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1 Einleitung

Immer wieder werden unsere Bewegungen von den Aversionen und 1 orlieben des Geistes
beeinflusst, und kaum einmal bemerken wir die Intention, die jene Bewegung in Gang setgt. So
gleichen wir oft Robotern - der Bewegung, aber nicht der Bewusstheit fihig.

Stephen Levine, Schritte zum Erwachen

1.1 Technologie, Identitit und Bildung(stheorie) - zur
Aktualitat einer uralten Frage

Unsere (Lebens-) Welt ist in einem immer stirker werdenden Mal3 von Technologie
durchzogen. Und auch wenn technologische Errungenschaften schon immer die Art des
menschlichen Miteinanders bestimmt haben, wurde das Verhiltnis von Technik und
Sozialitit erst in jingerer Zeit zum Thema wissenschaftlicher Untersuchungen und
philosophischer Gedanken. An vordererer Stelle ist hier der Soziologe Bruno Latour zu
nennen, der mit seiner Akteur-Netzwerk-Theorie ein Konzept vorgelegt hat, das die
dialektische Beziehung von Technik und Sozialitit beschreibt. Latour fordert eine ,,neue
Soziologie und geht dabei davon aus,

,»-dal das Soziale kein spezieller Bereich der Realitit sei, sondern ein Verbindungsprinzip; dal3 es keinen

Grund gebe, ,das Soziale® von anderen Assoziationen wie biologischen Organismen oder gar Atomen zu

trennen; dal3 kein Bruch mit der Philosophie und insbesondere der Metaphysik erfordetlich sei, um zu

einer Sozialwissenschaft zu gelangen; daf3 Soziologie tatsdchlich eine Art von Interpsychologie sei; daf3 das

Studium der Innovation, und insbesondere von Wissenschaft und Technik, die Wachstumsbranche der

Sozialtheorie sei (Latour 2007, 31).

Wenn Latour das Studium der Innovation zur Wachstumsbranche der Sozialtheorie
erklirt, schlief3t dies m.E. auch die bildungstheoretische Medienforschung ein, welche ich
nicht nur genuin in der Pidagogik, sondern auch in der Sozialforschung verorte, da sich der
Bildungsbegriff immer in Abhingigkeit von sozialen Gegebenheiten entwickelt und keine
anthropologische Konstante der Menschheitsgeschichte darstellt.

Eng verwoben mit dem Begriff der Bildung ist der Begriff der Identitit, welcher im
Laufe der Geschichte ebenfalls verschiedenste Vorstellungen durchlaufen hat. Eine
strukturale Bildungstheorie (Marotzki 1990), die Bildungsprozesse von Individuen

beschreiben und analysieren will, muss dabei immer die Identitit des sich bildenden
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Individuums betrachten, wenn Bildung als personliche Entwicklung und nicht als
Aneignung eines Kanons gedacht wird.

Bildung, verstanden als ein Prozess personlicher Entwicklung, zielt immer darauf ab, das
Individuum dazu zu befihigen, die Anforderung des alltiglichen Lebens kompetent zu
meistern. Dabei scheint die Frage nach Identitit ein virulentes Phinomen unserer
Gegenwart zu sein. Der Erfolg von R. D. Prechts Bestsellers ,,Wer bin ich, und wenn ja
wie viele® (Precht 2007) zeigt, dass Identitit in einer von Individualisierung geprigten Zeit,
in der dem Individuum mannigfaltige Identititsangebote offen stehen, lingst nicht mehr
nur eine Frage fiir Philosophen ist, sondern jedes Individuum alltiglich betrifft.

Die Frage, welche Identitit ich besitze, ist eine alltigliche geworden. Die Frage wie sich
Identitit definieren ldsst, ist es noch nicht. Charles Taylor schreibt in seinem Buch tber die
»Quellen des Selbst™, den Begriff der Identitit zu verstehen ,,beinhalte ein Nachzeichnen
verschiedener Stringe unserer modernen Vorstellung von dem, was es heillt, ein
handelndes menschliches Wesen, eine Person oder ein Selbst zu sein® (Taylor 1996, 15).

Taylors Definition offenbart, dass hinter dem Begriff der Identitit ein historisch
gewachsenes Kontinuum steht, das trotz der begrifflichen Vielfalt einer immensen
Einschrinkung unterliegt: Identitit wird als ein rein menschliches Attribut betrachtet. Ich
werde in dieser Arbeit die Frage stellen, inwieweit diese Einschrinkung heutzutage noch
Giiltigkeit besitzt, da soziale Interaktion immer mehr technisch vermittelt ist oder gar ,,mit
Technik® interagiert wird, z.B. wenn der Anrufer einer Hotline sein Anliegen zuerst einem
Computer vortragen muss.

Um der Frage gerecht zu werden, werde ich die Konstitution ,,kiinstlicher Identitit™ im
Science Fiction - Film untersuchen. Ich beschrinke mich dabei aus arbeits6konomischen
Grinden auf die Formen der Technik, die in ihrer Verkorperung wohl am
menschenihnlichsten sind: Roboter, sowie ihre Sonderform: die Androiden. Die dem
Unterfangen zugrundeliegende Fragestellung ist eine zweistufige:

1. Wird im SF-Film kiinstlichen Intelligenzen (Androiden, Robotern) das Potenzial
zur Identititskonstruktion zugeschrieben?

2. Wenn ja: Wie konstituiert sich , kiinstliche Identitat*?

Der zweite Teil der Fragestellung ldsst sich noch in zwei Hauptschwerpunkte
ausdifferenzieren. Der erste ist die Frage, wie die Identititskonstitution filmsprachlich
umgesetzt wird. Der zweite Hauptschwerpunkt ist die Frage, welches Identititsmodell im

Film vertreten wird.
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Es geht mir nicht darum, die Identitit der Roboter in ihren qualitativen Eigenschaften
zu beschreiben, sondern um ein Verstindnis der Frage, wie tiber Identitit von technischen

Gegenstinden im Film ,,gesprochen® wird.

1.2 Schaltkreise filmanalytisch beschreiben - die dieser
Arbeit zugrunde liegende Methodik

Zur Klirung der Fragestellung werde ich folgendermallen vorgehen: Zu Beginn der
Arbeit steht eine Reihe von Voriberlegungen, die neben einer obligatorischen
Begriffsklirung auch die Frage diskutieren, ob ein kiinstliches Bewusstsein tiberhaupt mit
den Theorien der abendlindischen Philosophie vereinbar ist. Nach einem historischen
Uberblick iiber die Darstellung kiinstlicher Intelligenzen im SF-Film, der in dieser Arbeit
nur kursorisch erfolgen kann, wird im Hauptteil der Arbeit die Identititskonstitution
kiinstlicher Lebewesen anhand ausgewihlter Filmbeispiele vorgestellt. Diese werde ich
anhand des zugrundeliegenden Identititsmodells kategorisieren. Die Filmauswahl erfolgt
durch theoretisches Sampling'. Ich werde mich dabei auf die Anfinge ,kiinstlicher
Identitdt™ beschrinken, die in den 1980er-Jahren liegen. Die Filme werden jeweils einer
Formalanalyse nach dem Modell von David Bordwell und Kristin Thompson® unterzogen,
wobei ich nicht die vollstindige Filmanalyse, sondern nur die fir die Fragestellung
relevanten Elemente, vorstellen werde. AbschlieBend ziche ich ein zusammenfassendes
Fazit und gebe einen Uberblick iiber mogliche Fragestellungen, die an diese Arbeit

anschlielen konnten.

1 Theoretisches Sampling meint den auf die Generierung von Theorie zielenden Prozess der
Datensammlung, wihrenddessen der Forscher seine Daten parallel erhebt, kodiert und analysiert sowie
dartber entscheidet, welche Daten als nichste erhoben werden sollen und wo sie zu finden sind. Dieser
Prozess der Datenethebung wird durch die im Entstehen begtiffene [...] Theotie kontrolliers* (Glaser/Strauss
2008, 53).

2 Die Grundannahme des Modells ist die Trennung zwischen ,,Plot und ,,Story*. ,,The term plot is used
to describe everything visibly and audibly present in the film before us. The plo# includes, first, all the story
devents that are directly depicted. [...] [T]he film’s plot my contain material that is extraneous to the story
wotld” (Bordwell/Thompson 2006, 76). Die Stoty witd vom Rezipienten hergestellt, indem er die Hinweise
(Cues), die der Plot enthilt, verbindet und so Sinn konstruiert. Um zu rekonstruieren, wie diese Hinweise
hervorgehoben werden, bedarf es einer genauen Untersuchung der Filmsprache (Filmstyle). Diese ldsst sich in

113

»Mise-en-Scene®, ,,Cinematography®, ,,Editing” und ,,Sound* einteilen. Die Mise-en-Scene beschreibt dabei
das Geschehen vor der Kamera wie z.B. das Setting, die Kleidung der Schauspieler, ihre Kérpersprache und
die Beleuchtung. Die Cinematography beschreibt das Verhalten der Kamera, also Perspektiven, Kadrierung,
Kamerabewegung und Einstellungsgréien. Editing beschreibt das Zusammenfiigen der einzelnen Sequenzen

sowie deren technische Bearbeitung. Sound meint die musikalische Untermalung.
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2 Voriiberlegungen und Begriffsklarungen

2.1 Formen kiinstlicher Intelligenz

Um begriffliche Unklarheiten zu vermeiden, mochte ich an dieser Stelle drei Formen
kiinstlicher Intelligenzen im Science Fiction-Film kurz charakterisieren. Die von mir
vorgeschlagene Trennung hat sich im Bereich der Science-Fiction mittlerweile etabliert,
wird aber leider insbesondere in B-Produktionen hiufiger falsch oder ungenau verwendet.
Die drei Formen kiinstlicher Intelligenz sind: Roboter, Androiden und Cyborgs.

Ein Roboter ist

,,eine Maschine ohne standardisiertes AuBeres, die dem Menschen die Arbeit abnehmen kann. Zusitzlich

muss ein Roboter mit einem Aktuator ausgestattet sein, um auf seine Umwelt einwirken zu kénnen, sonst

koénnte man ihn nicht von einem einfachen Computer abgrenzen® (Recht 2002, 4).

Ein Androide ist ein Roboter, der moglichst menschenahnlich gebaut wurde. Diese
nkiunstlichen Menschen sind ,,uberwiegend aus biologischen und evtl. auch
elektronischen/mechanischen Teilen zusammengesetzt (Hahn/Jansen 1985, 15)°.

Der Cyborg hat eine lingere Begriffsgeschichte’ hinter sich und wurde letztendlich von
Donna Harraway in eine feministische Figur umgedeutet’. In der Science-Fiction herrscht
jedoch noch eindeutige Klarheit tiber den Cyborg-Begriff, welcher in einer technologischen
Sichtweise definiert wird. Demnach ist der Cyborg ,[elin Hybride aus Mensch und
Maschine®, ein Mensch ,,mit mechanischen/elektronischen Ersatzteilen, die [seinen]

biologischen Korper bis auf das Gehirn ersetzen konnen (Hahn/Jansen 1985, 15).

3 Markus Recht (2002, 5-6) unterscheidet noch zwischen Androiden und Replikanten. Androiden sind fir
ihn nur menschenihnlich aussehende Roboter, wihrend Replikanten vollstindig aus biologischem Material
hergestellte Wesen sind. Als Beispiel fur die beiden Formen nennt er Data aus Star Trek und die Replikanten
aus Blade Runner. Diese genaue begtiffliche Unterscheidung findet sich in der Science-Fiction jedoch cher
selten und selbst der Autor Phillip K. Dick, der die Romanvortlage zu Blade Runner schrieb, spricht in seinem
Titel von Androiden. Dariiber hinaus stellen die ,,reinen® nur biologischen und nur technischen Androiden
eine Ausnahme dar. Die Regel sind Mischformen aus organischem und technischem Material. Ein Beispiel fiir
diesen typischen Androiden stellt der - falschlicherweise als Cyborg bezeichnete - Terminator dar, der ein

mechanisches Innenleben besitzt, welches mit einer organischen Haut iberzogen ist.
4Vegl. dazu (Wenner 2002).

