in Karlsruhe von Paul Baumgarten. Parallel zur Architektur
entwickelte sich auch die Kunstszene mit der documenta in Kassel in diese Richtung. Bei
der ersten Ausstellung, die im Rahmen der Bundesgartenschau vom 15. Juli bis 18. Sep-
tember 1955 stattfand, prisentierte der Initiator Arnold Bode grofitenteils Kiinstler-in-
nen, deren Werke wihrend des Nationalsozialismus als entartet diffamiert worden wa-
ren. Der Erfolg der Ausstellung stirkte das Bekenntnis zur Moderne, die documenta
entwickelte sich zu einer der international bedeutendsten Messen fiir moderne Kunst.
Ebd., S. 406-408.

27 Annemarie Jaeggi: »Ausgewihlte Werke«. In: Dies. (Hg.): Egon Eiermann (1904-
1970). Die Kontinuitdit der Moderne. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2004, S. 169.

28 »Das Thema von Briissel«. In: Generalkommissar der Bundesrepublik Deutschland
(Hg.): Deutschlands Beitrag zur Weltausstellung Briissel 1958. Ein Bericht. S. 9—11, hier S. 10.
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erte diese staatentbergreifende Zusammenarbeit in seinem Artikel fur den
Bericht des Generalkommissariats:

Ich glaube, wir kénnen das, was wir auf dieser Ausstellung iiber das Atom
erfahren und sehen, als einen Triumph wahrer internationaler Forschung
in uns aufnehmen und uns daran erfreuen, denn die Wissenschaft ist in-
ternational, sie soll es wenigstens sein; sie soll dem Frieden und dem Fort-
schritt der ganzen Menschheit dienen.”

1959, ein Jahr nach der Weltausstellung erschien eine Enzyklopadie des tech-
nischen Jahrhunderts, die mit threm Titel Epoche Atom und Automation neben
der Kybernetik die Atomkraft als Schliisseltechnologie des 20. Jahrhunderts
definierte. Im letzten Band des zehnbindigen Nachschlagewerks entwarfen
die Herausgeber Abraham Moles und Herman Grégoire ein »Bild des moder-
nen Menschen«*® und schlossen damit thematisch genau an die Forderungen
an, die im Vorfeld der Expo 58 als Losung und Zukunftsvision skizziert wur-
den. Mit Blick auf die zunehmend globale Vernetzung durch die Nachrich-
tentechnik sei der Mensch von heute lingst zu einem »Weltbiirger« gewor-
den.* Und doch, so erklarten Moles und Grégoire weiter, fithre der Mensch ein
Leben, »das der Gegenwart nicht angepasst und angemessen«*? sei. Der biolo-
gische Mechanismus sei zu langsam, um plétzlich den Abgrund tiberspringen
zu kénnen, der das humanistische vom Atomzeitalter trennt. Die menschli-
che Vorstellungskraft und die menschlichen Fahigkeiten klafften mit Eintritt
in die neue technologische Epoche immer weiter auseinander. Akzeptanz sei
nur dadurch zu erreichen, indem die geistes- und technikwissenschaftlichen
Diskurse zusammengedacht wiirden, um den Begriff der sBHumanitit« mit dem
problematischen Terminus sTechnik«in Einklang zu bringen. Die neuen Tech-
niken, die im Zuge des Automatisierungsprozesses entstanden oder auch nur

29  Otto Hahn: »Atomiumc« als Symbol internationaler Zusammenarbeit in der Wissen-
schaft«. In: Generalkommissar der Bundesrepublik Deutschland (Hg.): Deutschlands Bei-
trag, S. 177-186, hier S. 177.

30 Hermann Grégoire u. Abraham Moles: »Das Bild des modernen Menschenc. In: Epo-
che Atom und Automation: Enzyklopddie des technischen Jahrhunderts X. Die Energie. Frank-
furt a.M.: Limpert, 1960, S. 75-95.

31 Ebd, S.76.

32 Ebd, S. 8.
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in Gedankengebilden angedacht waren, bekamen durch ihre Polymorphie et-
was Unheimliches, weil Unbekanntes.*

Lederbogen wusste um die Janusképfigkeit technologischer Entwicklun-
gen, war er doch als Jugendlicher im Kriegseinsatz und bekam dort die ver-
nichtende Kraft von immer ausgefeilteren Waffensystemen am eigenen Leib
zu spuren.® Trotzdem stand er Fortschritt nicht generell ablehnend gegen-
iiber. Seine Funktion als Designer sah er vielmehr darin, den Menschen in die-
ser zunehmend technisierten und komplexer werdenden Welt durch Harmo-
nie und gute Gestaltung Orientierung zu geben. Dabei half dem Grafiker die
klare Linie seiner Ausbildung in Kassel mit der Maxime »Streben nach Ord-
nung, Sauberkeit, Ehrlichkeit und Klarheit«,* die sich bei thm in einer sehr
strukturierten und stringenten Denk-, Arbeits- und Entwurfsweise manifes-
tierte. In seinem spezifischen kiinstlerischen Ausdruck sah er humane und
demokratische Paradigmen in Design und Grafik zur Anwendung gebracht.
Sein Formenvokabular erinnert nicht zufillig an Gestaltungsgrundsitze kons-
truktiver beziehungsweise konkreter Strémungen. Kunst, Technik und Natur-
wissenschaften standen bei diesen Tendenzen in wechselseitiger Beziehung,
beeinflussten sich und bezogen sich aufeinander. Die rasante Entwicklung
von Technik und Naturwissenschaften war isthetische Inspiration. Umge-
kehrt sahen die Kunstler ihre Arbeit als adiquate, mal harmonisierende, mal
stimulierende Antwort auf den technologischen und wirtschaftlichen Fort-
schritt.*® Fur Lederbogen war diese Art des Schaffens eine Methode, um mit
der Zwangslage und den Unzulinglichkeiten seiner biografischen Vergangen-

33  Siehe Kevin Liggieri: »Vom »>Un-Menschlichen< zum >Ur-Menschlichen< Die emo-
tionale Neucodierung der Technik in den 1950er und 1960er Jahren«. In: Martina Hef3-
ler (Hg.): Technikemotionen. Paderborn: Ferdinand Schéningh Verlag, 2020, S. 39-59, hier
S. 42.

34  Rolf Lederbogen, Jahrgang 1928, wurde als Schiiler im letzten Kriegsjahr als Flak-
helfer eingezogen und hat den Zweiten Weltkrieg und den Niedergang des faschistischen
Regimes als Heranwachsender erlebt. Das Staatsgebilde, mit dem er aufwuchs und in
dem er sozialisiert war, wurde als verbrecherisch entlarvt und Lederbogen stand wie Tau-
sende andere seiner Generation nach Ende des Krieges vor der Herausforderung, sich
beim Ubergang von einem totalitiren zu einem demokratischen System neu zu orientie-
ren und seine Rolle in einer neuen politischen Ordnung zu definieren.

35  Werkakademie Kassel (Hg.): Das abc der Werkakademie, S. 4.

36 Vgl Margit Staber: »Konkrete Malerei als strukturelle Malerei«. In: Gysrgy Kepes
(Hg.): Struktur in Kunst und Wissenschaft. Brissel: La Connaissance, 1967, S. 165-185 u.
Hans-Peter Riese: Konkrete Kunst. Munchen: Deutscher Kunstverlag, 2008, S. 197.
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heit einerseits und der gesellschaftspolitischen Umbruchssituation anderer-
seits umzugehen.

295

7 »Vom Fortschritt in die Unmenschlichkeit«®’ -
das schone Bild des >friedlichen Atoms«
bekommt Risse

Die Voraussetzungen, ein positives, elegantes Image der Atomtechnik zu ge-
nerieren und zu etablieren, waren Anfang der 1960er-Jahre gunstig. Die Stim-
mungslage war vor dem Hintergrund des Wirtschaftswachstums optimistisch
und die Deutschen standen technologischen Neuerungen, die Erleichterungen
im Alltag und Wohlstand versprachen, positiv gegentiber. Allerdings wurde
das schéne Bild des >friedlichen Atoms«< durch atomare Stérfalle immer mehr
in Frage gestellt. Als Kippmoment, bei dem der Fortschrittsglaube in Skep-
sis und schliefdlich in Proteste tberging, werden oft die Aufnahme der Erde
aus dem Weltall, die 1968 als Titelbild des Whole Earth Catalog®® weltweit Ver-
breitung fand, und die Veréffentlichung des Wachstumsberichts des Club of
Rome® vier Jahre danach identifiziert. Das ikonische Bild des Earthrise wur-
de zu einem romantisch aufgeladenen Symbol der frithen Okologiebewegung
und somit zur Gegenbewegung der Moderne. Die Konsumgesellschaft der
Wirtschaftswunderjahre avancierte zur Risikogesellschaft.*?

37 Robert Jungk: Der Atomstaat. Vom Fortschritt in die Unmenschlichkeit. Minchen:
Heyne Verlag, 1977.

38 Vgl. Stewart Brand (Hg.): Whole Earth Catalog. access to tools. 0.0. 1968.

39 Donella H. Maedows et al. (Hg.): The Limits to Growth. A report for the Club of Rome's
project on the predicament of mankind. New York: Universe Books, 1972.

40 Vgl Ulrich Beck: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 1986.

Der Soziologe Ulrich Beck beschreibt in seiner Zeitdiagnose einen radikalen Bruch in

der Moderne: Die Industriegesellschaft gefihrde sich selbst, indem der wachsende Fort-
schritt bedrohliche Risiken produziere. Im Erscheinungsjahr seines Buchs 1986 schien
die Reaktorkatastrophe von Tschernobyl seine These zu bestitigen. In der 2. Auflage vom
Mai 1986 schreibt Beck dazu: »Die Rede von [...] Risikogesellschaft [...] hat einen bitte-
ren Beigeschmack erhalten. Vieles, das im Schreiben noch argumentativ erkampft wurde
- die Nichtwahrnehmbarkeit der Gefahren, ihre Wissensabhangigkeit, ihre Ubernationa-
litat [...] - liest sich nach der Katastrophe von Tschernobyl wie eine platte Beschreibung
der Gegenwart«. (Ebd. S. 10f.)
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Die emotionale Zerrissenheit im Nachkriegsdeutschland, die Unent-
schlossenheit zwischen Dynamik und Stabilitat, zwischen Innovation und
Sicherheit, zwischen Visionen und Nostalgie wurden im Diskurs um die Atom-
kraftnutzung besonders deutlich und beeinflussten mafigeblich die Strate-
gie visueller Kommunikation von Seiten der Politik und Wirtschaft. Dass mit
Metaphern des Futurismus, Anfang des 20. Jahrhunderts Ausdruck fur Ge-
schwindigkeit und Fortschritt schlechthin, nach seiner Perversion zu Propag-
andazwecken im Zweiten Weltkrieg nicht glaubwurdig fur eine friedliche Nut-
zung der Kernenergie geworben werden konnte, war offensichtlich. Und auch
die neu aufkeimenden dekonstruktivistischen Strémungen mochten in ihrer
destruktiven Motivation und ihrer impulsiven Wirkung nicht recht zur For-
derung nach einem demiitigen und disziplinierten Auftreten gerade auf in-
ternationaler Biithne passen.* Lederbogens Visualisierung von Energie, Kraft
und Dynamik erfolgte deshalb dezenter und subtiler. Trotzdem war auch die-
se unpratentidse, minimalistische und elegante Asthetisierung zum Scheitern
verurteilt, als sich die Humanisierung der Technik durch eine harmonisieren-
de Gestaltung als nicht erfillbar erwies. Robert Jungk, Journalist, Buchau-
tor, Zukunftsforscher und Atomkritiker der ersten Stunde, brachte diese Wen-
dung der gesellschaftlichen Stimmungslage mit seinem Werk Der Atomstaat.
Vom Fortschritt in die Unmenschlichkeit 1977 auf den Punkt.

Die Atomlobby musste auf den wachsenden Gegenwind aus immer breite-
ren Teilen der Gesellschaft reagieren und einen Strategiewechsel in ihrer Of-
fentlichkeitsarbeit vornehmen.

Die Bevélkerung sollte beruhigt werden, gleichzeitig wurde aber unter-
schwellig die Angst vor einer unvermeidbaren Energieversorgungslicke ge-
schurt, sollte es zu einem Ausstieg aus der Kernkraft kommen. Eine Broschiire
mit dem Titel 2000 ist er 40,** die von Rolf Lederbogen konzeptionell beglei-
tet und grafisch umgesetzt wurde, l4sst erahnen, wie eine in die Defensive ge-
dringte Atomindustrie die Kommunikations- und Informationsstrategie nun
auf maximale Schadensbegrenzung ausrichtete. In einem unbeholfen wirken-
den Magazinformat wurde in einer fast schon polemischen Manier versucht,

41  Siehe Gantner: »Das >friedliche Atomc«, S. 131.

42  Die Broschiire wurde vor dem Hintergrund von Burgerprotesten anlisslich der
Planung eines Atomkraftwerks auf dem Werksgelande der BASF in Ludwigshafen vom
Deutschen Atomforum herausgegeben. An der Konzeption beteiligt waren neben Mit-
arbeitern des Bundesministeriums fiir Bildung und Wissenschaft auch Vertreter aus der
Wirtschaft (KWU, AEG und BASE).
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Atomkraftgegner-innen und Umweltaktivist-innen als asoziale, reaktionare
Fortschrittsfeinde zu stilisieren und regelrecht zu diffamieren. Von einem
vormals Asthetisieren und Idealisieren einer eleganten Zukunftstechnologie
ist bei dieser Art der Popularisierung nichts mehr zu spiiren.
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Salvatore Pisani

Mobilier urbain

Infrastruktur-Asthetik im Paris des 19. Jahrhunderts

»Die Linien, die Formen der Fabriken und ihrer Kamine sind
vielleicht schéner als eine Baumreihe, die das Auge schon zu
oft gesehen hat.«

Michelangelo Antonioni tiber seinen Film Deserto rosso (1964)."

Dass Kunst mit Technik eine Verbindung eingeht, gehért im Frankreich des
19. Jahrhunderts nicht zu den Grundpositionen der Asthetik — im Gegenteil.
Von der akademischen Warte her galt, dass Kunst sich dort verdarb, wo sie
mit Technik respektive Industrie in Berithrung kam. Paradigmatisch dafur
steht die Verwerfung Jean-Auguste-Dominique Ingres’, des Chefideologen des
franzésischen Akademismus, der den Reformversuch der Ecole des beaux-arts
1863 mit den Worten quittierte: »Jetzt will man die Industrie mit der Kunst
vermischen. Die Industrie! Wir wollen sie nicht!«? Abgewehrt wurde die sich
etablierende Kunstindustrie, weil sie auf unsaubere Weise Klassik und Kon-
sum, high und low culture paarte und damit das hehre Ethos der Kunst unter-
wanderte und diskreditierte.® Fortan schieden sich kanonische Idealitit und
asthetische Praxis oder anders gesagt: Wahrend die Beaux-Arts im Laufe des

1 Zitat nach: »Die heutige Krise. J.L. Godard fragt M. Antonioni«. In: Michelangelo An-
tonioni. Minchen-Wien: Hanser, 1984, S. 57.

2 »Maintenant on veut méler 'industrie a l'art. L'industrie! Nous n'en voulons pasl,
Jean-Auguste-Dominique Ingres: Réponse au rapport sur 'Ecole impériale des beaux-arts, ad-
ressé au Maréchal Vaillant, ministre de la maison de 'Empereur et des beaux-arts. Paris: Didier
et C.e, 1863, S. 4. Zu der Angelegenheit weitergehend Alain Bonnet: Lenseignement des
arts au XIXe siécle. La réforme de I'Ecole des beaux-arts de 1863 et la fin du modéle académique.
Rennes: Presse universitaire, 2006.

3 Zur Problematik eingehender Helmut Pfeiffer, Hans Robert Jauf} u. Francoise Gail-
lard (Hg.): Art social und art industriel. Funktionen der Kunst im Zeitalter des Industrialismus.
Miinchen: Wilhelm Fink, 1987.
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19. Jahrhunderts zur Salonisthetik avancierte und damit einen hohen gesell-
schaftlichen Platz fiir sich reklamierte, hob umgekehrt die konomische Spha-
re das Oppositionsverhaltnis von Kunst und Industrie auf und nivellierte high
und low gegeneinander. Es entstand mitunter eine Gebrauchs- und Werbeés-
thetik, die thre Formschablonen aus der Hochkunst bezog, jene aber auf die
Produktionslogik des Technischen und damit des Repetitiven und Seriellen
zurlckschraubte. Wahrnehmungsasthetisch schien daraus zu folgen, dass die
»kontemplative« Schau von Kunst, und diesem drohenden Verlust galt Ingres’
allergische Abwehrreaktion, auf die Ebene des Belanglosen abglitt, einzig zu
dem Zweck, Aufmerksamkeit zu erregen und die Sinne zu zerstreuen. Indes-
sen sate sich die Kunst in breitere soziale Prozesse ein und gelangte gegen ihr
elitares Ethos zu allgemeiner Geltung. Hier allein die blof3en Auswiichse einer
Kultur- und Konsumindustrie zu erblicken, die keine Tiefe und Tragik mehr
kennt, wiirde lediglich die Verwerfungsgeste gegeniiber Gebrauchs- und Un-
terhaltungskultur wiederholen und festigen.? Umberto Eco hat indes darauf
hingewiesen, dass sich durch die Anpassung des Elitiren an das Durchschnitt-
liche gleichzeitig eine Egalisierung gesellschaftlicher Verhaltnisse vollziehen
wiirde.® Mit Blick auf das 19. Jahrhundert lsst sich durchaus analog konsta-
tieren, dass dieser Prozess mit Frankreichs postrevolutionirem Modernepro-
jekt korrespondierte, welcher der Partizipativitit, der Teilhabe aller an gesell-
schaftlichen Belangen, einen unbedingten Vorrang einrdumte.

Folgend wird Frankreichs gesellschaftliche Revolution im Register der
gleichzeitig sich vollziehenden technischen Revolution und vice versa verhan-
delt. Im Niheren geht es um den Stadtraum von Paris, jenem monumentalen
Um- und Neubau von Frankreichs Kapitale, der auf Geheif} Napoleons III. un-
ter dem Prifekten Georges-Eugéne Haussmann zwischen 1853 und 1870 ins
Werk gesetzt wurde. Stadt wird dabei als ein Operationsfeld betrachtet, in das
Planer, Ingenieure und Architekten jene Vektoren und Operatoren legten, die
Sozialitit und Urbanitit zu einer Frage des technisch Herstellbaren machten.
Thre >Konstrukteure< entstammten den Elitebildungseinrichtungen des Lan-

4 Vgl hierzu die kritischen Einlassungen von Stanislaus von Moos: »Einige >Sacri Mon-
tic der Massenkultur. Uberlegungen zum Disney Syndrome. In: Ders.: Nicht Disneyland
und andere Aufsitze iiber Modernitit und Nostalgie. Ziirich: Scheidegger & Spiess, 2004, S.
55-76.

5 Beschrieben mit Blick auf die Massenkultur der Nachkriegszeit in Umberto Eco: Apo-
kalyptiker und Integrierte. Zur kritischen Kritik der Massenkultur. Frankfurt a.M.: S. Fischer,
1984, S. 42—48.
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des, den sogenannten Ecoles spéciales (spater Grandes Ecoles), die selbst Kin-
der der Franzésischen Revolution waren.® Machtpolitisch ist die Eliteformati-
on wie folgt zu pointieren: Die Expertokratie und ihr technisches Knowhow
gehorten zu einer Art latenter Grammatik des Regierens. So trat der Inter-
ventionsstaat nicht primir mit reprisentativen oder restriktiven Mafinah-
men auf, sondern gab seine Befehlsstrukturen gleichsam unter der Hand an
technische und infrastrukturelle Mediatoren ab.”

Schnurgerade in den Filz der alten Stadt geschlagen, verkniipfte das neue
kolossale Raum- und Achsengefiige der Boulevards die ehedem isolierten
Stadtviertel zu einem logistischen Gesamtorganismus.® Wiewohl Architek-
tur und Stadt weiterhin eine traditionell fundierte Reprisentationalitit kenn-
zeichneten, avancierten nun Strukturierung und Vektorisierung zu den neuen
Leitprinzipien der Stadtplanung. Die Formation des Stidtischen beschrinkte
sich nicht mehr wie ehedem auf punktuelle Bereiche und Elemente wie Ko-
nigsplitze, Prachtbauten oder Points de vues, sondern setzte auf die Herstel-
lung von grofiraumigen Verbindungen, welche das Heterogene zu einem In-
tegral verschalteten. Planerisches Ziel war es, die lose Streuung der fraktalen
Stadt in eine Ordnung und Organisation zu bringen. Sie erst sollten die For-
mation des Sozialen bewirken und deren Steuerung automatisieren. In den
analytischen Blick muss dabei jener Grad von Souverinitit riicken, den das
Technische und damit das systemische Denken im Stadtebau des 19. Jahr-
hunderts erlangte.’

6 Vgl Thomas Jiger: Frankreich — eine Privilegiengesellschaft. Wiesbaden: Dt. Univ.-Ver-
lag, 2003. S. 104-114.

7  Zudiesem neuerdings stark gemachten Ansatz vgl. Dietrich Erben: »Infrastruktur,
Architektur und politische Kommunikation. Eine Skizze«. In: Arch+. Zeitschrift fiir Archi-
tektur und Urbanismus, 239 (2020), S. 70-79.

8 Vgl Abb. 1.

9  Wie Christa Kamleithner jiingst in ihrer Studie zur Genese der funktionalen Stadt
dargelegt hat, spielte hier mafigeblich eine sich im 19. Jahrhundert vollziehende Totalisie-
rung des Syntaktischen hinein, inklusive Statistik, Probabilistik, Verteilungskarten, Dia-
grammatik und dergleichen mehr; Dies.: Strime und Zonen. Eine Genealogie der »funktiona-
len Stadt«. Basel: Birkhiuser, 2020.
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Abb. 1: Paris, Avenue de [Opéra vom Dach der Garnier-Oper gesehen. Holzschnitt von Fortuné
Louis Méaulle, 1876. Paris, Musée Carnavalet.

Einen instruktiven Einblick in die neuartige Planungsmentalitat gibt ein Mus-
terblatt von Adolphe Alphand, des Chefingenieurs unter der technokratischen
Administration des Prafekten Haussmann.” Es illustriert in Schnitten, An-
und Draufsichten die Moblierung eines Pariser Boulevards mit Stablaternen,
Sitzbinken, Pollern, getrimmten Laubbiumen nebst zugehorigen Boden-
schutzgittern und Drainagesystem. Entscheidender als die einzelnen Arte-
fakte, und das ist die Pointe des Schaublattes, sind ihre Relationen unterein-
ander und mit ihrer Umgebung.

10 Vgl Abb.2.
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Abb. 2: Modellentwurf fiir die Moblierung eines Pariser Boulevards. Aus: Adolphe Alphand: Les
promenades de Paris. Paris 1867-1873.
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Die Reihung von Laubbiumen, Banken und Laternen, das sogenannte Alig-
nement, das parallel zu Fahrstrafie und Hauserfront verlauft, verkniipft und
montiert heterogene Elemente zu einer funktional kohirenten Kette. Erst
jene eréffnet die Operativitat der Artefakte." Die entlang der Bordsteinkan-
te aufgereihten Gaslaternen, die Fahrstrafle, Trottoir und Sitzgelegenheiten
beleuchten, bilden im Wechsel und Verbund mit der Reihung von Sitzen und
Laubbiumen eine Austrittsfliche eigenen Rechts. Neben der Differenzierung
in Flief3- und Verweilzonen kommt hinzu, dass das Alignement in eine un-
mittelbare Relation mit den parallel verlaufenden Hiuserfronten tritt. So ist
das Intervall der Bidume auf die Breite der Einfahrten und die Aufastung der
Biume auf die Hohe der Tore und der Ladenzeilen aus- und abgerichtet. An-
ordnung und Arrangement sind darauf getrimmt, dass sie im Sommer genu-
gend Schatten und im Winter ausreichend Licht gewdhren." Infrastrukturell
gilt, dass nur in sich widerspruchsfreie Funktionsketten eine Garantie dafur
bilden, dass sich Prozesse und Konstellationen des Alltags >glatt< und effek-
tiv gestalten. Dies anzumerken ist keine Trivialitit. Denn statt die Aufmerk-
samkeit, wie sie die Stadt- und Technikforschung lange Zeit beherrschte, auf
einzelne Artefakte und Techniken zu konzentrieren,®® interessiert nunmehr
der Anschluss an tbergreifende syntaktische Systeme und ihre Eigenheiten.

Alphands Musterblatt ist als pars pro toto angelegt, dessen Elemente sich
links und rechts zu einer potentiell unendlichen Kettenreihe fortsetzen las-
sen. Die arithmetische Sequenz selbst korrespondiert zumal mit den Prinzipi-
en von Prifabrikation und Montage, die sich dem Erscheinungsbild des Bou-
levards auferlegen. Dass wir es hier mit Technik als etwas Systemischem zu

11 Zu den theoretischen Ecksteinen des Prinzips Operativitit vgl. Dieter Mersch: »Kri-
tik der Operativitit. Bemerkungen zu einem technologischen Imperativ«. In: Internationa-
les Jahrbuch fiir Medienphilosophie 2 (2016), S. 31-52.

12 Die Disposition folgte im Einzelfall festen Faustregeln, fiir welche Straflen- und
Trottoirbreite, Hiuserhéhe, Anzahl der Baumreihen, Baumart etc. zentrale Faktoren bil-
deten; vgl. Georges Lefebvre: Plantations dalignements. Promenades, parcs et jardins publics.
Paris: Vicg-Dunod, 1897, S. 38-41.

13 Hier ist bes. die Straflenlaterne und die Straffenbeleuchtung zu indizieren; vgl.
Wolfgang Schivelbusch: Lichtblicke. Zur Geschichte der kiinstlichen Helligkeit im 19. Jahrhun-
dert. Munchen-Wien: Hanser, 1983; Dietrich Neumann: »Beleuchtunge«. In: Vittorio Mag-
nago Lampugnani, Konstanze Sylva Domhardt u. Rainer Schitzeichel (Hg.): Enzyklopddie
zum gestalteten Raum im Spannungsfeld zwischen Stadt und Landschaft., Zirich: gta Verlag,
2014, S. 50-61 und Christof Forderer: »Stadtillumination und Raumerfahrung. Zur Wahr-
nehmung der beleuchteten Innenstidte seit dem 19. Jahrhundert«. In: Weimarer Beitrége,
63 (2017), S. 187-210.
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tun haben, deren genuine Schemata Ordnungen >erzwingens, vermag auch ein
Seitenblick auf Ferdinand Duterts und Paul Contamins Maschinenhalle der
Pariser Weltausstellung von 1889 zu illustrieren.* Es handelt sich um einen
aus Dreigelenkbogen montierten und verglasten Eisenbau, dessen gleichmi-
ige Reihung jenes ins Unendliche sich fortsetzende Additionsbild erzeugt,
das Alphands Schaublatt eignet.”® Es ist der Reduktionismus und seine tie-
fer liegende Logik der Okonomie der Mittel, der den Dingen seine Weise des
Erscheinens aufgibt. Denn auffillig ist die Privilegierung von einfachen Ord-
nungsformen - so Linie, Addition, Symmetrie — die auf reduktiven Forma-
lisierungen beruhen. So hatte das lineare Raumbild von Eisenarchitektur
bereits Alfred Gotthold Meyer 1907 »mit der aufdringlichen Logik ihrer Stab-
systemec erklirt, »welche statt geschlossener Massen die Linie zum Wesent-
lichen machen«.'® Nicht unwesentlich ist indes, dass die Ordnungsformen
des Boulevards auch mit der klassisch-normativen Asthetik konvergieren.”
So ist das Alignement des symmetrisch bepflanzten Boulevards eingeschrie-
ben in die Tradition der seit dem Grand Siécle beliebten Baumalleen, die ein
Kernelement der héfischen Gartenkunst Frankreichs bilden.”® Es besteht aus
den elementaren Gestaltungsmitteln von Achse und Reihung, in die sich auf
dem Boulevard das technische Setting aus Laternen und Sitzbianken naht-
los eingliedert."

14 Vgl. Abb. 3.

15 Vgl Erich Schild: Zwischen Glaspalast und Palais des Illusion. Form und Konstruktion
im 19. Jahrhundert. Berlin: Ullstein, 1967, S. 142.

16  Alfred Gotthold Meyer: Eisenbauten. Ihre Geschichte und Asthetik. Esslingen: Paul
Neff, 1907, S. 184.

17 Zu den Ordnungsbegriffen der franzésischen Architekturtheorie des Ancien Regi-
me vgl. Werner Szambien: Symétrie, goit, caractére. Théorie et terminologie de larchitecture a
l'4ge classique, 1550-1800. Paris: Picard, 1986.

18 Vgl. dazu einschligig Francesca Bagliani: »Plantations d’alignement. In: Dies.: Sto-
ria dell'urbanistica/Piemonte. Bd. 5: Passeggi pubblici e verde urbano nel XIX secolo. Trattati di
arte dei giardini e teorie urbanistiche. Rom: Kappa, 2004, S. 45-64.

19  Bezeichnend ist folgendes Detail, dass die Stadtverwaltung auf den Boulevards
nimlich nur jene Doppelbanke mit langen Planken und gemeinsamer Sitzlehne bevor-
zugte, die das Alphandsche Musterblatt zeigt, weil sie sich gegentiber dem alternativen,
geschwungenen Banktypus (banc gondole) klarer in das Alignement einfiigte und Ver-
springungen vermied; vgl. Chiara Santini: Adolphe Alphand et la construction du paysage de
Paris. Paris: Hermann Editeurs, 2020, S. 256.

305



306

SALVATORE PISANI

Abb. 3: Maschinenhalle auf der Pariser Weltausstellung von 1889. Kolorierte Fotografie, 1889

Die Artefakt-Reihung des Boulevards verweist, so sehr sie praktischer Ver-
nunft und normativer Asthetik gehorcht, gleichermafien auf ein spezifisches
Denken in Modellen, die der Industrie und Technik des 19. Jahrhunderts eig-
nete. Die Fabrik, Ort der Rationalisierung und Okonomisierung par excellen-
ce, entwirft jene Zwinge der Standardisierung und Serialisierung, die noch
ihre Endprodukte bestimmt. Mit Blick auf unseren Gegenstand entspricht die
lineare Reihung und Vernetzung der Artefakte auf dem Boulevard der in se-
quenziellen Arbeitsschritten organisierten und formalisierten Industriepro-
duktion.” Dass die strukturelle Homologie von Produktion und Anordnung
der Artefakte sich einem syntaktischen Denken schuldete, dem Technik stets
unterworfen ist, sei mit der Geschichte der zentralen Gasversorgung im frii-
hen 19. Jahrhundert kurz vor Augen gestellt. So wurde zuerst in England und

20 Vgl. Abb. 4. Zur Logik der Bandproduktion und der Standardisierung der Artefakte,
wie sie sich um 1800 in der Industrie zunehmend durchsetzte, vgl. Sigfried Giedion: Die
Herrschaft der Mechanisierung. Ein Beitrag zur anonymen Geschichte. Hg. v. Henning Ritter.
Frankfurt a.M.: Athendum, 1987, S. 72.
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spater in Frankreich der chemische Prozess der Gasdestillation aus Kohle und
Holz in einen mechanischen Prozess tbersetzt, der Produktion, Speicherung,
Leitung und Verbrennung in separate Schritte differenzierte und formalisier-
te. Was die Ol- und Petroleumlampe noch vereinte, namlich die Prozesse von
Speicherung, Leitung und Verbrennung, wurde nun in konsekutive Interva-
lle zerlegt, die von der Gasfabrik tiber den Gasometer und die verzweigten
Leitungssysteme bis zu den Endgeriten (Laternen) ein offenes System bil-
deten.?! Als Eigenheit von Infrastruktur ist deshalb zu benennen, dass Pro-
zesse in diskrete Intervalle und Komponenten zergliedert werden, um eine
operationalisierbare Kette zu formen. Gleichzeitig waren die Artefakte, hier
besonders die Stablaterne, noch in ein weit umfassenderes System aus Ad-
ministration, Planungsburos, Eisengieflereien, unterirdischen Installationen
usw. eingebettet.??

21 Vgl Schivelbusch: Lichtblicke, S. 22-38.

22 Zum Pariser Untergrund als einem Ent- und Versorgungssystem, worauf hier nicht
niher eingegangen werden kann, vgl. Alain Clément u. Gilles Thomas: Atlas du Paris sou-
terrain. La doublure sombre de la ville lumiére. Paris: Parigramme, 2016, S. 156-163. Auf das
seit dem 19. Jahrhundert allgemein am Werk befindliche systemische Denken in Bezug
auf die unterirdische Infrastruktur von Stadt heben ab: Kamleithner: Stréme und Zonen,
2020, S. 148-153 und Harald R. Stithlinger: »Enorm genormt? Schachtabdeckungen zwi-
schen Einheitsware und Unikat«. In: Trans, 24 (2015), S. 18-25, online unter https://www.
research-collection.ethz.ch/handle/20.500.11850/94605, zul. aufgeruf. am 1.6.2021. - Zu
Stoffwechselkreislaufen in stadthistorischer Sicht vgl. Dieter Schott: Europdische Urbani-
sierung (1000-2000). Eine umwelthistorische Einfiihrung. Kéln-Weimar-Wien: Bshlau, 2014,
S. 253-273; in architekturhistorischer Perspektive Erben: Infrastruktur, S. 70—79 und aus
stoffgeschichtlicher Warte Jens Soentgen: »Die >Mobilmachung der Materie«. Stoffstréme
und Stoffkreislaufe aus Sicht der stoffgeschichtlichen Forschung«. In: Zeitschrift fiir Medi-
enwissenschaft, 2 (2020), S. 32—40.
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Abb. 4: Basen, Kapitelle und ein Schaftring als Montageelemente fiir gusseiserne Laternen. Aus-
schnitt. Aus: Société Anonym des Hauts Fourneaux & Fonderies de Brousseval (Haute Marne).
Paris 0.J., Taf. 83. Paris, Bibliothéque Forney.

Analog zum Gesamtsystem funktioniert auch das vorherrschende Prinzip
der Montage anonym und verdeckt. So erinnert die Stablaterne mit ihren zu-
sammengesetzten Basis-, Schaft-, Kapitell- und Laternenelementen an ein
Plug-in-System bestehend aus standardisierten Modulen.” Eisengiefereien
haben sich der Realisierbarkeit und Kombinierbarkeit der Montageteile als ei-
gene Aufgabe zugewandt.”® Entsprechende Schautafeln thematisieren nicht
Technik, Form und Gebrauchsweisen des Gezeigten, sondern die Verknupf-

23 Der Plug-in-Begriff hier verwendet gemif} dem von der britischen Architektengrup-
pe Archigram 1962 aus der Raumfahrt tibernommenen Modul-System, das es erlaubte,
Gebiude wie ganze Stidte als offene Gitterstrukturen zu konzipieren, die beliebig erwei-
tert oder verkleinert werden kénnen; vgl. Peter Cock (Hg.): Archigram. New York: Prince-
ton Architectural Press, 1999, S. 36-43.

24 Vgl wiederum Abb. 4.
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barkeit der Module, der wiederum eine Komplexititsreduktion inhéariert, die
vom ubiquitiren Wirken des Technischen und Mathematischen als Leitkate-
gorien zeugt. Wichtiger als die Werkasthetik ist damit die Relationalitat der
Dinge und Einzelteile zueinander, die zu neuartigen Verkoppelungen und
Durchdringungen fithrte. An den Artefakten selbst wurde das Montageprin-
zip soweit méglich camoufliert.