5 Vgl. dazu Donna Harraways Cyborg-Manifesto (Harraway 1991).
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Somit finden sich in der Science Fiction also zwei diametral entgegengesetzte
Entwicklungsrichtungen. ,,Zum einen ist es die Entwicklung des Roboters zum Androiden,
also von der Maschine zur Menschenimitation hin, die andere Entwicklung ist die des
Menschen zum Cyborg, bei der eine Technisierung des Menschen stattfindet™ (Recht 2002,
3).

2.2 Die Zukunft ist morgen schon heute - Was Science
Fiction auszeichnet und warum der SF-Film ein
lohnenswertes Forschungsfeld darstellt

Aufgrund der Mannigfaltigkeit der in der Science Fiction behandelten Themen und
Motive erweist sich eine Definition als schwierig. Ich werde mich in dieser Arbeit auf die
Definition Simon Spiegels stiitzen, welche Science Fiction — in Abgrenzung zu vorherigen
Definitionen — nicht als Genre, sondern als fiktional-dsthetischen Modus bestimmt. Diese
begriffliche Abgrenzung erweist sich fiir die Definition als essenziell — weshalb ich kurz auf
sie eingehen werde.

»Genres stellen inhaltlich-strukturelle Bestimmungen von Filmgruppen dar [...], sie
organisieren das Wissen Uber Erzdblmuster, Themen und Motive (Hickethier 2001, 213). Eine
Definition der Science Fiction als Genre muss aus zweierlei Grunden scheitern. Zum einen
besitzt die SF eine thematische Bandbreite’, die iiber die anderer Genres hinausgeht und
von Invasionen iiber Weltunterginge bis zu Zeitreisen reicht. Zum anderen weisen Science
Fiction-Filme im Gegensatz zu anderen Filmgruppen keine konsistente Ikonographie auf.

Vivian Sobchack (2001, 87) schreibt dazu:

»[W]e must be led away from a preoccupation with a search for consistent visual emblems into more
ambiguous territory. It is the very plasticity of objects and settings in SF films which help define theme as
science fiction, and not their consistency. And it is this same plasticity of objects and setting that deny the
kind of iconographic interpretation which critically illuminates the essentially static worlds of genres such

as the Western and Gangster film”.

Ein fiktional-dsthetischer Modus im Sinne Spiegels umfasst (1) ,,[d]en ontologischen

Status der fiktionalen Welt im Vergleich zur empirischen Realitit™ (Spiegel 2007, 39), (2)

6 Zu einem guten — wenn auch sicher nicht vollstindigen — Uberblick iiber die Themen der Science-
Fiction vgl. Hahn/Jansen (1985, 9-17).
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»[d]ie Darstellungsweise der fiktionalen Welt™ (Spiegel 2007, 39) und (3) ,,[d]ie angestrebte
Wirkung, den Eindruck beim implizierten Rezipienten® (Spiegel 2007, 40).

Zu einer genaueren Definition der Science-Fiction zieht Spiegel das Phantastik-Konzept
Todorovs als ,,konzeptuelle Basis“ (Spiegel 2007, 29) heran und beschreibt Science Fiction
als eine Variation des Wunderbaren’. ,Beim Wunderbaren rufen die tbernatiirlichen
Elemente weder bei den Personen noch beim impliziten Leser eine besondere Reaktion
hervor (Todorov 1972, 51). Der ontologische Status der in SF-Filmen und -Literatur
beschriebenen Welt erfullt diese Bedingung, da in dieser Dinge geschehen,

,»die in unserer gewohnten Welt nicht mdéglich, nicht-realititskompatibel und deshalb wunderbar sind, die

jedoch [...] keinen Bruch in der Ordnung, der fiktionalen Welt darstellen. Suvin bezeichnet das die SF

definierende wunderbare Element als Novun'® (Spiegel 2007, 42).

Die Abgrenzung zu anderen Spielarten des Wunderbaren wie Mirchen oder Fantasy
liegt in der Darstellungsweise der nicht-realititskompatiblen Welt.

»Im Gegensatz zum Mirchen und der Fantasy, die beide in eigenen, von der unsrigen radikal

verschiedenen Welten spielen, bebauptetr die SF, dass es zwischen ihrer fiktionalen Welt und der

empirischen eine Kontinuitit gebe® (Spiegel 2007, 46—47).

,,Die SF-Literatur bedient sich deshalb einer spezifischen fechnigistischen Rhbetorik (Wendland 1985, 14), die

Realititskompatibilitit vorgibt. Der SF-Film funktioniert diesbeziiglich analog, wenn auch Rhetorik im

engeren verbal-sprachlichen Sinn weniger wichtig ist. Stattdessen verlagert der Film seine rhetorische

Uberzeugungsarbeit weitgehen auf die visuelle Ebene und bedient sich zu diesem Zweck einer

spezifischen Asthetik* (Spiegel 2007, 47-48)

Den Einsatz dieser spezifischen, technizistischen Asthetik, ,,das ,Realititskompatibel-
erscheinen-Lassen® eines wunderbaren Elements® bezeichnet Spiegel (2007, 50) als
w[INaturalisierung”“. Thre Funktion ist es die ,,willing suspension of dz'sbe/z'ef‘s des Rezipienten zu
etleichtern und ihn so von Kontinuititsbehauptung der SF zu tiberzeugen.

Die Definition der SF als Modus lisst sich folgendermal3en zusammenfassen:

7 Im Folgenden soll lediglich auf die fiir die Definition der Science Fiction relevante Kategorie des
Wunderbaren eingegangen werden. Zu einem vollstindigen Uberblick tber die Phantastik-Konzeption
Todorovs siche Todorov (1972).

8 Der Begriff der willing Suspension of disbelief geht auf Samuel Taylor Coleridge zuriick und beschreibt eine
Grundvoraussetzung der Rezeption von Fiktion. Er meint die Akzeptanz der durch die Fiktion vorgegebenen
Konventionen. Es findet dabei keine Verwechselung von Realitit und Fiktion statt, der Unglauben an den
ontologischen Status der fiktionalen Welt wird nur bewusst aufgeben (vgl Spiegel 2007, 50-51).
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wDer Modus der SF wird durch ein wundetrbares Element, das Novum, bestimmt. Sie unterscheidet sich

von anderen wunderbaren Erscheinungen wie Fantasy oder Mirchen dadurch, dass sie ihre Wunder

pseudowissenschaftlich legitimiert, dass sie ithre Nova naturalisiert, so dass sie den Anschein wissenschaftlich-
technischer Machbarkeit aufweisen. Science Fiction ist folglich jener Teil des Wunderbaren, der sich in seiner Bild-
und Wortsprache an aktuellen V orstellungen von Wissenschaft und Technik orientiert, um die bestehenden technologischen

Verbdltnisse in einen weiter fortgeschrittenen Zustand 3u projizieren. Das ,technizistisch Wunderbare der Science Fiction

hat eine dem Realititseffekt analoge Wirkung zum Ziel, namiich eine Aura der Wissenschaftlichkeit und technischen

Plausibilitit zu ergengen’ (Spiegel 2007, 51).

Ich werde in dieser Arbeit der Definition Spiegels folgen, mochte sie jedoch um eine
Anmerkung Errol Vieths (1999, 32) erginzen, welche den Charakter des Novums genauer
spezifiziert: Das Novum besitzt, so lokal begrenzt sein Wirken auch sein mag, immer
globale Implikationen.

Die globalen Implikationen des Novums sind nur ein Hinweis darauf, warum der
Science Fiction — Film ein interessantes Forschungsfeld darstellt. Ich erachte den Modus,
der in vielen Diskussionen oftmals als Schund angesehen wird, als einen Spiegel ,,der
gesellschaftlichen und individuellen Reaktionen auf den technisch wissenschaftlichen
Fortschritt, die von bedingungsloser Begeisterung bis zu totaler Ablehnung reichen
konnen® (Spiegel 2007, 110). Dieser Spiegel gibt freilich ein verzehrtes Bild wieder,
welches die, von mir ins Auge gefasste, Frage nach dem Verhiltnis des Menschen zur
Technik akzentuiert, was im Kontext dieser Arbeit aber durchaus gewiinscht ist.

Der ,,Modernisierungsspiegel Science Fiction® beschrinkt sich nicht auf die Abbildung
gesellschaftlicher Verhiltnisse; vielmehr ist der Logik des Modus eine Kommentarfunktion
immanent. ,,Das Novum prigt den Charakter der SF-Welten, es verindert sie im Vergleich
zu unserer empirischen Welt und stellt immer — wenn auch oft nur implizit — einen
Vergleich an® (Spiegel 2007, 110). Die verschiedenen Nova der SF kénnen also als die
Eckpunkte einer tentativen Suchbewegung nach einer alternativen und gegebenenfalls
besseren Realitit gesehen werden. Somit implizieren sie eine Haltung zur Welt, die
Zygmunt Bauman als konstitutiv fur die Moderne erachtet: die Vorstellung, dass der
Mensch nicht ein Spielball hoherer, kosmischer Michte ist, sondern die Welt selbst
gestalten kann: ,,Der moderne Verstand ist zeitgleich mit der Vorstellung, dafl die Welt
verindert werden kann, entstanden® (Bauman 2005, 37). Diese Vorstellung eines
selbststindigen, die Welt verindernden Menschen benétigt zwingend die Vorstellung einer

handelnden zunmeren Instanz, einer Instanz, die sich auf sich selbst beziehen kann. Welche
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Geschichte diese Instanz bis zu einer heutigen Form der Identitit zugrunde liegt, méchte

ich im Folgenden kurz skizzieren.

2.3 Modi des Selbstbezugs (Identitat)

Die Frage nach der Identitit eines Menschen unterliegt einem historischen Wandel. Ich
beschrinke mich in dieser Arbeit auf die fir die Bildungstheorie relevante Dimension des
Begriffes, welche Identitit als einen Modus des Selbstbezuges definiert. Ich gehe hierbei
von der strukturalen Bildungstheorie Winfried Marotzkis aus, welche vorwiegend
biografietheoretisch verortet ist. Sie begreift Bildung als einen Prozess der Verinderung
von Selbst- und Weltreferenzen und ist demnach subjektzentriert. Dadurch, dass Bildung
als ein Prozess und nicht als Aneignung von kanonisierten Wissensbestinden verstanden
wird, kann auch Identitit in der Moderne nicht auf die Auswahl einer geeigneten Rolle
reduziert werden, wie dies z.B. in antiken Gesellschaften oder dem Mittelalter der Fall war.
Diese Zentrierung auf das Subjekt bedeutet jedoch keine Ausklammerung sozialer
Einflussfaktoren.

»Personliche Identitit ist auf Reflexion angewiesen. Die Bedingung, personliche Identitit sowohl nach

innen (sich selbst gegeniiber) als auch nach aulen (anderen gegeniiber) wahren zu missen, bedeutet |[...],

daB3 personliche Identitit grundlegend mit der Einwirkung anderer zu tun habe. Personliche Identitit ist
immer auch eine soziale. Aber nur in Akten reflexiver Zuwendung wird meine Identitit fiir mich selbst
thematisch [..]. Der Ort des Aufbaus von Selbst- und Weltbildern ist der des Subjektes, das sich in
elementaren sprachlich vermittelten Austauschprozessen mit der sozialen Umgebung befindet™ (Marotzki

1991, 5).

Um die Modi des Selbstbezuges einzuordnen, bediene ich mich einer von Benjamin
Jorissen (2000) vorgeschlagenen Kategorisierung, die an die Uberlegungen Chatles Taylors
(1996) anschlieB3t. In dieser werden drei Modi des Selbstbezuges unterschieden, die sich in
einer idealtypischen Instanz, der Art des Selbstbezuges und dem Verhaltnis zum
Individuum manifestieren (Tabelle 1).

Ich werde im Folgenden die drei Modi kurz charakterisieren. Um dabei den Begriff der
Identitit stitker zu konturieren und ihn vom verwandten, aber nicht synonym zu
verstehenden, Begriff der Individnalitit abzugrenzen, werde ich die Ausfihrungen Taylors
und Jorissens mit denen Heinz Abels (Abels 2006) erginzen, welche die Geschichte der

Identitat als eine Geschichte der Individualitat erzahlen.
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Modus: Desengagement Expressivismus Sozialitit
idealtypische ‘Ich’ Selbst’ Jdentitat’
Instanz
Art des formal leiblich, symbolisch
Selbstbezugs emotional,

asthetisch,

existentiell
Verhiltnis zum dissoziiert Unmittelbar reflexiv
Individuum

Tabelle 1: Modi des Selbstbezuges, Quelle: (Jérissen 2000, 56).

2.3.1 Desengagement

Den Beginn der Theorietradition, die Charles Taylor als ,,Desengagement® bezeichnet,
stellen die Uberlegungen Rene Descartes® dar. Diese brechen mit der antiken Vorstellung,
moralisches Handeln wire durch eine universell geltende ,,Ordnung der Ideen® definiert.
Der Begriff der ,,Ordnung der Ideen® geht zuriick auf Platon ,,nach dessen Anschauung
die Seele durch das die kosmische Ordnung beherrschende Gute strukturiert wird, das man
betrachtet und liebt (Taylor 1996, 268)°. Bei Descartes wandelt er seine ontische
Bedeutung ,,um sich von nun an auf Innerpsychisches — auf Dinge ,im Geist’" — zu
beziehen®, und hort somit auf ,,etwas zu sein, was wir vorfinden, und wird etwas, was wir
anfbanen’ (Taylor 1996, 264). Das Subjekt wird somit eigenstindiger Konstrukteur seiner
Umwelt.

Damit diese Konstruktion der Umwelt moglichst objektiv geschieht, muss das Subjekt
,»die potentiell tiuschende Welt der sinnlichen Erfahrungen, ja schlief3lich jeglichen Inhalt,
[...] [ausschlieBen]|, um schlieBlich beim Formprinzip des Denkens selbst anzugelangen®
(Jorissen 2000, 30). Eine objektive Erkenntnis der Welt verlangt vom Subjekt folglich eine

objektivierende Haltung zur Welt und zum eigenen Korper. Die Welt soll ,,mechanistisch

9 Die Ordnung von der Platon spricht, ,ist nicht nur diejenige, die wir womdglich als ,innere® zu
bezeichnen versucht sind, also nicht die Ordnungsbezichung zwischen den verschiedenen Zielen, Geliisten
und Seelenteilen. Fundamentaler ist der Zusammenhang mit der Ordnung der Dinge im Kosmos. Diese
verhdlt sich zur richtigen Ordnung der Seele wie das Ganze zum Teil, wie das Umgreifende zum
Umgriffenen® (Taylor 1996, 226).
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und funktional“ gesehen werden, ,also ebenso, wie ein auBlenstehender unbeteiligter

> »

Beobachter sie sihe® (Taylor 1996, 260).

»Ausgeschlossen wird auf diese Weise die Erfahrung der ersten Person als sinnliche. Die méglichen
TAuschungsquellen werden objektiviert und so als Fakfor beherrschbar — Wissen entsteht nun in der
objektiven Perspektive der dritten Person“ (Jorissen 2000, 31).

Diese Trennung von Sinnlichkeit und Wissen bzw. Denken stellt den Kern dessen dar,
was Taylor als ,,Desengagement™ bezeichnet. Sie wird in den folgenden Jahren von den
Denkern der Aufklirung weitergetragen. Wie Heinz Abels (2006, 134) konstatiert, soll der
Mensch in der Aufklirung ,,nicht nur die We/f mit eigenen Augen erfahren, sondern er
muss auch sich selbst erfahren. Er muss sich selbst aufkliren®. Diese Aufklirung des eigenen
Selbst ist jedoch nicht mit Individualismus zu verwechseln. Abels spricht von einem
,» Wermutstropfen® in der

»euphorische[n] Ermunterung des Individuums, sich des eigenen Verstandes zu bedienen und sich als

Individuum zu denken, denn die Aufklirung befreite den Menschen zu einer abstrakten Individualitit. Sie sah

ab von den konkreten individuellen Unterschieden zwischen den Menschen. Das hingt [...] damit

zusammen, dass die Aufklarung hinter den dufleren Differenzen etwas Eigentliches konstatierte, was allen

Menschen eignet: das allgemein Menschliche, das jedem Individuum die glezche Wiirde und das gleiche Recht

vetleiht. Die Aufklirung forcierte die Freibeit des Menschen, sich dieser Gleichheit bewusst zu werden

(Abels 2000, 142).

Wenn die von Descartes angestof3ene und in der Aufklirung fortgesetzte Denktradition
auch nicht mit einer Entdeckung der Individualitit gleichgesetzt werden kann, so markiert
sie dennoch eine wichtige Quelle des Selbst, da sie das Subjekt als Konstrukteur von Welt
in den Blickpunkt setzt und ihm ein znneres, selbststindiges Ich zugesteht. Die
Denktradition des Desengagements fasst somit ,,tfransgendente  Modellierungen — des
Selbstverhiltnisses zusammen, welche sich ,,durch den (idealtypisch verstandenen) Begriff

des Ich reprisentieren® lassen (Jorissen 2000, 55).

2.3.2 Expressivismus

Im Sturm und Drang und der darauf folgenden Romantik entwickelt sich ein
Gegenentwurf zur desengagierten Haltung der Aufklirung. Im Zentrum der von Taylor als
,»Expressivismus‘ bezeichneten Haltung steht ,,[d]ie Vorstellung von einer inneren Stimme
oder Regung und der Gedanke, dal} wir die Wahrheit in unserem Inneren, besonders in

unseren Gefthlen finden® (Taylor 1996, 640). Wihrend die desengagierte Haltung die
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Gefiihle und leiblichen Erfahrungen als Quelle der Tauschung sah und diese neutralisieren
wollte, misst der Expressivismus diesen um ihrer selbst willen eine Bedeutung bei. ,,Wer
die Bedeutung der Dinge nicht von innen her erfal3t hat und nur einen kalten, dulerlichen
Begriff von der Vorbestimmtheit der Welt besitzt, hat den Sinn eigentlich gar nicht
verstanden® (Taylor 1996, 644). Das Verhiltnis des Individuums zu sich ist fortan durch
eine Unmittelbarkeit bestimmt, welche die in der Aufklirung postulierte desengagierte
Haltung zur Welt durch die ,,Erkenntnis der Naturordnung qua Innerlichkeit (Jorissen
2000, 42) ersetzt. Diese Betonung der inneren Natur des Menschen,

Himpliziert das Gebot, dieser nachzuspiiren: Asthetik (oder Aisthesis) und Ethik verschmelzen zu einem

revolutiondren neuen Individuationsbegtiff, nach dem jedes Individuum etwas Ureigenes ist, das der

Originalitit und Einzigartigkeit seiner inneren Natur gerecht zu werden verpflichtet ist* (Jérissen 2000,

42).

Dabei ist die expressivistisch gedachte innere Natur etwas Verborgenes, das der
Artikulation bedarf, um dem Bewusstsein zuginglich zu werden (vgl. Jorissen 2000, 42).

Hinter dieser Forderung, die Naturordnung qua Innerlichkeit zu erkennen, steht
natiirlich ein anderer Individualititsbegriff als der der Aufklirung. Die ,,romantische
Soziologie® geht ,von der unmittelbar wahrnehmbaren dulleren Erscheinung aus und
wiurdigt das Individuelle in seiner Besonderheit und gleichen Wichtigkeit und rekonstruiert
aus der engagierten Analyse des Einzelfalls seine spezifische Wirklichkeit™ (Abels 20006,
152).

Die Erkenntnis einer individuellen Wahrheit bzw. Wirklichkeit mag heutzutage banal
erscheinen. Das Entscheidende am Expressivismus ist jedoch nicht die Entdeckung
individueller Unterschiede, sondern vielmehr die ihrer moralphilophischen Konsequenzen:

,»Der Begriff des Unterschieds zwischen den Individuen ist als solcher natiirlich nichts Neues. Nichts ist

cinleuchtender oder banaler. Neu ist dagegen die Vorstellung, da3 das wirklich einen Unterschied

ausmacht im Hinblick darauf, wie wir leben sollten. Solche Unterschiede sind nicht blof3 belanglose

Variationen ein und derselben menschlichen Grundnatur bzw. moralische Verschiedenheiten zwischen

guten und bésen Individuen, sondern sie ziehen die Konsequenz nach sich, dal jeder von uns seinen

eigenen Weg hat, den er gehen soll“ (Taylor 1996, 653).

Das expressivistische Individuum ist keine desengagierte Instanz mehr, die sich der
leiblichen Erfahrungen entledigt, um eine objektive Wahrheit zu erkennen. Es ist ein
qualitativ bestimmytes, einzigartiges Selbst, das in einer unmittelbaren Beziehung zu sich

selbst steht und die Welt auch dementsprechend individuell erfahrt.



Wolfgang Ruge
Von Descartes zu Deckard — Zur Identititsfihigkeit kiinstlicher Intelligenzen im Science-Fiction-Film

2.3.3 Sozialitat

In Erginzung zu Taylor beschreibt Jorissen Sozzalitit als dritten Modus des
Selbstbezuges. Als mal3gebliche Autoren dieser Stromung nennt er Leibniz, Hegel und
Mead. Allen gemein ist, dass sie das Soziale als Quelle des Selbst betrachten.

»Der sozial vermittelte Selbstbezug schliefflich ist ebenfalls ein qualitativ gedachtes Phidnomen: er ist

vermittelt Uber gesellschaftliche Begriffe, Normen, Werte, Positionen, Rollen, etc. Die Vermittlung

solcher sozialen Inhalte ist an Symbole gebunden. Der resultierende Selbstbezug ist [...] ein objektiv

reflektierter, d. h., et ist als symbolisch vermittelter prinzipiell der subjektiven Reflexion zuginglich (im

Gegensatz zum innerlich-expressivistischen Selbstbezug, von dem nur Transformationen oder

Interpretationen bewulB3t erfabar sind)“ (Jérissen 2000, 55).

Die Bedeutung des Sozialen fiir die Frage nach der Identitit ist durchaus auch in den
von Taylor genannten Konzepten mitgedacht. Jedoch beschrinkt sich Taylor darauf, die
soziale Interaktion als O7# der Aushandlung von Identitit zu definieren. Dabei unterschligt
er jedoch — wie ich im Folgenden am Beispiel der Identititstheorie Meads verdeutlichen
werde — die Quintessenz der unter dem Begriff der Sogualitit zusammengefassten
Stromungen: Die Betonung der sozialen Einfliisse auf die Konstitution des Selbst sowie die
Akzentuierung der symbolischen Form dieser.

Fir Mead konstituiert sich Identitit im sozialen Handeln eines Menschen. Die zentrale
Fahigkeit des Menschen besteht dabei darin ,,den Sinn einer Situation zu reflektieren®
(Abels 20006, 257) und wird von Mead als ,,Geist (Mind) bezeichnet. Dieser ist — und darin
besteht die entscheidende Differenz zu den vorhergegangenen Ansitzen — ,,dem Menschen
nicht vorab gegeben, sondern aus sozzalen Erfahrungen entstanden, die das Individuum mit
anderen gemacht hat und fortlaufend macht® (Abels 20006, 257).

Diese Erfahrungen sind jedoch nicht mehr — wie im Expressivismus — die AuBerung
eines natiirlich gegebenen, inneren Potenzials, sondern untrennbar mit der symbolischen
Form sozialer Interaktion verbunden. Soziale Interaktion fordert vom Individuum die
Fahigkeit zur Rollentibernahme, was heif(3t,

,,dass ich mich, bevor ich handle, in die Rolle des anderen [sic] hineinversetze und mir vorstelle, wie er auf

mein Verhalten reagieren wird. Ich denke also tiber mein Verhalten und seine Reaktion von seinem

Standpunkt aus nach! Das kann ich relativ sicher abschitzen, weil wir beide in dergleichen [sic!]