Wiewohl sich der schmale Schaft der Gusstechnik des Rundeisens schul-
det, zeigt sich das Erscheinungsbild der Strafienlaterne mit der Dreiteilung
in Basis, Schaft und Kopfstiick nebst Blattornamentik, Rosetten, Wulst-Keh-
le-Wulst-Profilen und Kanneluren der antiken Siulenordnung verpflichtet.
Klassische Asthetik ist im 19. Jahrhundert dem Status nach Kunst des Ex-
emplarischen. Thre Prasenz im 6ffentlichen Raum kiindet von jener Vorherr-
schaft, der sich auch das konkurrierende System der Technik zumindest in
den Anfingen nicht entziehen konnte. Gleichwohl zwingt Technik dem Klas-
sischen mit den Strukturmerkmalen von Reihung, Serie, Linearismus, Ver-
netzung und nicht zuletzt der Materialitit der Dinge zugleich ihre eigene As-
thetizitit auf. Technik und Kunst hoben im 6ffentlichen Raum die strenge
Trennung beider Lager auf. Zum Konnex wurde eine wie auch immer sthe-
tisch determinierte Kreativitit.”

Gleichzeitig geben Alphands Schaublatter keine Realititen, sondern Mo-
delle wieder. Wahrend Alphands diagrammatische Schautafeln den Boule-
vard von Hemmnissen und Dysfunktionalititen bereinigt denken und zu ei-
nem Kanal von Kommunikation, Distribution und Zirkulation zuschneiden,
barg deren praktische Umsetzung zahllose Unvereinbarkeiten, Stérungen und
Brechungen. Das machen die Klagen von Zeitgenossen dartber deutlich, dass
das neu aufgestellte Straflenmobiliar immer wieder Haus- und Ladenzugiange
sowie Schaufensterauslagen verstellen wiirde und im Straflenraum nur lose
aufeinander abgestimmt sei.”® Von dieser Sperrigkeit des Realen, die sich
den systemischen Konzepten und Bestimmungen entgegenstellt, bleiben die
Musterblatter unberithrt — was daran gemahnt, dass ein Denken in einfachen
Technikadaptionen die Gefahr birgt, blinde Flecken zu produzieren. Gegen-
tber linearen und einheitlichen Ordnungsmodellen eignet Wirklichkeit indes

25  Das crossover von Technik und Kunst im 19. Jahrhundert vehement verwerfend
kommt Sigfried Giedion zu einem gegenteiligen Ergebnis; Ders.: Raum, Zeit und Architek-
tur. Die Entstehung einer neuen Tradition. Zirich-Munchen: Artemis, 1976, S. 157.

26 Vgl. Louis Lazare: »Salubrité publique, assainissement des rues et boulevards de Pa-
ris«. In: Revue municipal, 5 (1.7.1852), S. 823-824.
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chronisch eine Nicht-Linearitat und Nicht-Einheit. Trivial formuliert: Wirk-
lichkeit tendiert per se stets zu Unordnung,.

Gaslicht, Glas und Gusseisen, das die Laternen als industrielle Artefak-
te kennzeichnen, weisen sie zugleich als Fremdkérper im Stadtraum der
Frithmoderne aus. Wenn auch das technische Artefakt mit dem Stilkleid der
Hochkunst eingehtllt wurde, bedeutete dies jenseits des Asthetischen den-
noch eine tiefgreifende Umkodierung. So wurde das gusseiserne Rundeisen
der Stablaterne, das Signifikat, mit dem Zeichennetz normativer Asthetik
tiberzogen, die als Salon-Asthetik zugleich jene eines spezifischen sozialen
Milieus war. Anders gesagt, es liegt ein Akkulturationsprozess vor. Fur den
Einlass in den bourgeoisen Salon, und dieser Status war Signet des neuen 6f-
fentlichen Raums, lief man die Technik gewissermafien antichambrieren.”
Bezeichnend ist dabei der doppelte Vorgang: In dem Mafle, wie die Technik
die Gesellschaft formatierte, formatierte die Gesellschaft die Technik, wor-
auf zuriickzukommen ist.

Ver- und Entsorgungssysteme des Boulevards sind im gewdhnlichen Um-
gang verdeckt.”® Man miisste eine Schachtabdeckung 6ffnen und in die nicht
mehr urbane Welt der Kanalisation hinabsteigen, um dort das System von
Zu- und Ableitungen wahrzunehmen, die den Stoffwechsel der Stadt organi-
sieren und steuern. An der oberirdischen Verbergung des Technischen arbei-
tet indes die klassische Asthetik mit, deren Status sich unter der Hand zum
Gebrauchsobjekt verdndert. Wir haben es mit Schnittstellen divergierender
Sphéaren und Referenzen zu tun, die Tief- und Hochbau adressieren.? Das In-
frastruktursystem bettet sich iiber thre Umkodierung in die urbanen Kons-
tellationen ein, um trotz Kaschierung stets am Werk zu sein. Die Janusge-
sichtigkeit gehort zur Kennung dieser Schnittstelle. Technik wird durch die
normative Asthetik markiert, aber in der Kreuzung mit ihr auch demarkiert,
in ihrer eigenen Sprache abgeschwécht.

27  Zum angezeigten sozialen Status vgl. Salvatore Pisani: »Paris, Stadt der (gusseiser-
nen) Dinge«. In: Steffen Haug u. Gregor Wedekind (Hg.): Die Stadt und ihre Bildmedien.
Das Paris des 19. Jahrhunderts. Paderborn: Wilhelm Fink, 2018, S. 133-150, bes. S. 133-136.
28 Vgl Abb. 5.

29 Vgl hierzu Laila Seewang: »Litfafl and the Trickle-Down Effect«. In: AA Files, 75
(2017), S. 45-57.
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Abb. 5: Schnittansicht des Boulevard de Sébastopol. Aus: Adolphe Alphand: Les promenades de
Paris. Paris 1867-1873.

Anders als Brunnenanlagen, Skulpturen, Denkmiler und Geschiftsvitrinen
aktivieren Strafdenlaternen, Litfafisaulen, Sitzbanke, Urinoirs und Zeitungs-
kioske nicht die Schaulust oder erfiillen Reprisentationsaufgaben. Trotz ih-
res immensen numerischen Aufmarschs im Paris des 19. Jahrhunderts blie-
ben die neuen Artefakte eher ein Gegenstand der Unauffalligkeit. Schliefilich
werden sie vor allem en passant wahrgenommen. In einem allgemeinen Ver-
stindnis gehorte und gehort das Stadtmobiliar einem System von Zeichen
und Funktionen an, welches die Operativitat der Strafde reguliert und sichert.
Poller, Bordsteinkanten und Schutzkorsetts fiir Biume sind zumal kaum einer
Semiose verdichtig. Sie erzahlen allenfalls auf abstrakter Ebene von Stadthy-
giene, Sicherheit und Komfort. Sitzbinke, Kioske, Urinoirs, Litfaflsiulen er-
6ffnen zwar immense Simultanbiithnen, im Sinne der Werkasthetik aber fehlt
es dem seriell aufgestellten Mobilier urbain an jener Singularitit, die Aufmerk-
samkeitsmarken setzt und Dinge ins Rampenlicht der Beachtung hebt. Diskre-
tion eignet dem Strafdenmobiliar auch insofern, als es kaum fur sich wahrge-
nommen wird. Eine Litfaf3sdule etwa ist vorderhand Trager von Bildplakaten,
Werbungen und Ankindigungen. Analog verhilt es sich mit dem Zeitungs-
und Blumenkiosk oder der Verkaufsboutique, die als Umschlagsorte fur Infor-
mationen und Waren fungierten. Und doch kénnen die Konflikte, die im Laufe
des 20. Jahrhunderts entstanden, als die Postmoderne der Entisthetisierung,
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Kommerzialisierung und zunehmenden Monotonie des ¢ffentlichen Raums
die Pluralisierung der urbanistischen und kulturellen Stile entgegensetzte, an
jenen Wert gemahnen, den die Gestaltung des 6ffentlichen Raums fiir urba-
ne Identititen besitzt.** Denn bei aller Standardisierung verwandelt das ubi-
quitare Mobilier urbain das Exterieur der Stadt in einen Innenraum, macht es
wohnlich. Dieser Raum ist grundsitzlich nicht privat, seine Belange unterste-
hen der 6ffentlichen Hand. Die im Paris des 19. Jahrhunderts erfundene, weit-
laufige Moblierung des Straflenraums definiert bis in die Gegenwart das ur-
bane wie unter Umstianden nicht-urbane Geprage der Seine-Metropole. Thre
Modernitit erweist sich zumal im vollzogenen Wandel als ein Ort der Parti-
zipativitit, die den Sinn des Sozialen auf ein integrales Miteinander und Mit-
wirken am Offentlichen grindet.* Espace partagé meint im Franzésischen ei-
nen mit anderen geteilten Raum. Das Mobilier urbain, ob Litfafisiule, Sitzbank
oder Pflaster, ist das Gemeinsame, das man teilt. Die Repetivitit der Objekte
und Konstellationen, die ritualisierte Handlungsmuster und Vorginge adres-
sieren, setzt den Einzelnen in Beziehung zu den anderen. Die Strafde erschafft
ein Kollektiv, eingebettet in einem Netz von Komplexititen, dessen Materia-
litat und Technizitit herausgestellt wurde und das im besten Sinne dem Be-
griff des Vitalen entspricht. Technisch gesprochen generiert sich die Vitalitit
der Strafle aus ihrer vektoriell organisierten Infrastruktur, die zu wiederholter
Wiederholung aller Aktivititen anhilt. Dies korrespondiert insofern mit dem
politisch konnotierten Begriff der Partizipativitit, als der éffentliche Raum als

30 Vgl. Uwe Lewitzky: Kunst fir alle? Kunst im éffentlichen Raum zwischen Partizipation,
Intervention und Neuer Urbanitit. Bielefeld: transcript, 2005. — Zur Revitalisierung der Pa-
riser StrafBenméblierung als ein wesentliches Element von Urbanitit und von Stadtbild
vgl. Denys Rodriquez Tomé: »Meubler Paris«. In: La beauté d'une ville. Controverses esthé-
tiques et transition écologique a Paris. Ausst.-Kat. Pavillon de I'Arsenal Paris. Paris: Wildpro-
ject Editions, 2021, S. 168-177 und Agneés Levitte: »Mobilier urbain et design de l'ordinai-
re«. In: Ebd., S. 460-467.

31 Vgl aus ontologischer Warte Jean-Luc Nancy: Singulér plural sein. Ziirich: Diapha-
nes, 2004, bes. S. 105-115 und aus sozialphilosophischer Sicht Seyla Benhabib: »Auto-
nomie, Moderne und Gemeinschaft. Kommunitarismus und kritische Gesellschaftsthe-
orie im Dialog«. In: Dies.: Selbst im Kontext. Kommunikative Ethik im Spannungsfeld von
Femminismus, Kommunitarismus und Postmoderne. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1995, S. 76—
95. Ferner Ole Meinefeld: »Was heifdt 6ffentlicher Raum?«. In: Ders., David Jugel, Stefan
Schonfelder u. Stefan Siller (Hg.): Inklusion. Wege in die Teilhabegesellschaft. Frankfurt a.M.
u. New York: Campus, 2015, S. 54-74, der wie vorliegend den éffentlichen Raum jenseits
der zentralen politischen Steuerung unter dem Aspekt der Netze betrachtet.
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Sozialmaschine der Gleichheit operiert.* Zu einer wesentlichen Kennung ge-
hort dabei das Prinzip der Unauffalligkeit, so die alltiglichen Kleinereignisse
vom Promenieren und Schauen tber die Zeitungslekttre zum Gespréich und
der Begegnung, die von der neuen Dingpopulation unaufgeregt begleitet und
choreographiert werden.

Mit Georges Perec kénnte man vom >Untergewdhnlichent, dem »infra-or-
dinaire« des Urbanen, sprechen.®® Nach dem verkiindeten >Ende der grofien
Erzahlungen« entdeckte und notierte Perec im Paris der 1970er und 198cer
Jahre das Fliichtige und all jenes, das vermeintlich unter die Schwelle der Auf-
merksamkeit abgleitet. In kurzen Notaten im Café hielt er Bushaltestellen,
Parkhauszeichen, Pflaster, Tauben, spielende Kinder usw. fest, ohne tiber das
Gesehene ein Netz tieferer Bedeutungen zu legen.® Perec formulierte sein
Interesse wie folgt: »Was taglich passiert und immer wieder passiert, das Ba-
nale, das Alltagliche, das Offensichtliche, das Gemeinsame, das Gewohnliche,
das Untergewdhnliche, das Hintergrundbrummen, das Habituelle, wie gibt
man dartiber Rechenschaft, wie befragt man es, wie beschreibt man es?«.%
Wir wirden auf die Frage antworten: Durch die Betrachtung seines Aprioris,
das Perec ausklammert. Die Agentialitit und forcierende Kraft des Infrastruk-
turellen gehen in der Summe der kleinen Ereignisse auf, fur die Perec eine an-
gemessene literarische Form entwickelt hat.*

Einer anderen Unauffalligkeit im ¢ffentlichen Raum hat sich der Sozio-
loge Raymond Geuss zugewandt, namlich der zivilen Unauffalligkeit, die er
als eine Grundregel des 6ffentlichen Verhaltens indiziert.*” So sei die Unauf-
dringlichkeit des Einzelnen eine Primisse fur die ungestérte, friedvolle Simul-
taneitat des Kollektivs. Jeder wiirde den anderen gewahren lassen, solange

32 Angelika Siehr, Das Recht am dffentlichen Raum. Theorie des ffentlichen Raums und die
riiumliche Dimension von Freiheit. Tubingen: Mohr Siebeck, 2016, bes. S. 4-16.

33 Georges Perec: Linfra-ordinaire. Paris: Seuil, 1989, bes. S. 9—13.

34 Vgl Georges Perec: Tentative dépuisement d'un lieu parisien. Paris: Christian Bourgo-
is, 1975.

35 »Ce qui se passe chaque jour et qui revient chaque jour, le banal, le quotidien, I'évi-
dent, le commun, l'ordinaire, 'infra-ordinaire, le bruit de fond, I'’habituel, comment en
rendre compte, comment 'interroger, comment le décrire«; Perec: Linfra-ordinaire, S. 11.
36 Vgl. Sabine Arend: »Die Aneignung des urbanen Raums nach Georges Perec als Mu-
Repraktike. In: Peter Philipp Riedl, Tim Freytag u. Hans W. Hubert (Hg.): Urbane MufSe.
Materialitéiten, Praktiken, Reprisentationen. Tibingen: Mohr Siebeck, 2021,

S. 225-262.

37 Raymond Geuss: Privatheit. Eine Genealogie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2013,
S.34-36.
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sich Niemand der besonderen Aufmerksamkeit aufdrangt. Die Riucknahme
des Selbst, so Geuss, wire Verhaltensgebot und Voraussetzung der egaliti-

314 ren Partizipation. Diesem Verhaltenskodex scheint auch die neue Dingpopu-
lation insofern unterworfen, als sie einer Kultur der Gleichheit angehért und
zuarbeitet. Sie schafft den Rahmen fiir ein gewaltfreies Miteinander und eta-
bliert Inklusion statt Exklusion. Kurz: Der Boulevard, ein Ort der geordne-
ten und kalmierten Mitte, wie sie zuweilen die Bildwelt des 19. Jahrhunderts
imaginierte und festigte (vgl. Abb. 6).

Abb. 6: Boulevard des Italiens. Lithographie von Philippe Benoist (Ausschnitt). Paris, Musée

Carnavalet.
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Bilder indes blenden die inhirenten Bedingungen des infra-ordinaire aus. Mit
Blick auf den Umstand, dass die Pariser Bevélkerung nur wenige Jahre zuvor
in engen, isolierten Vierteln und Gesellschaftszirkeln gelebt hatte beziehungs-
weise teils noch lebte, bedeutete der monumentale Boulevardraum zunachst
eine immense raumliche und soziale Uberdehnung, welche das Kollektiv ei-
nem regelrechten Stresstest aussetzte. Von dieser Warte her sind Doppel-
sitzbanke als Orte des Verweilens und Gesprachs, Zeitungskioske als Infor-
mationsverteiler und plakatierte Litfaflsiulen, an denen sich Schaulustige
versammeln, auch als Anpassungstools an die ungewohnten Grofiendimen-
sionen des Boulevardraums, der die Zirkulation von Menschen, Waren, Kapi-
tal und Ideen allererst erméglichte und beschleunigte. Ein Umstand, der den
Boulevard nicht zuletzt zum Synonym von Freiziigigkeit und Freiheit erhob
— wie real sich die Sache am Ende auch immer ausnehmen sollte. Man kann
pointieren: Die Straflenmébel des 19. Jahrhunderts, die im Meso- und Mikro-
raum ihren Dienst an der Gesellschaft aufnahmen, lassen sich als >Fitnessge-
rite des Sozialen< apostrophieren, denn es oblag ihnen die Gemeinschaft in
Form zu bringen. In dem Maf3e, wie die klassische Asthetik die Eingemein-
dung der technischen Fremdkérper bewerkstelligen sollte, diente das Stralen-
mobiliar selbst wiederum der Akkulturation an eine metropolitane Moderne,
deren neuartige Raumzeitlichkeit neue Spiel- und Handlungsraume eréffnete,
aber gleichzeitig beachtlichen Veranderungsstress bewirkte.®

Vorliegend wurden das Technische und der ihm immanente Konstrukti-
vismus als Grundbegriffe des Sozialen hervorgehoben. Der Asthetik wurde die
Rolle des Mediators zugewiesen. Die Unauffalligkeit der Prozesse und Erschei-
nungsweisen deuten auf Gouvernementalitit als Motor, als einer buchstabli-
chen Politik von unten, unscheinbar und verdeckt.*® Wie eingangs angedeutet,
stand auf der Agenda des postrevolutioniren Frankreichs die (Trans)Formati-
on des Sozialen. Kalmierung und Bildung einer neuen Mitte blieben wahrend
des weiterhin tumultués gepragten 19. Jahrhunderts zentrale Schlagworte des

38 Zuden neuen Angsttypen etwa, die der Umbau von Paris unter Haussmann nach-
sichzog, vgl. die Skizze bei Pisani: Paris, S. 138-142.

39  Die hier aufgerufene Begrifflichkeit folgt Michel Foucault: »Unter Gouvernementa-
litit verstehe ich die Gesamtheit, gebildet aus den Institutionen, den Verfahren, Analysen
und Reflexionen, den Berechnungen und Taktiken, die es gestatten, diese recht spezifi-
sche und doch komplexe Form der Macht auszutiben, die als Hauptzielscheibe die Bevél-
kerung hat, zitiert nach Dems.: »Die Gouvernementalitit«. In: Ders.: Analytik der Macht.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2005, S. 171.
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Politischen. Im Zuge dieses Prozesses stellte sich das Technische zentral, das
dem gesellschaftlichen und nicht zuletzt stidtischen Leben immer insistenter
sein Ordnungssystem auferlegte. Wenn man frithmoderne Stidte unter der
alleinigen Pramisse des Technischen beschreibt, wiirde dies jedoch bedeuten,
sich seinem Diktat lingst unterstellt zu haben. An dieser Stelle gelte es, das
Paris des 19. Jahrhunderts im Modus von Italo Calvinos postmodernem Ro-
man Die unsichtbaren Stidte von 1972 weiterzuschreiben, der zumal vor dem
Fehler gemahnt, Stadt einzig als strukturale Ordnung zu beschreiben, weil
dies nur ihre Oberflichengrammatik bertthren wiirde. Hinter dieser musste
man vielmehr die Kette von Substidten und Subtexten besichtigen und ent-
ziffern, die das Systemische auch immer wieder durchbrechen und verwirren.
Ein extremes Beispiel, das nur exemplarisch angefithrt werden kann, betrifft
die seit dem Kommune-Aufstand von 1870 Uber den legendiren Pariser Mai
'68 bis zu den jungsten Straflenprotesten der gilets jaunes manifesten Eigen-
heit, dass Straflenlaternen fiir den Barrikadenbau, Pflastersteine als Wurfge-
schosse benutzt werden.”® Anarchie und Freiheit sind wiederum nur eine Ant-
wort auf den Zwangscharakter von Ordnungssystemen.

40 Vgl Santini: Alphand, S. 132—135 und Serge July u. Jean-Louis Marzorati: La France
en 1968. Paris: Hoébeke, 2007, S. 48-66.
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Weiche Konturen

Technisch-asthetische Aspekte des Dinglichen
in der zeitgendssischen Kunst

Im folgenden Text werde ich versuchen, den weichen Konturen einer aktuel-
len Dinglichkeit auf die Spur zu kommen. Es handelt sich um eine Dinglich-
keit, die zwischen digitalen Infrastrukturen, materiellen Assemblagen und
menschlicher Interaktion viele Uberginge und Uberlagerungen, ja sogar wech-
selseitige Transformationen erkennen lasst. Angesichts einer wachsenden di-
gitalen Infrastruktur erscheint es zunichst einmal etwas aus der Zeit gefal-
len, gerade die Bedeutung des Dinglichen hervorzuheben. Allerdings sind auch
immaterielle Datenstréme auf greif- oder vielmehr wischbare Schnittstellen
sowie deren bildliche Ubersetzungen - kurz: auf asthetisch erfahrbare Dinge
— angewiesen. Doch nicht nur in technischen Dingen wie etwa Smartphones
ist diese Verbindung zwischen beiden Sphiren allgegenwirtig, sondern auch
im global vernetzten Internet der Dinge, wo Dinge mit anderen Dingen — ge-
wissermaflen untereinander — kommunizieren. Einerseits méchte ich mich
der Frage nach Dinglichkeit vor dem Hintergrund aktueller Interdependen-
zen zwischen Technik und Asthetik in der Gegenwartskunst zuwenden, an-
dererseits dies aber auch mit einem Blick auf Dingdiskurse der vergangenen
zwei Dekaden tun, die eine grundlegende Neuordnung von Beziehungen zwi-
schen belebten und unbelebten Akteuren — zwischen Dingen und Menschen,
aber auch zwischen Dingen und anderen Dingen —, vorgeschlagen haben. Da-
mit stehen nicht nur Relationen zwischen oder zu Dingen auf dem Prifstand,
sondern auch der Dingbegriff selbst. Was einmal als materielle Einheit galt,
die etwas Wesenhaftes birgt,! wird heute als veridnderliche, in unterschied-

1 Vgl Martin Heidegger: »A. Die Analyse der Umweltlichkeit und Weltlichkeit tber-
haupt. § 15. Das Sein des in der Umwelt begegnenden Seiendenc. In: Sein und Zeit. Ttubin-
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liche Dimensionen ausgreifende und in Beziehungen aktiv agierende Grofie
gesehen — als etwas, das grundsatzlich keinen Gegensatz mehr zu menschli-
chen Akteur-innen darstellt, sondern vielfach mit ihnen kooperiert. Mit dem
Fokus auf ein Agieren, Ausdehnen und Kooperieren von Dingen geraten zu-
nehmend ihre vermittelnden — und insbesondere unter den Bedingungen der
Digitalisierung: distribuierenden — Eigenschaften in den Blick. Ein auf diese
Weise erweiterter Dingbegriff konnte dabei helfen, aktuelle Beziehungen zwi-
schen Technik und Asthetik sowie zwischen digitaler Infrastruktur und Ma-
terial besser zu verstehen.

In verschiedenen materiellen und digitalen Formaten sind Oliver Larics
Arbeiten fur das Publikum erfahr- und teilweise auch verfiigbar. Seit 2012 bil-
den 3D-Scans aus musealen Sammlungen einen Schwerpunkt in Larics Werk:
Was einmal in Skulpturendepots, Sammlungsprisentationen oder als Bau-
denkmal an bestimmten Orten zu finden war, unterzieht der Kiinstler einem
Prozess der Digitalisierung. So entsteht ein fortlaufendes Archiv mit 3D-Daten
von historischen Skulpturen, Artefakten und Naturformen auf threedscans.
com (seit 2012) — in vielen Fllen in direkter Kooperation mit Sammlungen.
Wo ein 3D-Scan von Institutionen abgelehnt wurde, konnte eine 3D-Datei
auf der Basis von Fotografien rekonstruiert werden. Alle Daten sind ohne Be-
schrankungen zuginglich und stehen damit fur 3D-Drucke oder Renderings
zur Verfiigung. Dass von diesen Moglichkeiten auch rege Gebrauch gemacht
wird, zeigen einerseits die Downloadstatistiken — eine 3D-Datei der urspring-
lich von John Gibson im 19. Jahrhundert geschaffenen Figur Nymph Preparing
for the Bath wurde 2018 bereits iiber eine halbe Million Mal heruntergeladen.
Dariiber hinaus sind Larics Scans auf der beliebten 3D-Datenplattform tur-
bosquid.com zu finden. 2015 bildeten sie etwa einen Teil der Bihnendekorati-
on fir den italienischen Beitrag des Eurovision Song Contests, 2016 wurden
sie fir Ausstattungsdetails der Netflix-Serie The Roman Empire verwendet.?
Die unlimitierte, kostenfreie Verbreitung in zahlreichen popkulturellen und

gen: Max Niemeyer, 1967 [1927], S. 66—71. Die ontologische Bestimmung eines Dings, das
etwas >thematisches< zum Vorschein bringt, hat Heidegger in spiter erschienen Schrif-
ten zur Dingfrage (Die Frage nach dem Ding, 1935/36) sowie zur Technik (Die Frage nach der
Technik, 1953) allerdings zunehmend selbst in Frage gestellt — nicht zuletzt aufgrund einer
neuen Bewertung relationaler Faktoren und technischer Entwicklungen. Vgl. Erich Horl:
»Die technologische Bedingung. Zur Einfihrunge. In: Ders. (Hg.): Die technologische Be-
dingung. Beitrige zur Beschreibung der technischen Welt. Berlin: Suhrkamp, 2011, S. 7-53.

2 Justin Hoffmann: »Oliver Laric und sein 3D-Scan-Archiv«. In: Camera Austria, 144
(2018), S. 11-18, hier S. 12.
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privaten Kanilen ertffnet — weit iiber ibliche Besucherzahlen von zeitgends-
sischen Kunstaustellungen hinaus — neue Moglichkeiten der Distribution und
berthrt dabei auch sensible rechtliche Fragen zwischen digitaler und materi-
eller Kultur. Parallel begegnet man in Larics Ausstellungen aber auch weiter-
hin raumgreifenden Formen, deren Umrisse wie konventionelle Skulpturen
aussehen. Und viele davon sind verschiedenen Skulpturendepots zu verdan-
ken, die im Zuge von Museumsgrindungen des 19. Jahrhunderts zusammen-
getragen wurden. Wiederholt Laric damit die bildungsbiirgerliche Geste jener
Zeit, sozusagen als digitale Gipsabguss-Sammlung — oder geht er sogar mit
Hilfe potentiell unendlicher Speicherméglichkeiten, permanenter Zugéinglich-
keit sowie uneingeschrinkter Nutzbarkeit noch weit dartiber hinaus? Nicht
nur die kulturelle Breite des Ausgangsmaterials sowie der Distributionsplatt-
formen, sondern auch der fragmentarische Umgang mit Material und Wer-
ken lassen zweifeln, dass es sich hier um die blof3e Fortsetzung des kanoni-
schen Bildungsprojekts »\Museumc< handelt.

Abb. 1: Oliver Laric, Panoramafreiheit, Installationsansicht Schinkel Pavillon, Berlin,
2017/2018. (Fotografie: Andrea Rossetti, Courtesy der Kiinstler, Schinkel Pavillon und Tanya
Leighton, Berlin.)
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Eher erscheinen die ausgedruckten Kunstharzformen in der Schau Panora-
mafreiheit® bei niherer Betrachtung als materiell kaum fassbare Hiillen denn
als anwesende Dinge: opak, teilweise auch transparent. Vielleicht gleicht man
die Umrisse im Moment der Begegnung auch unwillkiirlich mit jenen digi-
talen Renderings ab, denen man schon einmal auf Larics Website begegnet
ist — dort, wo die Dinge gewissermafien einen digitalen Zwischenhalt im Re-
konstruktionsprozess eingelegt haben. Aus unmittelbarer Nahe betrachtet,
setzen sich die Figuren Beethoven, Hermanubis und Pan with Bears (alle 2017)
aus unterschiedlich gedruckten Kunststoffen zusammen. Es sind Kompo-
sit-Formen aus Polyamiden und Epoxidharzen, die — betont durch verschie-
dene Oberflichenbehandlungen sowie die partielle Zugabe von Pigmenten —
in ihrer Materialisierung eher einen fragmentarischen Eindruck erwecken.
Allerdings sind die Konturen weitgehend makellos, die Ubergange ohne grs-
Bere Abweichungen — wenn auch durch sichtbar verschraubte Fugenverbin-
dungen markiert. Trotz technischer Prazision wirken die skulpturalen Um-
risse ausgesprochen weich, als wiirden sie statt Abgrenzung eher Ubergange
ins Umfeld erméglichen — aufgrund einer geradezu ungreifbaren Materiali-
tat. Uber den zusammengesetzten Charakter des Materials hinaus bilden zu-
dem auch einige der ausgewihlten Figuren Hybride zwischen Mensch und
Tier — wie etwa jene Gottheiten der griechischen Mythologie, die als behuf-
ter Jungling (Pan) oder mannliche Gestalt mit Schakalskopf (Hermanubis)
tberliefert sind. Begegnet man hier erneut einem Neo-, oder in heutiger Dik-
tion eher: Postinternet-Neoklassizismus? Oder wird »einem hier zum xten
Mal eine Debatte tiber das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit auf[ge]zwlulngen«,* wie es der Medienwissenschaftler Tilman
Baumgartel in einer Kritik zur Ausstellung im Schinkelpavillon resiimiert hat?
Mitnichten — die ausgedruckten Mythologien einer siideuropiisch-nordafrika-
nischen Vergangenheit erscheinen hier eher in einem materiellen Ubergangs-
stadium zwischen musealem Sammlungsobjekt, digitalisiertem 3D-Rendering
und variablem Kunststoff-Ausdruck. Wenn man angesichts des letztgenann-
ten Materials tberhaupt von einem Ding sprechen will, so ist eine Dinglich-
keit keineswegs klar zu verorten — weder lassen sich die Kunststoff-Kompo-
site ausschliefdlich als Kunstdinge im Sinne von Skulpturen, noch in einem
sonstigen Sinne eindeutig als bestimmte Dinge klassifizieren. Man kénnte

3 Schinkel-Pavillon, Berlin, 2.12.2017-28.1.2018.
4 Tilman Baumgirtel: »Kunst im digitalen Remix«. In: taz, Berlin, 13.1.2018, S. 48.
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die variablen Ausdrucke von Larics 3D-Datenbank durchaus als Reprodukti-
onen bezeichnen — allerdings wohl kaum im Sinne eines modernen Verstind-
nisses von Industrie und Medien, das in Baumgartels Anspielung auf Walter
Benjamin® noch mitklingt. Das etwas genervte Restimee der Ausstellungsbe-
sprechung zielt nicht nur am besonderen Charakter von Larics jeweils ver-
schiedenen — und eben nicht massenhaft reproduzierten — Materialisierungen
vorbei, sie iibersieht auch deren permanente Vernetzung mit unterschiedli-
chen Distributionsplattformen.

Eher wirken Larics 3D-Drucke wie diverse Versionen ihrer digitalen Mat-
rix — an verschiedenen Ausstellungen lassen sich auch unterschiedliche Aus-
fithrungen einer Form beobachten.® Dass materiell Erfahrbares dabei weniger
anwesend wirkt als vorgingige dreidimensionale Bildschirmdarstellungen, ge-
hort zu den merkwurdigen Erfahrungen mit einer fluiden, zusammengesetz-
ten Materialitat. Auf threedscans.com waren die 3D-Daten noch als animier-
tes Rendering zu betrachten, das sich in Endlosschleife um die eigene Achse
dreht und sich in generischen Oberflichen in unterschiedlichen Weifiténen
tber die gerenderten Volumen spannt. Wahrend deren scharf gezeichnete
Konturen den Eindruck eines prizisen Abbilds wecken, treten die entspre-
chenden Volumen zwar in dinghafter Fulle auf, wirken aber zugleich beinahe
eigenschaftslos — als wire jedes spezifische Merkmal entfernt worden. Und
dennoch: Die digitale Dinglichkeit bleibt hier trotz ihrer generischen Erschei-
nung als Fille und Volumen, d.h. als rdumliche Prasenz in Erinnerung — ganz
im Gegenteil zu ithrer ausgedruckten, tatsichlich materialisierten und in Aus-
stellungsrdumen gezeigten Form. Dort begegnet man dagegen jenen aus un-
terschiedlichen Kunststoffen zusammengesetzten Figuren, deren fast durch-
scheinende Kérper kaum Raum beanspruchen. Oft kombiniert Laric dabei
— wie auch im Schinkel-Pavillon — zwei verschiedene 3D-Drucktechniken: ei-
nerseits das SLA-Verfahren (Stereo Lithography Apparatus), wo fliissige Epo-
xidharze zu einer Form aufgebaut werden und anderseits SLS (Selective La-

5 Im Ubrigen zeigt Walter Benjamins Text nicht nur die Gefahren fiir Kunst im »Zeit-
alter ihrer technischen Reproduzierbarkeit« — vor allem durch Fotografie und Film im
Dienst totalitirer Systeme — auf, sondern wiirdigt auch das Potential dieser technologi-
schen Maglichkeiten fur die Entwicklung eines neuen Kunstbegriffs. Vgl. Walter Ben-
jamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp, 2001, S. 7.

6  Oliver Larics Beethoven wurde 2016 in anderer 3D-Drucktechnik und Materialisierung
im Rahmen der Einzelausstellung Photoplastik vom 22.4.-19.6.2016 in der Wiener Seces-
sion gezeigt.
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ser Sintering), wo Polyamid-Pulver selektiv verschmolzen wird. In beiden
Fillen entsteht aus einer 3D-Datei mit Hilfe eines Laserstrahls schichtwei-
se die gewiinschte Form. Am jeweiligen Material und der spezifischen Tech-
nologie lasst sich nicht erkennen, wann, wo und von wem genau eine Kunst-
harz-Form hergestellt worden ist, noch lisst sich ein dinglicher Charakter im
Raum eindeutig bestimmen. Doch bedeutet dies, dass das Kunststoff-Materi-
al - etwa im Gegensatz zum besonderen Fundstiick des modernen Ready-Ma-
des — nun véllig generisch und anonym? auftritt? Vielleicht kénnte man dies
mit Bezug auf die Co-Produzierenden des Kunstwerks tatsichlich sagen: Wo
bei Readymades noch (halb-)industrielle Hersteller zu identifizieren waren,?
haben wir es nun mit einem Produktionsverbund aus bildgebenden Digita-
lisierungsverfahren, industriell vorproduzierten Rohstoffen, Software-An-
wendungen und 3D-Druckern zu tun, der dartiber hinaus in einem gewissen
Rahmen und mit entsprechenden Geriten von jedem potentiellen User an
personliche Vorlieben angepasst werden kann. Allerdings sind die einzelnen
Teile dieses Produktionsverbunds keinesfalls véllig austauschbar - so lassen
sich etwa nur bestimmte Kunststoffe in bestimmten 3D-Druckern verarbei-
ten. Zudem weisen die unterschiedlichen Druckverfahren jeweils spezifische
Oberflicheneigenschaften auf, die in ithrer Auspragung wiederum vom Gerite-
typ abhingig sind: eher rau und homogen bei SLS, glatt und mit leicht sicht-
barem Schichtaufbau bei SLA.

Auf jeder Ebene dieser eng miteinander verwobenen Prozesse kommt es
zu technologischen Ubertragungen und Ubersetzungen, die in vielen Fallen
nicht menschlich gesteuert werden. Wichtige Schritte in diesen Ubersetzungs-
prozessen hangen nicht in erster Linie von menschlicher Arbeit und Intention
ab, sondern von der Kommunikation technologischer Schnittstellen unterei-
nander. Das beginnt bei der digitalen Fotografie fur die 3D-Rekonstruktion
(bzw. einer Fiille fotografischer Daten, sofern ein direkter 3D-Scan nicht még-
lich ist — etwa bei Max Klingers Beethoven, 1902, aus der Sammlung des Muse-

7  Unter diesem Begriff hat die Kuratorin Susanne Pfeffer die Arbeiten einer gleichna-
migen Gruppenausstellung (u.a. mit Beteiligung von Oliver Laric, Museum Fridericia-
num Kassel, 29.9.2013-23.2.2014) versammelt: Susanne Pfeffer (Hg.): Speculations on An-
onymous Materials. Ausst.-Kat. Museum Fridericianum Kassel. London: Koenig Books,
2018.