Gesellschaft sozialisiert worden sind und die gleichen Symbole verwenden® (Abels 20006, 258).

Dieses Denken zielt dabei ,,immer in zwei Richtungen:
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,,Jch mache mir klar, was ich mit meinem Handeln bezwecken will und ich mache mir sein Handeln klar.
Wenn ich mir dann noch die méglichen Reaktionen des anderen [sic!] auf mein beabsichtigtes Handeln
vorstelle, dann werde ich mir meines Handels bewusst® (Abels 2006, 260).

Genau dieses Bewusstsein stellt fir Mead den Ursprung von Selbsthewnsstsein (self-
consciouness) dar und ist somit die Basis fir Identitit. Wer ich bin, finde ich also nur iiber
die Interaktion, den ,,,Umweg’ Gber den anderen [sic!]* heraus: ,,Das Individuum wird sich
seiner Identitit erst bewusst, wenn es sich mit den Augen der anderen [sic!] sicht™ (Abels
20006, 260). Genau dieses ,,sich mit anderen Augen sehen®, ist gemeint, wenn von dem
Sozialen als dritte Quelle des Selbst gesprochen wird.

Ich habe bis hierthin die Denktradition der Sozialitit vorrangig von der des
Expressivismus abgegrenzt. Thr Unterschied zum Desengangement besteht in der
immanent vertretenen Epistemologie, die der des Desengagements antagonistisch
gegeniiber steht. Wihrend Rene Descartes noch die Erkenntnis einer objektiv gegebenen
Welt als archimedischen Punkt menschlicher (Selbst-) Erkenntnis proklamiert, geht Mead —
der Richtung des Pragmatismus'’ folgend — davon aus, dass Sizz (Meaning) sich erst in
sozialen Aushandlungsprozessen konstituiert. Der hiermit vollzogene Paradigmenwechsel
dufert sich auch in den verwendeten Begrifflichkeiten: Die Kernkategorie ist nicht mehr
Wahrheit, sondern JSiwn. Das Individuum muss seine Erfahrungen nicht mehr
objektivieren, um die Welt zu erkennen, vielmehr ist es so, ,,daf} die objektiv-sinnhaften
sozialen Prozesse nicht in einer vorgingigen Welt oder Situation stattfinden, sondern diese

erst konstituieren® (Jorissen 2000, 88)".

10 Der Pragmatismus geht davon aus, ,,that the meaning of a proposition is to be found in the practical
consequences” (McDermid 2006). Folglich liegt der Sinn, mit dem Individuen ihre Handlungen versehen, im
Handeln begrindet. Damit ein Sachverhalt fir einen Menschen bedeutsam erscheint, miissen seine
praktischen Konsequenzen erfahrbar sein. Da Erfahrung ist aber perspektivisch ist, kann es keine universell
giltige Wahrheit geben: ,,Weil die (tatsichlichen oder denkbaren) praktischen Konsequenzen -eines
Sachverhalts erfahrbar sein mussen, Erfahrung aber perspektivbezogen variiert, kann es keine universell
wahre Bedeutung eines Sachverhalts geben® (Striibing 2008, 40).

' Die Gedanken Meads werden von Herbert Blumer (Blumer 2004) weitergetragen und minden
schlieBlich im symbolischen Interaktionismus. Dieser stoft einen Paradigmenwechsel in der
Sozialwissenschaft an, welcher unter anderem in der Konzeption der ,,Grounded Theory” von Amseln
Strauss und Barney Glaser (Glaser/Strauss 2008) zum Ausdruck kommt, die den prozesshaften Charakter
und die Riickbindung von Sinn an die spezifische (soziale) Situation, die Mead fur die Identititsbildung
hervorhebt, auch im Forschungsprozess betont.
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2.4 Kiinstliches Bewusstsein

Fir alle Modi des Selbstbezuges ist ein Bewusstsein Voraussetzung. Descartes® ,,Cogito
ergo sum® ist eine Moglichkeit, sich des eigenen Bewusstseins zu vergewissern. Bei anderen
Menschen gehen wir davon aus, dass sie ein Bewusstsein besitzen. Maschinen und Dingen
wird es in der Regel abgesprochen. Diese Entscheidungen sind eher intuitiv als rational
nachvollziehbar. In diesem Kapitel werde ich Einwinde gegen und Argumente fir die
These, Maschinen koénnten ein Bewusstsein entwickeln, skizzieren und anschlieBend
Moglichkeiten vorstellen, mit denen ein Subjekt Gberprifen kann, ob sein Gegentiber ein

Bewusstsein besitzt.

2.4.1 Einwdnde

Die These, Roboter konnten ein Bewusstsein entwickeln, wird von den meisten
Menschen intuitiv abgelehnt. Die vorgebrachten Einwinde lassen sich, wie Daniel Dennett
zeigt, dabei in vier Argumentationslinien kategorisieren:
1. ,Robots are purely material things, and consciousness requires immaterial mind-
stuff. (Old-fashioned dualism)“ (Dennett 2009, 186).

2. ,,Robots are inorganic (by definition), and consciousness can exist only in an organic
brain® (Dennett 2009, 187).

3. ,,Robots are artifacts, and consciousness abhors an artifact, only something natural,
born not manufactured, could exhibit genuine consciousness® (Dennett 2009, 188).

4. ,Robots will always just be much too simple to be consciousness® (Dennett 2009,
190).

Auch wenn Dennett davon ausgeht, dass bewusste Roboter nicht moglich sind, vertritt
er die Auffassung, die vorgebrachten Argumente seien nicht schlissig. Seine Griinde fir
Skepsis gegentiber der Idee des bewussten Roboters sind ,,mundane, economic reasons,
not theoretical reasons” (Dennett 2009, 186). Ein bewusster Robtoter wiirde einfach zu
viele 6konomische Ressourcen verschwenden. Die Argumentation, mit welcher Dennett
die Skeptiker von der theoretischen Machbarkeit eines bewussten Roboters tberzeugen
mochte, ist dabei folgende:

Die dualistische Position, welche von einem immateriellen ,,Mind-Stuff” ausgehe,
ignoriere neuere Forschungsergebnisse, welche die Phinomene, die friher als Wunder

angesehen wurden, mittlerweile entschliisselt habe. Die Molekularbiologie habe das
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Wunder des Lebens mittlerweile entschlisselt, und es gibe keinen Grund anzunehmen, das
Gehirn, in welchem Dennett Bewusstsein verortet, sei ,,the only complex physical object in
the universe to have an interface with another realm of being® (Dennett 2009, 187).

Die These, Roboter seien anorganisch und koénnten deshalb kein Bewusstsein
entwickeln, vereinfache die Definition des Roboters zu sehr. Es gibe keinen Grund beim
Bau eines Roboters nicht auch organische Materialien zu verwenden, womit die Reduktion
des Roboters auf einen metallischen Gegenstand und somit auch das Argument hinfillig
wire (vgl. Dennett 2009, 187-188).

Das Argument, nur ein natirlich geborenes Subjekt kénne Bewusstsein entwickeln,
bezeichnet Dennett (2009, 188) als ,,0rigin canvinisn. Er fihrt anhand der Diskriminierung
ethnischer Minderheiten aus, dass der Glaube, die Herkunft eines Menschen hitte eine
Bedeutung fir seine Rechte, heute nicht mehr akzeptiert werde. Um dieses Argument zu
stiitzen, wagt er das Gedankenspiel, dass ein Film — er nennt als Beispiel SCHINDLERS
LISTE — doch kein schlechterer Film wire, wenn er nicht von einem Menschen gedreht,
sondern von einem Computer Pixel fiir Pixel berechnet worden wire.

Das letzte Argument, die Simplizitit der Roboter, widerlegt Dennett indem er die
Funktionsweise medizinischer Implantate thematisiert. Ein kiinstliches Auge sei bei weitem
nicht so gut wie ein menschliches Auge, dennoch wiirde es als Auge zihlen und seine
Funktion zufriedenstellend ausfillen. Dementsprechend gibe es auch keinen Grund
anzunehmen, ein kinstliches Gehirn sei nicht machbar: ,,An artificial Brain is [...] as
,possible in principle® as an artifical heart, just much, much harder to make and hook up*
(Dennett 2009, 191).

Den Argumenten Dennetts folgend, ist ein kunstliches Bewusstsein aus einer
materialistischen Perspektive also prinzipiell méoglich.

Die Befiirworter eines bewussten Roboters gehen alle von einer materialistischen
Perspektive aus. Dennett (2009, 186) umschreibt dies folgendermal3en: ,,The best reason
for believing that robots might some day become consciousness is that we human beings
are consciousness, and we are a sor7 of robot ourselves”. Dies erweist sich deshalb als
interessant, weil in manchen Filmen, wie z.B. NumMER 5 LEBT, eine andere Perspektive
vertreten wird. Darauf werde ich jedoch an spiterer Stelle genauer eingehen (Vgl. dazu

Kap. 4.3).



Wolfgang Ruge
Von Descartes zu Deckard — Zur Identititsfihigkeit kiinstlicher Intelligenzen im Science-Fiction-Film

2.4.2 Postbiotisches Bewusstsein

Ein bewusster Roboter ist theoretisch also durchaus denkbar — auch wenn sich die
aktuelle KI-Forschung die Frage nach dem Bewusstsein der von ihr geschaffenen
Programme noch nicht in den Mittelpunkt rickt. Diese Arbeit bedarf jedoch einiger
Kriterien, welche eine Moglichkeit definieren, ein bewusstes Subjekt als solches zu
erkennen. Ich werde im Folgenden das Konzept des posthiotischen Bewusstseins von Thomas
Metzinger (Metzinger 2001) vorstellen. Dieses moéchte ich dabei nicht als Katalog
verstehen, welcher einfach abgehakt werden kann, sondern es vielmehr als eine
,»Grammatik betrachten, welche es mir ermdoglicht, die im Film vertretenen Einstellungen
zur Thematik des kinstlichen Bewusstseins prizise zu beschreiben.

Die Quintessenz dieses Konzeptes fasst der Autor im so genannten Metzinger-Test
zusammen:

,»Wir sollten ein System spitestens dann als bewusstes Objekt behandeln, wenn es uns gegeniiber auf

tiberzeugende Weise demonstriert, dass die philosophische Frage nach dem Bewusstsein fiir es selbst ein

Problem geworden ist, zum Beispiel wenn es eine eigene Theorie des Bewusstseins vertritt, d.h. wenn es

mit eigenen Argumenten in die Diskussion um kiinstliches Bewusstsein einzugreifen beginnt™ (Metzinger

2001, 87).

Fir Metzinger gibt es sechs so genannte Constraints'?, die ein System erfiillen miisse,
um den Metzinger-Test zu bestehen und so als bewusst anerkannt zu werden. Diese 6
Constraints sind (1) In der Welt sein, (2) Prisentationalitit, (3) Transparenz, (4) Selbst-
Bewusstsein, (5) Intentionalititsrelation und (6) Adaptivitit. Ich werde diese Kriterien nun

kurz erlautern.