8 Vgl. Tobias Vogt: »The Making of the Ready-Made«. In: Texte zur Kunst, 85 (2012), S.
38-57.
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ums fur bildende Kiinste Leipzig),? iiber die spitere Visualisierung der ent-
standenen Daten fiir Bildschirme bis hin zur Behandlung des Rohkunststoffs
durch einen Laser. Mit jenen Reproduktionen, auf die sich einst Benjamin be-
zogen hat, lassen sich diese Prozesse kaum vergleichen. Was auf verschiedene
Plattformen gleichzeitig verteilt wird, ist einer potentiell unbegrenzten Zahl
an Publikum bzw. Usern zuginglich — es handelt es sich jedoch nicht um eine
Masse, die hier adressiert werden kann.'® Im Gegenteil: Trotz grofier Reich-
weite geht es jeweils um unterschiedliche Konfigurationen je nach digitalem
Account oder Ausstellungssituation. Und: was entsteht eigentlich mit jener
Matrix gespeicherter und 6ffentlich zuginglicher 3D-Daten, die durch einen
optisch-algorithmischen Prozess erzeugt wurden? Handelt es sich dabei um so
etwas wie eine digitale Kopie dreidimensionaler Umrisse oder um eine Art
neues >Originals, auf das sich verschiedene Renderings oder 3-Drucke wiede-
rum beziehen? Vielleicht kénnte man bei den 3D-Dateien eher von einem di-
gitalen Quelltext sprechen, der nun seit einigen Jahren eine zentrale Rolle in
Larics Werk spielt. Ein Quelltext, der durch Verkniipfung mit einem bekann-
ten Namen des Kunstfeldes durchaus an Konventionen kunstlerischer Autor-
schaft anschliefit, aber zugleich auch die radikale Geste einer unbeschrankten
6ffentlichen Nutzbarkeit wagt.

In unterschiedlichen materiellen und technologischen Konstellationen
— etwa von Larics Beethoven — hat man es weniger mit klar bestimmbaren
Dingen zu tun, als mit wechselnden Verbiinden von Quelltext, Material und
Schnittstellen. »Aus [...] Geschichte wird das Geschichtete«, wie Paul Feigel-
feld in Bezug auf Larics Arbeitsprozess einmal treffend bemerkt hat." Und
dennoch spielen Dinge an vielen Stellen nicht nur eine Rolle, sie stehen so-
gar immer wieder im Zentrum von Larics Prasentationen auf Websites oder
in Ausstellungsrdumen. Man kénnte sagen, dass trotz weicher Konturen und
zusammengesetztem Charakter eine dingliche Prasenz — im Sinne einer her-
vorgehobenen, typischen Erscheinung — dabei vielfach betont wird. Ich den-

9  Paul Klimpel: »Zum Werk von Oliver Laric gehért das mithilfe moderner Technik
hergestellte Abbild der Beethoven-Skulptur von Max Klinger«. In: Oliver Laric. Photoplas-
tik. Ausst.-Kat. Secession Wien.Wien u. Berlin: Secession u. Revolver, 2016, S. 160-162.
10 Digitale Formen von Sozialitit bestimmt Byung-Chul Han im kategorischen Ge-
gensatz zur modernen »Masse« als »Schwarm« von Profilen — mit der Schlussfolgerung,
dass so etwas wie eine »Masse« im digitalen Zeitalter nicht mehr adressiert werden kann.
Byung-Chul Han: Im Schwarm des Digitalen. Berlin: Matthes&Seitz, 2013, S. 19.

11 Paul Feigelfeld: »Oliver Laric: Versions«. In: De:Bug, 150 (2011).

323



324

BURKHARD MELTZER

ke da besonders an das Format der Skulptur oder freigestellter — d.h. aus ihrer
Umgebung digital sherausgeschnittener< — Waren in Online-Shops. Allerdings
handelt es sich dabei zugleich um eine dingliche Prisenz, die nicht ohne Ver-
bundenheit auskommt — in technologischem, dsthetischem und sozialem Sin-
ne. Mit diesen schwer fassbaren Dimensionen der Dinglichkeit haben sich
u.a. auch jene theoretischen Entwiirfe auseinandergesetzt, die in der vergan-
genen Dekade eine »Handlungsmacht der Dinge«? konstatiert haben. Ent-
grenzende Eigenschaften standen dabei besonders im Fokus. Es scheint, als
waren die Konturen der Dinge im Zuge dieser anhaltenden Debatten nicht nur
weich geworden, sondern hitten sich fast ununterscheidbar mit einem um-
gebenden Raum und den darin Handelnden verwoben. Dazu hat mafigeblich
die Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) Bruno Latours beigetragen. So wird bei
Latour auch nichtmenschlichen »Aktanten« eine aktive Rolle zugesprochen,
die in sozialen Konstellationen interagieren.”® Latours Einfluss auf Diskur-
se in Kunst-, Design- und Sozialtheorie ist wohl kaum zu tiberschitzen.™ In
der vergangenen Dekade kam es mit Hilfe der von ihm mit- bzw. weiterentwi-
ckelten ANT in allen erwihnten Disziplinen zu einer groRangelegten Umkeh-
rung des Blicks: vom >Stummen Diener« hin zum erstaunlichen Potential der
Dinge, soziale ebenso wie asthetische Konstellationen zu beeinflussen. Uber
eine kritische Revision politischer Emanzipationserzihlungen der Moderne
hinaus, wird Latours Ansatz vielfach auch als Hoffnungstrager fur partizipa-
tive Design- und Kunsttheorien rezipiert — im Sinne eines »Parlaments der

Dinge«."” Abgesehen von dieser emphatischen Begriflung eines zu realisie-

12 Antonia von Schéning: »I. Handlungsmacht der Dinge, Einfuhrunge. In: Friedrich
Balke, Maria Muhle u. Antonia von Schéning (Hg.): Die Wiederkehr der Dinge. Berlin: Kad-
mos, 2012, S. 19f.

13 Bruno Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft. Berlin: Suhrkamp, 2010.
14  Dies gilt etwa fiir Theorien zur Gegenwartskunst in Bezug auf Relationale Asthetik
(Ina Blom: On the Style Site. Art, Sociality and Media Culture. Berlin/New York: Sternberg,
2007) sowie zirkulierende Bildstréme im digitalen Raum (David Joselit: Nach Kunst. Ber-
lin: August, 2016), aber auch fur Designtheorien des Social Design (Claudia Banz (Hg.):
Social Design. Gestalten fiir die Transformation der Gesellschaft. Bielefeld: transcript, 2016;
Friedrich von Borries: Weltentwerfen. Berlin: Suhrkamp 2016), oder fiir Briickenschlige
aus der Sozialtheorie in Richtung Asthetik (Sophia Prinz, Hanna Katharina Gébel (Hg):
Die Sinnlichkeit des Sozialen. Bielefeld: transcript, 2015; Andreas Reckwitz: Kreativitit und
soziale Praxis. Bielefeld: transcript, 2016).

15  Bruno Latour, »From Realpolitik to Dingpolitik or How to Make Things Public«. In:
Bruno Latour/Peter Weibel (Hg.): Making Things Public: Atmospheres of Democracy. Cam-
bridge Mass.: The MIT Press, 2005, S. 4-33, hier S. 24.
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renden sozialen Potentials, haben andere Stimmen Latour zwar als wichtigen
Impuls fiir die Uberprifung giangiger Pramissen gewtirdigt, das den Dingen
zugesprochene Potential jedoch zugleich auch kritisch befragt. So betrachtet
Sven Litticken das Verhiltnis zu ausufernden Dingen ebenfalls als zentrale
Frage der Gegenwart — stellt aber deren ungebrochene Wirksamkeit ebenso
in Frage wie Latours iiberzeichnete Kritik an modernen Subjekt-Objekt-Di-
chotomien.’ So hitten bereits die kiinstlerischen Arbeiten der Avantgarden,
namentlich des Surrealismus, u.a. durch den Einsatz gefundener Ready-Ma-
des jene eindeutigen Abgrenzungen unscharf werden lassen.'” Dies setzt sich
auch in der Kunst der Gegenwart fort — nur sieht Liitticken keinen kategori-
schen Bruch mit einer Moderne, wie ihn Latour ausgerufen hat. Vielmehr ha-
ben wir es schon seit dem Einbruch von Alltagsdingen durch Ready-Mades mit
duflerst widerspruchlichen dinglichen Konstellationen in der Kunst zu tun.
Dabei stehen jene Alltagsdinge nicht nur in einer merkwirdigen materiellen
wie zeitlichen Distanz zur Lebenswelt, aus der sie stammen.'® Sie werden im
Ausstellungsmoment zugleich auch exemplarisch als Dinge gezeigt, die we-
niger fur etwas Bestimmtes stehen, als dass sie vielmehr eine schwer fassba-
re Dinglichkeit materialisieren: etwas bereits Vergangenes, Zukiinftiges, oder
etwas Unvorstellbares, Unsagbares. Es geht hier weniger um eine verlebendi-
gende Animation von Material, sondern darum, nichtmenschlichen Protago-
nisten grundsitzlich die Méglichkeit einzurdumen, wirksam zu sein. Damit
wird auch der Versuch unternommen, eine (zumindest aus westlicher Sicht)
gewohnte Perspektive der Wahrnehmung gleichsam umzukehren: vom Ding,
vom Material her zu denken. Oder wenigstens die Vorstellung aufzugeben,
dass sinnliche Wahrnehmung der fir Menschen einzig vorstellbare Zugang
zur Welt wire. Dies erschliefst gerade in der Frage nach den Dingen neue Wege
- nicht ohne eine gewisse Paradoxie: dass Menschen versuchen, eine Perspek-
tive des Nichtmenschlichen zu denken."”

16  Sven Liitticken: »Art and Thingness, Part One: Breton’s Ball and Duchamp’s Carrot«.
In: e-flux, 13 (2010).

17  Ebd.

18 Vgl. Theodor W. Adorno: »Riickblickend auf den Surrealismus«. In: Karlheinz Barck
(Hg.): Surrealismus in Paris 1919-1939. Ein Lesebuch. Leipzig: Philipp Reclam jun., 1986,

S. 693-698.

19  Einen - radikalisierten — Anschluss an diese Perspektive haben u.a. Positionen des
Spekulativen Materialismus, z.B. Graham Harman, gesucht. Vgl. Graham Harman: Prince
of Networks: Bruno Latour and Metaphysics. Melbourne: re.press, 2009.
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Ein erweiterter Dingbegriff kénnte dartber hinaus nicht nur Perspektiv-
wechsel im Umgang mit Material und Technologie, sondern auch Brucken-
schlige zwischen technologischen und &sthetischen Dimensionen ermogli-
chen - gerade weil kategorische Trennungen zwischen beiden Dimensionen
im menschlichen Zugang zu und einer Interaktion mit Dingen weitgehend
obsolet geworden sind. Sich iiberlagernde optische Verfahren, algorithmische
Verkntpfungen sowie parallele digitale und materielle Distributionsplattfor-
men werfen einerseits die Frage auf, was hier eigentlich von wem in mensch-
lich-technischen Verbiinden produziert wird (etwa ein geformtes Material,
ein Algorithmus, eine Bildschirmdarstellung), aber auch, auf welche Weise
man diese miteinander verknupften Technologien iiberhaupt dsthetisch er-
fahrt. Die singuldre Analyse >einer« bestimmten Erfahrung — etwa des Aus-
stellungsrundgangs durch den Skulpturenparcours im Berliner Schinkelpavil-
lon oder meiner Scroll-Bewegungen tber die Renderings auf threedscans.com
— hilft hierbei allerdings nicht so viel weiter. Trotz gewisser Unschirfen und
Fragezeichen, die die Begegnungen im Detail aufwerfen, ist man doch immer
noch wie gewohnt in einer Ausstellung unterwegs, oder surft wie an vielen
anderen Tagen iiber die Bildschirmdarstellung einer Website. Die interessan-
teren Ansatze fiir mogliche Antworten lassen sich vielleicht aus einer Sicht
auf die vorgestellten Arbeiten gewinnen, die die unterschiedlichen mensch-
lich-technischen Konstellationen in ihrer Verkntpfung berticksichtigt. Es ist
auch davon auszugehen, dass dies eher einem aktuellen Umgang mit Dingen
entspricht als eine isolierte Betrachtung einzelner Begegnungen. Nicht zu-
letzt durch die stindige und unmittelbare Verfiigbarkeit von Smartphones
und mobilem Internet lisst sich etwa wihrend eines Ausstellungsrundgangs
noch einmal das Rendering der Ausgangsdatei auf threedscans.com in Augen-
schein nehmen und vielleicht auch mit den von anderen Usern selbststindig
bearbeiteten Versionen abgleichen, die wiederum eigene Bilddarstellungen
hervorgebracht haben. Wenn ich hier von dsthetischer Erfahrung spreche,
so ist damit also nicht eine singulire Erfahrung, sondern eher eine Konstel-
lation unterschiedlicher Erfahrungen gemeint — eine Konstellation, wo Ma-
terialitit eng mit den Schnittstellen digitaler Infrastrukturen verknupft ist.

Benjamin Bratton hat fiir die Gleichzeitigkeit dieser Konstellationen das
Modell eines »Stacks« — eines Stapels aus unterschiedlichen, miteinander ver-
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bundenen Plattformen — entwickelt.”” Obwohl sich The Stack vor allem mit
Souveranititsfragen einer global vernetzten und digitalisierten Welt auseinan-
dersetzt, kénnte man den Text auch als Beitrag zum aktuellen Verhiltnis von
Technologie und Asthetik verstehen. Und dies wiirde auch den durch die ANT
erweiterten Dingdiskursen eine neue Wendung verleihen? — unter der Bedin-
gung einer »planetary-scale computation«.?? Die vertikal in einem Stack ge-
schichteten >Plattformenc gelten dabei einerseits als physisch anwesende tech-
nologische Infrastruktur, aber auch als Idee sowie als verbindende Software:

These technologies align, layer by layer, into something like a vast, if also
incomplete, pervasive if also irregular, software and hardware Stack. To
be clear: this figure of The Stack both does and does not exist as such;
it is both an idea and a thing; it is a machine that serves as a schema as
much as it is a schema of machines.”®

Jene horizontale Uberlagerung von Stadten und Clouds, Usern und IP-Adres-
sen, Material und Betriebssystemen, die Benjamin H. Bratton im sogenann-
ten Stack-Modell beschreibt, bilden dabei eine Moglichkeit, (im-)materielle
Uberlagerungen und Schnittstellen in verschiedenen raumlichen Konstellatio-
nen nachzuvollziehen. Dabei werden sechs Ebenen im »Stapel< unterschieden,
die untereinander verbunden sind: Erde, Cloud, Stadt, Adresse, Schnittstelle,
User. Die »Logik der Plattformen«bildet laut Bratton heute ein »fundamenta-
les Prinzip«** — vom Design einer bestimmten Schnittstelle, tiber einen kon-
kreten geografischen Ort bis hin zu 6konomischen und politischen Beziehun-
gen. Jene fortwihrenden Adressierungs- und Multiplikationsprozesse, die zur
Vernetzung der Plattformen untereinander beitragen, erinnern nicht von un-
gefahr an Gilles Deleuze's rhizomatisch verkntpfte Plateaus, die er zu Beginn
der 1980er Jahre gemeinsam mit Félix Guattari als Alternativentwurf zu hi-
erarchisch organisierten kapitalistischen Industriegesellschaften entwickelt

20 Benjamin H. Bratton: The Stack: On Software and Sovereignty. Cambridge Mass. u.
London: The MIT Press, 2015.

21  Bratton bezieht sich in diversen Stellen ausdriicklich auf Latour und die ANT, ins-
besondere jedoch in folgendem Kapitel: Benjamin H. Bratton: »User Layer«. In: The Stack:
On Software and Souvereignity. Cambridge Mass. u. London: The MIT Press, 2015, S.
251-289.

22 Bratton: The Stack: On Software and Sovereignty, S. 3.

23 Ebd,S.s.

24 Ebd., S. 4. Ubers. [BM].
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hat.” Bratton erwahnt Deleuze an einigen Stellen ausdriicklich — wenn auch
vor allem mit Blick auf dessen spiter publizierten Ausblick auf zukiinftige,
computergestiitzt operierende »Kontrollgesellschaften«.? Diese Vision, in de-
nen gesellschaftliche Disziplinierungsinstitutionen wie Schule oder Fabrik zu-
nehmend von flexiblen, computergestiitzten Mafinahmen abgelést werden,”
ist zu Beginn der 1990er Jahre noch eine Projektion in die Zukunft. Angesichts
der dezentralen, von Bratton heute beschriebenen Formen von Souveranitit
und Kontrolle — tber verschiedene Plattformen des Stack hinweg —, kénnte
man zunichst einen direkten Anschluss an Deleuzes Prophezeiungen vermu-
ten. Allerdings legt Bratton mit seinem Fokus auf technologische Architek-
turen im Zusammenspiel mit geografischen Bedingungen, einer Art »cyber-
netic landscape«®, hier eher den Finger auf einen blinden Fleck. Ausgehend
von einer Fotografie, die den franzésischen Poststrukturalisten wahrend ei-
nes USA-Aufenthalts in den 1970er Jahren am kalifornischen Strand von Big
Sur zeigt, wird Deleuze als vertieft in die Kontemplation von Sand und Wel-
lenformen beschrieben, wihrend in Palo Alto die ersten Intel-Computerpro-
zessoren in Plattform-Technik zusammengesetzt werden.”® Ubrigens ist auch
das Computer-Betriebssystem, das mir die Arbeit an diesem Text ermoglicht,
nach jenem kalifornischen Kiistenstreifen benannt: Big Sur.*® Das Material
Sand, das — laut Brattons spekulativer Anekdote — Deleuze mdoglicherweise
mit seiner instabilen Dynamik und Kontingenz fasziniert haben mag, bildet
in seiner industriellen Form (Quartzsand oder englisch: silica sand) eine Vo-
raussetzung fir die Herstellung mikroelektronischer Technologie — und soll-
te nicht zuletzt Synonym fir einen ganzen Industriezweig, das Silicon Valley,
werden. Bratton lenkt den Blick also auf das, was — vom Strand von Big Sur
aus geografisch gesehen — ungefahr zur gleichen Zeit hinter Deleuzes Rucken
passiert ist: die Produktion neuer Infrastrukturen, die heute ein alltigliches
Verhaltnis von Technik und Asthetik pragen.

25  Gilles Deleuze u. Félix Guattari: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie.
Berlin: Merve, 1992.

26 Bratton: The Stack: On Software and Sovereignty, S. 158.

27  Gilles Deleuze: »Postskriptum tiber die Kontrollgesellschaften«. In: Unterhandlungen
1972-1990. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1993, S. 254—262.

28  Bratton: The Stack: On Software and Sovereignty, S. 54.

29 Ebd, S. 76f.

30 2020 hat Apple das MacOS-Betriebssystem 11 unter dem Namen Big Sur eingefiihrt.
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Abb. 2: Startbildschirm des Autors [eigene Aufnahme], Betriebssystem Apple MacOS 11.4 Big
Sur, 2021.

Dinglichkeit kommt zwar auch hier im Zusammenwirken unterschiedlicher
materieller und immaterieller Faktoren zustande, allerdings laut Bratton auf
ausgesprochen »aggressive« Weise — etwa durch Schnittstellen, die permanen-
te Rickkopplungen einfordern, auf Gesten reagieren oder selbst Gesten im
digitalen Raum generieren.® Im Gegensatz zu Deleuzes rhizomatischem Ge-
genentwurf, aber auch zu Bruno Latours Konzept einer Versammlung mehr
oder weniger gleichwertiger Aktanten, fehlt bei Bratton jener Optimismus,
der grofle Hoffnungen auf eine neue Sozialitit mit Hilfe der Dinge genihrt
hat. Jene aggressive Weise, von der dagegen die Rede ist, geht zwar ebenfalls
in Richtung des Latourschen Perspektivwechsels — ndmlich von den Dingen
aus zu denken —, fiigt aber eine klare Tendenz hinzu. Statt von einer grund-
satzlichen Offenheit in sozialen Netzwerken, geht Bratton bei Beziehungen
mit digitalen Technologien von einem gerichteten Charakter aus — ein Cha-
rakter, der mit einer entsprechenden Programmierung auf bestimmte Inter-
aktionen, Expansionen, Distributionen oder Rekombinationen hin angelegt,
d.h. gerichtet ist. Darin liegt sicher auch die spezifisch technologische Pointe
von Brattons Argument im Vergleich zur ANT — wihrend Latours Aktanten

31 Bratton: The Stack: On Software and Sovereignty, S. 227.
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betont unspezifisch bleiben, um ein méglichst grofies Feld méglicher Einfliis-
se zu erfassen. Doch in welchen dinglichen Konstellationen begegnet man ei-
gentlich dieser besonders »aggressiven Art, [...] Relationen zu entfalten«®? —
in technologischer und 4sthetischer Hinsicht?

An dieser Stelle mochte ich noch einmal auf das erwidhnte Smartphone
zurickkommen, mit dem man vielleicht in der Ausstellung von Oliver Laric
im Berliner Schinkel-Pavillon unterwegs ist. Verstaut in einer kérpernahen
Tasche, versichern sich die Hinde in kurzen Intervallen unwillkiirlich seiner
Anwesenheit. Auch wenn man zu jenen gehort, die Gerateténe in Ausstel-
lungsriumen lautlos eingestellt haben, kiinden gelegentliche Vibrationen vom
Eintreffen aktueller Mitteilungen. Es liegt nahe, jetzt nachzuschauen, was das
Gerat meldet. Oft ist es mit einem kurzen Blick auf den Sperrbildschirm nicht
getan. Man entsperrt das Smartphone mit einem Fingerabdruck und bedient
in Folge nicht nur den sensiblen Bildschirm, sondern dariiber hinaus auch die
zuvor physisch spiirbare Aufforderung, auf Nachrichten mit Aufmerksamkeit
oder sogar einer gezielten Erwiderung zu reagieren. Parallel fithrt das Gerit auf
technologischer Ebene eine Vielzahl von Operationen aus — selbsttitig, d.h.
ohne weitere menschliche Interaktion. Dazu zahlen einerseits abgleichende
Aktivititen mit einem verbundenen Daten- sowie Mobilfunknetz, oder auch
mit entfernten Servern — etwa durch Anwendungen, die im Hintergrund ak-
tiv sind —, oder auch durch eigenstindige sensorische Funktionen wie Or-
tung, rdumliche Lage, Luftdruck, Umgebungslicht etc. Wahrnehmung ist im
Zusammenwirken mit digitalen Infrastrukturen nicht mehr den menschlichen
Akteur-innen vorbehalten®, ganz im Gegenteil: Oft scheinen viele Mitmen-
schen den technologischen Schnittstellen und deren sensorischen Fahigkeiten
heute mehr zu vertrauen als den kérpereigenen Sinnen, insbesondere was die
rdumliche Orientierung betrifft. Eine besonders »aggressive Art, [...] Relatio-
nen zu entfalten«* zeigt sich hier in zwei Richtungen: zum einen im selbstti-
tigen Generieren sowie dem Austausch von Daten in potentiell unlimitiertem
Umfang, zum anderen in den stindigen Aufforderungen einer Schnittstelle.
Technologische und 4sthetische Aspekte sind hier nicht nur untrennbar mit-
einander verknupft, sie iiberlagern sich auch. Dabei vergréfiert Technologie
nicht nur unseren Handlungsspielraum, sondern wird selbst sensorisch emp-

32 Ebd. Ubers. [BM].
33 Ebd, S. 219.
34 Ebd., S.227. Ubers. [BM].
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findsam. In dsthetischer Hinsicht reagiert man nicht nur auf Bildschirm, Ge-
riusche, oder Bewegungen eines Smartphones, sondern auch auf dessen ver-
mittelte Wahrnehmungen.

Abb. 3: Unterschiedliche Benutzer-Versionen von Hermanubis auf der Website threedscans.com,
Bildschirmfoto vom Handy des Autors [eigene Aufnahme], 2021.

In diesen Konstellationen sorgen u.a. menschliche Aktivitaten fiir einen kons-
tanten Datenzufluss bzw. fiir das Generieren neuer Daten. Und dies erschépft
sich keineswegs im mehr oder weniger unbewussten Aufzeichnen von Tatig-
keiten, sondern wird auch durch bewusste Entscheidungen — etwa dem ge-
zielten Aufruf bestimmter Webseiteninhalte oder bestimmter Kamera-Auf-
nahmen - erginzt. Nimmt man wahrend des Ausstellungsrundgangs im
Schinkelpavillon ein Smartphone zur Hand, um einzelne 3D-Modellierun-
gen von Beethoven oder Hermanubis auf threedscans.com nachzuschlagen und
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zwischendurch selbst ein paar Fotos aufzunehmen, werden nicht nur neue
Daten erzeugt, sondern auch zahlreiche Verkntpfungen zwischen materiel-
len und immateriellen Rdumen hergestellt. Und dies geschieht nicht nur auf
technologischer Ebene; auch aus 4sthetischer Sicht tiberlagert sich die Wahr-
nehmung von Material mit digitaler Sensorik sowie parallelem Medienkon-
sum. Aus diesen verkniipften Ebenen — und im Sinne Brattons: Plattformen
— setzt sich auch jener dsthetische Eindruck zusammen, den man etwa in
der Schau von Oliver Laric im Berliner Schinkelpavillon gewinnen konnte.
So iiberlagern sich die opaken Umrisse von Beethoven, Hermanubis und Pan
with Bears mit Visualisierungen ihrer digitalen Vorlagen, ebenso wie mit In-
formationen zu Datum und Ort der Digitalisierung. Und bewegt man die Fin-
gerspitzen auf threedscans.com noch etwas weiter durch Detailinformationen
zu den einzelnen Digitalisaten, so gelangt man auch auf die Instagram-Ka-
nile anderer Benutzer. »fwiedel«, der als Frederik Wiedel aus Malmé einen
Kanal betreibt, hat Hermanubis mit einem Schwert und einer Krone aus Bal-
lonwtrsten inszeniert, wihrend Siddhant Jaokar aka »Hyperthalamuscorp«
der Gottheit eine Art Traube aus leuchtend pastellfarbenen Kugeln in die aus
briichigem Marmor gerenderte Hand gibt. Doch spielt es letztlich tiberhaupt
so eine entscheidende Rolle, welche Wahrnehmungsebenen sich aus der Sicht
eines Ausstellungspublikums hier tiberlagern? Oder miisste man mit Latour
— und noch viel mehr mit Bratton — nicht den Blick von digitalen Infrastruk-
turen aus auf ein Publikum richten? »In the hype, it's easy to forget that the
Internet of Things is also an Internet for Things (or for any addressable enti-
ty, however immaterial).«*

In digitalen Netzwerken interagieren nicht nur Dinge mit Dingen; alles
was von ihrer Sensorik wahrgenommen werden kann, geschieht gewisserma-
flen auch fur diese Dinge, so Bratton. Bei all den attraktiven Visualisierungen
und Bildschirmdarstellungen, die auf menschliche Aufmerksambkeit zielen,
vergisst man leicht, dass der gréfite Teil des Internet-Datenverkehrs ohne di-
rekte menschliche Interventionen — von Schnittstelle zu Schnittstelle — ge-
neriert bzw. modifiziert wird.* Versucht man vor diesem Hintergrund noch
einmal, eine Perspektive der technologischen Sensorik — und damit letztlich
auch der technologischen Asthetik — zu denken, so wird man darin keines-
wegs als Subjekt, sondern als User adressiert. Und dies gilt in beide Blickrich-

35 Ebd, S.203. Herv. i. Orig.
36 Ebd.
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tungen: Nur als User hat man direkten Zugang zu bestimmten Ebenen des
Stack, nur als User kann man von diesen Ebenen adressiert werden. Man in-
teragiert im Stack also in verschiedenen User-Rollen und wird von einzelnen
Ebenen »in Bewegung versetzt«.?’

Blickt man von diesen Uberlegungen noch einmal auf Larics Arbeit zu-
riick, denkt man nicht nur an weiche Konturen, sondern vor allem an ihre
Verteilung tiber unterschiedliche Plattformen hinweg. Wenn man angesichts
der Parallelitat skulpturaler Figuren in einer Ausstellung und den verfugbaren
3D-Daten fur interessierte User von einer Dinglichkeit sprechen will, so for-
miert sich diese jeweils temporir auf andere Weise. Es handelt sich um eine
Dinglichkeit, die nicht etwas bestimmtes, typisches zur Darstellung bringt,
sondern aus zusammengesetzten und miteinander kooperierenden Teilen be-
steht. Und falls etwas in Larics dinglichen Konstellationen thematisch wird,
so ist es die Ubersetzung zwischen Teilen, oder genauer: zwischen digitaler
Rekombination und materieller Erscheinung. Darin kommt auch eine Viel-
falt moglicher Formierungen — etwa als Datei, 3D-Druck oder Rendering —
vor, die zwar schier unbegrenzt rekombinierbar sind, aber keineswegs eine
uniforme Masse bilden. Allerdings ist die gesamte Bandbreite dieser Vielfalt
nur fur User zuginglich. Und als User ist man bereits Teil dinglicher Kons-
tellationen, die gleichzeitig in unterschiedliche Produktions- und Distributi-
onsebenen — oder mit Bratton: Plattformen — zwischen Material und Digi-
talem eingebunden sind. Wo sich dazwischen Dinglichkeit ausbreitet, trifft
man keineswegs auf organisches Wachstum — etwa in rhizomatischer Form -,
sondern vielfach auf hierarchisch verbundene Plattformen, die zudem mit ei-
ner gewissen Aggressivitit adressieren und adressiert werden. In der Begeg-
nung mit Larics aufgeschichteten Kunststoffen erlangen Kaskaden algorith-
mischer Quelltexte durchaus eine dingliche Priasenz, zugleich tritt dabei aber
auch eine Undurchschaubarkeit in Erscheinung — zumindest aus menschlicher
Sicht. Umgekehrt kénnte Larics 3D-Datenmatrix auch eine Perspektive digita-
ler Sensorik auf jene Dinge eréffnen, denen Menschen durch museale Samm-
lungen oder Denkmalschutz einmal dsthetischen Wert zugestanden haben.

37 Ebd, S. 256. Ubers. [BM].
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Vorbemerkungen zu einer
Logik des Digitalen

Obfuskation in Codes, Kunst
und Datenvisualisierung

1 Ambivalenz des Digitalen

Phanomene des Digitalen sind haufig undurchsichtig. Diese vielfach beklagte
Opazitit des Digitalen liegt nicht nur an einer unitberschaubaren Infrastruk-
tur, die Daten tiber verschiedene Server, Lindergrenzen und Kontinente ver-
schickt, sondern auch an den Algorithmen und Codes, die ihrerseits entweder
nicht einsehbar und nachzuvollziehen sind, oder wenn sie einsehbar sind, wie-
derum nur schwer verstandlich sind. Dieser Blackboxing-Effekt des Zusammen-
spiels von Soft- und Hardware hat verschiedene Ursachen,! und ich méchte da-
bei vor allem auf eine Ambivalenz dieser Verdunkelung aufmerksam machen,
in dessen Zentrum ein epistemisches Problem steht. Erschwerend kommt
namlich zu dieser Ambivalenz hinzu, dass die Beschreibung einer Eigenlo-

1 Aus soziologischer Perspektive kann dies auf Komplexitit in der Informationsge-
sellschaft zurtickgefithrt werden, in der Information nicht nur als 6konomische Ware ge-
handelt wird, sondern auch eine Entlastungsfunktion gegentiber Ungewissheit und Uber-
forderung hat. Jingeren Datums sind Analysen zur Desinformationsgesellschaft. Vgl.
hierzu: Ulrich Beck: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne. 24. Aufl. Ber-
lin: Suhrkamp, 2020 u. Jirgen Habermas: Theorie des kommunikativen Handelns. Band

II. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1981. Vgl. jiingst zur Desinformationsgesellschaft: Cailin
O’Connor u. James O. Weatherall: The Misinformation Age. How False Beliefs Spread. New
Haven: Yale University Press, 2019.
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gik des Digitalen auf Metaphern aus den Ingenieurs- und Sozialwissenschaf-
ten, der Informationstheorie und der Softwareentwicklung angewiesen ist.
So wirft etwa der Begriff der >Black Box« nicht nur das Problem der Opa-
zitit auf, sondern ist seinerseits eine Metapher, die vermutlich aus dem Mi-
litdr stammt.”? Einer der Urspringe des Blackboxing liegt in der Intention zu
vermeiden, dass Kriegsgerit in Feindeshand nutzbar gemacht werden kann.’
Bei dem Versuch Einsicht in die Funktionsweise des Gerites zu erhalten, sind
die Militars einzig mit Input und Output konfrontiert unter der Gefahr bei
Offnung des Gerits einen Selbstzerstérungsmechanismus auszulésen. Wih-
rend die Metaphorik aus dem Milit4r also auf ein Interesse zielt, »ins Inne-
re< vorzudringen und Transparenz in die Opazitit zu bringen, gibt es auch
ganzlich andere Versuche, digitale Systeme auf den Begriff zu bekommen.
Solche Versuche widmen sich ihren Effekten und verwenden eine Metapho-
rik vorwiegend aus dem Bereich der Okonomie und Soziologie, wie dies etwa
Shoshana Zuboff mit dem Begriff des Uberwachungskapitalismus getan hat.
Der Uberwachungskapitalismus bezeichnet nach Zuboff eine parasitare Oko-
nomie, deren Interesse darin besteht, Verhalten zu steuern, Reichtum, Wis-
sen und Macht zu konzentrieren, und der dadurch nicht nur ein Angriff auf
das Humane, die Demokratie und Zivilgesellschaft darstellt, sondern auch in-
tolerant ist gegentiber Formen von Ambivalenz und Intransparenz.* In dieser
Variante wird das Digitale selbst geradezu tiberbordend und ausufernd. Die-
se usurpatorische Tendenz des Digitalen, auf alle Lebensbereiche auszugrei-
fen, ist auch als »Digitalizitat«® bezeichnet worden. Zuboffs Diagnose ist ein-
flussreich geworden, gerade weil sie darin die sozialen Konsequenzen digitaler

2 Vgl zu den Urspriingen der Black Box als Ding und Modell Eckhard Geitz, Christi-
an Vater u. Silke Zimmer-Merkle: »Einleitung: Black Boxes. Bausteine und Werkzeuge zu
ihrer Analyse«. In: Dies.: Black Boxes - Versiegelungskontexte und Offnungsversuche: interdis-
ziplindre Perspektiven. Materiale Textkulturen 31. Berlin: De Gruyter, 2020, S. 7-9.

3 Vgl die Ausfihrungen zur Blackbox in Alexander Galloway: »Black Box, Schwarzer
Blocke. In: Erich Horl (Hg.): Die technologische Bedingung. Beitréige zur Beschreibung der tech-
nischen Welt, Berlin: Suhrkamp, 2011, S. 267-280.

4 Vgl. die acht Punkte zum Uberwachungskapitalismus vor der Einleitung in Shos-
hana Zuboft: The Age of Surveillance Capitalism: The Fight for a Human Future at the New
Frontier of Power. New York: PublicAffairs, 2019.