2.4.2.1 In der Welt sein

,Bewusstsein zu haben bedeutet, dass einem eine ganz bestimmte Menge von Tatsachen
verfiigbar ist: alle Tatsachen, die damit zusammenhingen, dass man 7 emner Welt lebf*
(Metzinger 2001, 88). Diese Menge an Information, die Metzinger auch als Weltmodell
bezeichnet, muss einheitlich, dynamisch und global verfiighar sein. Global verftgbar sind

jene Informationen, die verschiedenen Subsystemen wund Verarbeitungseinheiten

12 ,,Solche constraints sind Auflagen, einschrinkende Bedingungen fiir das, was man philosophisch
denken kann. Es sind begrifflich notwendige Bedingungen, aber noch keine empirisch hinreichenden
Bedingungen fir das Entstehen von Bewusstsein® (Metzinger 2001, 88).
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gleichzeitig zur Verfigung stehen. Die globale Verfugbarkeit von Information fithrt dazu,
dass sich bewusste Systeme als ,,in einer einzigen Welt lebend erfabren” (Metzinger 2001, 89),
und somit auch ein globales Realititsmodell aufbauen konnen. Das Realititsmodell besteht
dabei aus Bewusstseinszustinden, die einem System bewusst machen, dass es in einer
einzigen Realitit lebt. Wihrend das Weltmodell also eine Anzahl an Informationen tber die
Welt beschreibt, beschreibt das Realititsmodell, die daraus resultierenden

Bewusstseinsinhalte.

2.4.2.2 Prdisentationalitdit

Um einem System Bewusstsein zuschreiben zu kénnen, reicht es jedoch nicht aus, dass
es sich bewusst ist, in der Welt zu sein. Es muss sich auch dartiber bewusst sein jez7 in der
Welt zu sein.

,Dass ein Mensch oder eine Maschine Bewusstsein hat, wird immer bedeuten, dass es fur sie eine

Gegenwart gibt: Gegenwirtigkeit bedeutet, dass einem System ein bestimmter geistiger Inhalt als aktuell

gegeben erscheint. Prisenz, Gegenwirtigkeit, ist sozusagen die zeitliche Unmittelbarkeit der Existenz als

solcher. Ohne diese zeitliche Unmittelbarkeit gibe es kein Bewusstsein, denn die Realitidt und wit selbst

wirden uns nicht mehr ,erscheinen® (Metzinger 2001, 90).

Die Notwendigkeit der Prisentationalitat, des Wissens um eine Gegenwirtigkeit, fihrt
dazu, dass ein bewusstes System auller dem globalen Realititsmodell auch ein wnbewusstes
Weltmodell besitzen muss, welches all jene Teile der Welt umfasst, welche sich gerade nicht
als gegenwirtig darstellen (vgl. Metzinger 2001, 93). Neben der Information jetzt in der
Welt zu sein, erfordert das Kriterium der Prisentationalitit folglich auch das Wissen, dass
es eine Realitit aullerhalb der gegenwirtigen Wahrnehmung und der aus ihr resultierenden

Bewusstseinsinhalte gibt.

2.4.2.3 Transparenz

Die bewusste unmittelbare Erfahrung einer Realitit erfordert eine semantische oder im
Sprachgebrauch Metzingers phdanomenale Transparenz. Diese  bedeutet, ,dass etwas
Bestimmtes dem  subjektiven Erleben nicht zuginglich ist, ndmlich der
Reprisentationscharakter der Inhalte des bewussten Erlebens® (Metzinger 2001, 93). Diese
Tatsache, die Metzinger (2001, 95) auch als ,totale attentionale Unverfiigharkeit fritherer
Verarbeitungsstufen® beschreibt, meint, dass bewusste Systeme ,.die Unterscheidung

zwischen reprisentationalem Gehalt und reprisentationalem Trager im subjektiven Erleben
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nicht machen kénnen®. Der reprisentationale Gehalt bezeichnet ein bestimmtes Objekt,
welches durch das System wahrgenommen wird, also prinzipiell alle Gegenstinde im
Umfeld. Als reprisentationaler Triger wird die Verarbeitungsform im (bewussten) System
bezeichnet — fiir den Fall des bewussten Systems ,,Mensch® wiren reprisentationale Triger
also die elektrischen Signale der Nervenbahnen, die biochemischen Prozesse im Gehirn
und dhnliches. Die Tatsache, dass dem System ,,Mensch® diese ,,Verarbeitungsstufen® —
wie z.B. die elektrische Reaktion eines bestimmten Nervs bei Berithrung — nicht verfiigbar

sind, fithrt dazu, dass die Umwelt als unmittelbar wahrgenommen wird.

2.4.2.4 Selbst-Bewusstsein

Ebenso wie ein bewusstes System eines Weltmodells bedarf, bedarf es auch eines
spezifischen Selbstmodells. ,,Ein genuines, bewusstes Selbst™ entsteht jedoch erst, ,,wenn
das System das von ihm selbst aktivierte [subsymbolische — W.R.] Selbstmodell nicht mehr
als Modell erkennt® (Metzinger 2001, 97)". Die Aktivierung dieses transparenten, nicht
mehr erkennbaren Modells fiihrt zu einem ,,naiv-realistischen® Selbstmissverstindnis: Ein
bewusstes System etlebt sich ,,in direktem und unmittelbarem epistemischen Kontakt mit
[sich] selbst. Auf dieser elementaren Stufe des Selbstbewusstseins ist Selbstwissen
phinomenologisch dasselbe wie Se/bstgewissheit* (Metzinger 2001, 96). Die Folge ist, dass ein
bewusstes System sich selbst als unendlich nahe erlebt, was ja die Basis fir die Subjekt-

Welt-Dichotomie darstellt.

2.4.2.5 Intentionalitditsrelation

Die Subjekt-Welt-Dichotomie ist die Voraussetzung fir das flinfte Bewusstseins-
Kriterium — welches von Metzinger als Intentionalititsrelation bezeichnet wird. Da sich
ein bewusstes System, sich selbst unendlich nahe ist, kann es sich als mit der Umwelt
interagierend wahrnehmen. ,,Sein Bewusstseinsraum ist nun ein perspektivischer Raum und
seine Erlebnisse sind jetzt subjektive Exlebnisse™ (Metzinger 2001, 97).

»Das, was wir eben als ,Transparenz‘ kennen gelernt haben, ist eine Art, die Geschlossenbeit [einet]

multimodalen, hochdimensionalen Oberfliche zu beschreiben Das phinomenale Selbst ist der Teil dieser

Oberfliche, den [sicl] das System benutzt, um sich selbst zu fiithlen, um sich fir sich selbst als erkennendes

Ich darzustellen und um sich selbst als Agenten zu begreifen. Dieser virtuelle Agent ,sicht mit den Augen

13 Der Begriff des Selbstmodells ist an dieser Stelle nicht zu verwechseln mit dem Begriff eines
Selbstbildes bzw. der Selbstbeschreibung. Dieses transparente Selbstmodell findet auf einer subsymbolischen
Ebene statt. Die fiir Selbstbilder nétige symbolische oder visuelle Beziehung zu sich selbst findet sich nicht.
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‘und ,handelt mit den Hinden‘. Die intentionalen Pfeile, die diesen Agenten mit Gegenstinden und
anderen selbstmodellierenden Agenten innerhalb des gerade aktiven Wirklichkeitsmodells verbinden, sind
phidnomenale Reprisentationen von vortbergehend auftretenden Subjekt-Objekt-Beziehungen — und
auch sie kénnen nicht a/s Reprisentationsprozesse erkannt werden (Metzinger 2001, 98).
Zusammengefasst bezeichnet die Intentionalititsrelation, die Fahigkeit eines bewussten
Systems, sich als mit der Umwelt interagierend wahrzunehmen, dabei aber durch die
transparenten, reprisentationalen Prozesse hindurchzublicken, die diese Wahrnehmung

verursachen.

2.4.2.6 Adaptivitdit

Das letzte Kriterium, das Metzinger nennt, ist das der Adaptivitit. Was dieses Kriterium
besagt ist, dass ein System, um als bewusst anerkannt zu werden, das Phinomen seines
Bewusstseins aus seiner Geschichte erkliren miusse, weil es sich sonst des Vorwurfs
erwehren musse, die Ziele, die es verfolge, die Gefihle, die es fithle, seien nur von seinem
Schopfer einprogrammiert worden. Eine materialistische Theorie '* vertretend, fiihrt
Metzinger aus, dass das menschliche Bewusstsein eine evolutionire Entwicklung und
deshalb ,historisch korrekt™ sei. Ein postbiotisches Bewusstsein kénne sich jedoch aus
einem evolutiondren Prozess zweiter Ordnung entwickeln (vgl. Metzinger 2001, 99-101).

Eine dhnliche These vertritt auch Ray Kurzweil, welcher Technik — zu welcher ja auch
postbiotische Systeme zihlten - als Fortfihrung der Evolution mit anderen Mitteln
bezeichnet:

,» Technik geht Gber die bloe Herstellung und den Gebrauch von Werkzeugen hinaus. Zu ihr gehéren
eine Tradition der Herstellung und eine kontinuierliche Verbesserung von Werkzeugen. Technik erfordert
Erfindungsreichtum und setzt die Evolution mit anderen Mitteln fort (Kurzweil 2000, 35)

Diese Form der Evolution, die Metzinger wohl als Evolution zweiter Ordnung
bezeichnen wirde, sei — so Kurzweil weiter — seit der Abspaltung des Menschen vom
Affen die vorherrschende Form innerhalb der Entwicklungsgeschichte.

Die Argumentation klingt auf den ersten Blick schlissig, unterschligt jedoch

Unterschiede zwischen der natlirlichen und der maschinellen Evolution. Ich mochte nun

14 Der Materialismus geht davon aus, dass jeder Bewusstseinszustand einen biologischen Ursprung hat.
Um diese These zu bekriftigen beschreibt Metzinger Bewusstseinszustinde auch als ,,virtuelle Organe®,
welche durch den biologischen Kérper und dessen ,,permanent realisierte Organe® emuliert werden wiirden
(vgl. Metzinger 2001, 100).
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die naturliche Evolution der Umwelt der maschinellen Evolution, oder wie der

Neuroinformatier Ralf Der sie bezeichnet: der Terra Autonomica, gegeniiberstellen':

Naturliche Evolution Maschinelle Evolution
Evolution vom Kampf um Uberleben Unbeschrinkter Zugriff auf Ressourcen
geprigt (Energie), kein Kampf um Uberleben

= Optimieren einmal gefundener Keine von aulen gesetzten Zielvorgaben.

Losungen statt spielerischen
Ausprobieres immer neuer Ansaitze.

Vorhandenes kanalisiert die Vollkommene Selbstbestimmtheit bzw.
Weiterentwicklung Autonomie.

Tabelle 2: Gegensitze zwischen natirlicher und maschineller Evolution. In Anlehung an Der 2009.

Trotz der Unterschiede zwischen maschineller und nattrlicher Evolution kénnte man
argumentieren, dass die Art eines Evolutionsprozesses nichts tber seine Qualitit aussagt
und auch in der Terra Autonomica bewusste Wesen entstehen konnten.

Somit ist der Gedanke, kunstliche Systeme konnten ein Bewusstsein entwickeln,
durchaus legitim. Wie realistisch oder zeitnah er ist, ist nicht Thema dieser Arbeit. In
Kapitel 3 und 4 dieser Arbeit wird jedoch geklirt werden, inwieweit der Science-Fiction-

Film seinen kunstlichen Protagonisten die Fahigkeit zu einem Bewusstsein zuschreibt.

15 Jch beziehe mich hierbei auf einen Vortag von Ralf Der auf der Leipziger Buchmesse 2009 und méchte
an dieser Stelle Herrn Der meinen Dank dafiir aussprechen, dass er mir die Powerpoint-Folien zum Vortrag
zur Verfiigung gestellt hat.
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3 Historischer Uberblick

Androiden wird im SF-Film ab den 1980er Jahren die Fahigkeit zur Identititsbildung
zugeschrieben. Bevor ich auf die Anfinge der ,kunstlichen Identitit“ eingehe, mé&chte ich
in diesem Kapitel kurz die Vorldufer dieser umreilen und kurz die Genese des kunstlichen
Bewusstseins skizzieren. Ich beginne dabei in den 1950er-Jahren, da bis dahin Roboter in
der SF nur eine Randerscheinung darstellten, und schlieBe in den 1980ern, welche ich dann

in Kapitel 4 dieser Arbeit ausfithrlich behandeln werde.

3.1 Die 1950er

,»In den finfziger Jahren waren die Roboter in der Regel Ausdruck technischer Perfektion im Guten wie

im Schlechten gewesen [...]. [T]echnische Replikanten wie Robbie in FORBIDDEN PLANET waren

abhingig von Absichten und Charakter ihrer Schopfer oder ,Benutzer‘. Mit ,Identititsproblemen’, wie in

spiterer Zeit aber hatten sie eher selten zu kimpfen® (SeeBlen/Jung 2003, 464).

Technik, zu der auch Roboter gehéren, wird in dieser Zeit noch eindeutig in der Welt
der Dinge verortet. Die Vorstellung, dass ein Roboter so etwas wie ein Bewusstsein haben
konnte, kommt nicht auf, was sich auch in der Filmsprache der damaligen Zeit
niederschlidgt — wie ich kurz an den wohl populirsten Robotern der damaligen Zeit, Gort
aus DER TAG AN DEM DIE ERDE STILLSTAND (Wise 1951) und Robby aus ALARM IM

WELTALL (WILCOX 1956), exemplarisch illustrieren mochte.

Abb. 1: Gort aus DER TAG AN DEM DIE ERDE STILLSTAND.

Gort (Abb. 1) aus DER TAG AN DEM DIE ERDE STILLSTAND fungiert wihrend des
ganzen Films als Leibwichter des AuBlerirdischen Klaatu. Er reagiert folglich nur auf
Befehle seines Schutzbefohlenen. Zu eigenen Entscheidungen ist er nicht fdhig, was

insbesondere deutlich wird, als Klaatu wihrend seines Aufenthalts todlich verletzt wird.
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Erst durch den Befehl ,,Klaatu barada nikto®, welcher von Helen Benson ausgesprochen
wird, reagiert er. Offensichtlich ist die Reaktion Gorts auf diesen Befehl starr
einprogrammiert, denn Kenntnisse, die tber diese 3 Worte hinausgehen, besitzt Helen
nicht. Gort ist folglich eine Maschine, welche nach ihr einprogrammierten Algorithmen
funktioniert.

Filmsprachlich wird dieser Eindruck dadurch unterstiitzt, dass Gort zumeist in totalen
und halbnahen Einstellungen zu sehen ist. Es gibt keine Einstellungen aus der Perspektive
Gorts, was schon als Indiz dafir gewertet werden kann, dass die Frage nach dem
Innenleben Gorts keine virulente ist. Nahaufnahmen seines ,,Gesichtes finden sich nur
kurz bevor er seinen Laserstrahl einsetzt. Auf GroB3- oder gar Detailaufnahmen wird
verzichtet. Nach den Regeln des Continuity-Systems wird hier ein Detail hervorgehoben,
welches in der Handlung wichtig ist. Eine emotionale Wirkung — wie beim Menschen —
wird durch diese seltenen Nahaufnahmen nicht erreicht, was der starren Maske des
Kostiims geschuldet ist und durch das Gesten vermeidende Acting des Schauspielers
unterstiitzt wird. Die fehlende Fihigkeit sprachlicher Artikulation unterstitzt den
Dingcharakter des Roboters. Gorts dullere ,,Starrheit® fihrt dazu, dass wir diese auch auf
sein Inneres ubertragen und ihm so das — von Metzinger als Voraussetzung fiir

Bewusstsein genannte — dynamische Weltmodell abstreiten.

Robby (Abb. 2) aus FORBIDDEN PLANET weist im Vergleich zu Gort schon
richtiggehend menschliche Zuige auf und ist unter Anderem zur Kommunikation fahig.
Jedoch fehlt auch bei ihm ein Blick aus der First-Person-Perspektive. Wie bei Gort
tberwiegen totale bis halbnahe Einstellungen. Das ,,Gesicht® Robbies (Abb. 3) besitzt
einen betont technischen Charakter und auch wenn man in den versammelten
Messinstrumenten ein menschliches Gesicht erkennen mag ist seine emotionale Wirkung
eher gering. Sein Aussehen erinnert an ,,the offspring of some mad mating between the

Michelin tire man und a juke box™ (Sobchack 2001, 81).
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Musik abspielen kann er freilich nicht. Davon abgesehen sind Robbies Fahigkeiten
erstaunlich — ein Ausdruck technischer Perfektion. So tberrascht er z.B. den Koch des
ankommenden Raumschiffes C57D dadurch, nach einer einfachen ,,Geschmacksprobe®
250 Liter Whiskey synthetisieren zu kénnen (vgl. Wilcox 1956, 0:30:56 - 0:32:19 sowie
Wilcox 1956, 1:02:08 - 1:03:10).

Trotz seiner gro3en Fihigkeiten besitzt Robby keine phinomenalen Zustinde, die mit
dem Begriff des Bewusstseins beschrieben werden kénnten. Er fithrt die Anweisungen aus,
die er von Menschen erhilt. Dies wird dem Rezipienten zu Beginn des Films eindrucksvoll
demonstriert: Robbies Erbauer Morbius zeigt den gerade angekommenen Astronauten,
dass es sich bet dem Roboter ,,nur um ein Werkzeug® handelt. Er demonstriert, dass dieser
jedem seiner Befehle folgt und nicht in der Lage ist, die in ihm einprogrammierten
Asimovschen Robotergesetze zu verletzen. Bei einem Widerspruch zwischen Befehl und
Gesetz geriat Robby in eine Endlosschleife, aus der er sich nicht befreien kann (vgl. Wilcox

1956, 0:16:18 - 0:18:05).

,»[H]e is invariably human-centered and cleatly under human control. The benevolent and tireless servant,

he is programmed to aid humankind with his prodigious strength and special talents, even as he is also

rendered innocuous by a built-in safety factor, recalling Asimov’s basic ‘Laws of Robotics’, that keeps him

from harming humans® (Telotte 1995, 119).

Folglich kann auch Robby der Kategorie ,bewusstseinslose Maschine® zugeordnet
werden — so vielseitig seine Programmierung auch sein mag, er kann sie nicht verindern.

Sowohl Welt- als auch Selbstmodell sind starr.

3.2 Die 1960er

In den 1960er Jahren sind Roboter kein populires Thema. Dementsprechend stellt sich
auch die Frage nach ihrem Bewusstsein nicht. Sie fungieren iberwiegend als moralische
Instanz, indem sie den Frevel der Parallelsch6pfung richen — meistens durch den Tod ihres
Schopfers (vgl. SeeBlen/Jung 2003, 464).

So spielen auch in der Star Trek — Serie Roboter und Androiden noch eine
untergeordnete Rolle. Es ,.finden sich nur einige Anhaltspunkte fiir das Thema [...], die
aber sehr deutlich die Angst der damaligen Menschheit vor der Technisierung aufzeig[en]*
(Recht 2002, 54). Hauptmotiv der Folgen, welche Technik thematisieren, ist jene Technik,
die auBler Kontrolle gerit. Dabei folgt Star Trek einer simplen Logik. Typisch ist ,,die

Abgrenzung zwischen natiirlichem, flexiblen menschlichen Verstand und dem kunstlichen

26



Wolfgang Ruge
Von Descartes zu Deckard — Zur Identititsfihigkeit kiinstlicher Intelligenzen im Science-Fiction-Film

und kalten maschinellen Verstand™ (Recht 2002, 55). Dieser klare Mensch-Maschine-
Gegensatz fiihrt dazu, dass die Frage nach einem Bewusstsein oder einer Identitit von

Maschinen nicht aufkommt.

3.2.1 HAL - der Vorreiter kiinstlicher Identitat

Im Jahr 1968 findet sich dann in Stanley Kubricks 2001 — ODYSSEE IM WELTRAUM
(Kubrick 1968) mit dem Bordcomputer HAL, der ersten kinstlichen Intelligenz, bei der so
etwas wie ein Bewusstsein und eine Identitit angedeutet werden. Obwohl HAL als
Computer streng genommen nicht unter die Gruppe der Roboter und Androiden und
Roboter fillt, werde ich ihn in dieser Arbeit dennoch behandeln, weil er einen Vorreiter der

kiinstlichen Identitat darstellt.

apigS-g=ie

Abb. 4: Ein Blick aus der Perspektive HALs.

In seiner ganzen Inszenierung wird HAL eher menschlich gezeigt, als dass seine
technischen Qualititen im Vordergrund stehen. Diese Vermenschlichung beginnt damit,
dass der Rezipient das Geschehen mehrmals aus der Perspektive HALSs erlebt (Abb. 4). Die
kreisf6rmige Begrenzung verschafft jedoch den Eindruck, HALs Blick sei — wortwortlich —
eingeschrinkt. Aufgehoben wird diese Einschrinkung durch die Stimme HAL:s:

,»HAL’s voice is ripe and soft whereas Bowman’s and Poole’s have no texture. In compatison to the

astronauts, creating the context which emphasizes the lackluster and mechanical quality of human speech

spoken by humans, HAL — in the first part of the flight — can almost be regarded as a chatterbox, a

gossip, emotional” (Sobchack 2001, 177).

Die vermenschlichende Wirkung der emotionalen Stimme HALs wird durch die

ansonsten recht dialogarme'® und artifizielle Asthetik des Films verstirkt.

16 [V]on den zwei Stunden und neunzehn Minuten des Films sind nicht einmal ganz vierzig Minuten mit
Dialog® (SeeBlen/Jung 2003, 274).
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So menschlich HAL auch sein mag, ein ,,wahres® Bewusstsein fehlt ihm. Das Kriterium
der Adaptivitit wird in dem Match-Cut, in welchem ein harter Schnitt zwischen Knochen
und Raumstation gesetzt wird, dadurch angedeutet, dass durch eben diesen Schnitt der
Eindruck entsteht, die Raumstation wire ebenso wie der Knochen, welcher das erste
Werkzeug reprisentiert, ein Schritt der Evolution. Trotz der — durch diesen Match-Cut
implizit vertretenen — Botschaft, Technik wire eine Form der Evolution, wird HAL der
Besitz eines Bewusstseins abgesprochen. Deutlich wird dies in einer Sequenz, in welcher
HAL ein psychologisches Gutachten tber einen der Astronauten erstellen muss. Er
versucht diesen in ein harmloses Gesprich zu vermitteln, doch schon sehr bald erkennt der
Astronaut, welche Absicht HAL mit diesem Gesprich verfolgt. Er weill, dass HAL
bestimmten Programmierungen und keineswegs eigenen Wiinschen und Zielen folgt.
Wiahrend des Films bricht HAL aus seinem vorprogrammierten Verhalten aus, dieses
erklirt sich jedoch durch eine Fehlfunktion und ist nicht von HAL intendiert. Somit fehlt
eines der wichtigen Kriterien, dass sowohl Metzinger, als auch das populire Verstindnis fiir
Bewusstsein festsetzen: Ein eigener Wille.

Somit kann m.E. davon gesprochen werden, dass HAL eine Form von Menschlichkeit,
aber kein Bewusstsein besitzt. Eine Einschitzung, die er wahrscheinlich bestitigen wiirde,
denn einen Anspruch auf Bewusstsein stellt HAL nicht, wie ein Interview mit einem
Fernsehsender zeigt:

»Reporter: ,Haben Sie jemals darunter gelitten, dass sie, trotz ihrer enormen Intelligenz, von Menschen

abhingig sind, um ihre Aufgaben ausfithren zu kénnen?*

HAL: Nicht im Geringsten. Ich atbeite gerne mit Menschen. Und mein Kontakt mit Dr. Pool und Dr.

Bowman ist ausgezeichnet. Meine Verantwortung erstreckt sich dber den gesamten Betrieb des

Raumschiffes. Daher bin ich stindig in Anspruch genommen. Ich stelle mich ohne jede Einschrinkung in

den Dienst des Unternehmens. Und ich glaube: mehr kann ein verantwortungsbewusstes Gehirn nicht

erreichen® (Kubrick 1968, 0:59:36 - 1:00:08).