5 Vgl. Tom Holert: »Globodigitalizitat. Uber die Zumutung des Evidenten« (2001), on-
line unter https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2
ahUKEwiwufiFpo3zAhVPsKQKHXuNBBQQFnoECAQQAQ&url=https%3A%2F%2Fwww.
khm.de%2Fdownload.aosc1a3z3d7e4ocd8boscbd32focd2aca_1%2F&usg=AOvVawsfihtiKY
1lvRL49cbMgGe7, zul. abgeruf. am 20.9.2021.
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Systeme in den Blick nimmt, wobei sie zwar auf die medientheoretisch rele-
vante Dimension der Infrastruktur eingeht, ohne aber die jeweiligen Opera-
tionen zu analysieren. Nicht zuletzt ist ein weiterer Effekt des Digitalen zu
beobachten, der sich in den auffallig hassbasierten Auflerungen im Netz, den
damit verbundenen Verschwérungsnarrativen, Desinformationskampagnen
und technischen Méglichkeiten der Manipulation durch deep fake Algorith-
men und neuronale Netzwerke zeigt. Durch Manipulation und Sicherheitsli-
cken in Netzwerken mit dem Abfluss sensibler Daten ist ein Misstrauen ent-
standen, das nicht nur die Daten betrifft, sondern auch die digitale Technik
selbst. Dies hat wiederum Rufe nach mehr Transparenz zur Folge, und hat
Initiativen befeuert, die Demokratie férdern, Kommunikation intensivieren,
und sich dabei digitaler Technologien bedienen.®

Anstelle also etwa einer paranoiden Version von Technik das Wort zu re-
den, geht es mir hier darum, diese Ambiguitat als charakteristisch fur das
Digitale zu nehmen. Die Hypothese ist hier, dass fact checking, Schutz und
Stirkung von Wahrheit und Fakten eine wichtige Funktion etwa im jour-
nalistischen Alltag einnehmen, es aber tiefer liegende Griinde fiir die Am-
bivalenz des Digitalen gibt, die tiber eine Verhiltnisbestimmung von Offen-
heit und Sicherheit, Transparenz und Opazitit, Kooperation und Vertrauen
hinausgehen.

Die Ambivalenz der Blackbox steht hier stellvertretend fur eine Eigenlogik
des Digitalen. Meine These ist, dass der Begriff der Obfuskation helfen kann,
diese Ambiguitat niher zu beschreiben und dabei nicht nur Strukturmerkma-
le des Digitalen, sondern auch Operationen und konkrete Medienpraktiken
in den Blick kommen. Im Folgenden mochte ich auf den Begriff der Obfuska-
tion in einer ersten Anniherung tiefer eingehen und am Ende dessen Kontu-
ren als medienphilosophisches Konzept nachzeichnen.

6 Ethan Zuckerman: »What is Digital Public Infrastructure?« (2020), https://
statici.squarespace.com/static/sefcb64bicf16e4c487b2f61/t/5fbg1bbaacs78321b
0¢50717/1605639019414/zuckerman-digital-infrastructure-cjl-nov2o20.pdf, zul. abgeruf.
am 20.9.2021.
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2 Etymologie der Obfuskation

Obfuskation ist zusammengesetzt aus dem lateinischen Prafix sob< und dem
Suffix >fuscus¢, das dunkel bedeutet, im farblichen Sinne ein dunkel- oder kas-
tanienbraun meint und im moralischen Sinne auch etwas schmutziges, eine
heikle Situation, einen zweifelhaften Charakter oder schlicht einen >schlech-
ten Menschenc«bezeichnet.”

>Ob« bezeichnet einerseits einen rjumlichen Widerstand andererseits im
ibertragenen Sinne aber auch einen Widerstand gegen bestimmte Zwecke.
Dabei nimmt das >ob« als Richtungsangabe insbesondere konfrontativen Cha-
rakter an: »entgegenc, »gegentber, vor«,® aber auch »gegen«® im Sinne einer
Hinfithrung zu einem Ort. Im tibertragenen Sinne dieses Gegeniibers ist »in
Ansehung, hinsichtlich« eines Zwecks auch ein Interesse gemeint, und zwar
»sowohl die duflere Veranlassung als den inneren Beweggrund bezeichnend.«'
Im Hinblick auf eine solche zielgerichtete Aufmerksamkeit, ist die Uberwin-
dung des Hindernisses entscheidend. Das Prafix sob«< markiert also einerseits
den Moment einer Konfrontation mit einem Hindernis, andererseits den Um-
gang mit einem solchen Hemmnis. Dieses widerstindige Element im Prifix
»ob¢ bleibt in einer Reihe von Wortbildungen, die zum Teil klanglich assimi-
liert sind, latent vorhanden: Obstruktion, Obliteration, Offensive, Okkasi-
on, Opposition, Operation, Objekt.” Gerade der stérende, mitunter aggres-
siv anmutende Charakter, der beispielsweise in >offensiv¢ anklingt, aber auch
die durch Operationen einzuleitenden Prozesse, das gegentiberstehende Ob-
jekt als Werk (Opus) lassen widerstindige Momente anklingen, die Hinweise
auf die Logik und Medialitit der Obfuskation geben, auf die ich hier genau-
er eingehen mochte.

7 Online unter http://www.zeno.org/Georges-1913/A/fuscus, zul. aufgeruf. am
20.9.2021.

8 Hermann Menge: Langenscheidts Grosswérterbuch Lateinisch. Teil 1 Latei-
nisch-Deutsch. Berlin u.a.: Langenscheidt, 1977, Eintrag: »ob«, S. 511.

9 Karl Ernst Georges: Ausfiihrliches Lateinisch-Deutsches Handwdrterbuch, Basel: Ben-
no Schwabe & Co. Verlag, 1962, Eintrag: »obx, S. 1235.

10 Menge: Langenscheidts Grosswérterbuch Lateinisch, a.a.O., S. 511.

11 Vgl die Assimilationsformen in Elmar Seebold: Eintrag: »ob-«. In: ders. (Hg.): Klu-
ge. Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache: Berlin u. Boston: de Gruyter, 2011, S.
663.
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Im etymologischen Sinne bezeichnet die Obfuskation also eine Verdunke-
lung, um ein Hindernis aufzubauen. Im Englischen nimmt >obfuscation« da-
her im buchstiblichen Sinn auch die Bedeutung einer Verschattung an, des-
sen Metaphorik unmissverstindlich auf ein intrigantes Spiel der Vernebelung,
Verschleierung, Verdunkelung, Verdoppelung oder Verwirrung abzielt, so-
dass etwas undeutlich, unlesbar, unsichtbar oder unentdeckt bleibt. Obfus-
kation zielt damit weniger auf eine bestimmte Operation oder ein Medium
ab als vielmehr auf die damit verbundene Intention. Wer sich des Mittels der
Obfuskation bedient, mé&chte Klares verunreinigen, Transparentes opak oder
Lesbares unverstindlich machen. Zugleich wird Obfuskation aber auch fiir
die gegenteilige Operation des Dekodierens, der Wiederlesbarmachung ver-
wendet. Dann namlich wird das Hindernis tiberwunden, Opakes transparent
und in Verunreinigtes wieder Klarheit gebracht. Obfuskation adressiert also
Operationen in der Forensik und der Kryptographie und bezeichnet dort pa-
radoxerweise sowohl den Prozess des Codierens wie Dekodierens, als auch das
Produkt dieser Prozesse. Im Begriff der Obfuskation wird also nicht klar un-
terschieden zwischen dem Prozess und dessen Aufhebung, sowie dem Pro-
dukt dieses Vorgangs.

3 Obfuskation als politische Praxis

Obfuskation ist ein terminus technicus in der Softwareentwicklung und be-
zeichnet Strategien, Code zu verbergen oder zu transformieren, um dessen
Bedeutung zu verschleiern, die Datengrofie zu verkleinern, oder um einen
schnelleren Datenverkehr zwischen Servern zu erméglichen:'? »Roughly spe-
aking, program obfuscation aims to make a computer program >unintelligib-
le« while preserving its functionality.«’* Wihrend diese ingenieurstechnische
Beschreibung auf eine Unverstandlichkeit zielt bei gleichzeitigem Erhalt der
Funktionalitat des Codes, ist aber Obfuskation von Finn Brunton und Helen
Nissenbaum in der Informationstheorie als politisch-ethisches Regulativ auf-
gegriffen und verstanden worden: »Obfuscation is the production of mislead-

12 Alexander Galloway: The Interface Effect. Cambridge: Polity, 2012, S. 64.

13 Sanjam Garg et al.: »Candidate Indistinguishability Obfuscation and Functional
Encryption for all Circuits«. In: IEEE 54th Annual Symposium on Foundations of Computer
Science, 2013, S. 40—49.
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ing, ambiguous and plausible but confusing information as an act of conceal-
ment or evasion.«** Damit geht es nicht mehr um die ingenieurstechnische
Funktionalitit und dessen vermeintliche Neutralitit, sondern um die Inten-
tion ihrer Verwendung, die gerade nicht neutral ist. In diesem Zusammen-
hang wird auch verstindlich, dass Obfuskation gleichfalls Gegenstrategien
des reverse engineering bezeichnet, die darauf zielen, solche Vernebelungstak-
tiken der Unlesbarkeit des Codes riickgingig zu machen. Dann nimlich wird
Obfuskation verstanden als eine politische und ethische Praxis eines Wider-
stands gegen Uberwachung: »Obfuscation is the deliberate addition of am-
biguous, confusing, or misleading information to interfere with surveillance
and data collection.«’® Obfuskation bezeichnet hier also die operative oder in-
strumentelle Form eines Widerstands gegen Datensammlung, Uberwachung
und anderen Formen der Verletzung der Privatsphare und stellt damit in ge-
wisser Hinsicht ein wiederstidndiges Konzept gegen den von Zuboff diagnos-
tizierten Uberwachungskapitalismus dar. Es geht dabei sowohl um Versuche
etwas zu verdunkeln, zu verschleiern, oder unlesbar zu machen, als auch dar-
um etwas in der Art forensischer Spurensuche und mittels kryptographischer
Verfahren wieder in die Lesbarkeit zurtickzuholen.

In den letzten Jahren haben Brunton und Nissenbaum das Konzept der
Obfuskation zum Zentralbegriff einer politischen Praxis des Digitalen weiter
profiliert und mit Bezug auf jungere Phanomene des Digitalen aktualisiert:

We define obfuscation as the production of noise modeled on an existing
signal in order to make data or information more ambiguous, uncertain,
and difficult to exploit — an idea that is particularly salient in the era of
big data technologies. In concert with other practices and tools, obfusca-
tion offers a novel and unique means of evading data surveillance, build-
ing privacy-respecting platforms without sacrificing utility, and improv-
ing security (including through obfuscating code or hardware itself).'

14  Finn Brunton, Helen Nissenbaum: »Political and Ethical Perspectives on Data Ob-
fuscation«. In: Mireille Hildebrandt u. Katja de Vries (Hg.): Privacy, Due Process and the
Computational Turn. London: Routledge, 2013, S. 164-188.

15  Finn Brunton u. Helen Nissenbaum: Obfuscation: A User’s Guide for Privacy and Pro-
test. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2015, S. 1.

16  Finn Brunton u. Helen Nissenbaum, »Obfuscation Going Forward: A Research
Agendac. In: International Workshop on Obfuscation: Science, Technology, and Theory. Work-
shop Report, April 7-8, 2017, S. 4, online unter https://www.datascienceassn.org/sites/
default/files/obfuscation-workshop-report.pdf, zul. aufgeruf. am 10.9.2021.
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Mit diesem politischen Impuls wird die Obfuskation als Stérfaktor und Noi-
se in die digitalen Systeme eingelassen und betritt damit den Schauplatz des
Cyberwarfares.” Es wundert daher nicht, dass Brunton und Nissenbaum das
erste ihrer zahlreichen Beispiele in Obfuscation: A User’s Guide for Privacy and
Protest von 2015 einer militarischen Operation der Alliierten im Zweiten Welt-
krieg entlehnen. Englische Bomberpiloten haben bei Luftangriffen auf deut-
sche Stidte im Zweiten Weltkrieg Stanniolstreifen, ein metallenes Streugut,
sogenanntes Diippel oder chaff, aus ihrem Flugzeug abgeworfen, um mit ih-
ren Flugzeugen auf den Wiirzburg-Riese-Radarsystemen der Nazis in einer
Signalwolke zu verschwinden. Dieses Obfuskationsmanéver gelang nur, weil
die intendierte Stérung auf die Sensorik abgestimmt war. Durch ein optisches
Gerit wie etwa einem Fernglas, wire das Flugzeug weiterhin klar und deut-
lich zu sehen gewesen. Mit den digitalen Technologien haben sich, wie die
beiden Autor-innen ausfthrlich darlegen, auch die Taktiken und Techniken
verdndert: Twitter bots, die massenweise bedeutungslose oder falsche Hash-
tags absetzen und Diskussionen stéren, Geolocation-Daten, die verschleiert
werden, Individuen, deren Identitit in einer Gruppenidentitit aufgeht, oder
Bilddaten, die an entscheidenden Stellen verpixelt sind, oder automatisierte
Gesichtserkennungssoftware, die durch bestimmte Texturen auf Textilien ir-
ritiert wird. Was diese Beispiele verbindet ist ein Exzess an Information oder
eine Sabotage an der Prizision und den Erkennungsmustern von Sensoren,
und Algorithmen, was zu Ablenkungsmanévern, Verwirrung, Unlesbarkeit
oder Anonymisierung fuhrt. Obfuskation in diesem politisch-ethischen Sin-
ne verstanden hat bescheidene Ziele: Lokalisierungen verwirren, Zeit beschaf-
fen, Identitaten verschleiern, Uberwachung vermeiden, Daten zuriickhalten,
Widerstand signalisieren oder ein Versteck ermoglichen.

Brunton und Nissenbaums Analysen orientieren sich dabei vor allem an
einem macht- und einem medientheoretischen Diskurs: Bei der diagnosti-
zierten Macht- und Informationsasymmetrie wird Macht von der einen Sei-
te ausgetbt, wihrend Information von der anderen Seite abgezogen wird.
Obfuskation dient in diesem technisch hochgeriisteten Machtdispositiv als
widerstidndiges Element und als »weapon of the week«'® gegen Datenabfluss,

17 Justin Joque: Deconstruction Machines. Writing in the Age of Cyberwar. Minneapolis
u. London: University of Minnesota Press, 2018.

18  Vgl. Brunton u. Nissenbaum: Obfuscation, S. 55. Den Begriff entlehnen sie dem Po-
litikwissenschaftler James C. Scott: Weapons of the Weak: Everyday Forms of Peasant Re-
sistance. Yale University Press, 1987.
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Verortung und Verletzung der Privatsphare. Die Obfuskation ist hier also ein
Dachbegriff fiir Strategien und algorithmische Operationen der Camouflage
im Angesicht asymmetrischer Machtverhiltnisse.

Zum anderen steht hierbei aus medientheoretischer Perspektive das Kom-
munikationsmodell von Shannon und Weaver Pate fur die Interventionsme-
chanismen, vor deren Hintergrund sich die Analysen der widerstindigen Ope-
rationen und Praktiken abspielen. Es ist auffallend, dass die Beispiele sich
frappierend dhneln, also ein immer gleiches Prinzip auf unterschiedliche Si-
tuationen appliziert wird, sodass der Eindruck erweckt wird, es gebe hier ein
mitgangiges, aber nicht auserzihltes Narrativ. In der Darstellung von Brunton
und Nissenbaum hat die Obfuskation einen militirtechnischen Ursprung im
Zweiten Weltkrieg, der sich in den Cyberwarfare unserer Tage hinein verlin-
gert und verlagert hat. Dass die Obfuskation eine Funktionsstérung in der
Soft- und Hardware meint, legen zwar die zahlreichen Beispiele von Brunton
und Nissenbaum nahe, aber es ist fragwirdig, ob sie sich darauf reduzieren
lasst. Auch droht die Obfuskation an Kontur zu verlieren, wenn etwa ein Be-
zug zur Mimikry im Tierreich hergestellt wird."” Im Grunde adressieren alle
Beispiele Situationen, die von Uberwachung und ihrer Subversion handeln,
und damit prinzipiell nicht nur von einer Machtasymmetrie ausgehen, son-
dern auch von der grundlegenden Méglichkeit dieser durch trickery zu ent-
kommen. Kurz: Die Beispiele sind selbst schon politikaffin, daher ist es ein
Leichtes zu behaupten, dass die Obfuskation hier Widerstandigkeit derjeni-
gen bedeutet, die »am falschen Ende der asymmetrischen Machtverhaltnis-
se«’® stehen. Dass der Obfuskation also eine Geburtsurkunde im Zweiten
Weltkrieg ausgestellt wird, scheint sie mit den Medienwissenschaften zu tei-
len, da eine ihrer Genesen gleichfalls eng mit den Kriegen im 20. Jahrhun-
dert zusammenhingt.” Fiir die Theoriebildung (nicht nur) bei der Obfuska-
tion spielte dies bisher keine Rolle.

19  Im zweiten Kapitel fithren Brunton und Nissenbaum auch die Mimikry als Form
der Obfuskation auf und laufen damit Gefahr, die Obfuskation zu sehr auszudehnen und
zu entgrenzen. Vgl. Beispiel 2.1 in Brunton u. Nissenbaum, Obfuscation, S. 25. Die Beitri-
ge des 3rd obfuscation workshop, der online im Mai 2021 stattfand, rekrutierten sich vor-
nehmlich aus den Computer- und Ingenieurwissenschaften, dem Journalismus, dem Me-
dienrecht und dem Design. Kunstlerische Positionen oder explizit medientheoretische
Positionen wurden nur am Rande verhandelt.

20 Brunton u. Nissenbaum: Obfuscation, S. 9 [Ubersetzung v.V].

21 Vgl. etwa die Einleitung von Winthrop-Young zu einem Sammelband mit den
Schriften Kittlers zu Krieg und Medien. Geoffrey Winthrop-Young: »The Wars of Fried-
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Aus medientheoretischer Perspektive wiren also die Effekte, die die Bei-
spiele fiir die Theoriebildung haben in Frage zu stellen.”? Wie also kann Ob-
fuskation anders verstanden werden denn als politische Praxis im Kampf
gegen Uberwachung? Ich méchte daher auf den folgenden Seiten ein episte-
misches Problem skizzieren, das die Obfuskation fir die Theoriebildung be-
deutet. Des Weiteren bleibt hier noch unklar, ob die Funktion der Obfuska-
tion und ihre verschiedenen Gebrauchsweisen nicht einen Hinweis auf eine
Logik des Digitalen geben. Kann vielleicht eine erst noch genauer zu bestim-
mende sTechnik-Asthetik« hier helfen, Charakteristiken einer Logik des Digi-
talen aufzuzeigen?

4 Obfuskation als Teil einer Dialektik des Codes

Anstelle also die Obfuskation durch informationstheoretische Ansitze ihrer-
seits zu verdunkeln, wird die sVerdunkelung: als charakteristisch fir das Di-
gitale genommen. Ich méchte hier die Hypothese weiterverfolgen, dass die
Obfuskation ein Charakteristikum des Digitalen ist. Ziel ist es, Charakteris-
tiken einer Medialitat der Obfuskation zu bestimmen, um auf diese Weise zu
einer Logik des Digitalen vorzudringen. Hierzu orientiere ich mich zunichst
am Code und diskutiere dies anschlieffend an zwei Beispielen und schlief}e mit
einigen Uberlegungen zur Obfuskation als medienphilosophisches Konzept.

Um die Medialitat der Obfuskation in den Blick nehmen zu kénnen, muss
diese zunichst aus dem Kontext der aktivistischen Praxis eines Widerstands
gegen Uberwachungs- und Machtdispositiven gelost und vielmehr danach
gefragt werden, ob es eine Moglichkeit gibt, die allgemeine Funktion der Ob-
fuskation in den von Brunton und Nissenbaum genannten Beispielen zu
bestimmen.

Alexander Galloway hat die Obfuskation stiefer< beim Code selbst ange-
legt und sieht sie als Teil einer Dialektik der Software als Code. Es geht also
weder um politischen Widerstand des Unsichtbarwerdens, Verschleierns, Tar-
nens und Camouflierens von Identititen und Daten, noch um die Mimikry

rich Kittler«. In: Friedrich Kittler: Operation Valhalla. Writings on War, Weapons, and Media.
Durham u. London: Duke University Press, 2021, S. 1-48.

22 Vgl. Mirjam Schaub: Das Singulire und das Exemplarische. Zu Logik und Praxis der
Beispiele in Philosophie und Asthetik. Zirich u. Berlin: diaphanes, 2010.
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im Tierreich. Es geht auch nicht um die Debatte um Open Source und prop-
rietirer Softwareprogrammierung. Vielmehr geht es um die Sichtbarkeit des
Codes wihrend seiner Nutzung: »Hence it is not the ability to view the source
that is at question, but whether or not the source is put front and center as
the medium itself. And in nearly all software systems it is not.«*

Galloway wendet sich dem Code als Basismedium zu, der hinter seiner
operativen Anwendung verschwindet.

Software operates through a technological model that places a great pre-
mium on meticulous symbolic declarations and descriptions, yet at the
same time requires concealment, encapsulation, and obfuscation of large
portions of code. This is why programmers talk in terms of >software in-
terfaces< or »application interfaces.« Formulated as an assertion, software
requires both reflection and obfuscation (Herv. i. Orig.).**

Code muss zu einem gewissen Grad in den Hintergrund treten, um kompi-
liert, interpretiert, zergliedert und ausgefiihrt zu werden. Wenn Galloway Ob-
fuskation mit Reflektion in eine Dialektik spannt, adressiert er hier also die
mediale Eigenlogik von Code, der wihrend seines Prozessierens verschwin-
det. Mit Reflektion bezeichnet Galloway eine reflexive Software, deren zen-
trale Aufgabe darin besteht, in einer sicheren Testumgebung (Sandbox) den
Code auf Fehler zu durchsuchen und auf Kompatibilitat mit verschiedenen
Computersystemen zu testen. Diese sogenannten Debugger und Interpreter
richten sich also direkt an den Code, sind aber zugleich ihrerseits in einer si-
cheren >Box« angesiedelt.

Die Obfuskation hingegen, so Galloway, sei besser zu verstehen durch en-
capsulation und transcoding.”> Mit transcoding bezeichnet Galloway in Anleh-
nung an Lev Manovich die Ubersetzung eines Dateiformats in ein anderes
(»to>transcode« something is to translate it into another format«).? Dass die-
se Transkodierung in allen digitalen Prozessen implizit mitlauft, kénnte einer
der Grunde fiir dessen Wirkmachtigkeit sein und zur kulturellen Rekonzeptu-
alisierung des gesamten Alltags durch die Ontologie, Epistemologie und Prag-

23 Galloway: The Interface Effect, S. 68.

24  Ebd, S. 64 (Herv.i. Orig,).

25 Vgl ebd, S. 65.

26  Lev Manovich: The language of new media. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2002,
S. 64.
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matik des Digitalen beigetragen haben.?” Bilddaten werden ausgelesen, wobei
den entsprechenden Pixeln Nummern zugeordnet sind, die bestimmte Farb-
werte eines Farbraums (etwa RGB oder CMYK) reprisentieren. Eingespeist in
den Monitoradapter werden diese in elektrische Spannung tibersetzt, auf die-
se Weise Fliissigkristalle in Bewegung versetzt (beim LCD-Monitor), die wie-
derum die Polarisierung des Lichts steuern. Am Ende dieser Operationsket-
te sind es also die LCD-Zellen, die das Licht durchlassen oder nicht, und uns
erlauben Farben auf dem Monitor wahrzunehmen, und dies etwa 75 mal pro
Sekunde oder mehr. Wenn Galloway hier also hervorhebt, dass Transkodie-
rung ein zentrales und vor allem unbemerktes Element ist, um Obfuskation
zu verstehen, dann ist hier die Verdunkelung dieser einzelnen Transformati-
onsvorginge gemeint. Mit Encapsulation weist Galloway auf eine Operation
in der Sichtbarkeit von Funktionen in der Programmierung hin: Klassen, Me-
thoden und Variablen kénnen als »public, »private, or >protected«®® ausge-
wiesen werden, um einem Code zu signalisieren, ob er auf einen bestimmten
Bereich eines anderen Codes Zugang hat, oder nicht. Tatsichlich hilft diese
Verkapselung — eine teilweise Ausblendung/Verdunkelung -— des Codes da-
bei, die Ubersicht beim Programmieren zu behalten und die Fehlerquote zu
vermindern. Zugleich werden dartber aber auch bestimmte Zugriffsrechte,
und damit Transparenzen und Opazititen des Codes geregelt.

Wenn also die >Verkapselung« und die sTranskodierung« zwei zentrale Ope-
rationen der Obfuskation sind, dann ist dieser auch eine Dialektik von Trans-
parenz und Opazitit eingeschrieben. Wo Code verkapselt, also opak gemacht
wird, kann nun die Anderung der Zugriffsrechte und damit die Versffentli-
chung des Codes etwa zur General Public License (GPL) gefordert werden, um
auf diese Weise Einsicht in den Quellcode zu erhalten, um etwa das Mitbe-
stimmungsrecht zu stirken oder Collaborative Coding zu ermdéglichen. Dieses
Transparenzstreben folgt grundlegend aufklarerischen Prinzipien: Klarheit
und Offenheit wird gefordert, wihrend zugleich Versuche kritisch betrachtet
werden, die diese Prinzipien verletzen, relativieren oder unkenntlich machen.
Die Forderung nach Transparenz ist primar vernunftgeleitet: »[Enlighten-
ment] gave rationality an exceptional status among the media: it was equa-

27 Vgl zu den Grenzen dieser Auffassung von Transkodierung und Software als Ideo-
logie Wendy Chun: »On Software, or the Persistence of Visual Knowledge«. In: Grey Room
18. Winter (2004), S. 26—51.

28  Galloway: The Interface Effect, S. 67.
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ted with godliness and conceived of as a smedium without means, a form of
pure neutrality untainted by finitude and the limits imposed by death.«*

Wo der Wille zur Transparenz absolut wird — durch die Leitmetapher des
Lichts — stort das Undurchsichtige, Unverstandliche, nicht Einseh- und De-
chiffrierbare, kurz: Die Black Box soll durch die Unschuld und Reinheit der
Vernunft ausgeleuchtet werden. In der Aufklarung galt es, das Individuum
vom Obskurantismus und aus der Unterdrickung zu befreien, es also zu ei-
nem epistemisch und moralisch miindigen Burger und zum Teil einer Zivil-
gesellschaft zu machen. Unter der Bedingung der Digitalizitat aber, wird der
Code, obwohl selbst ein Kind rationaler Entscheidungen, selbst zum >mysti-
schen Kern« des Digitalen verklirt. Genau diese Ironie in der Dialektik der
Aufklarung diagnostiziert auch Galloway, wenn er auf eine Umkehr in der Be-
schreibung der Ware im Kapital von Karl Marx als >rationeller Kern<und >mys-
tische Hullec aufmerksam macht:

Wir haben es nicht mehr mit Marx’ bertthmtem rationellen Kern in mys-
tischer Hiille zu tun, sondern mit einer ganz neuen Wirklichkeit: einer
rationellen Hiille und einem mystischen Kern [...]. Diese neuen Black Boxes
werden als Funktionen bezeichnet, da sie nichts weiter als ein Mittel zur
Verbindung von Input und Output sind; sie artikulieren lediglich ihre
auflere Grammatik und schlieffen ihr Inneres in eine Black Box ein. Die
Computerfreaks sprechen hier ebenso stolz wie korrekt von einer Tech-
nik der sVerdunkelung« [obfuscation] (Herv. i. Orig.).*

Die Obfuskation bezeichnet hier also im Herzen der Black Box einen mysti-
schen Kern, der selbst den oben genannten Transparenzbestrebungen nicht
weicht. Was die Computerfreaks aus einer praktischen Perspektive als Ob-
fuskation bezeichnen, kann aus einer epistemischen Perspektive als Produkt
moderner Wissenschaft und ithrem >Willen zum Wissen« betrachtet werden.
Obfuscated code zeigt in diesem Sinne auch die Grenzen der Transparenz auf,
denn selbst wenn Einsicht in den Quellcode mdglich ist, so scheint sich hier
lediglich eine Rationalitat zu spiegeln, die sich zwar selbst zu erhellen trach-
tet, sich dabei aber verdunkelt. Mit der Verschiebung der Dialektik des Codes
(Reflektion und Obfuskation) zu einer Dialektik der Transparenz innerhalb

29 Dieter Mersch: »Obfuscated Transparency«. In: Emmanuel Alloa u. Dieter Thom4
(Hg.): Transparency, Society and Subjectivity. Cham: Springer International Publishing,
2018, S. 259—260.

30 Galloway: »Black Box, Schwarzer Blockg, S. 274f.
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der Obfuskation wird nimlich sichtbar, dass der Transparenz ihrerseits ein
opakes und obfuskierendes Element eigen ist.** Diese Janusképfigkeit der
Transparenz deutet sich bereits in der bertithmten Eréffnungspassage in der
Dialektik der Aufklidrung an: »Aber die vollends aufgeklirte Erde strahlt im Zei-
chen triumphalen Unheils.«*

Und genau in diesen Zusammenhang einer Ideologiekritik an der Ratio-
nalitat stellt auch Galloway die Dialektik des Codes, wenn er im Rahmen sei-
ner Analysen zum Interface-Effekt von einer Distinktionslogik schreibt: »Thus
the interface effect is also a kind of segregation effect whereby data is rele-
gated to the realm of ideas and machines to the realm of technology.«**Wenn
Galloway hier also die Aufteilung zwischen Daten und Ideen einerseits und
Maschinen und Technologie andererseits hervorhebt, dann geht es ihm um
den ideologischen Effekt des Codes. Er argumentiert mit Kittler, dass auch
Software auf Hardware-Operationen basiert: »Logic gates are electronic ma-
chines; they are physical devices through and through. Voltages in electron-
ic circuits are material, not immaterial (whatever that may be).<** Galloway
zielt bei dieser Distinktionslogik nicht auf eine cartesianische res cogitans und
res extensa, sondern auf das ideologische Moment in eben dieser Aufteilung.
Fir ihn ist Software kein Vehikel fiir Ideologie, sondern in Form von Software
setzt sich Ideologie selbst ein.*® Obfuskation bezeichnet also in diesem Pro-
zess das Verdecken oder Verdunkeln nicht nur des Codes, sondern auch eine
Segregation zur Ideologie, die hier verstanden wird als »das Imaginire Ver-
hiltnis der Individuen zu ihren realen Existenzbedingungen.«*® Galloway ent-
lehnt seinen Ideologiebegriff — vermittelt tiber Chun — Louis Althusser, fir
den das Imaginire immer einer Macht ausgesetzt und von ihr durchdrungen
ist. Software und Ideologie werden auf diese Weise in Analogie zueinander
gestellt, »because both try to map the material effects of the immaterial and

31 Vgl Dieter Mersch: »Obfuscated Transparencyx, S. 262.

32 Theodor W. Adorno u. Max Horkheimer: Dialektik der Aufklirung. Philosophische
Fragmente. 17. Aufl. Frankfurt a.M.: Fischer, 2008, S. 9.

33 Galloway: The Interface Effect, S. 59.

34 Ebd, S. 6o.

35  »[...] software is not merely a vehicle for ideology; instead, the ideological contradic-
tions of technical transcoding and fetishistic abstraction are enacted and >resolved« wit-
hin the very form of software itself.« Ebd., S. 61.

36  Galloway folgt hier Wendy Chun, die sich wiederum bezieht auf Louis Althus-

ser: Ideologie und ideologische Staatsapparate. Aufsdtze zur marxistischen Theorie. Hg. v. Rolf
Loper. Hamburg: VSA, 1977, S. 133.
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to posit the immaterial through visible cues.«*” Allerdings erschépft sich Soft-
ware nicht in Ideologie, sondern ist auch der Ideologiekritik fahig: »The pow-
er of software lies with this dual action and the visible it renders invisible, an
effect of programming languages becoming a linguistic task.«*®

Wenn Software sowohl Ideologie ist als auch der Ideologiekritik fihig ist,
dann scheint hier jene paradoxe Dialektik wiederzukehren, die wiederum fiir
die Obfuskation selbst auch charakteristisch ist: Codierung/Dekodierung,
Verschleierung/Entschleierung, Opazitat/Transparenz. Welche Schlusse las-
sen sich aus der Dialektik des Codes fiir die Obfuskation ziehen?

Als Teil einer Dialektik des Codes (Reflektion/Obfuskation) zeichnet sich
die Obfuskation durch die Operationen von encapsulation und transcoding aus,
wobei diese Operationen zwischen Opazitit und Transparenz changieren. Da-
rin liegt ein zutiefst ideologischer Zug, wobei die Besonderheit der Obfuska-
tion darin besteht, dass sie als Teil von Code und Software auch Anteil hat an
einer moglichen Ideologiekritik. Schenkt man dieser Fahigkeit zur Ideologie-
kritik Glauben, so ist in die Obfuskation eine Dialektik eingeschrieben, die
der Verabsolutierung der Transparenz widersteht. Dies liegt wohl auch dar-
an, dass die Transparenz keineswegs immateriell allein im Reich der Ideen zu
existieren vermag, sondern ihrerseits von medialen Praktiken abhingig ist,
die zugleich auch an eine Materialitit gebunden sind, die die Transparenz ih-
rerseits opak macht. Wenn also, wie Althusser ebenfalls anmerkt, Ideologie
eine »materielle Existenz«* hat, dann ist die Ideologie zugleich auch gebunden
an Apparate, Praktiken, Riten und Artikulationsformen, die ihrerseits wieder-
um Méglichkeiten zum Widerstand bieten. In der Obfuskation liegt demnach
nicht nur ein politisches, sondern auch ein dsthetisches Potential, auf das ich
am Ende mit Bezug zur sTechnik-Asthetik« noch einmal zuriickkommen werde.

Das Verhiltnis von Software und Ideologie musste in Anbetracht der jiin-
geren Entwicklung digitaler Interfaces, des Cyberspaces und dem Versuch, dies
in eine allgemeine digitale Okonomie aufgehen zu lassen, aktualisiert wer-
den.* Worum es dann geht, ist nicht eine Ideologie unter dem Vorzeichen ei-

37  Chun: »On Software, or the Persistence of Visual Knowledgex, S. 44.

38 Ebd.

39  Althusser: Ideologie und ideologische Staatsapparate, S. 136.

40  Gerade dort, wo die soziale Dimension in Interfaces aufzugehen scheint, wire
auch Ideologie unabhingig von Althusser und vom Medium der Sprache zu fassen. Die
Ausfithrungen zum Metaverse etwa als einem umfassenden medien-technisch-éko-
nomischen Dispositiv (auch als Framework bezeichnet), wire unter ideologischen Ge-
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ner »Vorstellung« des imaginiren Verhiltnisses der Individuen zu ihren realen
Existenzbedingungen«*, sondern die radikale Trennung und Politisierung von
On und Off, An- und Abwesenheiten, wie dies etwa im Film Ready Player One
popkulturell verhandelt wird.*> Was die Obfuskation also anzeigt, so kénnte
man hier an die Uberlegungen von Chun und Galloway anschlieRen, sind die
Grenzen einer ganz bestimmten Art von Logik, ndmlich die einer Binaritit
nicht zwischen o und 1, sondern »Binarititen von Online und Offline.«*® Sie
sind — trotz aller (oder gerade wegen der) Interfaces — einander inkommen-
surabel, obfuskieren sich gegenseitig, sind separiert. Obfuskation kommt in
diesem Sinne, obgleich es scheinbar zunichst eine innere Logik digitaler Sys-
teme bezeichnet, auch die Bedeutung einer geltungskritischen Note zu. Die
Obfuskation zeigt auch eine Kritik am reinen Funktionalismus der Black Box
als Reduktion auf In- und Output an. Diese Separation hat Auswirkungen auf
eine Asthetik unter digitalen Bedingungen.

5 Obfuskation als Kunst des Codes

Bereits seit 1984 wird der International Obfuscated C Code Contest (I0CCC)
ausgeschrieben, der jihrlich Codes pramiert, die moglichst auf kreative Weise
unlesbar sind, aber dennoch funktionieren, ironisch auf die Programmierung
Bezug nehmen, ungewshnliche Losungswege suchen oder die Programmier-

sichtspunkten neu zu beschreiben. Matthew Ball beschreibt dessen sieben zentrale Be-
dingungen wie folgt: (1) Hardware, (2) Computerisierung, (3) Netzwerk, (4) virtuellen
Plattformen, (5) Austauschbarkeit von Werkzeugen und Standards, (6) Bezahldiensten
und (7) Inhalten, Services und Assets. Vgl. Matthew Ball, »Framework for the Metaversec,
online unter https://www.matthewball.vc/all/forwardtothemetaverseprimer, zul. aufge-
ruf. am 18.9.2021. Worum es dann geht, ist nicht eine Ideologie unter dem Vorzeichen ei-
ner bloflen Reprisentation einer imaginiren Relation von Individuen zu den Bedingun-
gen ihrer Existenz (Althusser), sondern die radikale Trennung und Politisierung von On
und Off, An- und Abwesenheiten. Dies hat auch Auswirkungen auf eine Asthetik un-

ter digitalen Bedingungen, wie ich am Ende noch zu skizzieren versuche. Vgl. Chun: »On
Software, or the Persistence of Visual Knowledge«, insbes. S. 43—-44; vgl. Galloway: »Black
Box, Schwarzer Block, insbes. S. 275-280.

41 Althusser: Ideologie und ideologische Staatsapparate, S. 133.

42 Ready Player One. Regie: Steven Spielberg, USA 2018.

43  Galloway: »Black Box, Schwarzer Block, S. 277.
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sprache zweckentfremden.* Die Beispiele sind ganz unterschiedlicher Cou-
leur. Viele zitieren auf der Oberfliche Phanomene aus der Physik (z.B. Simula-
tion von Fliissigkeiten durch ausschliefliche Nutzung von ASCII-Zeichen), der
Mathematik (3D-Simulation eines rotierenden Donuts aus ASCII-Zeichen),
dem Computerspiel (Minesweeper) oder der Popkultur (der Schriftzug aus
der Titelsequenz von Star Wars) und bedienen sich damit Dingen aus dem
»Nerd-Universumc. Die Einreichungen orientieren sich an dem kryptisch an-
mutenden Erscheinungsbild des Codes und nutzen es als Mittel, um zugleich
Bilder zu erzeugen, die wiederum auf das im Code verhandelte Programm Be-
zug nehmen. So spiegelt etwa ein Gewinner aus dem Jahr 2004 metareflexiv
mit dem Motiv des Labyrinths den Charakter des Codes selbst wider (Abb.
1). Versteht man unter diesem Oberflichenphinomen eine Art Asthetik der
Kryptoikonographie® dann zeichnet sie sich dadurch aus, dass der Code selbst
in den Vordergrund tritt. Die obfuscated codes entfalten thren Witz aber vor al-
lem in ihrer Performanz von schriftbildlicher Anordnung des Codes und des-
sen Durchfithrung. Genau diese Performanz von Schrift und ihrer Operativi-
tat wire dann eine Form einer Technik-Asthetik der Obfuskation.

44 Vgl zu den Auswahlkriterien die Angaben auf der Webseite https://www.ioccc.org,
zul. aufgeruf. am 18.9.2021.

45  Der Neologismus der Kryptoikonographie ist angesichts bestehender Bildherme-
neutiken sicher nicht allzu belastbar. Was er aber festhalt, ist eine gewisse Durchlissig-
keit zu einem Hieroglyphenmythos, wenn nicht gar zu einer mystischen Kontemplati-
on auf der Ebene des Codes, die sich hier mit einschreibt. Vgl. hierzu auch Jan Assmann:
»Zur Asthetik des Geheimnisses. Kryptographie als Kalligraphie im alten Agypten«. In:
Aleida u. Jan Assman (Hg.): Schleier und Schwelle I: Geheimnis und Offentlichkeit. Miin-
chen: Fink, 1997, S. 313-327. Dies entspricht auch der Diagnose Galloways eines »mys-
tischen Kerns« des Codes. Wenn etwa von einer »Cryptocalypse« die Rede ist, wird der
Code ginzlich theologisch aufgeladen. Elliott Hill: »The Four Horsemen of the Cryptoca-
lypse«, online unter https://hackernoon.com/the-four-horsemen-of-the-cryptocalypse-
33acee1dygac, zul. aufgeruf. am 10.11.2021.
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Abb. 1: arachnid.c, Winner 17th International Obfuscated C Code Contest, 2004, Screenshot
des Codes v.V., Copyright (C) 2004, Landon Curt Noll, Simon Cooper, Peter Seebach and Leonid
A. Broukhis. All Rights Reserved.

Weiter oben habe ich die obfuscated codes beschrieben als etwas, die die Gren-
zen der Transparenz aufzeigen und der Rationalitit ihre Selbstverdunkelung
spiegeln. Das Paradox liegt hier aber auch darin, dass die Rationalitit ver-
standlicher Klarheit umkippt in eine Ikonographie des Kryptischen. An die
Stelle des Verstandlichen tritt die ikonische Evidenz einer Unzuginglichkeit
und eines Verwirrspiels. Es wird hier also nicht nur die Opazitit der Trans-
parenz spielerisch-experimentell als Kryptoikonographie sichtbar, sondern es
deutet sich hier bereits eine umwendende Praxis im Umgang mit Code an,
eine Kunst des Codes, die vielleicht einige Aspekte fiir eine Technik-Asthe-
tik bereithilt.

6 Obfuskation als Differenzsetzung

Wiahrend der Obfuscated C Code sich auf isolierte Programme konzentriert,
stellt sich die Frage nach der Obfuskation dort neu, wo die Codes Teil von Pro-
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grammen werden, in denen die Algorithmen komplexer werden, automatisiert
ablaufen und in ein Zusammenspiel mit zahlreichen anderen Algorithmen tre-
ten und ein lernfahiges neuronales Netzwerk bilden. In diesem Fall erlaubt
namlich die Einsicht in den Code keineswegs mehr eine gesicherte Vorhersa-
ge Uber das Ergebnis des Programms. Fragt man in diesem Zusammenhang
nach dem Ort der Obfuskation, dann geht es weder um die Machtasymme-
trie zwischen Nutzer-innen und dem Blackboxing Effekt der Software, noch
um das Verhaltnis von Schrift und ihrer Operativitit. Stattdessen geht es um
die Frage nach kultureller Variabilitit und der Generierung neuer kultureller
Objekte etwa durch Systeme mit kiinstlicher Intelligenz.

In AI Aesthetics von 2018 argumentiert Manovich fir die Nutzung von
Kl-gestiitzten Bildanalyseverfahren, die nicht einem ¢konomischen, sondern
einem wissenschaftlichen Interesse folgen und die Darstellung kultureller
Muster ermdglichen.*® Dabei ist gerade die Abweichung fiir thn von Inter-
esse. Mit Bezug auf Roland Barthes semiotischen Kulturanalysen argumen-
tiert auch Manovich fir einen nicht erschépfend interpretierbaren Sinn der
(Bild-)Daten.

Fir die Obfuskation sind hier zwei Ebenen entscheidend: zum einen die
mittels semiotischer Verfahren durchgefithrten Analysen des kulturellen Fel-
des, zum anderen die Darstellung eben dieser Analysen in Visualisierungen.
Meine These ist, dass die Obfuskation hier nicht mehr im Innern des Codes
anzusiedeln ist, sondern an den Schnittstellen der Codes, an den >software
interfaces< oder »application interfaces¢, dort wo sie sich aneinanderkoppeln.
Diese Neuinterpretation der Bilddaten lasst sich zwar als semiotischer Pro-
zess der De- und Resemantisierung eines Symbolsystems beschreiben,*® zen-

46  Lev Manovich: Al Aesthetics. Moskau: Strelka Press, 2018. Auf der Webseite des
Cultural Analytics Lab sind die Bilder und ihre Herstellungsbedingungen umfassend do-
kumentiert: http://lab.culturalanalytics.info/2016/04/exploratory-visualizations-of-
thomas.html, zuletzt aufgeruf. am 20.9.2021. Vgl. auch Nadav Hochman u. Lev Mano-
vich: »A View from Above: Exploratory Visualizations of the Thomas Walther Collection«.
In: Mitra Abbaspour, Lee Ann Daffner u. Maria Morris Hambourg (Hg.): Object:Photo.
Modern Photographs: The Thomas Walther Collection 1909-1949. An Online Project of The Mu-
seum of Modern Art. New York: The Museum of Modern Art, 2014, online unter http://
www.moma.org/interactives/objectphoto/assets/essays/ Manovich_Hochman.pdf, zul.
aufgeruf. am 20.9.2021.

47 Ebd, S. 45f.

48  Vgl. Renate Lachmann: »Die Unléschbarkeit der Zeichen. Das semiotische Un-
glick des Mnemonistenc. In: Anselm Haverkamp u. dies. (Hg.): Geddchtniskunst. Raum -
Bild - Schrift. Studien zur Mnemnotechnik. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1991, S. 121-141.
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tral ist bei dieser KI-Asthetik aber nicht mehr das Verhiltnis von Performanz
und Schrift wie beim obfuscated code, sondern vielmehr die Wirksamkeit des
Codes, Muster erkennbar werden zu lassen. Damit ruckt die Informationsvi-
sualisierung von Big Data Analysen in den Fokus.

In den von Manovich aufgefithrten Beispielen handelt es sich ndmlich um
Visualisierungen, die ihrerseits einer Asthetik mathematischer Schénheit in
Form von Symmetrien folgen, die nicht eigens thematisiert werden. So schrei-
ben sich hier 4sthetische Kategorien ein, etwa das Ideal symmetrischer Har-
monie, aber auch die Imagination einer Synopsis oder »die potenzielle Takti-
litat des Operierens auf der Fliche.«* Wenn es sich bei den Visualisierungen
um eine »Kulturtechnik der rdumlichen Verflachung«*® handelt, dann kommt
der Obfuskation hierbei eine mediale Funktion zu von der Transcodierung
von Bilddaten hin zu ihrer expliziten Visualisierung durch geometrische Mus-
ter. Der KI-Asthetik ist hier also ein Asthetizismus eingeschrieben, der seiner-
seits erst noch von einer sTechnik-Asthetike zu scheiden ware. Was also zeigt
die Falle des Asthetizismus tiber die Obfuskation? Und lasst sich ein solcher
Asthetizismus vielleicht vermeiden?

Fiir Manovich liegt der Zweck solcher Visualisierungen in den Abweichun-
gen von Mustern und somit in der Sichtbarmachung von Differenzen. Im An-
schluss an Manovich wire zu tiberlegen, ob der Asthetizismus hier nicht eine
erinnerungspolitische und epistemische Funktion der Obfuskation sichtbar
macht: Im Sinne der semiotischen Abdrift sind immer neue Rekombinatio-
nen jener kulturellen Muster denkbar, weshalb diese nur eine eingeschrank-
te Geltung haben. Damit beriihrt die Obfuskation Fragen, nicht nur der In-
formationsvisualisierung und der Reprisentation von (Bild-)Daten, sondern
sehr viel grundlegender auch die Frage nach der Darstellung von Nicht-Sicht-
barem und der (begrenzten) Giiltigkeit einer Berechenbarkeit von Daten.* Die

49  Sybille Krdmer: »Epistemologie der Medialitat. Eine medienphilosophische Reflexi-
on«. In: Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie 67, Nr. 5 (2019), S. 837.

50 Ebd, S. 836.

51  Weiter zu diskutieren wire etwa ein Evidenzproblem in der Informationsvisualisie-
rung. So ware zu priifen, inwiefern der hier genannte Asthetizismus in seiner universel-
len Gultigkeit der kulturellen Muster mit dem judischen Bilderverbot und der kantischen
Geltungskritik in Frage gestellt werden kann. Verstanden als regulative Idee einer Ideo-
logiekritik gegen den Geltungsanspruch der Rationalitit des Denkens, wird das Bilder-
verbot unversehens dort relevant, wo es eine mediale Stellung einnimmt zwischen dem
Sichtbaren und Nicht-Sichtbaren, und nicht auf ein Verbot der Darstellung Gottes be-
schrankt bleibt. Vgl. Johannes Bennke: » Das Bilderverbot in der Asthetik von Emmanuel
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Obfuskation hilt also Daten und ihre Darstellung in der Schwebe und ersft-
net hier zugleich eine kritische Perspektive, die zeigt, vor welchen Herausfor-
derungen (nicht nur) die Informationsvisualisierung in den Digital Humanities
steht: Die KI-Asthetik hat nimlich die Tendenz, dass hinter der Evidenz der
Visualisierungen die >dahinterliegenden« Prozesse der Datenerfassung, -ver-
arbeitung und -visualisierung unsichtbar werden und sich dadurch die Mus-
ter »naturalisieren«.”? Dieser Asthetizismus ist zwar zunichst unvermeidbar,
wenn es um die KI-Asthetik geht wie sie Manovich hier beschreibt, die Ob-
fuskation beschreibt aber einen Prozess der Sichtbarmachung, der sich zwi-
schen Daten und ihrer visuellen Reprisentation befindet.

Die Obfuskation 6ffnet also einen Gestaltungs- und Deutungsspielraum:
Was da ist, kénnte nicht nur anders ausschauen, sondern auch anders inter-
pretiert werden. Wie diese medientechnischen Prozesse wieder sichtbar ge-
macht werden kénnen, ohne erneut in die Fallstricke des Transparenzpara-
digmas zu geraten, wire also eigens auszuarbeiten.

7 Obfuskation als medienphilosophisches Konzept
und Medienpraxis

Die Etymologie, Informations- und Medientheorie, Coding-Kunst und Infor-
mationsvisualisierung werfen ein epistemisches Problem auf: Die Beschrei-
bungen und Beispiele wirken am Verstindnis des Konzeptes der Obfuskation
mit, wihrend das Konzept sich auf eine der Zuschreibungen nicht reduzieren
lasst. Ich méchte daher die bisherigen Einsichten sammeln, um hier Kontu-
ren der Obfuskation als ein medienphilosophisches Konzept und als eine me-
diale Praxis freizulegen.

Erstensist der Gegenstandsbereich der Obfuskation nicht auf den Code al-
lein beschrankt und damit auch nicht auf das Medium von Zahl und Schrift,
sondern umfasst auch die Oberflichenphinomene des Codes, und damit den

Levinas«. In: Beniamino Fortis (Hg.): Bild und Idol. Perspektiven aus Philosophie und jiidi-
schem Denken. Berlin: Peter Lang, 2022, 2022, S. 157-184.

52 Vgl Alexander Galloway: »Die kybernetische Hypothese«. In: Dieter Mersch, Micha-
el Mayer (Hg.): Internationales Jahrbuch fiir Medienphilosophie. Band 6: Digital / Rational.
Berlin u. Boston: de Gruyter, 2021, S. 125.
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Bereich des Bildes und Bewegtbildes.*® Paradigmatisch wird dies an einer
Kryptoikonographie sichtbar, die sich nicht auf eine der hier genannten Me-
dien reduzieren lisst, wie sie sich zugleich nicht in der Kombination der drei
Medien erschopft. Vielmehr macht sie auf die je spezifischen Materialititen
von Schrift, Zahl, Code und Bild aufmerksam, wobei die Rolle anderer Basis-
medien wie etwa Ton, Gesten oder Kérper noch zu klaren wiren.

Zweitens riickt mit dem Code als Orientierung fur die Medialitit der Ob-
fuskation, die Frage nach der Eigenlogik des Codes in den Mittelpunkt. Mit
Galloway kann hier zunachst von einer biniren Logik von An- und Abwesen-
heit gesprochen werden. Uberraschenderweise geht es also weniger um die
mathematische Arithmetik von o und 1, sondern um On und Off. Es lasst sich
hier also einerseits mit Fragen nach der Berechenbarkeit und Inkommensura-
bilitit anschlieflen,* nach einem Alogismus der Zahl etwa in der Kunst und
in Zahlentheorien fragen, an Uberlegungen zu Prasenz und Kérper ankniip-
fen,* oder etwa Dispositive der Macht und unsichtbare Alterititen ins Ver-
hiltnis setzen,” oder etwa Interfaces und Sozialitit.®® Unversehens werden
dann auch all diejenigen Phianomene und Konzepte relevant, die etwa einer

53  Dass auch Sound, Kérper und andere Ausdrucksformen mit dazugehéren, kann
ich hier nur andeuten. Es wire separat zu untersuchen welche Rolle die Basismedien
von Schrift, Bild, Ton, Zahl und Kérper im Bereich der Obfuskation und Kryptographie
spielen und wie sie sich zueinander verhalten. Vgl. zu den Basismedien, Dieter Mersch:
»Wort, Bild, Ton, Zahl. Modalititen medialen Darstellens«. In: Ders. (Hg.): Die Medien der
Kiinste. Beitrige zu einer Theorie des Darstellens. Paderborn: Fink, 2003, S. 9—49.

54  Alan M. Turing: »On Computable Numbers with an Application to the Entschei-
dungsproblem«. In: Proceedings of the London Mathematical Society. s2-42. Nr. 1 (1937), S.
230—265. Guiseppe Longo: »Letter to Alan Turing«. In: Theory, Culture, and Society 36. No.
6 (2019). S. 73-94, online unter https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02903799, zul. aufge-
ruf. am 20.9.2021. Dieter Mersch: »Vorbemerkungen zu einer Kritik algorithmischer Ra-
tionalitat. Denken, Kreativitit und Kunstliche Intelligenz«. In: Anna Strasser et al. (Hg.):
Kinstliche Intelligenz. Die grofse Verheifsung. Berlin: xenomoi, 2021, S. 305-324.

55 David Hilbert u. Paul Bernays: Grundlagen der Mathematik. II. Berlin: Springer 1939.
56 Lorenz Engell, Frank Hartmann u. Christiane Voss (Hg.): Kdrper des Denkens: neue
Positionen der Medienphilosophie. Miinchen: Fink, 2013. Dieter Mersch: Was sich zeigt: Ma-
terialitit, Prisenz, Ereignis. Miinchen: Fink, 2002.

57 Hent de Vries: »Die erste und letzte Vermittlung. Notizen zum religi¢sen Disposi-
tive. In: Johannes Bennke u. Virgil Brower (Hg.): Internationales Jahrbuch fiir Medienphilo-
sophie. Band 7: Medialitit/ Theologie/Relition. Berlin u. Boston: De Gruyter 2021, S. 33—72.
58  Galloway: »Black Box, Schwarzer Blockg, insbes. S. 274—280.
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Phanomenologie des Zauderns™, des Interims® oder der Verhaltenheit®
nahestehen und so eine Unentscheidbarkeit und Nichtformalisierbarkeit®?
in den Mittelpunkt rtcken.

Drittens spielt fiir die Obfuskation die Dialektik der Transparenz eine zent-
rale Rolle, sodass hier tiefe Ambivalenz und Widerstandigkeit thematisch wer-
den, die das Verdunkeln nicht symptomatisch fiir eine tiefer liegende Ursa-
che nehmen, sondern dies als charakteristisch begreifen fur eine Medialitit
der Obfuskation. Die Januskopfigkeit der Transparenz wire dann etwa lesbar
als ein Symptom der Dialektik der Aufklirung, wobei es nicht darum geht,
die Paradoxie aufzulésen, sondern zu vertiefen, sichtbar und auf Grenzen der
Transparenz aufmerksam zu machen. Mit der Obfuskation wird es dann mog-
lich, zwei Dinge zu adressieren: einerseits die Medien des Denkens und da-
mit eine Tautologie und Reflexivitit, wobei das Medium — hier der Code — an
seiner Bestimmung des Medialen mitarbeitet. Andererseits zeigt die Obfus-
kation bei der »tautologische[n] Mitarbeit des Mediums an seinem eigenen
Konzept«®® aber auch eine Grenze der Erkennbarkeit auf. Die Obfuskation
wird in dieser Hinsicht zu einer Chiffre fiir ein methodisches Problem einer
Reflexivitit dieses Denkens von Code. Diese Grenze auszuloten wire Aufga-
be einer Medienphilosophie, die das Denken des Medialen unter seine eige-
nen Bedingungen setzt und hier nach seinem Konzept von Medium fragt, das
in diesem Falle der Code ist.

Viertens bilden die Operationen und Performanzen eine weitere Kontur
der Obfuskation. Wahrend encapsulation und transcoding, sowie die Kultur-
technik der Verflachung im Falle der Informationsvisualisierung zentrale Ope-
rationen der Obfuskation sind, geht es bei der Performativitit der Obfuska-
tion um die Sichtbarkeit des Codes wahrend der Nutzung und damit um das
Verhiltnis von Schrift und ihrer Operativitit. Fur eine nahere Bestimmung

von Operationen und Performanzen wiren hier weitere Analysen von Um-

59  Joseph Vogl: Das Zaudern. Zirich u. Berlin: diaphanes, 2007.

60 Tom McCarthy: Interim, oder: Die Zeit des Hammers. Hg. v. Elisabeth Bronfen, iibers.
v. Sabine Schulz. Ziirich u. Berlin: diaphanes, 2016.

61 Martin Heidegger: Gesamtausgabe. Band 65. Beitrige zur Philosophie (Vom Ereignis).
Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann 1989, S. 33-36.

62 Dieter Mersch: »Vorbemerkungen zu einer Kritik algorithmischer Rationalitit, S.
305-324.

63 Lorenz Engell: »Affinitit, Eintriibung, Plastizitit. Drei Figuren der Medialitat aus
der Sicht des Kinematographen«. In: Stefan Munder u. Alexander Rosler (Hg.): Was ist ein
Medium? Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2008, S. 186.
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wendungen des Gebrauchs von Code notwendig. Auflerdem wire es erfor-
derlich danach zu Fragen, welche medientheoretischen Mythologien des Di-
gitalen sich an diese Operationen und Performanzen anschlieflen und welche
Phantasmen damit verbunden sind.®*

Fiinftens lasst sich hier zunichst eine Asthetik im Sinne eines Asthetizis-
mus festhalten, der sich einerseits an Motiven der Kryptoikonographie orien-
tiert, andererseits am Ideal von Schonheit, Synopsis und operativer Taktilitit
auf der Oberfliche. Dass wir es bei der Obfuskation aber tatsachlich nicht nur
mit einem politischen, sondern auch mit einem 4sthetischen Potential zu tun
haben, wird etwa dort deutlich, wo die Obfuskation an den >software inter-
faces< oder »application interfaces< einen Gestaltungsspielraum eréftfnet, der
die Asthetik umschaltet von einem Asthetizismus auf eine Asthetik des Ver-
schwindens® und an Fragen des Erhabenen® oder der Ethik koppelt.?” Die
zentrale Frage ist dann nicht mehr, was die Obfuskation ist, sondern wann
sie eintritt.%® Eine solche sTechnik-Asthetik« wire dann notwendig vor allem
temporal-performativ.

Sechstens zeigt die Obfuskation eine Tendenz zu einem Reduktionismus
auf, der sich etwa an der Kulturtechnik der Verflachung, der kulturellen Va-
riabilitat auf Basis geometrischer Muster paradigmatisch zeigt, oder in der
Transkodierung von Materialititen und Kérpern durch die Zwangsjacke der
Vernunft zu Schriften, Codes, Bildern und Avataren sichtbar wird. Wenn wei-
ter oben von einer Ideologiekritik der Rationalitit die Rede war, so bedarf

64  Soist beispielsweise einerseits hinsichtlich der Genese digitaler Medientechnolo-
gie eine Nahe zu Krieg, Kriegsgerit und Militirtechnologie zu beobachten, andererseits
ist sie mit religidsen Gefithlen und Annahmen aufgeladen, wenn ihr beispielsweise ein
Allwissen oder eine Allmacht nachgesagt wird, die einst Gott zukam. So ist ein religidses
bzw. theologisches Vokabular in der (Selbst-)Beschreibung des Digitalen zu beobachten,
aus dem es zu einem nicht geringen Teil auch seine Energien und (Erlésungs-)Verspre-
chen bezieht. Vgl. Johannes Bennke u. Virgil Brower: »Mediality/Theology/Religion. As-
pects of a Singular Encounter«. In: Dies. (Hg.): Internationales Jahrbuch fiir Medienphiloso-
phie. Band 7: Medialitcit/Theologie/Religion. Berlin: de Gruyter 2021, S. 13-28.

65  Paulo Virilio: Asthetik des Verschwindens. Aus dem Franz. v. Marianne Karte u.
Gustave Rofler. Berlin: merve 1986.

66 Jean-Francois Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«. In: Merkur 83. Nr. 484
(1984), S. 151-164.

67 Emmanuel Levinas: Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht. Aus dem Franz. v.
Thomas Wiemer. 4. Aufl. Freiburg u. Miinchen: 2011, insbes. S. 100-101

68 Vgl Nelson Goodman: »Wann ist Kunst?«. In: Ders.: Weisen der Welterzeugung.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1990, S. 76-91.
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dieser Reduktionismus einer kritischen Analyse. Im Anschluss an die Diag-
nose von Chen und Galloway, dass Software in Analogie zu Ideologie steht,
wire genauer zu prifen, ob Ideologie hier tatsichlich nur in Form von durch
Macht impréignierte Sprache zu verstehen ist, die sich als Anruf dufdert — wie
bei Althusser — oder nicht vielmehr als Antwort auf diese Anrufung wie etwa
in der Ethik von Emmanuel Levinas.® Dies wiirde die Diskussion um Ideo-
logie umschalten von unhintergehbaren Machtdispositiven vor allem in der
Sprache hin zu Fragen nach Verantwortung und Vertrauen in und durch Me-
dien auch tiber den Code hinaus.

Siebtens wire zu priifen, ob die Frage nach kultureller Variabilitit und
nach Erneuerung bei Manovich nicht eher verbunden ist mit einer Politik der
Erinnerung, in die sich nun auch die digitalen Techniken mehr und mehr ein-
schreiben, ohne ihrerseits umfinglich einsehbar oder dokumentierbar zu sein.
Gibt es die Garantie, dass auch in hundert Jahren noch die KI-Asthetik von
Manovich wiederholbar ist? Oder haben sich dann nicht lingst andere infra-
strukturelle Layer dartibergelegt, wihrend andere weggefallen sind? Weite-
re Black Boxes werden sehr wahrscheinlich angeschlossen oder abgekoppelt
sein. Wer oder was kénnte eine solche Kontinuitat, Stabilitit und Homogeni-
tat eines digitalen Okosystems gewahrleisten? Wie also ware eine Vergleich-
barkeit eines kiinftigen Jetzt mit einem vergangenen Einst méglich? Bei der
Obfuskation ist also auch eine Medienvergessenheit mitzudenken, die die Fra-
ge des Archivs genauso betrifft, wie die Frage nach der Méglichkeit der Do-
kumentation, Bewahrung und Funktionsfihigkeit digitaler Infrastrukturen.
Werden die Visualisierungen der KI-Asthetik zu blofRen Reminiszenzen, die
von ihren Quellen abgekoppelt sind?

Die zentrale Frage wire dann tatsachlich nicht die nach den wissenschaft-
lichen Tugenden der Wiederholbarkeit und der Frage danach, was die Obfus-
kation ist, sondern wann sie als Neues, Unvorhergesehenes, Unverstindliches
und Uneinordbares eintritt. Was die Obfuskation also im starken Sinne anzu-
zeigen vermag, das wire ihre ethische Dimension, die hier vorerst nur skiz-
ziert ist. Obfuskation ist dann nicht zu verstehen als Verschleierungstaktik
gegen Machtdispositive, sondern als der Einbruch einer Kontingenz in die
etablierten kulturellen Muster.

69 Vgl den Vergleich von Althusser mit Levinas in Dieter Mersch: »Anrufc und >Ant-
worte. Sprache und Alteritat«. In: Alfred Messerli et al. (Hg.): Stimme und Schrift. Zur Ge-
schichte und Systematik sekunddrer Oralitit. Paderborn: Fink, S. 91-114.
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Die Obfuskation stellt also eine Herausforderung fur die Methode ihrer
Bestimmung dar: Wie kann Obfuskation so gefasst werden, dass dabei ein Me-
dienapriorismus der Schrift oder des Codes vermieden wird? Wenn die Ob-
fuskation als Konzept fiir eine Logik des Digitalen herangezogen wird, dann
wire ein interdependentes Konzept wie die Konjunktion von >Technik-As-
thetik« jener Spielort, wo sich das Digitale Auskinfte iiber seine Konstitu-
tion und Grenzen zu geben vermag. Hierzu musste auf der einen Seite zu-
nichst Asthetik vom Asthetizismus geschieden werden, und auf der anderen
Seite aufgezeigt werden, worin die Grenzen einer >Kulturtechnik der Krypto-
graphie® sowie einer »Kulturtechnik rdumlicher Verflachung«™ liegen. Bei
Heidegger wird Technik verstanden als ein »Entbergen, das die Wahrheit in
den Glanz des Scheinenden hervorbringt.«” Er bezeichnet damit Weisen des
Hervorbringens, wobei dabei eine Wahrheit enthiillt und als Unverborgen-
heit sichtbar wird, deren Erkenntnis droht immer schon verstellt und im Falle
des Digitalen mathematisch zugerichtet zu sein. Nach Heidegger bezeichnete
Technik urspriinglich aber auch die Kiinste. Die Konjunktion von sTechnik-As-
thetik« zeigt damit zugleich auch eine Disjunktion an, bei der dann weniger
das planvolle Verfertigen entscheidend ist als die Technik als »eine Weise des
Entbergens«’ auf der einen Seite, die sich auf der anderen Seite auf unter-
schiedliche Weisen &sthetisch zeigt. Methodik und ihre Erscheinung erhel-
len sich hier gegenseitig und es wire daher zu prifen, ob die oben genannte
Kryptoikonographie noch von einer Bildhermeneutik gefasst werden kann,
die Gottfried Boehm einst in die Bildwissenschaft eingefiihrt hatte.” Denn
es geht nicht mehr nur um ein ikonisches Wissen auf Basis von genuin ikoni-
schen Elementen wie etwa Komposition, Farbgebungen, Rhythmen, Strich-

70 Inder Literaturwissenschaft wird dies beispielsweise als >Geheimes Lesen< oder
>De-chiffrierenc diskutiert. Vgl. hierzu Bernhard J. Dotzler: »Geheimes Lesen: De-chiffrie-
renc. In: Rolf Parr u. Alexander Honold (Hg.): Grundthemen der Literaturwissenschaft: Le-
sen. Miinchen: de Gruyter, 2018, S. 335-345. Andrea Polaschegg: »Enigmatische Asthetik.
Zur Kulturgeschichte unlesbarer Schrift und ihrer kiinstlerischen Transformation«. In:
Jutta Miiller-Tamm, Caroline Schubert, Klaus Ulrich Werner (Hg.): Schreiben als Ereignis.
Kiinste und Kulturen der Schrift, Paderborn: Fink, 2018, S. 173-198.

71  Sybille Krdmer: »Epistemologie der Medialitit, S. 837.

72 Martin Heidegger: »Die Frage nach der Technike«. In: Ders.: Gesamtausgabe. Band 7:
Vortrige und Aufsitze Kehre. Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann, 2000, S. 35.

73  Ebd, S.14.

74 Gottfried Boehm: »Zu einer Hermeneutik des Bildes«. In: Hans-Georg Gadamer u.
ders. (Hg.): Die Hermeneutik und die Wissenschaften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1978, S.
444-472.
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fihrung, Materialititen und Ikonographien, sondern um das Verhiltnis zur
stiefer liegenden< Dimension einer Zahlenlogik und ihrer kulturellen Trans-
kodierung zu Mustern und Differenzen.

Versteht man die Obfuskation im Rahmen einer Technik-Asthetik also als
Konzept und Praxis zugleich, so wire mit dieser Konjunktion ein Mdéglich-
keits- und Gestaltungsspielraum fur digitale Medienpraktiken gefasst, der
auf eine nicht formalisierbare Erkenntnis und ein eschatologisches Moment
abhebt. Uber die Partikularitat der Obfuskation hinaus waren dann magli-
cherweise auch allgemeinere Aussagen iiber eine Ethik des Digitalen méglich.

Diese Publikation wurde geférdert durch ein Minerva Stipendium der Minerva
Stiftung Gesellschaft fiir die Forschung mbH.



Dominik Maeder

Live From The Flight Deck

Zur Technoasthetik des Cockpits in auto-
ethnografischen Flugvideos

1 Medialitat der Luft

Luft, so hat Eva Horn jiingst im Anschluss an John Durham Peters’ Bestim-
mung elementarer Medien' formuliert, ist ein basales, infrastrukturelles Me-
dium fur den Vollzug des Lebens selbst:

The air enables movement and perception (hearing, sight, and smell), as
well as communication, travel, situatedness, and dislocation, inasmuch
as it joins the members of societies and cultures in a common climate.
To treat air as a medium is above all to take a methodological approach
that facilitates a broader understanding and appreciation of the role air
plays in conditioning and articulating forms of life.?

Eine Theorie der Luft als Medium muss dabei erstens ihrer ephemeren mate-
riellen Qualitat ebenso Rechnung tragen wie zweitens ihrer Prekaritat: Luft
kann erstens nicht blof} als externalisiertes Objekt der Erkenntnis begriffen
werden. Sie umgibt uns einerseits véllig selbstverstindlich und hat damit die

1 John Durham Peters: The Marvelous Clouds. Toward a Philosophy of Elemental Media.
Chicago u.London: The University of Chicago Press, 2015. Vgl. ebenfalls John Durham Pe-
ters: Speaking into the Air. A History of the Idea of Communication. Chicago u. London: The
University of Chicago Press, 2000.

2 Eva Horn: »Air as Mediumc. In: Grey Room 72, Fall 2018, S. 6-25, hier S. 9.
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doppelte mediale Qualitit eines medienskologischen Umgebungsmediums®
sowie einer operativen Un- und Durchsichtbarkeit im gelingenden Vollzug
negativer« Medialitit.” Andererseits zirkuliert die Luft aber auch durch uns
hindurch, gelangt durch unsere Lunge zum kérperinneren Interface der Blut-
Luft-Schranke (alveolokapillire Membran)®, wo der luftgebundene Sauer-
stoff in den Blutkreislauf eingespeist und gegen Kohlendioxid abgetauscht
wird. Die Luft umgibt uns nicht blof3, sondern wir sind derart in sie >einge-
taucht¢, um mit Emanuele Coccia® zu sprechen, dass eine Unterscheidung
zwischen Entitit und Umgebung iiberhaupt problematisch wird. Noch das
wohl evolutionir folgenreichste Medium menschlicher Kommunikation, das
Sprechen, ist vor allem eine Modulation des Ausatmens und damit elemen-
tar an die Luft gebunden.’

Luft ist damit zweitens existenziell wie techno-kulturell prekires Medi-
um: Einen menschlichen Kérper von der Luftzufuhr abzuschneiden, ist po-
tentiell tédliche Gewalt.? Auch die Covid-19-Pandemie hat diese existenzielle
Prekaritit atmender Korper, thre Verwiesenheit auf die Luft als Sauerstofftra-
ger und die ordentliche Funktion der Blut-Luft-Schranke in der Lunge in be-
sonders massiver Weise offenbar werden lassen. Nicht zuletzt dient die Luft
selbst als (ein) Ubertragungsmedium fur Sars-CoV-2-Aerosole, durch die das
Virus »airborne« wird.? Dariiber hinaus stellt die Luft auch das elementare

3 Vgl. Florian Sprenger: Epistemologien des Umgebens. Zur Geschichte, Okologie und Bio-
politik kiinstlicher environments. Bielefeld: transcript, 2019; Erich Hérl (Hg.): Die technologi-
sche Bedingung. Beitrige zur Beschreibung der technischen Welt. Berlin: Suhrkamp, 2011.

4 Vgl. Dieter Mersch: Posthermeneutik (=Deutsche Zeitschrift fur Philosophie, Sonder-
band 26). Berlin: Akademie Verlag, 2010.

5 Die Nutzung des Interface-Begriffs folgt hier sehr eng der von Hookway vorgenom-
menen Herleitung des Begriffs aus der Fluiddynamik, vgl. Branden Hookway: Interface.
Cambridge u. London: MIT Press, 2014, S. 50ff.