Auch wenn er kein eigenes Bewusstsein besitzt, sehe ich HAL doch als den Vorldufer
dessen an, was ich als kiinstliche Identitit bezeichne, da er die erste technische Schépfung
darstellt, der so etwas wie Menschlichkeit attestiert wird. Auch wenn er kein Bewusstsein
besitzt, hinterldsst der Film zumindest den Eindruck, dass so etwas wie ein kinstliches

Bewusstsein und somit eine kiinstliche Identitit einmal méglich sein kénnte.
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3.3 Die 1970er

In den 1970er Jahren wird die Frage eines kiinstlichen Bewusstseins das erste Mal auch
fir Androiden relevant. Zwar wird Androiden weiterhin kein Bewusstsein zugestanden,
aber das Jahrzehnt stellt insofern eine Entwicklung gegentiber vorherigen dar, als dass die
Frage nach Bewusstsein und Identitit von kunstlichen Wesen in ihr Inneres verlagert wird.
Wurde in den vorhergegangenen Jahrzehnten die Existenz einer ,JInnerlichkeit®, eines
moelbst-Bewusstseins®, bei  kinstlichen Lebewesen abgestritten, betonen Filme wie
WESTWORLD (Crichton 1973) nun die Unterlegenheit der kiinstlichen Weltwahrnehmung
gegentiber dem menschlichen Bewusstsein.

WESTWORLD erzihlt die Geschichte des gleichnamigen Vergniigungsparks. In diesem
werden die Touristen in eine vergangene Epoche, wie z.B. die Zeit des Wilden Westens
versetzt. Die einzelnen Themenparks sind tberwiegend mit Robotern bevélkert, die ihren
Programmen folgen, und den Besuchern als willige Konkubinen oder schieSwiitige
Duellgegner dienen. Dabei reagieren sie auf Wirme, sodass kein lebender Mensch zu
Schaden kommt. Aufgrund eines Defektes, der sich virusartig ausbreitet, fillt diese
Schutzfunktion aus und die Roboter beginnen gegen die Menschen vorzugehen. Die
Haupthandlung verfolgt dabei das Duell zwischen dem namenlosen Roboter-Revolverheld
und dem Touristen Peter Martin.

Auffillig ist dabei eine klare Trennung zwischen dem ,,Inneren® und dem ., AuBeren®
des Roboters. Schon zu Beginn des Films betont Peter Martin in einem Gesprich mit
seinem mitgereisten Freund John Blane, dass er die Roboter als sehr lebensecht empfindet
und Skrupel gegen eine mechanistische Haltung ithnen gegeniiber empfindet. Diese Haltung
uberwindet er, obwohl die Roboter mit verbesserten Sensoren im Gesichtsbereich
ausgestattet werden, die sie noch lebensechter erscheinen lassen.

Die Unterscheidung zwischen Mensch und Roboter von Auflen wird also zunehmend
schwieriger. Der Film unterstreicht diese Ausnahme in der Schlusssequenz. Nachdem
Martin seinen Gegner besiegt hat, findet er im Verlies der Mittelalterwelt eine angekettete
Frau vor. Entgegen ihrem Wunsch flo6t er ihr Wasser ein, was zur Folge hat, dass die
Gerettete in einem Funkenregen vergeht und sich so, sowohl fir den Rezipienten als auch
fir Martin unerwartet, als Roboter herausstellt (Crichton 1973, 1:19:51- 1:21:15). Diese

Wendung kann man als Etablierung einer ,,Verinnerlichung® fir das kinstliche Leben

29



Wolfgang Ruge
Von Descartes zu Deckard — Zur Identititsfihigkeit kiinstlicher Intelligenzen im Science-Fiction-Film

ansechen. Wenn die Unterscheidung von aulen zunehmend schwieriger oder gar unméglich

ist, muss es ein Inneres geben, welches den Menschen vom Roboter abhebt.

Abb. 5: Ein Blick durch die Augen des Abb. 6: Und die Realitit zum Vergleich

Revolverheldens

Die Aussage, dass auch kiinstliche Lebewesen ein Inneres besitzen wird, in
WESTWORLD dadurch bestirkt, dass uns die Kamera an mehreren Stellen durch die Augen
des robotischen Revolverhelden blicken lisst (Abb. 5). Diese Einstellung fiihrt jedoch nicht
zu einer emphatischen Bindung zwischen Rezipient und Roboter, was daran liegt, dass die
Wahrnehmung im Vergleich zur menschlichen (Abb. 6) minderwertig wirkt. Vivian

Sobchak (2001, 85-86) beschreibt die Perspektive des Roboters folgendermal3en:

,»The subjective camera may let us in one instance look through the scanner-eyes of the robot gunfighter
[-..], but what we see is so remote from human vision that we emphatically made aware not of a ‘single
circuit of consciousness’, but of the vast separation between man and his creations. The little colored
cubes which move geometrically over a graph paper-like grid may be aesthetically pleasing in their pastel
visualization, but they deny any but the most tenuous connection between the robtot’s vision and our (the
audience) vision of a warm-blooded and ungeometric human being trying to escape from mechanical

retribution®.

Dadurch, dass die Wahrnehmung des Roboters, die im Wesentlichen aus grobkérnig
aufgelosten Pixeln besteht, jede Verbindung zur menschlichen Wahrnehmung verneint,
wird es schwierig dem Roboter ein volles Bewusstsein zuzusprechen. Dies wird nochmals
am Ende des Films unterstrichen. Der Roboterrevolverheld folgt Peter Martin in den

Mittelalter-Themenpark. Dort versteckt sich der Verfolgte hinter einer Fackel.

Abb. 7: Die Minderwertigkeit der robotischen Wahrnehmung
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Ein Shot aus der Perspektive des Roboters zeigt dessen Sicht und demonstriert so
eindrucksvoll die Minderwertigkeit seiner Wahrnehmung: Da sich diese vorwiegend auf die
Erkennung von Wirmequellen beschrinkt, ist der Revolverheld nicht in der Lage, seinen
Konkurrenten von der lodernden Flamme der Fackel zu unterscheiden (Abb. 7). Er wendet
sich ab, was zu seiner Zerstorung fithrt. Das Ende des Films, das die schwieriger werdende
Unterscheidung von aullen betont, betont gleichermallen, wie unterentwickelt ein
maschinelles Inneres im Moment noch ist.

Von einem Bewusstsein im Sinne Metzingers ldsst sich freilich noch nicht sprechen. Der
Roboter stellt keinen Anspruch auf ein Bewusstsein und wire wohl auch kaum in der Lage
eine Theorie des Bewusstseins zu vertreten. Die grobkornige Auflosung seiner Weltsicht
sowie die fehlende Unterscheidung zwischen den verschiedenen Wirmequellen machen
deutlich, dass sein Gefuhl des ,in-der-Welt-sein“ noch sehr unterentwickelt ist. Sein
Weltmodell und Selbstmodell sind starr und unverinderlich, er folgt lediglich seinen
programmierten Aufgaben. Der Revolverheld besitzt also — um in der bisherigen
Terminologie zu bleiben — ein ,,unbewusstes Inneres”.

Damit stellt er jedoch einen Vorreiter der kunstlichen Identitit dar. Das Innere von
Robotern wird hier erstmals thematisch — und vom Blick in ein unbewusstes Inneres ist es
nicht allzu weit zu einer Konstruktion eines bewussten Roboters mit einer eigenen

Identitit, die dann in den 1980er-Jahren erfolgt.

31



Wolfgang Ruge
Von Descartes zu Deckard — Zur Identititsfihigkeit kiinstlicher Intelligenzen im Science-Fiction-Film

4 Die Identitatskonstitution kiinstlicher
Lebewesen im Film

Die Anfinge dessen, was ich als ,kinstliche Identitit™ bezeichne, sind in den 1980er
Jahren zu finden. In diesem Jahrzehnt kam es zu einer Inflation von kunstlichen
Lebewesen im SF-Film. Georg SeeBlen und Fernand Jung, die Roboter als
»Parallelschépfung des Menschen erachten, erkennen dabei drei dominante Erzihlstringe:
(1) moderne Frankensteinmotive, die den Frevel der Parallelschopfung thematisieren, (2)
die Geschichte der empfindsamen Maschine, die die Impulse ihres Schoépfers ausagiert,
sowie (3) die Darstellung der sentimentalen Beziechung zwischen Maschine und ihrem
Schopfer (vgl. SeeBllen/Jung 2003, 465-467). Auch wenn diese Einteilung sicherlich nicht
komplett und auch in ihrer Kategorisierung streitbar sein mag, so zeigt sich doch ein
Wandel in der Sichtweise des Roboters. Die Betrachtung kinstlicher Lebewesen als reine
Wunderwerke der Technik, wie so noch in den 1950ern vorherrschte, ist nicht meht

fihrend. J. P. Telotte (1995, 20) beschreibt diesen Wandel sehr prignant:

,,Our films, particularly those of the last decade [1980er — W.R.], have begun to address this problematic
situation as we have come nearer to a sort of borderline between human and artificial being, and as our
ability to draw neat and clear distinctions has begun to blur. Increasingly, works like Blade Runner and
Android articulate a simple yet more pressing question: what does it mean to be human in the modern
world? And the response they offer is often a relative or comparative one, a response that looks at our
own szhuman practices and thus sees the artificial being not so much as menace but as a potential aid in
drawing us back to a sense of humanity. Films like Robocop and Short Circuit (as well as their respective
sequels), in fact, go a step further, demonstrating the possibility for a kind of hybrid life, a ghostly
otherness that is part human, part machine, a synthetic life that does not impinge on our own. Indeed,
these new life forms seem almost a fortunate evolution, particulatly for the way they reveal a ghostly

human spirit that lingers in all our creations — just as in our own selves — waiting to be evoked®.

Die Frage nach der ,,Menschlichkeit von kiinstlich erschaffenen Lebewesen impliziert
dabei auch die Frage nach dem Inneren dieser Wesen - oder anders formuliert, die Frage
nach der kiinstlichen Identitit. Selbstverstindlich lassen sich auch hier noch Abstufungen
erkennen. Der Film TERMINATOR (Cameron 1984) verbleibt dabei, genau wie
WESTWORLD, seinem mechanischen Protagonisten nur ein unbewusstes Inneres
zuzuschreiben. Genau wie der Revolverheld folgt der Terminator nur eingeschriebenen

Algorithmen.
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»ochwarzenegger als Terminator spricht in dem Film ganze 17 Sitze, darunter der berihmt gewordene
'l be back® (dt.: ,Ich komme wieder®); in Teil 2 kommt dann noch ,Hasta la vista, Baby® hinzu. Er ist
durchaus cool, und die Kunst eine Sonnenbrille zu tragen, beherrscht der kinstliche Mensch wie ein dress
code addict. Ex hat also ,Stil‘, aber noch hat er kein Bewusstsein; er folgt seinem Programm, ohne dieses

selbst verandern zu konnen® (SeeBlen/Jung 2003, 526-527).

Abb. 8: Die Sicht des Terminators. Abb. 9: Die Sicht des Terminators.

Auch die First-Person-Shots aus der Sicht des Terminators (Abb. 8, Abb. 9) zeigen sein
fehlendes Bewusstsein. Zwar ist die Wahrnehmung des Terminators wesentlich niher an
der menschlichen Wahrnehmung als die des Revolverhelden in WESTWORLD, dennoch ist
sie dieser aber weiterhin an Detailtreue unterlegen. Durch den Rot-Filter vor der Kamera
verliert das Bild an Farbtiefe, was den Eindruck der minderwertigen Wahrnehmung
verstirkt. Hellere Flecken an Stellen, wo sich Fenster oder Lichter befinden kénnten, legen
die Vermutung nahe, dass der Terminator mit einer Infrarot-Kamera ausgestattet ist. Diese
Vermutung wird im Laufe des Films allerdings nicht explizit bestitigt.

Eingeblendete Informationen sowie das Zielkreuz, welches sich fast immer mittig und
somit im Zentrum der Aufmerksamkeit befindet, erinnern den Rezipienten daran, dass der
Terminator nur einprogrammierten Zielen folgt. Der handelnde Akteur ist kein selbstindig
handelndes Bewusstsein, sondern eine, durch Zielkreuz und Metainformationen
reprasentierte, Programmierung.