6 Emanuele Coccia: Die Wurzeln der Welt. Eine Philosophie der Pflanzen. Miinchen: Han-
ser, 2018; insb. S. 53ff.

7  Vgl. David Macauley: Elemental Philosophy. Earth, Air, Fire, and Water as Environmental
Ideas. Albany: SUNY Press, 2010, S. 26f.

8 Man gedenke etwa der Ermordung George Floyds am 25.5.2020 in Minneapolis durch
einen Polizisten, der sein Knie 8 Minuten und 46 Sekunden lang auf dessen Hals drtickte.
9 Unterschieden wird diese »airborne transmission, bei der kleinste (< 5 pm) Viru-
spartikel tiber lingere Zeitrdume in der Luft schweben, von einer »droplet transmissi-
on, bei der grofiere Viruspartikel direkt (etwa beim Sprechen oder Atmen) durch die Luft
beférdert werden und rasch zu Boden fallen. Vgl. »COVID-19 transmission — up in the
air«, In: thelancet.com, dort datiert am 29.10.2020, https://www.thelancet.com/journals/
lanres/article/PIIS2213-2600(20)30514-2/fulltext, zul. aufgeruf. am 30.9.2021.
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Medium des — u.a. durch die zivile motorisierte Luftfahrt mitverursachten
— anthropogenen Klimawandels dar, insofern die techno-kulturell induzier-
te Verdnderung der materiellen Zusammensetzung der Atmosphire dessen
wesentliches Merkmal ist."” In diesem Zusammenhang sind weitere Formen
techno-kultureller Einfliisse auf die Komposition der Luft zu nennen, von der
sichtbaren Luftverschmutzung durch industrielle Produktion (Smog) bis hin
zum unsichtbaren, vor allem durch den motorisierten Verkehr verursachten
Feinstaub, dessen Konzentrationsniveaus in der bodennahen Luft seit etli-
chen Jahren immer wieder zum Gegenstand gesundheits- und verkehrspoli-
tischer Debatten werden."

In die Luft, die wir atmen, hat sich die >technologische Bedingung: unse-
rer Kultur unausweichlich eingeschrieben und indem wir in sie eingetaucht
sind, exponiert die Luft eine existenzielle Medialitat an der Schwelle von Natur
und Kultur tberhaupt. Erstaunlicherweise fillt das medienwissenschaftliche
Interesse an der Luft als Medium in dieser breiten, medienphilosophischen
Perspektive und den Medien der Liifte im engeren Sinne, jedoch vergleichs-
weise gering aus.”

Ich mochte im Folgenden dazu beitragen, diese Forschungsliicke zumin-
dest ein wenig zu schlieflen, indem ich den Blick auf das wohl naheliegends-
te Medium der Luft richte: das Flugzeug. Das Flugzeug — insbesondere in
seiner gewohnlichen Gestalt als mit Diisentriebwerken ausgestattetes >hea-
vier-than-air-Verkehrsflugzeug — unterhilt dabei eine mindestens doppelte

10  Unter Klimaaktivist-innen ist es so z.B. iiblich geworden, die Komposition der At-
mosphare chronometrisch zu nutzen und z.B. das eigene Geburtsjahr in atmosphiri-
scher Kohlenstoffdioxidkonzentration anzugeben, im Falle des Autors dieses Beitrags z.B.
340.90 ppm [Stand August 2021: 414,47] gemift der NOAA-Daten, die auf https://www.
co2.earth, zul. abgeruf. am 30.9.2021, aufbereitet werden.

11 Vgl. auch das Kapitel zu »Sensing Air and Creaturing Data« in Jennifer Gabrys: Pro-
gram Earth. Environmental Sensing Technology and the Making of a Computational Planet.
Minneapolis: University of Minnesota Press, 2016.

12 Es gibt einen durchaus extensiven Forschungskorpus zu Drohnen als fliegenden
Medien, vgl. exemplarisch Culture Machine, Vol. 16: »Drone Cultures«, hg. v. Rob Coley

u. Dean Lockwood (2015), Fiir die frithe, nicht-motorisierte Luftfahrt vgl. dartiber hin-
aus Hannah Zindel: Ballons. Medien und Techniken friiher Luftfahrten. Leiden u.a.: Wil-
helm Fink, 2020. Fur den Vorschlag einer medienskologischen Medienmetereologie vgl.
Stephen Groening: »Towards a Metereology of the Media«. In: Transformations. Jour-

nal of Media & Culture, 25 (2014), o. S., online unter http://www.transformationsjournal.
org/wp-content/uploads/2016/12/Groening_Transformations2s.pdf, zul. abgeruf. am
30.9.2021.
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Beziehung zur Medialitit der Luft. Erstens ist die spezifische physikalische
Eigendynamik der Luft als kompressiblem Fluid (Fluiddynamik) das Grund-
prinzip moderner Aerodynamik. Flugzeuge fliegen nicht blof} durch die Luft
(wie z.B. eine Raumsonde durch das Vakuum des Weltalls >fliegt<), sondern
sie fliegen mit der Luft, indem sie sich derer Strémungseigenschaften (dyna-
mischer Auftrieb) bedienen. Die Basisparameter der Luftstrémung (Druck,
Dichte, Temperatur, Bewegungsrichtung und -geschwindigkeit, Feuchtigkeit)
zu bertcksichtigen ist daher Grundlage der Aviatik. Erfasst werden sie tiber
diverse Mess- und Anzeigeinstrumente (Barometer, Altimeter, Thermometer,
Pitotrohr, Windsack). Ebenso wichtig ist prognostische Wetterbeobachtung
und -modellierung, die itber Wetterkarten und verschiedene Notationssyste-
me (METAR, TAF) Parameter der Luft wihrend der Flugplanung abschatzbar
machen und auch noch wihrend des Fluges berticksichtigt werden kénnen.”
Luftfahrt ist dementsprechend strikt an die Atmosphire gebunden — orbitale
und interstellare Fortbewegungsprinzipien divergieren von aerodynamischer
Fortbewegung entsprechend grundsatzlich.™

Fir die zeitgendssische zivile Luftfahrt ist die Luft aber ob der tblichen
Flughshen von 9ooo bis 13000 Metern zugleich konstitutive Gefahr, die eine
klare Innen-Aufden-Unterscheidung erfordert, da die Sauerstoffkonzentrati-
on der Luft in diesen Hohen so niedrig ist, dass Menschen innerhalb kurzer
Zeit das Bewusstsein verlieren wiirden. Das fur die Zufthrung von Frischluft
notwendige Interface zwischen dem Flugzeuginnenraum (Druckkabine) und
dem Aufden der atmospharischen Luft wird mittels Druckventilen und Druck-
reglern entsprechend rigoros iiberwacht und gesteuert. Die der Kabine frisch
zugefithrte Luft wird als Zapfluft (bleed air) der durch das Triebwerk strémen-
den kompressierten Luft entnommen ehe diese in die Brennkammern ein-

13  Fir ein einfaches Beispiel: Windrichtung und -geschwindigkeit bestimmen z.B. die
Operationsrichtungen von Flugplitzen. Gelandet wird i.d.R. gegen den Wind, fur Kreuz-
oder Riickenwindlandungen gibt es operationale Vorgaben und Grenzwerte von Flugge-
sellschaften, Flugsicherungsbehorden und Flugzeugherstellen, deren Einhaltung buch-
stablich >on the flyc gemaf} der gemeldeten Wetterdaten berechnet werden muss.

14 David Mindell schildert in seiner Studie zur frithen Raumfahrt den Konflikt zwi-
schen einer Traditionslinie, die Raumfahrt von der Luftfahrt ableiten wollte (und z.B. die
Rolle des Piloten fiir die Steuerung betonte) und einer (schlielich sich durchsetzenden)
Traditionslinie, die Raumfahrt stirker projektilhaft denkt und (automatisierte) Raketen,
keine Weltraumflugzeuge konstruieren wollte. (Vgl. David A. Mindell: Digital Apollo. Hu-
man and Machine in Spaceflight. Cambridge u. London: MIT Press; insb. S. 17ff.)
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tritt. Sie lduft anschliefiend durch einen Wirmetauscher bevor sie in das Kli-
maanlagensystem des Flugzeugs eingespeist wird.*®

Luft ist fur das Flugzeug mithin nicht nur aerodynamisches Medium, in
dem und mit dessen physikalischen Naturgesetzlichkeiten es fliegt, sondern
auch prekéare Substanz, deren Zu- und Abfuhr in das Innere des Vehikels ri-
goros reguliert und kontrolliert werden muss. Die Luft tritt hier somit als na-
turliches und als technisches >Objekt« zugleich auf, als »faitiche«'S: Einerseits
blof »da, in diesem natiirlichen Dasein aber auch umfassend mess- und bere-
chenbar, d.h. in den technischen Prozess des Fliegens involvierbar, anderer-
seits hochgradig technisch geformt und reguliert, gerade um dem snatiirlichenc
atmosphérischen Habitat des Menschen unterhalb von 3000 Héhenmetern
moglichst zu dhneln. Innerhalb des Flugzeugs gibt es einen privilegierten Ort,
an dem diese beiden Dimension der Luft als Medium des Fliegens zusammen-
gefithrt werden, an dem Natur und Technik permanent abgetauscht werden:

das flight deck, bzw. Cockpit".

2 Asthetik des Cockpits

Wie ich im Folgenden argumentieren mochten, treten Natur und Technik im
Cockpit dabei vor allem auch in ein dsthetisches Verhiltnis zueinander. Das
Cockpit als im Prinzip totale technische Situation der Mensch-Maschine-In-
teraktion dient so erstens der Wahrnehmbarmachung jener Umgebungspa-
rameter, die dem Medium Luft eignen und den Flug des Flugzeugs bedingen.
Insbesondere geht es dabei um Sichtbarmachung'® via Anzeigen und Dis-

15 Hierbei kann es jedoch zu einer weiteren Gefahr kommen, nimlich der Kontami-
nation der Kabinenluft z.B. durch Olreste im Triebwerk, die potentiell neurotoxische Wir-
kungen (aerotoxisches Syndrom) haben kénnen.

16  Bruno Latour: >>Uberraschungsmomente des Handelns. Fakten, Fetische und Fai-
tiches«. In: Ders.: Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wissen-
schaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2002, S. 327—359, hier S. 337.

17  Inder englischsprachigen Welt hat sich, um die etymologisch mégliche, gender-
spezifische Referenz auf den Hahnenkampf zu vermeiden, der Terminus flight deck weit-
gehend durchgesetzt. Im Deutschen hingegen ist das Cockpit weitaus gebriuchlicher als
die Pilot-innenkanzel, daher alterniere ich im Folgenden zwischen flight deck und Cockpit.
18  Auditive Signale sind in Cockpits zwar auch prisent, zumeist aber der Alarmie-
rung vorbehalten, zeigen also hochkritische Ereignisse wie drohenden Strémungsabriss,
Deaktivierung des Autopilots, Master Warning, Feueralarm, u.a. an.
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plays: Auch Instrumentenflug (IFR) ist — wie der Sichtflug (VER) - eine pri-
mar visuelle Operation, die aber nicht auf die subjektive Wahrnehmung der
Auflenwelt durch Pilot-innen, sondern durch geschulte Blicke auf normierte
Anzeigen (typischerweise Fahrt- und Hohenmesser sowie Kompass, Kunst-
licher Horizont, Variometer und Wendezeiger) vollzogen wird.” Fliegen ist
eine technisch-visuelle Operation, die sich u.a. an dsthetischen Kriterien be-
misst, etwa der symmetrischen Ausrichtung der Fliigel iiber dem Kiinstlichen
Horizont fir den Horizontalflug, der préizisen Ausrichtung von beweglichen
Zeigern an fixen Markierungen (z.B. fur die Einhaltung der Flughhe auf dem
Altimeter oder die Einhaltung einer Steig- oder Sinkrate auf dem Variome-
ter), bzw. deren sanfter Bewegung im Falle einer Fluglageinderung oder der
farbésthetischen Ausrichtung von Zeigern an colorierten operationalen Berei-
chen z.B. von Triebwerks- oder Geschwindigkeitsanzeigen, etwa im Fall des
sgreen dot speeds, der bei Airbus die optimale Fluggeschwindigkeit fiir die je-
weilige Flugkonfiguration (Klappen, Fahrwerk) angibt. Fur die Einhaltung
der von den Flugcomputern errechneten optimalen Ausrichtung, bzw. der
im Autopiloten selegierten Parameter des Flugzeugs (flight director) werden
typischerweise magentafarbene Markierungen gewahlt. Besonders anschau-
lich wird dies in multifunktionalen modernen Glass Cockpits, die verschiede-
ne Anzeigen miteinander kombinieren.”

19 Vgl. Branden Hookway: »Cockpit«, In: Beatriz Colomina et al. (Hg.): Cold War Ho-
thouses. Inventing Postwar Culture, from Cockpit to Playboy. New York: Princenton Ar-
chitectural Press, 2004, S. 22-54; hier: S. 40f. Vgl. aufterdem Tobias Nanz: »Blindflug.
Instrumente und Psychotechnik des Piloten. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichts-
wissenschaften, 14, 3 (2003), S. 29-49.

20 Vgl Abb. 1.
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Abb. 1: Digitales Primary Flight Display (PFD) einer Boeing 737.%

21 »ABoeing 737¢s primary flight display«. Auf: Wikipedia, dort datiert am 4.6.2015,
https://en.wikipedia.org/wiki/Primary_flight_display#/media/File:Primary_Flight_
Display_of_a_Boeing_737-800.png, zul. abgeruf. am 4.4.2022, Bildrechte: Public Domain.
Zur Erlauterung: Ganz links das Geschwindigkeitsband, auf dem der operationell zulssi-
ge Bereich farblich unmarkiert ist, die operationell unzulissigen Bereiche (overspeed oder
stall speed) rot und Grenzbereiche gelb markiert sind. In Magenta ist dartiber die im Au-
topiloten, bzw. durch den Flugcomputer selegierte Geschwindigkeit angezeigt, grun mar-
kiert sind die Geschwindigkeitsfenster fir Klappenstufen (UP, 1, 10) sowie der Referenz-
geschwindigkeit fir die Landung (REF). Die tatsichliche Geschwindigkeit (weif3e 175 vor
schwarzem Hintergrund) entspricht hier der im Autopilot selegierten Geschwindigkeit
(magentafarbene 175 oben, bzw. magentafarbene pfeilartige Markierung) und ist perfekt
an der Geschwindigkeitsmarkierung — speed bugs — fur das Ausfahren der nichsten Klap-
penstufe ausgerichtet. Es handelt sich dabei um die mafigebliche Geschwindigkeit ge-
gentiber der Luft — die weitaus weniger wichtige Geschwindigkeit gegeniiber dem Boden
findet sich unterhalb davon (GS 181, d.h. leichte Ruckenwindkomponente). In der Mit-

te befindet sich der Kiinstliche Horizont, der selbst tiber die farbliche Codierung von Bo-
den und Himmel operiert. Die schwarzen Balken reprisentieren die Flugel und damit die
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Wie Edwin Hutchins im Rahmen der Theorie der Distributed Cognition und an-
hand eines analogen Fluggeschwindigkeitsanzeigers, der manuell mit >speed
bugs« gespickt wird, argumentiert hat, sind Instrumente keine blof3en Anzei-
gen, sondern transformative Akteure in einem Prozess verteilter kognitiver
Leistungen. >Speed bugs« transformieren so in Hutchins Beispiel eine nume-
rische, fehleranfillige Erinnerungsaufgabe (:Bei welcher Geschwindigkeit ist
welche Klappenkonfiguration korrekt?<) in eine rdumliche Relation von fixer
Markierung und beweglichem Zeiger. So ist dann nicht mehr der numerische
Abgleich von erinnerter und angezeigter Geschwindigkeit fiir samtliche Klap-
penkonfigurationen erforderlich, sondern lediglich die Beurteilung der spa-
tialen Relation (Nihe von Markierung und Zeiger): »Speed bugs do not help
pilots remember speeds; rather, they are part of the process by which the cock-
pit system remembers speeds.«*?

Wie es in den colorierten digitalen Displays heutiger Glass Cockpits far-
benfroh vor Augen tritt, handelt es sich — wie ich hinzuftgen wirde — bei die-
sen Operationen immer auch schon um 4sthetische Prozeduren, die Flugti-
tigkeit u.a. an Symmetrie, Prazision, Sanftheit und Farbvalenzen ausrichten.
Cockpits sind folglich technoisthetische Rdume nicht so sehr, weil ihre Tech-
nizitit dsthetisiert wird, sondern weil asthetische Wahrnehmung Funktions-

Rolllage, die hier wie gewtinscht véllig symmetrisch ist. Wiederum in Magenta gehalten
sind die Linien, die die errechnete optimale vertikale (VNAV) und laterale (LNAV) Kur-
sausrichtung wiedergeben, das weile Quadrat im Zentrum reprisentiert die tatsichli-
che Ausrichtung des Flugzeugs, die wie gewtnscht mit dem Kreuzungspunkt beider Li-
nien identisch ist. Rechts davon befindet sich das Band fiir den Héhenmesser mit der
aktuellen (ca. 2700 Fuf) sowie der selegierten Flughdhe (1400 Fuf, als magentafarbe-

ne Zahl oben markiert sowie unten als Markierung angedeutet). Wiederum rechts davon
das Band fiir das Variometer, das einen leichten Sinkflug (ca. 400 Fufs/Minute) anzeigt.
Die Skala des Bandes ist offenkundig nicht mafstabsgetreu: Kleine Anderungen im ver-
tikalen Flugprofil wirken sich hier verhiltnismifig grofd aus, um abrupte Fluglagednde-
rungen gegentiber sanften Anderungen unwahrscheinlicher zu machen. Oben befinden
sich Anzeigen fiir die Modi des Autopiloten, die anzeigen, dass die Geschwindigkeit durch
die im Flugcomputer (FMC) errechnete optimale Geschwindigkeit bestimmt wird (FMC
SPD), ebenso die laterale und vertikale Ausrichtung (LNAV, VNAV PTH). Wir sehen hier
also ein Flugzeug, das sich im flugcomputerkontrollierten finalen Sinkflug befindet und
sich auf die Landung vorbereitet. Fur all diese Informationen benétigen wir hier weder ei-
nen Blick nach draufien, noch einen Blick auf andere Instrumente, sie sind in die visuel-
le Prasentation kodiert.

22 Vgl. Edwin Hutchins: »How a Cockpit Remembers Its Speed«. In: Cognitive Scien-
ce, 19 (1995), S. 265-288; hier S. 283. Vgl. weiterfuhrend Edwin Hutchins: Cognition in the
Wild. Cambridge u. London: MIT Press, 1996.
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prinzip technischer Operationen im Flight Deck ist.” »Die Flugzeuginstru-
mente, formuliert in diesem Sinne Tobias Nanz pragnant, »vermitteln [...]
nicht blof} Daten zwischen der Aufienwelt und dem Cockpit, sondern schrei-
ben sich — etwa anhand der Prisentationsform — selbst in diese Daten ein.«?*

3 Filmenim Flug

Im Folgenden méchte ich zeigen, dass diese operative Technoisthetik des
Cockpits in ihrem doppelten Bezug zum Medium Luft als Naturgréfie und
technischer Parameter auch zum operativen filmischen Prinzip von Cockpit-
videos wird, die Pilot-innen selbst aufzeichnen und etwa auf YouTube verbrei-
ten. Es gibt eine Reihe von Kanilen (z.B. Live from the Flight Deck, Rodrigo
David, High Pressure Aviation Films, cfms6, Manwel Farrugia, Everyday Air-
line Pilot, AirlinePilotVids, Pilot Blog, Bravo Delta 737, uvm.)* mit etlichen
hundert bis zu mehreren hunderttausend Abonnent-innen die in unterschied-
lichen Frequenzen nahezu ausschlieflich Cockpitvideos versffentlichen. Ein-
zelne Videos konnen dabei tiber mehrere Millionen Aufrufe erreichen. Hier
kann von einem veritablen Subgenre filmender Berufspilot-innen gesprochen
werden, das in den letzten Jahren neben das etablierte flugfilmische Amateur-
video-Genre des >Planespottings«< getreten ist.?

23 Die asthetische Dimension dieser Wahrnehmungsleistung ist bei Hutchins zwar
angedeutet, wenn er die kognitiven Operationen des Cockpit Systems als »a combination
of recognition, recall, pattern matching, cross modality consistency checking, construc-
tion, and reconstruction that is conducted with a rich set of representational structures«
(ebd., S. 284) beschreibt, aber nicht ausgefithrt.

24 Nanz: »Blindflugs, S. 44. [Auslassung: D.M.].

25 Vgl auch die journalistische Einschitzung von Nathan Heller: »The Fortifying Plea-
sures of YouTube Cockpit Videos«. In: The New Yorker, 29.1.2016, online unter https://
www.newyorker.com/culture/cultural-comment/the-fortifying-pleasures-of-youtube-
cockpit-videos, zul. aufgeruf. am 30.9.2021.

26  Es gibt weiterhin eine Vielzahl an Privatpilot-innen, die ihre Fluge - z.T. zu Trai-
ningszwecken — filmen. Diese werden hier aber ebenso aufler Acht gelassen wie pro-
fessionelle Filmproduktion — z.B. Just Planes oder PilotsEye.tv — und verwandte foto-
grafische Praktiken (vgl. dazu: David Yanofsky: »The Fortifying Pleasures of YouTube
Cockpit Videos«. In. Quartz, 11.12.2014, online unter https://qz.com/233165/the-pilots-of-
instagram-beautiful-views-from-the-cockpit-violating-rules-of-the-air/, zul. aufgeruf. am
30.9.2021).
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Fir das Entstehen dieses Genres gibt es ein doppeltes mediales a priori
von Software und Hardware: Es ist erstens an das Aufkommen jener digitalen
Plattformen — allen voran YouTube — gebunden, die es Nutzer-innen ermég-
lichen, selbstproduziertes Material kostenfrei an ein potentiell sehr grofles
Publikum zu distribuieren und ggf. zu monetarisieren. Die niederschwellige
Verbreitungsmdglichkeit begtinstigt das Entstehen videografischer Nischen,
die sich einst tiber private Filmclubs 0.4. mihsam hitten organisieren mus-
sen. Zweitens ist das Cockpitvideo an die Miniaturisierung von Kameras ge-
koppelt wie sie unter dem proprietiren Label der >GoPro« firmiert. Die Mi-
niaturisierung fithrt zum einen zur gesteigerten Portabilitit des filmischen
Equipments, die gerade im beengten rdumlichen Setting des Flugzeugcock-
pits zweckdienlich ist. Zum anderen erlaubt sie auch die unaufdringliche An-
bringung der Kameras am Korper oder an Oberflichen, so dass die Kamera
filmen kann, ohne dass ein filmendes Subjekt sie steuern muss oder die Ka-
mera als physisches Objekt Operationen im beengten Raum des Flightdecks
behindern wiirde. Dies ist fiir filmische Formen, die professionelles und/oder
hochkonzentriertes Handeln — etwa das Fliegen eines Verkehrsflugzeugs — do-
kumentieren, ganz offenkundig unerlisslich. Sogenannte >sterile« Cockpit-Pro-
zeduren der US-amerikanischen Federal Aviation Agency (FAA) und der Euro-
pean Aviation Safety Agency (EASA) untersagen Verkehrspilot-innen so auch
explizit, unterhalb einer Flughdhe von 10000 Fuf nicht-essentiellen Titigkei-
ten nachzugehen. Thren Ursprung hat die GoPro in den Selbstdokumentati-
onspraktiken von Extremsportler-innen (Wingsuitfliegen, Base und Bungee
Jumping), die wihrend der Ausiibung ihrer Titigkeit keine Méglichkeit ha-
ben, eine Kamera aktiv zu bedienen.?’

Insofern sie nicht hindisch bedient werden, werden die GoPros im Rah-
men von Cockpitvideos mittels spezieller Halterungen meist an Fenstern oder
Paneelen montiert — entweder fiir Over-the-Shoulder-Einstellungen an den
seitlichen Fenstern oder als Dashcam an der Frontscheibe — oder seltener
mittels Arm- oder Kopfbiandern am Kérper getragen. Dies hat u.a. auch den
Effekt, dass die resultierenden Einstellungen die Gesichter der filmenden Pi-
lot-innen nicht zeigen. Dies ist als Anonymisierungsstrategie nicht nur dem
globalen Distributionsumfeld der Online-Plattform, sondern auch der Am-
bivalenz geschuldet, mit der Arbeitgeber und Regulierungsbehérden dem

27 Vgl zur Medienkultur der GoPro Winfried Gerling u. Florian Krautkrimer (Hg.):
Versatile Camcorders. Looking at the GoPro-Movement. Berlin: Kadmos, 2021.
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Filmen im Flight Deck gegentberstehen. Manche von Berufspilot-innen be-
triebene YouTube-Kanile sind so von einem auf den anderen Tag stillgelegt
worden, andere tragen grofe Sorge, dass weder Pilot-innen noch Fluggesell-
schaft direkt identifizierbar sind. Fluggesellschaften, fir die der éffentliche
Eindruck von Flugsicherheit weiterhin von tiberragender Bedeutung in der 6f-
fentlichen Kommunikation ist, fiirchten dabei wohl, dass Passagiere filmende
Pilot-innen als unprofessionell und das Filmen folglich als Sicherheitsrisiko
betrachten kénnten.”® Manche Airlines setzen daher feste Rahmenbedin-
gungen, unter denen sie diese >wilden< Medienpraktiken ihrer Pilot-innen-
schaft gestatten.?

Ersichtlich wird durch den prekiren Status der Cockpitvideografie, dass
die filmische Erschliefung des Flight Decks in sich bereits heikel ist. Dies liegt
im Status des Cockpits als hermetischem Steuerungsraum begriindet, der fur
Passagiere spitestens seit den Attentaten vom 11.9.2001 zum verbotenen Ort
geworden ist. Genau diese Hermetik des Raums hat jene 4sthetische Faszina-
tion zum Effekt, welcher Cockpitvideos wiederum ihre Popularitit verdanken.
Je stirker der physische Zutritt zum Flight Deck untersagt und verunmaog-
licht wird, desto gréfere Faszinationskraft tibt der reprisentationale Zugang
zum Cockpit aus — ein Umstand, der auch die Popularitit der Flugsimulation
als Computerspielgenre mit zu erklaren vermag.

Die Cockpitvideografie ist damit auch nicht nur Alltagsdokumentation,
sondern besitzt — mindestens anteilig — auto-ethnografischen Charakter: Fil-
me aus dem Flight Deck erschliefien einen gewdhnlich unzuginglichen, d.h.
fremden Raum. Dessen Fremdheit resultiert dabei nicht aus rdumlicher Di-
stanz oder Abgeschiedenheit, sondern aus der >totalen« technischen Situati-
on des Cockpits als »center of coordination«*’. Seine Fremdheit ist also pri-

28 Es gibt mindestens einen dokumentierten Vorfall, bei dem ein Airbus A330-200
des britischen Militirs einen plétzlichen Sinkflug (4400 Fuf in 27 Sekunden) begann,
der durch eine vom Fenster auf den seitlichen Steuerkniippel (sidestick) fallende Kame-
ra erklart wird (vgl. Military Aviation Authority: »INTERIM REPORT FROM THE SER-
VICE INQUIRY INVESTIGATING THE INCIDENT INVOLVING VOYAGER ZZ333 ON 9
FEB 14«, dort datiert mit 17.3.2014, https://assets.publishing.service.gov.uk/government/
uploads/system/uploads/attachment_data/file/293230/interim_si_voyager_report.pdf,
zul. aufgeruf. am 30.9.2021.

29 So etwa British Airways, vgl. Gilbert Ott: »Is it Safe for Pilots to Take Photos from
the Cockpit?«. In: Traveler, dort datiert am 22.9.2017, https://www.cntraveler.com/story/
is-it-safe-for-pilots-to-take-photos-from-the-cockpit. Zul. abgeruf. am 30.9.2021.

30 Lucy Suchman: »Centers of Coordination: A Case and Some Themesc. In: Resnick, L. B. et al.
(Hg)): Discourse, Tools, and Reasoning: Essays on Situated Cognition. Berlin: Springer, 1997, S. 41-62.
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mar technokulturelle Alteritit, die aber eben auch das tatsiachliche Reisen in
die Ferne ermoglicht. Vor der Erfahrung von anthropomorpher Fremdheit
steht somit im Fall der Flugreise immer schon die technokulturelle Alteritit
des Cockpits, die physisch niher, aber dennoch unzuginglicher ist als all jene
»fremdenc Orte, die an das Netz des globalen Flugverkehrs angeschlossen sind.
Die videografische ErschliefRung weist dabei durchaus methodische Ziige auf,
die z.T. den Sicherheitsanforderungen des Filmens im Flug geschuldet sind
und darauf abzielen, die operativen Erfordernisse des Filmens und des Flie-
gens so trennscharf voneinander zu scheiden, dass die filmische Operation
von der subjektiven Erfahrung abgeldst wird: Pilot-in fliegt — Kamera filmt.
Die »>Objektivitit« des Kamerablicks ist mithin hier nicht gegeben, sondern si-
tuatives Erfordernis amateurfilmerischer Praxis, die professionelle Flugpraxis
nicht kompromittieren darf.?!

Gefilmt wird hier allerdings nicht mit wissenschaftlicher Intention, son-
dern eher unter soziomedialen Vorzeichen: Cockpitfilme sind vor allem auch
Artefakte der Mit-Teilung, die Unsichtbares sichtbar werden lassen und Teil-
habe von Auflenstehenden an den inneren Vorgingen im Cockpit ebenso
erméglichen wie sie das Mitteilungsbedtrfnis der Pilot-innen selbst bedie-
nen: »to show [...] what daddy does when he’s at work«®, beschreibt etwa
ein Pilot die flugfilmerische Motivation als »bonding agent«* soziomedia-
ler Intimititsgeftge.

Schliefllich sind die Filme dieses Mikrogenres aufderdem hochgradig 4s-
thetisiert: Sie zeigen nicht nur, sondern sich des Zeigens duflerst bewusst und
bedienen sich dazu mehr oder weniger avancierter filmischer Mittel in mehr
oder weniger gekonnter Art und Weise. Sie sind darin eben auch dezidierte
Amateurfilme, die filmhandwerkliches Kénnen ausstellen und Asthetisierung
als Mimikry an den professionellen Film betreiben. Das Asthetische gehért

31 Fur den veritablen ethnografischen Film allerdings wire gerade die Fingierung ei-
nes solchen »objektiven« Films im Kontext postkolonialer Reflexion hochgradig problema-
tisch. Vgl. dazu Oliver Fahle: Theorien des Dokumentarfilms zur Einfiihrung. Hamburg: Ju-
nius, 2020, S. 167ff.

32 Dave Wallsworth, zit. n.: Julia Buckley: »Meet the British Airways Pilot Filming
From The Flight Deck to Deministify His Job«. In: independent.co.uk, dort da-

tiert am 6.12.2017, https://www.independent.co.uk/travel/news-and-advice/pilot-
flight-deck-video-plane-landing-british-airways-recording-film-johannesburg-dave-
wallsworth-a8094646.html, zul abgeruf. am 30.9.2021.

33 Richard Chalfen: »Cinéma Naiveté: A Study of Home Moviemaking as Visual Com-
munication«. In: Studies in Visual Communication, 2, 2 (1975), S. 87-103, hier S. 99.
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somit ganz wesentlich zum Register des Soziomedialen hinzu: Wenn Cock-
pitfilme Mitteilung einer Erfahrung sind, dann produzieren sie sich als genu-
ine Mitteilung einer vor allem auch asthetischen Erfahrung. Wie ich im Fol-
genden beschreiben maéchte, oszilliert diese dsthetische Erfahrung zwischen
den Registern von Natur- und Technikerfahrung, tiberfithrt diese Register in-
einander und lisst sie zuweilen gar ununterscheidbar werden. Cockpitfilme,
so die leitende These, geben eingangs beschriebener doppelten Medialitat der
Luft somit einen filmischen Erfahrungsraum, der sich von der Reprisentati-
on von Cockpits im professionellen Film nicht nur erheblich unterscheidet,
sondern viel stirker die technoisthetische Natur von Flugoperationen zu er-
fassen vermag. Im Gegensatz zu einschligigen kunstlerischen Imaginationen
medialer Einkapselung® haben wir es bei Cockpitvideos dabei vor allem mit
der filmischen Transposition realer Erfahrungen zu tun, die etwa 300.000 Ver-
kehrspilot-innen® weltweit wiederkehrend machen.

4 Live from the Flight Deck

Ich konzentriere mich auf einen der populérsten Filme des Microgenres »Cock-
pitfilm¢, ndmlich auf den Film »Live from the Flight Deck« vom 25.12.2015, der
sich auf dem gleichnamigen, mit tiber 200.000 Abonnenten vergleichsweise
sehr grofien YouTube-Kanal fur Cockpitfilme findet und bis April 2021 knapp
5 Millionen Mal aufgerufen und knapp 50000 Mal »geliket< wurde. Das Video
gehort zu den professionellsten Produktionen des Genres, was sich schon in
der Selbstbeschreibung zeigt. Hier wird einerseits die Professionalitit des fil-
menden Piloten® als Pilot hervorgehoben, indem die Berticksichtigung flu-
goperationeller Regularien wihrend des Filmens hervorgehoben wird: »No
handheld footage below FL100. During sterile cockpit operations, footage fil-

34 Vgl dazu Andreas Broeckmann: »Kérperkapseln. Spekulationen iiber die Media-
litat des Gehiuses«. In: Bartz, C. et al. (Hg.): Gehduse: Mediale Einkapselungen. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2017, S.137-147.

35 »Airline and Business Jet Pilot Demand Outlook. 10-year view. 2020 update«, on-
line unter https://www.cae.com/cae-pilot-demand-outlook-2020/CAE-Pilot-Demand-
Outlook-2020.pdf, zul. aufgeruf. am 30.9.2021.

36 Im Folgenden wird die ménnliche Form verwendet, da es sich nach allem Anschein
um einen minnlichen Piloten handelt.
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med from the jumpseat or with a camera mounted on a suction cup.«*” An-
dererseits schliagt sich aber auch die (angestrebte) Professionalitat als Filmer
nieder, indem sehr detailliert — und als Serviceleistung fir frequente Nach-
fragen interessierter anderer Amateurfilmer-innen - das filmische Equipment
(Kameras, Linsen, Einstellungen, Software) detailliert aufgelistet wird und
kopierrechtliche Einschrankungen vermerkt werden. Schliefllich findet sich
auch noch ein Verweis darauf, dass der filmende Pilot selbst zur Social Me-
dia-Figur geworden ist: So finden sich Links zum Facebook-Profil des Kanals,
der tiber 500.000 Follower zahlt, sowie zum Twitter-Profil (itber 28000 Fol-
lower®®) und zur Patreon-Seite, die gegen Abonnementgebiihren exklusive
Inhalte verspricht. Der filmende Pilot versucht das Hobby mithin auch da-
hingehend zu professionalisieren, dass er es zu monetarisieren versucht.*

Die lose narrative Struktur des Videos folgt dabei einer Tagebuchlogik, die
eine >rotations, d.h. eine mehrtigige Flugschicht des filmenden Piloten um-
fasst: Sie beginnt morgens in einem Hotelzimmer und endet schlief3lich tber
zahlreiche Flugsegmente (Start/Landung) und Tag/Nacht-Wechsel hinweg
mit einer Landung. Dieser Struktur korrespondiert aber nicht das Bildmate-
rial: Wie ersichtlich wird, ist dieses vielmehr einer weitaus gréfleren Zahl an
Fliigen entnommen und hier in die Struktur einer >rotation< montiert wor-
den. Es findet hier auf der Ebene der Montage ganz offenbar eine Verdich-
tungsleistung statt, die Reprasentationsanspriiche ganz gezielt unterlduft und
die narrative Struktur auch hinter der Bildebene zurticktreten lasst: Das ta-
gebuchartige Format dient als Aufhinger fur die Prisentation von Cockpit-
bildern, nicht aber als deren Ziel. Die eigene Geltung der Bilder ungeachtet
ihres narrativen Zusammenhangs steht so im Vordergrund des filmischen
Zeigens. Genutzt wird dabei eine begrenzte Zahl von Bildtypen, die ich im
Folgenden durchgehen und auf den technoasthetischen Raum des Cockpits
ruckbeziehen méchte:

37 »Live from the Flight Deck«. Auf: Youtube, dort datiert am 25.12.2015, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=FlzI8gKFhZc, zul. abgeruf. am 30.9.2021.

38 Alle Angaben Stand 5.4.2021.

39 Inder héchsten Abonnementstufe (:Airline Pilotq) bei Patreon werden sogar bei-
de Funktionen, also Pilot und Filmer, wieder zusammengefiihrt. Diese verspricht fir
22€/Monat nicht nur exklusive Videoinhalte, sondern auch noch »tips for your aviati-
on career« (vgl. »Live from the Flight Decke, online unter https://www.patreon.com/
golfcharlie232, zul. abgeruf. am 30.9.2021.
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4.1 Das verteilte Cockpit

Cockpitarbeit beginnt hier aulerhalb des physischen Ortes des Flight Decks
bereits im Hotelzimmer. Die Maschinen, die hier zum Einsatz kommen, sind
Laptop und Kaffeeautomat und die Aufmerksambkeit gilt erstmal nicht dem
Fluggerit, sondern der Luft und dem menschlichen Kérper. Auf dem Laptop
sehen wir Wetterkarten,” die Grof3wetterlagen modellieren und so grobe
Einschatzungen fiir den Tagesablauf (mogliche Verspitungen, Ausweichlan-
dungen, etc.) ermoglichen. Die Topographie des Cockpits nimmt so die Form
jener medialen Netzwerke an, tiber die Wissen zirkuliert und distribuiert wird.

Abb. 2: Wetterkarte.**

Wir sehen zudem die Selbstverpflegung des fliegenden Korpers mittels Eiern,
Speck und vor allem Kaffee. Letzterer wird iiber eine visuelle Analogie mit der
Treibstoffversorgung des Flugzeugs ins Verhiltnis gesetzt wird, schneidet das
Bild doch vom in die Tasse strémenden Kaffee im Hotelzimmer direkt zum
Anschalten der Treibstoffpumpen im overhead panel der hier und im weiteren

40 Vgl Abb. 2.

41 Quelle fiir Abbildungen 2-13: »Live from the Flight Decks, dort datiert am
25.12.2015, https://www.youtube.com/watch?v=FlzI8gKFhZc, zul. abgeruf. am 30.9.2021,
Screenshots d. Vf.
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Videoverlauf auftretenden Boeing 737 NG.*? Das Anschalten der Treibstoft-
pumpen ist dabei ein Schritt, der in der Flugvorbereitung typischerweise erst
spiter stattfindet, d.h. hier handelt es sich um eine nicht-chronologische und
folglich sehr bewusste Montageentscheidung.

Abb. 3 u. 4: Kaffee und/als Treibstoff.

Das Cockpit ist hier also nicht nur raumlich und medial verteilt, sondern um-
fasst auch Systeme unterschiedlicher Natur: Neben dem Flugzeug, dessen
Schalter umgelegt und dessen Knépfe gedrickt werden wollen, gibt es den
menschlichen Kérper, der mit Energie versorgt zu werden hat: Wie das Kero-
sin durch die Treibstoffleitungen hat das Koffein durch die Nervenbahnen zu
flieflen. Dies ist nicht nur figurativ zu verstehen: Aufgrund der Schichtarbeit,
der z.T. langen Anreisezeiten zum Dienstort sowie ggf. der Zeitzonendiffe-
renzen ist Miidigkeit ein ernstzunehmendes Problem fir die Flugsicherheit,
auf die insbesondere Pilot-innengewerkschaften immer wieder aufmerksam
machen.*® Selbsttechniken zur Mudigkeitsreduktion und -vermeidung sind
daher fur Pilot-innen durchaus bedeutsam. Sichtbar wird so ein Verstandnis
des menschlichen Kérpers als Subsystem innerhalb des verteilten kyberneti-
schen Systems des Cockpits, das technische und nicht-technische Entititen
involviert, deren Funktionslogiken einander zum Teil 4hneln.**

42 Vgl Abb.3u. 4.

43 Vgl z.B. den Bericht der European Cockpit Association (ECA): »Pilot Fatigue. Baro-
meter«, online unter https://www.eurocockpit.be/sites/default/files/eca_barometer_on_
pilot_fatigue_12_1107_f.pdf, zul. abgeruf. am 30.9.2021.

44 Auch das Flugzeug wiirde Miidigkeit, z.B. des Materials der Druckkabine kennen,
diese ereignet sich jedoch auf véllig anderen Zeitskalen als die Midigkeit menschlicher
Korper.
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4.2 Autonomie des Cockpits

Die Integration von Mensch und Maschine in ein iibergeordnetes Cockpit-
system wird auch visuell vollzogen. Denn insofern die Kamera nicht an den
menschlichen Operateur gebunden ist, erzeugt sie Perspektiven, die nicht
mehr an menschlichen Blicken ausgerichtet sind (OTS-Perspektive), son-
dern etwa als Dashcam den imaginiren point-of-view des Flugzeugs selbst
einnehmen.*

Abb. 5: Point of View-Shot des Flugzeugs.

Dieser technisch-autonome Blick, dessen immersiver Charakter sich in das
Genre der GoPro-Filme sehr gut einfiigt, wird komplementiert durch Formen
der Visualitit, die nicht mehr zeigenden, sondern nur anzeigenden Charak-
ter haben. Solche visualisierenden Anzeigen, die auf technische, sensorische,
d.h. nicht-menschliche Wahrnehmung rekurrieren stehen im Zentrum einer
Reihe von close-up-Einstellungen, in denen die Instrumente und Anzeigen in
den Blick gertickt werden.

45 Vgl Abb. 5.
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Die gezeigten Anzeigen beziehen sich dabei einerseits auf die Fihigkeit des
Flugzeugs, sich selbst— etwa die Triebwerke mittels der Triebwerksanzeigen
N1 (Wellendrehzahl der Niederdruckturbine) und EGT (Exhaust Gas Tempe-
rature) auf dem EICAS (Engine Indication and Crew Alerting System)-Display*®
— oder die Umwelt zu beobachten — etwa in Form des Wetterradars, dessen

grafische Prasentation in das Navigationsdisplay integriert ist.*’

Abb. 6 (links): EICAS-Display
Abb. 7 (rechts): Wetterradar auf dem Navigationsdisplay.

Filmisch beobachtet werden hier also Selbst- und Fremdbeobachtungen eines
technischen Systems, dessen sensorische Kapazititen menschliches Perzep-
tionsvermégen konstitutiv iibersteigen. Die filmische Beobachtung hat da-
bei einerseits ein operatives Verhiltnis zu diesen Anzeigen: Gezeigt wird zu-
nichst fir jede Flugphase die operational korrekte Indikation. So sehen wir
in der Einstellung, die vor das EICAS-Display*® geschnitten ist, das Flug-
zeug in der Dashcam-Perspektive auf die Startbahn rollen. Im Bild sehen wir
dann - ersichtlich an der weiflen Markierung aufierhalb der oberen beiden
Halbkreise, die zwischen >4« und »6< steht und die durch den Schubhebel sele-
gierte Soll-Wellendrehzahl angibt — wie die Triebwerke zum Start zunichst
auf knapp 40% N1-Schub hochgefahren werden, dort kurz (zur Uberpriifung
korrekter Funktionalitit) gehalten werden, bis sie schlief’lich bis zum errech-
neten Takeoff-GoAround-Schub (TOGA, grine Pfeilmarkierung auf dem EI-
CAS-Display) beschleunigt werden. Die darauffolgende Einstellung zeigt dann

46 Vgl. Abb. 6.
47 Vgl Abb.7.
48 Vgl. Abb. 6.
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auch aus Dashcam-Perspektive das sich auf der Bahn in Bewegung setzende
und schlief3lich startende Flugzeug.

Der Kamerablick auf die Anzeigen stellt hier somit qua Sequenz jene ope-
rationellen Blicke nach, die als monitoring ins Aufgabenfeld der Pilot-innen
fallen. Dies setzt sich in weiteren sequentiell montierten Einstellungen fort,
die etwa die Bedienung des Autopiloten und daraus resultierender Anderun-
gen automatischer Flugmodi vom manuell selegierten vertikalen Steigflug
(V/S) zum automatisch errechneten vertikalen Flugprofil (VNAV), des Klap-
penhebels und daraus resultierenden Verinderung der Klappenanzeige sowie
des Flugmanagementcomputers (FMC) und daraus resultierender Kursan-
derungen auf dem Navigationsdisplay. Vorgefuhrt wird hier also ein priifen-
der, professioneller Blick auf Instrumente und Anzeigen und deren Feedback-
schlaufen. Die asthetische Komponente liee sich als Aquivalenzasthetik
charakterisieren: Der Anderung einer Einstellung in einer Komponente des
Cockpitsystems hat die Anderung an anderer Stelle und mit spezifischer Wer-
tigkeit zu entsprechen: Die Verstellung des Klappenhebels um eine physische
Stufe muss zur Anderung der Klappenanzeige um eine grafische Stufe ftihren.
Der hier vorgefiihrte Blick achtet als geschulter Blick eines involvierten »obser-
vers¢, »who sees within a prescribed set of possibilities, one who is embedded
in a system of conventions and limitations«* auf die strikte Einhaltung die-
ses Aquivalenzsystems und situiert sich damit in den Feedbackschleifen des
technischen Systems selbst. Der Blick selbst ist ein technischer, gerade weil er
dsthetische Wahrnehmung in spezifischer Weise in Dienst nimmt.

Zugleich zeigt das Cockpitvideo aber auch Einstellungen, die sich von die-
sem technischen Blick fallweise l6sen, denen also die Funktionsiquivalenz von
Aktion und (angezeigter) Reaktion nicht mehr oder nur noch vage abzusehen
ist. So ist die Anzeige des Wetterradars® zwar sequentiell mit einer Regensze-
ne verschaltet, entspricht dieser aber nicht funktional.” Durch die gewihlte
diagonale Perspektive wird auflerdem ein vollstindiger Blick auf die Anzeige
verwehrt, so dass eben auch die eigene grafische Qualitit der hochauflésen-
den Displays, insbesondere das Verhiltnis zwischen klaren geometrischen
Formen (Kreisbégen, Linien) und den diffusen, keiner geometrischen Logik

49  Jonathan Crary: Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nine-
teenth Century. Cambridge/London: MIT Press, 1992, hier S. 6.

50 Vgl Abb. 7.

51 Gemifd der Anzeige wire die durch den Radar detektierte feuchte Luft tber 40
nautische Meilen vom Flugzeug entfernt und abseits des gewihlten Kurses.
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folgenden Farbintensititen in den Vordergrund riickt. Asthetisch produktiv
wird darin das Verhaltnis zwischen der epistemischen Ordnung der Anzeige
mit ihren numerisch kodierten geometrischen Maf3stiben und dem zwar da-
rin einordbaren, in sich aber ungeordneten angezeigten Radarecho, eine Art
technoimpressionistische Wolkenmalerei.

Virulent wird in diesem 4sthetischen Spannungsverhiltnis zwischen geo-
metrischer Ordnung und technosensorisch detektierter Unordnung ein In-
nen-Auflen-Verhiltnis: Das Flugzeug stiftet in der Autonomie seiner techni-
schen Wahrnehmung innere Ordnungsverhiltnisse, die prazise dazu dienen,
der diffusen Qualitit seiner Umgebung Form zu geben und farblich kodierte
Zonen gesteigerter Unordnungsintensitaten (Turbulenz) vermeiden zu kén-
nen. Diese 4sthetische Wertung zwischen innerer Ordnung und duflerer Un-
ordnung, in der letztere als potentielle Gefahr auftritt, kehrt sich in einer
Reihe weiterer Einstellungen jedoch um, die aus dem Cockpitfenster heraus
Wetterphinomene (besonders prignant etwa Gewitterwolken) in den Blick
nehmen. Dort erscheint die dufiere Gefahr dann als dsthetische Faszination,
insofern sie auf erhabener Distanz gehalten wird. Dies gilt in der Folge dann
auch fir nahezu samtliche Einstellungen, die sich auf die Aufienwelt richten
(Stadte, Berge, Landschaften, etc.) richten. Was innerhalb des technischen
Systems des Cockpits als Ordnungsbedrohung und Gefahr erscheint, wird
beim Blick aus der Distanz Objekt einer Erhabenheitsésthetik, die fiir den ae-
rial view<in der visuellen Kultur’® pragend ist, gerade weil Betrachter und Be-
trachtetes, Subjekt und Objekt voneinander geschieden werden, der Blick also
um die kérperliche Involvierung des Betrachters bereinigt wird. Diese Diffe-
renz zwischen privilegierten, zentrifugalen Blicken nach Aulen und potenti-
ell klaustrophobischen, zentripetalen Blicken auf das Flugzeuginnere, in das
der blickende Korper involviert ist, ist im Ubrigen auch ftr die kinematogra-
phische Flugfilmisthetik sowie fiir die Innenraumgestaltung von Flugzeug-
kabinen eine wesentliche Unterscheidung.*

52 Vgl Mark Dorrian u. Frédéric Pousin (Hg.): Seeing from Above. The Aerial View in Vi-
sual Culture. London u. New York: I.B. Tauris, 2013. Es gibt daneben noch eine weitere,
sehr bedeutsame Tradition des Luftbildes, namlich das strategisch-militirische Luftbild,
das zumeist als orthogonales Luftbild Territorien ausspioniert und vermisst. Mit der Sta-
tionierung von Satelliten im niedrigen Erdorbit sowie der Entwicklung von unbemannten
Drohnen wurde das Flugzeug (prominent im Kalten Krieg: die US-amerikanische U-2) als
Transportmittel fiir Aufklarungskameras jedoch zunehmend irrelevant.

53 Vgl. Simon Rothohler: »Roger, Roger?« Notizen zu einer kleinen Taxonomie filmi-
scher Flugbilder«. In: Juidth Keilbach u. Alexandra Schneider (Hg.): Fasten Your Seatbelt!
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Die Erhabenheit bleibt aber episodisch: Hiervon zeugen eine weitere Klas-
se von Bildern, die gar nicht so sehr etwas zeigen, sondern vielmehr vom Ent-
zug der Sichtbarkeit durch Regeln, Nebel und Wolken handeln, etwa beim
nichtlichen >Cloudsurfing« an den Grenzen einer Wolkendecke oder bei einer
Low Visibility Landing mit nur vage sichtbarer Anflugbefeuerung.*

Abb. 8 (links): Cloudsurfing bei Nacht.
Abb. 9 (rechts): Low Visibility Landing.

Offenbart wird hier einerseits die Notwendigkeit technisch autonomer Wahr-
nehmung, da die blof? visuelle Orientierung nicht mehr ausreicht, um das Ve-
hikel in seiner Umgebung zu situieren. Der Entzug duflerer Sichtbarkeit lenkt
den Blick damit auch wieder zuriick auf jene Visualisierungen von Umge-
bungs- und Lageparametern, die zur unabdingbaren instrumentellen Grund-
ausstattung samtlicher motorisierter Flugzeuge gehéren.® Andererseits tritt
hier auch die Medialitat der Luft als physikalisches Medium der Verbreitung
von Licht pragnant vor Augen. Nebel und Wolken sind schliefilich nicht grund-
satzlich verschieden von Luft, sondern ontologisch diffus® — Luft, deren che-
mische Paramater (Feuchtigkeit) sich wandeln. Was in der Erhabenheitsasthe-
tik als Differenz von Hier und Dort, Subjekt und Objekt erscheint, erweist
sich so als fragile Unterscheidung, die auf einer physikalischen Vermittlungs-
leistung der Luft als elektromagnetischem Leitmedium immer schon basiert.

Bewegtbilder vom Fliegen. Minster: Lit, 2009, S. 43-54; Dominik Maeder: »Light itself:
Medienisthetik des Hintergrunds in der Flugzeugkabine«. In: Jens Schroter et al. (Hg.):
Ambient. Asthetik des Hintergrunds. Wiesbaden: Springer VS, 2018, S. 147-166.

54 Vgl Abb.8u. 9.

55  Siehe etwa den prominenten Kiinstlichen Horizont in Abb. g.

56 Vgl Peters: The Marvelous Clouds, S. 260.
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4.3 Das vernetzte Cockpit

Lisst das Umgebungsmedium Luft die Grenze zwischen Sichtbarkeit und Un-
sichtbarkeit fragil werden, so wird auch die Koordination der Bewegung des
Flugzeugs in und mit der Luft prekir werden. Dies gilt am starksten dort, wo
das Fliegen ins Rollen iiberfiihrt, die Luft als Medium der Fortbewegung durch
den Boden abgelost wird: der Landung.

Das Landen wird in der Tat im Video besonders in Szene gesetzt, nim-
lich in einer Abfolge von Matchcuts, iiber die diverse Landeanfliige auf unter-
schiedliche Anfliige miteinander in eins gesetzt werden.”

Abb. 10-12: Matchcut von drei Final Approa-
ches auf unterschiedliche Flughdfen.

Durch die Matchcuts wird - véllig entgegen der Tradition fiktionaler Flugfil-
me, in denen gerade die Landung als finaler Akt heroischer »airmanship« zele-
briert wird — als repetitiver und standardisierter Vorgang vor Augen gestellt,
der Ortsdifferenzen nivelliert und dartiber die Landeprozedur als austausch-
und erwartbaren Vorgang prasentiert. Gerade die Gleichférmigkeit von An-
flugwinkel und -geschwindigkeit wird so dsthetisch wirksam und zwar als Ef-
fekt einer Feedbackasthetik, in der die korrekte Ausrichtung des Flugzeugs an
der Landebahn nicht Spannungsdefizit, sondern Regelungserfolg ist.

57 Vgl. Abb. 10-12.
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Dieser Flugsteuerungserfolg verdankt sich weder der Distribution des
Cockpits noch seiner Autonomie, sondern seiner Vernetzungsleistung mit ex-
ternen Navigationshilfen, die eine Kommunikation zwischen Boden und Luft
und damit auch eine Navigationsleistung erméglichen. Anschaulich wird die-
se Vernetzung hier zweifach: Zum einen sehr sichtbar in Form der charakte-
ristischen Bahn- und Anflugbefeuerung, durch die die Kontur (Rander, Mit-
tellinie, Landeschwelle) der Landebahn geometrisch umrissen und farblich
kodiert wird (Runway Edge, Center und End Lights) und zur Bestimmung von
Lage und Anflugvektor optisch verlangert wird (Approach Lighting System).
Seitlich versetzt finden sich auflerdem die PAPIs (Precision Approach Path In-
dicators), die eine rasche optische Einschitzung des vertikalen Anflugwinkels
erlauben und damit einen sehr einfachen Feedbackmechanismus darstellen >

Hier steuert das Cockpit also nicht aus sich selbst heraus, sondern in Be-
zug auf die standardisierte, codierte visuelle Information, die materiell in die
Gestaltung der Landebahn eingelassen ist. Der Blick aus dem Fenster vernetzt
das Cockpit mit seiner Umgebung, insofern diese Umgebung darauf abgestellt
ist, dem Cockpit informativ zuzuarbeiten.*

Dies ereignet sich selbstverstindlich aber nicht nur fiir menschliche Au-
gen, sondern auch (und vor allem) fiir technosensorische Wahrnehmung. Die-
se erfolgt typischerweise iiber das radiowellenbasierte ILS (instrument landing
system). Dabei wird sowohl die horizontale (localizer) als auch die vertikale (gli-
deslope) Position des Flugzeugs in Bezug auf je drei aufeinander abgestimmte
Radiosignale ermittelt. Diese lassen sich auf dem Navigationsdisplay anzei-
gen, bzw. kann der Flight Director daraus Soll-Stellungen des Flugzeugs ermit-
teln, die Pilot-innen oder Autopilot in Ist-Zustinde tiberfiithren kénnen. In der
Geschichte der Landesysteme hat sich dabei das bordgestutzte ILS-Verfah-

58 Je nach Sichtwinkel zeigen die Lichter entweder rot oder weifl. Fiir den gewtinsch-
ten Anflugpfad (glide slope) von ungefihr drei Grad sollten die Pilot-innen zwei rote und
zwei weifde Lichter. Mehr rote Lichter bedeuten, dass das Flugzeug zu niedrig gegeniiber
dem vertikalen Standardprofil ist, mehr weifle Lichter, dass es zu hoch ist. Da die visu-
elle Codierung >rot/tief; weiff/hoch« nur bedingt tiber Evidenz verfiigt, existieren diver-
se Merkspriiche, die Pilot-innen in der Ausbildung lernen, um die Assoziation korrekt
herzustellen.

59  Es gibt naturlich fur den Sichtflug (VFR) auch »akzidentielle« Informationen, die
der Umgebung entnommen werden kénnen, etwa aus der Landschaft herausragende Ori-
entierungsmarken wie Kirch- und Fernsehturme und Schornsteine oder geometrische
Formen (Autobahnen, Flisse, u.a.), die behelfsweise ungefihre Informationen tiber Lage
und Richtung geben kénnen.
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ren gegen das GCA-Verfahren (Ground Controlled Approach) durchgesetzt, das
Anfluginformationen per Radar an die Bodenkontrolle weitergibt, die diese
dann etwa per Sprachanweisung an die Flugzeugcrews weitergab. Die Durch-
setzung von ILS erklirt sich primér aus einer technischen Eleganz, die in der
Direktheit der Informationsitbermittlung besteht und damit auch kommuni-
kationslogistisch effizienter ist. Hinzu kommt aber auch eine soziokulturelle
Komponente, die ausgerechnet in der Frage nach der Autonomie des Cockpits
kulminiert: »Commercial pilots perceived in GCA a threat to their professio-
nal autonomy«®, fasst Conway die Debatten um GCA und ILS zusammen.®
Als Bedrohung der Autonomie erscheint dabei also nicht die Anleitung durch
technische Systeme, sondern ausschlief3lich die Intervention anderer mensch-
licher Akteure in den Steuerungsprozess.®

Im Video tritt diese unsichtbare Vernetzung des Cockpits mit technischen
Systemen der Auflenwelt vor allem am Ende in Erscheinung. Gezeigt wird die
Vorbereitung (Aktivierung von Enteisungssystemen, hohe Einstellung auto-
matischer Rollbremsen) und Durchfithrung einer Low Visibility Landung,®
die den Ruckgriff auf Navigationshilfen erforderlich macht. In der OTS-Ein-
stellung wird die durch den Nebel durchscheinende Anflugbefeuerung eben-
so sichtbar wie — wenn auch sehr klein — die Anzeige der Navigationshilfen
auf dem PFD (Primary Flight Display). Hier stéfit das Darstellungsregime des
Cockpitvideos an seine technischen und juridischen Grenzen, denn close-ups
der Displays sind in dieser hochkritischen Phase des Flugs offensichtlich we-
der sinnvoll noch im Rahmen der >sterile cockpit«-Regelungen gestattet. Der
asthetische Effekt dieser Darstellungsgrenze ist eine Art technischer Magie:
In hier visuell nicht mehr ganz nachvollziehbarer Weise gleitet das Flugzeug
durch den Nebel und findet wie von Zauberhand eine Landebahn just im rich-
tigen Moment vor. Auch hier hatten wir wieder eine Asthetik des Regelungs-

60 Erik M. Conway: »The Politics of Blind Landing«. In: Technology and Culture, 41, 1
(2001), S. 81-106, hier S. 99.

61 Privatpilot-innen allerdings favorisierten eher GCA, da fiir das ILS-Verfahren teure
ILS-Receiver im Flugzeug mitgefithrt werden mussen, wihrend die Kosten fiir GCA-Ver-
fahren ausschliefllich bei den Flughifen liegt (vgl. ebd.).

62 Neben ILS existieren seit einiger Zeit satellitengestiitzte Anflugverfahren (RNP
approach), die lange aufgrund fehlender Prizision nicht an die durch ILS erreichte Ge-
nauigkeit heranreichten, inzwischen aber immer weitere Verbreitung insbesondere dort
finden, wo bodengestiitzte Landesysteme fehlen oder z.B. aufgrund topografischer Hin-
dernisse nicht implementiert werden kénnen.

63 Vgl Abb. .
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erfolgs, die diesmal aber Oberténe des Technologisch-Magischen, des sWun-
ders der Technike« erhalt.5

Hierzu fugt sich auch die bisweilen etwas penetrante Musik, die den vi-
suell ausgestellten Funktionalismus von Regelkreisen iiberhaupt nicht auf-
nimmt, sondern ins Register des Hymnischen wechselt. Dies korrespondiert
mit der Erhabenheitsasthetik der Auflenaufnahmen, hier aber dann auch mit
der dsthetischen Magie vernetzter und (teil-)autonomer technischer Syste-
me. In der Musik bewahrt sich hier dann eben auch doch ein Pathos von »air-
manships, der zwar nicht mehr die heroische Uberwindung des Technischen
durch den Menschen meint, die Erfahrungsweisen von Pilot-innen aber doch
systematisch tiberh&ht.

Diese Selbst-Uberhshung des filmenden Piloten nicht als heroischem
Meister der Unterwerfung von Natur und Technik, sondern als privilegier-
tem Observator fremder Umgebungen ist so Effekt einer Verschiebung des
Selbstverstindnisses von Pilot-innen, die sich aber doch nicht als blof3es Glied
in der Regelkette von Flugsteuerungssystemen begreifen méchten.

Das Filmen, so liefRe sich schlussfolgern, dient Pilot-innen mithin also ge-
nau dazu, nicht nur Erfahrungen zu reprisentieren, sondern sie filmisch so zu
transformieren, dass auch fur die Flugfilmer-innen in der filmischen Darstel-
lung neue Erfahrungen entstehen. Dies lasst sich am stirksten den Zeitraf-
feraufnahmen absehen, die vor allem bei Dunkelheit und mit hoher Lichts-
ensitivitit gefilmt wurden und den Erdboden als diffuses, unter der Kamera
hinweggleitendes Lichtermeer unterhalb des klar sichtbaren Sternenhimmels
zeigen.®

64  Vgl. zur Wundergeschichte der Luftfahrt Natascha Adamowsky: Das Wunder in der
Moderne. Eine andere Kulturgeschichte des Fliegens. Munchen: Fink, 2010.
65 Vgl Abb. 13.
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Abb. 13: Zeitrafferaufnahme.

Diese Einstellungen reihen sich vordergrindig in den Typus der erhabenheits-
dsthetischen Landschaftsaufnahmen ein, die oben angeftihrt wurden. Sie fith-
ren jedoch eine weitere Dimension ein, namlich die zeitliche Erfahrung der
Flugdauer. Hier ereignet sich dann auch die wesentliche Erfahrungstransfor-
mation: Was mitunter als monotone, ereignislose, repetitive und ermiidende
Titigkeit des monitorings technischer Systeme, kurz: als Langeweile erscheint,
wird hier zur spektakulir gerafften visuellen Erfahrung nicht nur der unter-
halb hinwegstromenden Lichter, sondern auch noch des Weltalls, das hier als
Ordnungsfigur die Unordnung und Unscharfe der Welt stabilisiert und gera-
de tiber den Kontrast zwischen den »regular cycles of the heavenly bodies and
the whimsical happenings of the atmosphere«® 4sthetisch geniefibar werden
lasst. Aus Langeweile wird filmisch so Ahnung von Ewigkeit und das Fliegen
zu jener proto-religidsen Erfahrungsweise, die es ob der kulturhistorischen
Rolle religioser Himmelsimaginationen immer auch schon gewesen ist. Das
vernetzte Cockpit verkniipft sich in dieser etherischen Uberdehnung mit dem
Licht und der Zeit selbst: Es wandelt sich vom technischen zum sakralen Ort.

66 Peters: The Marvelous Clouds, S. 166f.
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5 Schluss: Natur und Technik

Bemerkenswert an den — hier an einem ob seiner Popularitat herausgeho-
benen Beispiel — vorgefiihrten Cockpitvideos ist, wie stark sie von etablier-
ten Reprisentationen von Pilot-innenschaft insbesondere im Hollywoodkino
abweichen. Dies ist zum einen technisch, regulativ und soziomedial bedingt
durch die weitestgehende Ausklammerung des (konventionell minnlichen) Pi-
lotenkorpers aus der Reprasentation. Zum anderen steht aber eine operative
First-Person-Perspektive auf das Cockpit im Vordergrund, die z.B. auch durch
Schnittfolgen betont wird. Ersichtlich wird daraus ein verindertes professio-
nelles Selbstverstindnis von Pilot-innen, die sich als Observator:innen tech-
nischer Systeme, als Systemmanager:innen positionieren, deren Arbeit in der
Kooperation mit technischen Systemen erbracht wird. Dartber ereignet sich
eine divergierende Bestimmung des Fliegens iiberhaupt: Von der aufregen-
den Bezwingung von Natur und Technik durch heroische Pilot-innen wird die
Luftfahrt hier zur plan- und erwartbaren Titigkeit, die nicht mehr fiir eine As-
thetik des Actionkinos, sondern fir eine Technoisthetik von Regelungserfol-
gen taugt, die z.B. auch wesentliches Element von Computerspielen ist. Dabei
wird dann auch die dsthetische Dimension technischer Operationen im Um-
gang mit den Medien des Fliegens ausgestellt. Diese Erfahrung des Fliegens
als Teilhabe an einem kybernetischen Regelsystem wird zuweilen aber doch
wieder an sakrale Erfahrungsweisen riickgebunden und sei es nur zur sozio-
medialen Selbsttransformation der zeitlichen Erfahrung (langweiliger) Dauer
im Flight Deck. Aus medienwissenschaftlicher Perspektive sind diese Cockpit-
videos aber nicht nur interessant, weil mediale Reprasentationen an kultur-
soziologische professionelle Selbstbilder von Pilot-innen riickkoppelbar sind,
sondern weil sich in der Luftfahrt auch eine besondere Erfahrung von Medi-
alitat ereignet. Die Erfahrung einer ontologisch diffusen Medialitat der Luft
an der Schnittstelle von Natur und Technik, die fiir das Fliegen konstitutiv ist,
durchzieht dabei auf mehreren Ebenen das 4sthetische Gefiige dieser Flugfil-
me, die nicht so sehr an der Differenzierung von Natur und Technik, sondern
den asthetischen Momenten ihres Zusammentreffens interessiert sind. Tech-
nik-Asthetik ist hier somit auch immer schon Natur-Asthetik.
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Medien->Eingriftex

Zur immanenten Asthetik Kiinstlicher Intelligenz

»Die menschlichen Geschépfe unserer heutigen Gesellschaft
sind wie die Gluhwiirmchen besiegt und vernichtet worden,
sie wurden aufgespiefit und ausgetrocknet unter dem kiinst-
lichen Licht der Scheinwerfer, dem panoptischen Auge der
Uberwachungskamera oder der todbringenden Agitation der
Fernsehbildschirme.«

Georges Didi-Huberman, Uberleben der Glihwiirmen (2012)

1 Fureine Poetik dsthetischer Kl

Angesichts des besonderen Themas,' von dem aus ich hiermit argumentiere,
und auch im Anblick des Interesses, das mich zu diesem fithrt,? habe ich mich
fur eine Art Experiment entschieden, das heif3t fiir den Versuch, iiber etwas zu
sprechen bzw. jenes zu bedenken, es iiberhaupt zu denken, indem ich mich ho-
monym nahere: als Aquivokation, mithin indem mein sprachlicher Ausdruck
gleichnamig wird — im Sprechen mit einer (meiner) Zunge, die verschiedene

1 Beiden vorliegenden Ausfihrungen handelt es sich um die Verschriftlichung eines
Vortrags, den ich im Rahmen der Ringvorlesung Machine Imagination. Kunst und KI im
Sommersemester 2022 an der Hochschule der bildenden Kiinste (HBK) Essen als Teil des
Programms zur KI Biennale Essen am 15. Juni 2022 gehalten habe.

2 Zum Wissenschaftsjahr 2019 »Kunstliche Intelligenz« hat der Verfasser mit einem
Ausstellungskubus beigetragen, der mittels des Computerspiels FOX Al das Thema so-
wohl kuratorisch vermittelt als auch kritisch reflektiert; der Beitrag wurde sowohl inner-
halb der Dauerausstellung des Deutschen Museums Bonn als auch im Rahmen der Aus-
stellung Ideenschmiede KI (Pop-Up-Box) im Bikini Berlin gezeigt.
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Positionen versprachlicht: wissenschaftlich, theoretisch, begrifflich, phanome-
nologisch, aber auch — vielleicht oder besser: ansatzweise — (sprach-)kiinstle-
risch, wenigstens damit jedoch punktuell poetisch. Vielleicht.

Ich beginne dazu mit einer kurzen Frage und mit einer ebenso kurzen Ant-
wort: »Was ist das Schreiben? Eine Macht, die wahrscheinliche Frucht einer
langen Initiation, die die sterile Immobilitit des Imaginiren der Liebe aufhebt
und ihrem Abenteuer eine symbolische Allgemeinheit verleiht.«* Das Spiel,
das so beginnen kann und das Roland Barthes in einem Text iiber das stindi-
ge Scheitern des Sprechens tiber das Geliebte derart formuliert, ist vergleichbar
mit einem ostinaten Aufflammen und bestindigen Verldschen, mit dem Auf-
tauchen und Verschwinden: Licht — Verléschen ... Licht — Verléschen ... Licht
— Verléschen... Es ist die Konfiguration der Luciole, des Glihwiirmchens. Mit
ihr ergibt sich fir mich, zumindest in diesem Augenblick einer Gegenwart,
der Sinn, nicht nur einer Frage und einer Antwort, sondern eines ganzen The-
mas und dariiber hinaus eines Zugriffs (wissenschaftlich, theoretisch, begriff-
lich, phanomenologisch, aber auch poetisch) durch ein geradezu inneres Pul-
sieren (Licht — Verldschen ...), durch den sichtbar-unsichtbaren Unterschied
zwischen Gemachtheit und Gegebenheit, der in dieser Schwebe gehalten wird.
Was steht auf dem Spiel, wenn es keinen eindeutigen Sinn und keine eindeu-
tige Lesart gibt: Wenn wir nicht anders kénnen, als im Status des Glihwirm-
chens zu schweben, der von Erscheinungen aufgerufen wird? Mit anderen
Worten: Wenn wir eingeladen sind, auf deren Anstof} zu horchen, der durch
eine solche schwankende Bewegung ausgeldst wird, was bleibt dann zu er-
fassen? Denn das Flackern der Luciole bestimmt ein Phinomen, das in einer
solchen Bewegung sich befindet, das beweglich ist, insofern es solche Spuren
hinterl4sst und so lesbar wird — als Fluchtiges, das tbriglisst: Ereignisse und
Spuren, das heifit sich seinerseits in der Bewegung eines Denkens befindet.

Hannes Bajohr hat in dieser Weise ebenfalls dariiber nachgedacht, wie
dasjenige, das flackert und damit flieht vor dem Festgehaltenwerden, und
dasjenige, das begriffen werden soll, wie also auch das Verhaltnis von Begrei-
fen und dem Begrifflich-Fassen, genannt werden kann, obwohl dies vielleicht
zwangslaufig durch die Finger gleitet: Algorithmische Einfiihlung, heifdt dies bei
Bajohr, sowie Fiir eine Kritik dsthetischer KI. Es geht auch dort konkret um ein

3 Roland Barthes: »Das standige Scheitern des Sprechens tiber das Geliebte«. In:
Ders.: Das Rauschen der Sprache. Kritische Essays IV. Aus dem Franz. v. Dieter Hornig.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2005, S. 335.
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Verhaltnis, das heifit dasjenige von Kunst und Kinstlicher Intelligenz, dem
sich derart zahlreiche Widmungen bislang angenommen haben.* Und auch
Bajohr verfolgt dazu zur Lektiire dieser Verhaltnismafiigkeit eine ausgetra-
gene Geste bzw. eine Gestik, die Spuren hinterlassen hat — und damit auch
das, was sie bewegt und was durch sie in Bewegung gesetzt werden kann: die
Flucht oder besser: das Fliichtige der Luciole, ihr Entfliegen, das das Denken
in der Schwebe halt.

Dieses In-der-Schwebe-gehalten-Sein voller Uberginge zwischen unter-
schiedlichen Sinnen evoziert einen Affekt, der sich mit Bajohr anhand einer
Anekdote illustrieren l4sst, die Giinter Anders 1942 in Kalifornien in sein Ta-
gebuch notierte und die auch innerhalb von dessen Werk im Nachgang einen
Platz erhalten hat. Wiahrend des Besuchs einer Technikausstellung habe sich
ein Freund gewissermafden geschamt, »ein Mensch und keine Maschine zu
seing,” ein »Scham-Motiv«, das »Promethische Scham« heifden kann: »die
Scham vor der beschdmend hohen Qualitit der selbstgemachten Dinge.«®
Diesem Gedanken ist es insofern interessant, nachzufolgen, als diese Empfin-
dung des Unfertigen gegeniiber der regelrechten Perfektion der Maschine auf
den unterstellten Makel verweist, »geboren statt produziert worden zu sein«’
— was fragwirdig ist, jedoch wenigstens auf ein »Unbehagen« verweist; Bajohr
nennt es das »Unbehagen, es kénnte sich mit dem Statusverlust als Macher
auch das hierarchische Verhaltnis von Mensch und Maschine umkehren.«®

Dieser Bezug zum Schamhaften und zur Angst, schwéacher: zur Sorge,
erlaubt es nicht nur, jenes, wie ich es nennen wiirde, anthropologische Un-

4 Diese reichen schliefilich bis hin zur Theoretisierung eines die so genannte KI tiber-
holenden Szenariums. Vgl. Nick Bostrom: Superintelligenz. Szenarien einer kommenden Re-
volution. Aus dem Engl. v. Jan-Erik Strasser. Berlin: Suhrkamp, 2016, sowie u.a. auch ders.:
Die Zukunft der Menschheit. Aufsitze. Aus dem Angl. v. Jan-Erik Strasser. Berlin: Suhr-
kamp, 2018.

5 Hannes Bajohr: »Algorithmische Einfiithlung. Fiir eine Kritik dsthetischer Kl«. In:
Ders.: Schreibenlassen. Texte zur digitalen Literatur. Berlin: August, 2022, S. 131—171, hier
S.131.

6 Ginter Anders: Die Antiquiertheit des Menschen. Uber die Seele im Zeitalter der zwei-
ten industriellen Revolution. Minchen: C.H. Beck, 1956, S. 23, zit. nach Bajohr: »Algorith-
mische Einfuhlung, S. 131.

7 Ebd.

8 Ebd, S. 132. Siehe dazu auch Stefan Rieger: »Bin doch keine Maschine...c. Zur Kul-
turgeschichte eines Topos«. In: Christoph Engemann u. Andreas Sudmann (Hg.): Machine
Learning. Medien, Infrastrukturen und Technologien der Kiinstlichen Intelligenz. Bielefeld:
transcript, 2018, S. 117-142.

391



392

OLIVER RUF

behagen des Verhiltnisses Mensch-Maschine zu beférdern, sondern dessen
Verlagerung hin zur Frage nach dem Verhiltnis von Kunst und Maschine zu
verschieben: Licht — Verlgschen ... Licht — Verléschen ... Der Flug der Luciole,
begleitet vom An und Aus, dann ebenfalls eine Metapher auch fur die Ver-
handlung, die auch an dieser Stelle aufgerufen und fortgefihrt wird, erlaubt
es, Kunst anders zu denken, als Hervorbringung, die ob ihrer Erscheinung be-
schamt, die Angst machen kann, die besorgt — und zugleich anziehend ist: als
eben Kiinstliche Intelligenz.

Die Argumentation erfolgt in folgenden Schritten: Zunichst werden im
Blick auf Asthetisierungsthesen Generatoren des Diskurses von >Kunst und
Klcentfaltet. Im unmittelbaren Anschluss daran soll ein Medienasthetik-Be-
griff eingefithrt werden, mit dessen Hilfe plausibilisiert werden kann, wie eine
Medien-Welt« mit mehr beweglichen Méglichkeiten auch mehr Fluktuatio-
nen zwischen den Diskursen hervorbringt. Daraus ergibt sich dann eine Dia-
gnose, der zufolge es sich als List des KI-Phinomens herausstellt, dieses Vor-
haben von sich selbst in der Reflexion gleichsam zu emanzipieren. Was sich
hier schlieflich beispielhaft umkreisen lasst, ist die Plausibilitat einer >Kul-
tur« des flackernden Flatterns. Mit dieser von mir letztendlich so genannten
Betérung qua >Kunst und Kl« dampfen samtliche Anspriiche der Medienthe-
orie auf eine Praxis des Asthetischen ein. Die konkreten Konsequenzen, die
mit der Suche nach einem so um sich greifenden, vereinnahmenden und das
Denken infizierenden Konzept einer solchen immanenten Asthetik Kiinstli-
cher Intelligenz verbunden sind, minden in eine — kurze — Diskussion iiber die
Ideen, die mit einer solchen Infizierung verbunden sind.

2 In asthetischen Medien

Ich méchte im vorliegenden Augenblick allerdings gerade nicht tber Sorge,
Angst oder Scham sprechen, sondern die Beziehung von >Kunst und Kl« dahin-
gehend werten, dass mit ihr sich ein bestimmter Stil auch im Sprechen ma-
nifestiert. Das Sprechen tiber »>Kunst und Kl« impliziert ein Wissen und dann
auch eine Macht tiber die Moglichkeiten, die sich darin ausdriicken. Auch
hierfur gilt, dass wir somit, wie wiederum Barthes sagt, »den in der Zwangs-
ldufigkeit seiner Macht erfassten Diskurs zum Gegenstand« haben, dass aber
»die Methode nur auf die Mittel gerichtet sein [kann], die geeignet sind, die-
se Macht zu durchkreuzen, sich von ihr zu l6sen oder sie wenigstens zu ver-
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mindern.«” Foucault hat schliefflich in gleicher Weise von einer »Verteilung
und Aneignung des Diskurses mit seiner Macht und seinem Wissen«'*° gespro-
chen. Vorausgesetzt bleibt allerdings, dass derart zu sprechen (einen Diskurs
zu fithren), so erneut Barthes, nicht ausschlieflich kommunizieren heif3t:
»[E]s heifdt [auch] unterwerfen.«!! Das bedeutet, dass die Frage, die kritische
Frage, nach >Kunst und Kl« eine Differenz behandelt, die die Moglichkeit nicht
ausschlieft, dass diese Differenz Verschiebungen, Uberginge und Bewegun-
gen zwischen ithren Phinomenen bedingt — und zwar ohne definitorische Fest-
legungen oder Endgiiltigkeiten. Gleichzeitig riickt damit ins Visier, was oft
angegriffen wird, angegriffen werden soll und angegriffen werden muss: der
Beherrschungswillen eines Diskurses, sein autoritirer Charakter.

Es geht dabei um die >Verantwortlichkeit der Form¢,'? mit der die Reich-
weite einer solchen Machtentbléfung aufgezeigt werden kann. Es geht um die
Befreiung des Sprechens, indem Erkundung stattfindet, statt sich auf ein fi-
xiertes Wissen festzulegen: Licht — Verlgschen ... Licht — Verléschen ... als Zer-
streuung in Fragmenten, als Eingriffe in das Phanomen, das>Kunst und Kl< erst
denkbar macht: in - 4sthetischen — Medien. Dazu haben im Ubrigen Chris-
toph Ernst, Irinia Kaldrack, Jens Schréter und Andreas Sudmann das Fol-
gende restimiert:

Umso mehr KI als eine Gréfie fassbar wird, die tiber Gesellschaft mitbe-
stimmt, umso klarer ist geworden, dass die Realitit dieser Technologie
mafigeblich durch Medien gepragt wird. Die Forschung an und Entwick-
lung von KI-Verfahren setzt umfinglich technische und nicht-technische
Medien voraus. Damit sind nicht nur spezifisch technische Konfigurati-
onen und Konstellationen von Software und Hardware angesprochen
oder Medien im unspezifischen Sinne soziotechnischer Mediatoren von
Wissenschaft und Technologie. Vielmehr sind z. B. gerade gegenwirtige
KI -Technologien im hohen Maf3e von unterschiedlichen Medien (Bilder,
Texte, Sprachen, Téne) als Lerndaten abhingig, die zudem massenhaft
vorliegen missen, damit intelligente Systeme ihre Aufgaben tiberhaupt
erfullen konnen. Umgekehrt ist KI Objekt medialer Darstellungen, Poli-

9  Roland Barthes: Lecon/Lektion. Antrittsvorlesung im Collége de France, gehalten am 7.
Januar 1977. Aus dem Franz. v. Helmut Scheffel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1980, S. 63.
10  Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses. Inauguralvorlesung am Collége de France,
2. Dezember 1970. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1971, S. 31.

11  Barthes: Lecon/Lektion, S. 18.

12 Vgl ebd, S. 25.
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tiken und Narrative, in denen Technologie im weitesten Sinn als gesell-
schaftlicher Gegenstand konkretisiert wird.”®

394

Und im Fazit heifdt es:

Technologien der KI transformieren zunehmend alle Bereiche der Me-
dienkultur: Man kann sicher schon davon sprechen, dass sich Medien-
kulturen Kunstlicher Intelligenz etabliert haben, da Verfahren der KI in
immer stirkerem Mafle die Moglichkeiten der Wissensvermittlung und
Wahrnehmung von Welt umgestalten. In Bezug auf Medien und der mit
ihnen verbundenen Diskurse und Praktiken ergeben sich also verschie-
dene Uberschneidungsbereiche. Wenn KI heute und mehr denn je eine
pragende Kraft zeitgendssischer Formen von Medialitit geworden ist
und ihre Operationen in unterschiedlicher Form Medien voraussetzen,
steht die Frage im Raum, welche Formen von Medialitit KI in Relation
zu ihren materiellen Bedingungen und zur Kommunikation mit ande-
ren Entititen ausbildet."

Zu fragen bleibt aber auch, worauf auch an dieser Stelle hingewiesen wird, dass
Medien stets auch ein eigenes >Denken« und eigene >Theorie< hervorbringen,
was »im Zusammenhang mit KI eine andere Bedeutung bekommen kann.«"
Das Englische, so wiederum auch Bajohr,

kennt den Begriff Medium sowohl als medium wie als media. Es ist kei-
ne neue Beobachtung [...], dass der Begriff medium mehrere Disziplinen
durchquert, die ihn auf unterschiedliche Weise verwenden. Die beiden
Hauptdisziplinen sind die Kunstgeschichte — mit medium im Singular
und mediums im Plural — und die Medientheorie, einschlieflich der Di-
gital Humanities — mit medium im Singular und media im Plural [...].*8

Die erste Verwendung im Sinne eines kinstlerischen Mediums betrifft zum
Beispiel die Differenz zwischen Malerei und Skulptur, mithin deren sie un-
terscheidende Dimensionalitit; die zweite Verwendung im Sinne eines Uber-
tragungskanals betrifft etwa die eigentliche Materialitit von Medien (im
Vordergrund wie im Hintergrund, im Frontend wie im Backend), also etwa das

13 Christoph Ernst et al.: »Kiinstliche Intelligenzen. Einleitung in den Schwerpunkt.
In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 21.2 (2019), S. 10—-19, hier S. 10.

14 Ebd, S.19.

15 Ebd.

16  Bajohr: »Algorithmische Einfihlungs, S. 160.



MEDIEN-"EINGRIFFE¢

Sichtbare und Bedienbare, das Ausgefithrte und Ausfthrbare sowie den zu-
grunde liegenden Code, der dies alles — auch im Fall der KI — bestimmt. Damit
gemeint ist nicht mehr das, was Lev Manovich in The Language of New Media
eine Datenbanklogik genannt hat, also nicht, dass jedes Element die gleiche
Bedeutung wie jedes andere hat, weil das Arrangement dieser Elemente vari-
abel ist.” »Wenn es aber keine explizit kodierten Elemente mehr gibt, auf die
einzeln zugergriffen werden kann — keine >Datenbank« —, sondern nur noch
statistische Abhingigkeiten, die iiber das ganze System verteilt sind, haben
wir es nicht mehr mit einer Datenbanklogik zu tun«, zumal »wenn es in neu-
ronalen Netzen gar keinen Code im traditionellen Sinn gibt.«'®

Welche Spuren ihrer Funktionsweisen lisst uns diese immer andere Ge-
stik, die sich den Medien, den Ubergéngen, dem Dazwischen von >Kunst und
KI¢, »>Kunst und Maschines, >Kunst und Code< usw. 6ffnet, hier noch lesen?
Da wir uns zwischen etwas Einem und etwas Anderem hin und her bewegen,
drangt sich der Gedanke auf, dass ein Phianomen wie Kiinstlich-intelligente
Kunst und die Art und Weise, in der jene im Diskurs wie im Flug Lichter wie
Leerstellen setzt, uns die Moglichkeit gibt, mit gutem Gewissen dsthetisch zu
entscheiden. Solche Entscheide bedeuten aber keine einschneidende Verein-
fachung der flieRenden Uberginge zwischen dem Beteiligten und auch kein
Reduzieren der vielfaltigen Beweglichkeit der Ausgangsphanomene, was die
Entscheidung festschreiben wurde.

Sie bedeuten die Wendung hin zum »Scheingegenstand« gemif3 erneut
Barthes, also zu dem, in dem etwas erscheinen soll, was bislang unsichtbar
war, »oder, wenn man so will, nicht intelligibel im natiirlichen Gegenstand«
ist.’® In seinem Text Minds, Brains, and Programs von 1980 unterscheidet John
Searle ein »kanonische[s] Begriffspaar«, d.h. zwischen starker und schwacher
KI:

So gut wie alle Diskussionen um Kunst und Kiinstliche Intelligenz fallen
unter eine von zwei, meist unausgefithrten, Vorstellungen dessen, was
eine kiinstlerische KI eigentlich ist oder sein soll. Sie unterscheiden sich
in ihrem Anspruch immens und hingen vor allem an der zugestandenen

17  Vgl. Lev Manovich: The Language of New Media. Cambridge, Mass.: MIT Press,
2000. S. 218, zit. nach Bajohr: »Algorithmische Einfiihlung, S. 163.

18 Ebd.

19  Roland Barthes: »Die strukturalistische Tatigkeit«. In: Dorothee Kimmich, Rolf
Gunter Renner u. Bernd Stiegler (Hg.): Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart. Stuttgart:
Reclam, 1996, S. 215-223.
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Selbstandigkeit des kunstproduzierenden Systems. [...] Starke KI bezeich-
net [dazu] bei Searle die Herstellung eines kiinstlichen Bewusstseins in-
Kklusive aller fiir es konstitutiven Eigenschaften (fiir Searle ist das vor al-
lem Intentionalitit). Schwache Kl ist dagegen eine blofRe Hilfestellung zur
Einsicht in die Modellierung des Bewusstseins. Meint starke KI also die
funktionale Duplikation des Zielbereichs, ist schwache KI allenfalls eine
Teilsimulation dieses Bereichs und hat héchstens eine heuristische, eine
>Werkzeug«-Funktion [...]. Entfernt man sich von Bewusstsein als Ziel-
bereich, kann man analog auch von einer starken und schwachen kiinst-
lerischen KI sprechen. Die starke Vorstellung hitte die Duplikation des
gesamten Herstellungsprozesses von Kunst zur Aufgabe. Die schwache
dagegen wiirde Techniken wie neuronale Netze als Assistenzsystem in
diesem Prozess betrachten, das darin lediglich Teilaufgaben tibernimmt;
das kann sehr weit gehen, aber eben nicht bis zum Punkt der Selbstin-
digkeit, der der starken kiinstlerischen KI vorschwebt.?

In Searles Unterscheidung,” die ich im Folgenden kurz diskutieren méchte,
kommt zum Vorschein, wie formale Systeme allein, unabhingig von ihrer Im-
plementierung keine Intentionalitit besitzen wiirden. Die Intentionalitit, die
bei Lebewesen zu beobachten sei, entsteht fiir Searle durch bestimmte kausale
Eigenschaften des menschlichen Gehirns, wihrend der Computer — des Jahres
1980 — nach Searle keine solche besitze, denn die Symbole, mit denen er ar-
beitet, haben fir ihn keinen semantischen Bezug auf die wirkliche Welt, son-
dern besitzen nur syntaktische Bedeutung. Das menschliche Gehirn hingegen
muss, so die Folgerung, bestimmte kausale Eigenschaften besitzen, die for-
male Systeme nicht haben. Im Vordergrund steht hier das Problem der Ope-
rationalisierbarkeit von Verhalten als Kategorie, um in einem Zielbereich zur
Anwendung zu kommen. Ist dieser Zielbereich dasjenige, was als »Kunst« be-
zeichnet ist, mithin ein Bereich, der (woméglich) gar nicht auf Intentionali-
tit ausgerichtet ist, stellt sich die Maglichkeit starker kiinstlerischer KI auch
begrifflich. Der Flug der Luciole verdient aber einen Namen, der ihr Licht-Ge-
ben und Licht-Verléschen bezeichenbar macht. Das Flattern und wiederum
Flackern, das dann Kunst meint, das dann Kunst ist, findet Eingang in der Be-
wegung, Beziige zum Asthetischen zu finden. Und das ist der Moment der Me-

20 Hannes Bajohr: »Keine Experimente. Uber kinstlerische kinstliche Intelligenzc.
In: Ders.: Schreibenlassen, S. 173—-190, hier S. 176.

21 Vgl. John R. Searle: »Mind, Brains, and Programs«. In: Behavioral and Brain Sciences
3.3 (1980), S. 417-457.
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dien, die (darauf komme ich gleich zuriick) zu >Kreativititsmaschinen< mut-
mafilich avancieren.

Dann geht es um die Thematisierung spezifischer Ausdrucks- und Wahr-
nehmungsformen im Kontext des Verstindnisses und der Reflexion von so ge-
nannter Kinstlicher Intelligenz, die die 'Wahrnehmung« kinstlerischer Inhalte
medial formieren bzw. medial produzieren, prozessieren und verbreiten, wo-
moglich aber auch lediglich inszenieren, wiederauffithren und nachstellen (ree-
nacten). >Medienasthetike« ist dann auch an dieser Stelle ein Begriff, der (aus-
gehend der Bedeutung von Sinnlichkeit und Leiblichkeit fiir die und bei der
Aufnahme von Wahrgenommenen) sowohl kiinstlerische wie kulturell-sym-
bolische Formen — noch immer im Sinne Cassirers* — betrifft, die auf den
Bedingungen von Medialitit fufien. Daraus entsteht auch die eigentliche For-
mung und Gestaltung des Mediums >KI, die dessen eigentlicher Inhaltlichkeit
Ausdruck verleiht (jene svermitteltc), indem etwa Kulturtechniken der Rezep-
tion ermdéglicht werden und gleichzeitig die damit konstituierte Kulturkom-
munikationsleistung entsteht: als >gestaltete mediale Generierungs, die for-
matiert und dann tatsichlich doch operationalisiert wird. Auch oder besser:
insbesondere im Fall der Kunst tritt, medienisthetisch gesehen, eine »Wir-
kungskraft« hinzu, die die »Modalitat« des Dargestellten (Erschaffenen) lei-
tet.” Es »erscheint<* im Sinne Seels die Performation von dargestellten (er-
schaffenen) kreativen (vermeintlich autonomen) Maschinen, die in und mit
dem Medium eine spezifische Produktions- und Rezeptionsisthetik evozieren.

Bei>Kunst und Klckann es denn auch darum gehen, entweder nur aus der
Verteilung von Merkmalen eines Trainingssets einen Vektorraum mit dem Na-
men >Kunst« zu modellieren und dazu in ihm beliebige Zustande zu interpolie-
ren, nicht aber zu extrapolieren, die jenseits des Raums liegen.? Oder es geht
darum, weniger die Maschine als kreativ und autonom zu denken, als sie in
ein, wie wiederum Bajohr es nennt, »Geflecht aus historischen und sozialen
Kontexten und Interaktionen« einzubetten: »Dabei ist der Verflechtungsgrad
fast gleichgiiltig, kann von cyberartigen Mensch-Maschine-Assemblagen bis
hin zu einem blof} instrumentellen Werkzeugverstindnis reichen. Folge ist

22 Siehe dazu u.a. Hans-Jiirg Baum, Helmut Holzhey u. Ernst Wolfgang Orth (Hg.):
Uber Erst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1988.
23 Sybille Kramer: Medien Computer Realitit. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Me-
dien. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1998, S. 14.

24 Vgl. Martin Seel: Asthetik des Erscheinens. Miinchen: Hanser, 2000.

25 Vgl Bajohr: »Keine Experimentec, S. 182.
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jedenfalls eine zirkulare Beeinflussung der Aktant[:innen], die fast notwen-
dig neue Asthetiken hervorbringt.«? Fiir eine derartige medienasthetisch ge-
leitete sowie motivierte Reflexion von >Kunst und Kl« spielen schlief3lich des-
sen eigene »M0oglichkeiten und Fihigkeiten, dessen »Techniken« und »Mittel«
diesseits wie jenseits thres Phantasmas eine Rolle:?’ ihr, mit Benjamin gespro-
chen, dsthetischer >Ort«.?

Thn durchquert die Luciole; sie bevolkert ihn. Will man mit Hilfe dieses
Sprachspiels und dieser Metapher >Kunst und Kl« verstehen, muss man zwei
Postulate verstehen, die nur dem Schein nach widersprichlich sind, aber fiir
viele Missverstindnisse, wenn gar nicht Vorwiirfe sorgen kénnten. Als Erstes:
Das Leuchten der Kéifer heif3t, hervorzuheben, dass das Verhiltnis leuchtet, die
Art, beide sWelten, wenn man so sagen will, leuchtend zu denken, die Fahig-
keit, leuchtend zum Ausdruck zu kommen, es leuchtend ins Rollen zu brin-
gen und zu verdndern: und zwar den Diskurs. Als Zweites: Heute >Kunst und
Klc als Leuchtkifer zu verteidigen, heif3t nicht, in Erinnerung zu rufen, wie
dieses Verhaltnis allein leuchtend wird; es heifdt, auch samtliche Versuche zu
verteidigen, sie tiber jenes Leuchten hinauszufiihren, um das Verhiltnis stets
zu verdndern oder es anders zu artikulieren: im Verléschen.

Dieses Verloschen bedeutet keine Verabschiedung und keine Vernichtung,
Es bedeutet auch kein Alternieren zwischen Altem und Neuem. Barthes wiir-
de sagen: >La luciole est larriére de [avant-garde« — das Gluhwirmchen ist die
Nachhut der Vorhut. Die Lichtsignale der Leuchtkéfer sind Kommunikations-
signale, die von Leuchtorganen gesendet sind.

Bezeichnender Weise dienen sie, biologisch gesehen, dem Zueinanderfin-
den zwecks Paarung, und es ist auch nicht immer ein Blinken, sondern ggf.
auch ein Dauerlicht, das jedoch irgendwann endet. Und auch kann es vorkom-
men, dass die Lockung (Verlockung) den Zweck hat, dass das Angelockte ver-
speist wird, mithin zum Tode fihrt, dahingehend ver-fiihrt.

Wie man sieht, klingt im Angesicht von >Kunst und Kl«mal mehr, mal we-
niger deutlich verstohlen Mehrsinnigkeit, die im Spektrum von Geburt und
Sterben oszilliert; und will man der verdichteten Sinntiefe, die durch dieses
Verhaltnis und die kritische Frage nach jener entsteht, gerecht werden, wird

26 Ebd, S.183.

27  Ralf Schnell: Mediendsthetik. Zur Geschichte und Theorie audiovisueller Wahrneh-
mungsformen. Stuttgart: Metzler, 2000, S. 22.

28  Siehe dazu u.a. Detlev Schottker: »Benjamins Medienasthetik«. In: Walter Benja-
min: Mediendsthetische Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2002, S. 411-433.
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einem immer mindestens einer der Sinne entfithrt. Daraus ergibt sich stan-
dig Ungleiches im Gleichen, gleichzeitig mehr und/oder weniger als ein Sinn:
Spiel aus Differenzen. Wenn ein solches Spiel aus Differenzen hier von mir
seingreifend« genannt wird, dann deshalb, weil es sich einer schlicht nur be-
wahrenden Funktionsweise nicht angleichen, sich nicht auf sie einschrinken
lasst: einer Funktionsweise, die einerseits jeden Unterschied ins Verhiltnis
zum einen, gleichen, mit sich selbst identischen Sinn und Wert setzt und, an-
dererseits, notwendigerweise zahlreiche Ausschluss- und Verdrangungsme-
chanismen hervorbringen muss.

Denn, was dem Verstindnis nicht dient, das kann dem Diskurs oft ge-
stohlen bleiben. Doch ist die Luciole >Kunst und Kl« wie auch das Sprechen
und Schreiben tber sie im Projekt nicht zwingend verstandlich: Im Projekt
steht ihre Enthiillung, in der Methode die Demontage tbereinandergeschich-
teter Bedeutungen, im Gegenstand die Untersuchung gegebener Aussagen.

3  Um>Kunst und Kl« fortzuschreiben

»Das Leben der Glithwiirmchen ist ein Leben voller Glanz, Leidenschaft und
Tragik«heif3t es. Sie werden >kleine Fackeltriger« genannt und ihnen wird »Hin-
gabec«bescheinigt, mit der sie sjede Nacht um ihr Leben leuchten<. Wir sehen:
Die Luciole hat realen und metaphorischen Sinn. Sie zeigt — dsthetisch — auf
das Medium >Kunst und Kl< und auf die Medien, die >Kunst und K, ob stark
oder schwach, méglich machen, denkbar machen, ihr Verhiltnis als >Hinga-
bec einlésen, indem sie leuchten (indem sie signalisieren, Signal werden). Na-
tirlich ist das eine theoretische Uberlegung und dadurch dem reflexiven Dis-
kurs und seinen Funktionsweisen verpflichtet. >Kunst und Kl« versagt sich
aber auch das Vergniigen nicht, als Luciole gelesen, d.h. in einer Gluhwiirm-
chen-/Leuchtkifer-Lektiire die Bahnen einer unmittelbaren (konkreten) Be-
schreibung zu verlassen und in der Bewegung der Uberlegung zu entfliegen,
sich abstrakt davonzustehlen. Gleichzeitig verleugnet diese abstrakte Luciole,
so wenig greifbar sie sein mag, sich nicht gegentiber dem, was ein >Geflecht
aus historischen und sozialen Kontexten und Interaktionen«< genannt worden
ist, was eine andere Formulierung fiir Historizitit ist — kunstgeschichtlich
wie mediengeschichtlich, aufgreifend wie eingreifend, Vorhut wie Nachhut,
Avantgarde und Arriéregarde. Deshalb kann denn auch beispielsweise Christi-
ane Paul konstatieren:
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Digitale Kunst [die hier auf KI basiert und jene inkludiert] hat sich nicht in
einem kunstgeschichtlichen Vakuum entwickelt [...], sondern weist starke
Verbindungen zu vorhergehenden Kunstrichtungen auf, darunter Dada
[...]. Die Wichtigkeit dieser Bewegungen liegt in ihrer Betonung von for-
malen Anweisungen und ihrer Ausrichtung auf Konzepte [...]. Dadaisti-
sche Poesie dsthetisierte [beispielsweise] die Konstruktion von Gedichten
aus zufilligen Variationen von Wértern und Zeilen, wobei formale An-
weisungen zur Anwendung kommen, um ein Konstrukt zu schaffen, das
aus einer Verbindung von Zufall und Kontrolle besteht. Die Idee, dass Re-
geln ein Prozess zur Herstellung von Kunst sein kénnen, hat eine deutli-
che Parallele im Algorithmus, der die Basis aller Software und aller Com-
puteroperationen bildet: eine Prozedur formaler Anweisungen, die ein
>Ergebnisc in einer endlichen Anzahl von Schritten ausgibt. So wie bei
dadaistischer Lyrik ist das Fundament aller Computerkunst die Anwei-
sung als konzeptuelles Element.”

Auch wenn ich selbst, als Avantgarde-Theoretiker, als Dada- wie Medien-
Asthetiker, dieser Thesenentwicklung nicht im Ganzen zustimme, so flammt
auch hier die Eigenart unserer Luciole auf: Die Idee wird zu einer Maschine, die
Kunst herstellt — eine Wahrheit, die noch einmal in der Fluchtlinie Bajohrs
auf die Formel zu bringen ist, dass sie wortlich zu verstehen sei: >Es gibt sol-
che Maschinen. Sie heiflen zumindest KI.<° Kritische Fragen bleiben offen.
Um beim kunstgeschichtlichen Beispiel zu bleiben: Meint Dada KI? Leuch-
tet Dada in >Kunst und KI<? Verléscht Dada darin. Verléscht Dada jene? Was
leuchtet? Was verlischt? Licht... Verléschen. Licht ... Verloschen.

Genau auf jenen poetischen Schwingen aber, die dem Bewusstsein und
seinem begreifenden Konzeptdenken gestohlen bleiben kénnen, durchflirrt
»Kunst und Kl« als Luciole sinnverwirrende Felder, ohne ihr unordentliches
Chaos tiberhaupt erhellen zu wollen.

Erfahrbar, mithin medienisthetisch erfahren, wird diese chaotische Off-
nung iber unser gemessen-theoretisches, vielleicht ein bisschen steifes Re-
flektieren. Dies kénnte zum Diskurs gehéren, den Harry Lehmann als »>KI-
Asthetikcklassifiziert:

29  Christiane Paul: Digital Art. 3. Aufl. London: Thames and Hudson, 2015, S. 11-13,
zit. nach Hannes Bajohr: »Das Reskilling der Literatur. Uber das Verhaltnis von Code und
Konzept«. In: Ders.: Schreibenlassen, S. 69—81, hier S. 73f.

30 Vgl ebd.
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Angesichts der beeindruckenden Fortschritte auf dem Gebiet der Kunst-
lichen Intelligenz (KI) und ihren ersten Anwendungsfillen in der Kunst
lasst sich bereits jetzt erkennen, dass sich hier eine neue Asthetikdiszi-
plin ausbildet. Um dem Phinomen einen Namen zu geben, kénnte man
sie KI-Asthetik nennen. In dieses Diskursfeld gehoren Kunstwerke, die
mit KI-Programmen serrechnet< wurden, Empfehlungssysteme, die s-
thetische Entscheidungen mit KI-Algorithmen treffen, experimentelle
Untersuchungen, bei denen mit Hilfe von intelligenten Systemen etwa
die Geschmacksprofile von Konsumenten analysiert werden, aber auch
asthetische Theorien, die versuchen, die dsthetische Wirkung von Kunst
aus der besonders effizienten Codierung von Informationsverarbeitungs-
prozessen im Gehirn zu erklaren. Der Begriff der KI-Asthetik soll also
sowohl die dsthetischen Phinomene erfassen, die aufgrund der KI-For-
schung in die Welt kommen, als auch die Forschungsdisziplin, welche mit
KI-Programmen 4sthetische Phanomene untersucht.

Und obwohl eine Asthetik von >Kunst und KI«<im poetischen Bild der Luciole
notwendiger Weise auch mit Blick auf eine solche allgemeine Asthetik diskur-
sive Federn lasst und uns das Verstehen, das aus dem Verhaltnis aufsteigt,
nur geddmpft an die Ohren dringt, so ist doch diese Besonderheit bestimmt
auch eine der vielen Ursachen fur den seit nunmehr vielen Jahren und in jin-
gerer Zeit potenziert andauernden Gluhwirmchen-Flug in der Ddmmerung
der Medien, punktuell erhellt mit Lichterpunkten der Theorie.

An dieser Stelle ist es, um zum Abschluss zu kommen, méglicherweise
noch interessant, darauf hinzuweisen, dass schon mehrmals dartiber gespro-
chen wurde, wie »Kreativitat und insbesondere >Kunst-Machenc als eine der
letzten Dominen der Unterscheidung zwischen Mensch und Computer« mit
dem Diskurs der KI als »Bastion« fllt.*? Dieter Mersch hat dies genauso fest-
gestellt wie den folgenden Satz formuliert: »Augenscheinlich sind wir mit der
Hypothese konfrontiert, die Welt, den Menschen, seine Kultur sowie Kom-
munikation und Kunst unter das einheitliche Schema ihrer Mathematisierung
zu stellen.«®® Und Gabriele Gramelsberger, Markus Rautzenberg, Serjoscha
Wiemer und Mathias Fuchs betonen ihrerseits den »aktuelle[n] Hype um die

31 Harry Lehmann: Asthetische Erfahrung. Eine Diskursanalyse. Miinchen: Wilhelm
Fink, 2013, S. 112.

32 Dieter Mersch: »Kreativitit und Kunstliche Intelligenz. Einige Bemerkungen ei-
ner Kritik algorithmischer Rationalitit«. In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 21.2 (2019),
S. 65-74, hier S. 65.

33  Ebd.
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Kiunstliche Intelligenz«, der auch fur sie die »lange und verfehlte Geschichte
der KI seit ihren Anfangen in den 1940er Jahren« fortschreibe: »Die Verfeh-
lung — und das hatte bereits Joseph Weizenbaum 1979 deutlich gemacht —«
liege »in dem eingeschrinkten Begriff von >Intelligenz, der, den psychologi-
schen Intelligenztests folgend, ausschlieflich die abstrakt-kognitiven Fihig-
keiten selektiert und zu isolieren versucht.«*

Genau auf jenem unsicheren Terrain aber, das den Begriff der >Intelli-
genz« (und auch denjenigen der >Kreativitat) im Fall von >Kunst und Kl« kri-
tisch macht und das gleichwohl dessen Leuchtkafer-Denken lebendig hilt,
schreibt sich der Diskurs. So wie die Leuchtkifer sich im Begehren, in der An-
ziehung, im Betéren mittels der Glithwiirmchenbewegungs-Richtung animie-
ren, zu vervielfiltigen suchen und doch oder deshalb ggf. zum Tode gefihrt
sind, handelt es sich bei sKunst und Kl< um einen auch destruktiven, unter
Umstanden tédlichen Schritt ins Leuchten, d.h. auch fir den Ubergang von
einem grau-in-grauen in ein verwandeltes Phinomen, in ein Phinomen als be-
lichtetes Werk, also auch umgekehrt: Verléschen — Licht ... Verléschen — Licht
... Verléschen — Licht ... KI kénnte so, um zum Ende zu kommen, als Schnitt
in die Kunst gesehen werden, als kleine Unterbrechung, durch die vermieden
wird, auf die grofe Zasur der Verabschiedung zurtickzugreifen: Dann wire die
Idee der Luciole dasjenige, was wie Erinnerungstrépfchen wirkt — eine feine
Zerstreuung aus der Luft, die vorausgehen und nachkommen (nachwirken)
kann, eine feine feuchte Pulsierung, die sich geradezu unbegrenzt wiederholt
im unvollstindigen Rahmen >Kunsts, iiberpragt vom Glitzern der Trépfchen,
die sich im Dammerlicht im Leuchten tiberhaupt entwickeln: verglimmend.

34  Gabriele Gramelsberger, Markus Rautzenberg, Serjoscha Wiemer u. Mathias

Fuchs: »Mind the Game!« Die Exteritorisierung des Geistes ins Spiel gebracht«. In: Zeit-
schrift fir Medienwissenschaft 21.2 (2019), S. 2938, hier S. 29. Siehe dazu auch Joseph Wei-
zenbaum: Computer Power and Human Reason. From Judgment to Calculation. San Francis-
co: W. H. Freeman, 1976.
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