Diese Art der Darstellung verneint gleichzeitig das von Metzinger genannte Kriterium
der phinomenalen/semantischen Transparenz (vgl. dazu Kap. 2.4.2.3). Aufgrund der
Einblendungen entsteht der Eindruck, der Terminator befinde sich nicht in unmittelbaren
Kontakt mit der Welt, was ja die Basis fiir ein Selbst-Bewusstsein wire.

Neben den Filmen, die Androiden und Roboter als bewusstseinslose darstellen, findet
sich jedoch eine Anzahl an Filmen, die diesen ein Bewusstsein und Identitit zuweisen. Ich
werde diese anhand der aufgestellten Kategorisierung vorstellen. Dabei erhebe ich keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit, sondern erhoffe ein Panoptikum der Vielfiltigkeit von

Roboteridentititen aufzuzeigen.
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4.1 Desengagierte Augen

Beginnen mochte ich dabei mit dem Film BLADE RUNNER (Scott 1982), den ich der
Denktradition des Desengagements zugeordnet habe.
Die Bewusstseinsfihigkeit der Androiden, genauer gesagt der Replikanten, konstituiert
sich durch eine Zerstorung der klassischen Mensch/Maschine-Dichotomie. Der Film
schligt sich somit auf die Seite Daniel Dennetts (vgl. Kap. 2.4.1), indem er den ,,0ld-
fashioned dualism® (Dennett 2009, 186) negiert. Ein kleiner Unterschied besteht jedoch
zwischen der Position Dennetts und der des Films: Die Replikanten in BLADE RUNNER
bestehen aus organischer Materie, somit konnte das Argument, ein Roboter kénne kein
Bewusstsein entwickeln, da thm organische Materie fehle, aufrechterhalten werden. Jedoch
spielt das Material aus dem die Replikanten gemacht sind in BLADE RUNNER eine
untergeordnete Rolle, weshalb ich davon ausgehe, dass sich die zentrale Thematik BLADE
RUNNERS, die Frage nach Erinnerungen und dem was Menschlichkeit ausmacht, auch anhand
von anorganischen Androiden diskutieren lie3e.
Wie genau wird diese Aufhebung der Mensch-Maschine-Dichotomie nun erreicht? Im
Wesentlichen lassen sich drei Strategien zur ,Vemmenschlichung der Maschinen® bzw. der
JMaschinalisiernng des Menschen‘ erkennen, die teilweise aufeinander aufbauen:
1.) Der Film bedient sich religidser Codes, die den Replikanten genuin menschliche
Eigenschaften zuweisen.

2.) Die Darstellung der Stadt und die fraktale Geographie werfen die Frage nach der
Individualitit der Menschen auf.

3.) Das ,innere Ich® wird als durch Erinnerungen geprigt inszeniert. Diese Erinnerung

ist im Film in jeden K6rper implantierbar.

4.1.1 Die Vermenschlichung der Maschinen durch religidose
Symbolik

In Blade Runner finden sich, wie Charles Martig herausarbeitet, sowohl auf der Ebene
der Diegese als auch auf der Ebene der formalen Gestaltung religiose Codes. Das erste
religiose Erzahlmotiv ist dabei ,,die Begegnung zwischen Schopfer und Geschopf™ (Martig
2009, 249). Dieses Motiv geht dabei tiber die Frankensteinerzihlung hinaus, da es biblische
Motive aufweist. So nennt Roy Batty Tyrell sowohl ,,.Schépfer als auch ,,Vater und gibt

ihm so Namen, die in der biblischen Grammatik oftmals Gott bezeichnen. Im Angesicht
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seines Todes vergleicht Batty, ein Gedicht von William Blake zitierend, die Replikanten mit
gefallenen Engeln und sich selbst mit Luzifer (vgl. Martig 2009, 249).

Als zweites Erzahlmotiv nennt Martig die Verwandlung Roy Battys in einen Menschen,
der menschlicher ist als die ihm umgebenden Personen:

»Roy Batty bekommt mit seiner Inszenierung als hochgewachsener, blonder und blaudugiger

Kampfreplikant eine doppelte Konnotierung: Einerseits als Ubermensch, der sich mit unglaublicher Kraft

und Genialitit in den innersten Kern der Macht begibt; andererseits auch als Verwandlung in einen

Menschen, der menschlicher ist als alle Wesen, die in der Megalopolis leben® (Martig 2009, 250).

Abb. 10: Roy Batty im Angesicht des Todes Abb. 11: Der Himmel reiB3t auf

Diese Verwandlung erreicht ihren Hoéhepunkt kurz vor dem Tod Battys, als dieser den
eigentlich schon geschlagenen Rick Deckard verschont und kurz vor seinem Tod eine
Taube in den Himmel aufsteigen ldsst. (Abb. 10, Abb. 11) Die offenen Wunden Battys
erinnern dabei an die Stigmata Jesu und die Bilder codieren

,.die Passionsgeschichte Battys [...] als universales Schicksal des Menschen, als Auseinandersetzung mit

den existenziellen Grundfragen — Woher komme ich? Wohin gehe ich? Wieviel Zeit bleibt mit? [... | Auf

der Bildebene rei3t der Himmel auf und erstmals ist in der Disternis der Megalopolis ein Stiick freier

Himmel zu sehen. Der sinflutartige Regen wird unterbrochen, indem die Taube aus der Hand des

sterbenden Batty auffliegt und in den Himmel aufsteigt. Hier verbinden sich konnotativ die

Sinflutgeschichte aus der Genesis mit der Pfingstsymbolik des sich 6ffnenden Himmels® (Martig 2009,

250).

Auf der Bildebene erkennt Martig (2009, 251) eine ,religiose Uberhohung und
Sakralisierung als visuelle[n] Stil“. Dieser zeigt sich schon in den ersten Einstellungen des
Films:

,»Oakralisierend wirken sowohl die aufschieBenden Feuersdulen, die auf die Darstellung des Infernos

hinweisen [Anm: Gemeint ist Dantes Inferno, der erste Teil der gottlichen Komddie, welcher einen Weg

durch die Hélle beschreibt — W.R.], als auch die Konstruktion des Maya-Tempels, der sich spiter als Sitz

der Tyrell-Corporation entpuppt™ (Martig 2009, 251).

Als zweites zentrales Element nennt Martig das omniprisente Auge, das den Eindruck

von Kontrolle vermittle und somit zu Paranoia und zur ,,Negation des Menschlichen®
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(Martig 2009, 253)fihre. Aus diesem Grunde ist er geneigt, BLADE RUNNER als ,,populire
Theologie nach dem Tode Gottes [zu] verstehen® (Martig 2009, 255)"". Ich bevorzuge eine
andere Lesart der Anfangsszene und des omniprisenten Auges, die ich im folgenden

Abschnitt ausfihren werde.

4.1.2 Schwarme und menschlicher Abfall - die Destruktion
menschlicher Identitat

.. fahrt die Kamera durch das LA des
Jahres 2019.

Abb. 12: In den ersten Szenen des Films... Abb. 13:.

Abb. 14: Die Orte erweisen sich dabei als Abb. 15: ... weshalb Bukatman von einer
selbstahnlich.... fraktalen Geogaphie spricht

Die Stadt in BLADE RUNNER, das Los Angeles im Jahr 2019, zeigt sich als ein Ort, in
dem sich die immer gleichen Plitze wiederholen (Abb. 12 - Abb. 15). Scott Bukatman
(1997, 58) prigt daftr den Begriff der ,,fraktalen Geographie®:

,,Blade Runner reveals the city itself to be a complex, self-similar space — a fractal environment. The

panoramic camera panned across the spaces of the city, but the fractal camera track #hrongh endless levels of

scale”.

Selbst in der Architektur erweist sich als fraktal, wie das Michrochip-Muster des

Hauptsitzes der Tyrell Corporation zeigt (Abb. 16). Durch diese Inszenierung prasentiert

7 Eine dhnliche Lesart verfolgt auch Josef Lederle. Fur ihn bildet die Megacity ,,architektonisch und
inhaltlich den Topos der ,groBen Hure Babylon® [...] [nach], in der grenzenloser Egoismus alle tragenden
Strukturen zum Einsturz brachte. Die heilige Ordnung’, derer man sich archetypisch etwa im Kalender,
durch sakrale Handlungen [...] oder mittels der umfriedeten Stadt versicherte, ist einem alles verschlingenden
Moloch gewichen, der in den labyrinthartigen Wolkenkratzerschluchten sein modernes Inbild fand* (Lederle
1999).
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sich ,,urbanism as a lived heterogeneity, an ambiguous enviroment fluid spaces and

identites” (Bukatman 1997, 12).

Abb. 16: Das Hauptquartier der Tyrell-Corporation

Das fraktale Los Angeles der Zukunft kann somit als ein visueller Vorgriff auf die
Gedanken Zygmunts Baumans (2007) gesehen werden, der die aktuelle Zeit als , flichtige
Moderne beschreibt. Diese ist geprigt durch die Konsumgesellschaft, wie sie sich auch in
BLADE RUNNER wiederfindet. Das Stadtbild ist geprigt von tbergroB3en Werbetafeln, mehr
noch: diese sind das einzige, was neben den Flammen der industriellen Produktion, die
dauerhaft herrschende Dunkelheit erhellen. Selbst die Hauptperson des Films, Rick
Deckard, wird dem Rezipienten zunichst als Werbetafeln betrachtender und anschlieBend
Essen konsumierender Mensch vorgestellt — der erste Findruck, den wir von Deckard
erhalten ist seine Rolle als ,,Howmzo consumens” (Bauman 2007, 149).

,»In der Konsumgesellschaft geht es nicht um Besitz. Es geht auch nicht darum, alles loszuwerden, was

man vorgestern beschafft und gestern stolz prisentiert hat. Es geht zuallererst und vor allem darum, iz

Bewegung zu bleiben’ (Bauman 2007, 149).

Die Folge dieses Zwangs zur Bewegung ist eben der von Bauman als fliichtige Moderne
beschriebene Zeitgeist. In dieser 16st der Schwarm die Gruppe als primiare Form der
Sozialitit ab. ,,Schwirme bedirfen nicht der Selbstreproduktion oder Selbsterhaltung, sie
versammeln sich bei Gelegenheit, 16sen sich auf und finden, bei einer anderen Gelegenheit,
angelockt von neuen und beweglichen Zielen, wieder zusammen® (Bauman 2007, 160). In
einem solchen Schwarm herrscht ,,mechanische Solidaritit™ (Bauman 2007, 161), wodurch
Individualitit eine untergeordnete Rolle spielt.

Unter solchen Bedingungen sind Individuen nur noch als synchronische Menschen zu

denken, ,,die ,ausschliellich in der Gegenwart leben® und sich tberhaupt nicht ,fir ihre

> »

Erfahrungen oder die Folgen ihres Handelns fiir die Zukunft interessieren* (Bauman 2007,
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167). Innerhalb dieses sozialen Rahmens ,,ich® zu sein, heif3t sich nur als Teil des ganzen
Schwarms zu sehen — wie auch immer dieser im Moment aussehen mag,.

Wenn die Funktion des Individuums nach Auflésung des Schwarms erfillt ist, gibt es
zwel Moglichkeiten, entweder die Eingliederung in einen neuen Schwarm oder, das betont
Bauman an anderer Stelle, ein Schicksal als ,,menschlicher Abfall“. Fur ihn ist ,,die
Produktion ,menschlichen Abfalls® [...] ein unvermeidliches Ergebnis der Modernisierung
und eine untrennbare Begleiterscheinung der Moderne (Bauman 2005, 12). Als

menschlichen Abfall bezeichnet Bauman (2005, 12) dabei den

»»uberschiissige[n]‘ und ,iiberzahlige[n]‘ Teil der Bevolkerung [...], der an seinem Wohnort entweder nicht
bleiben konnte oder dem dort die notwendige Anerkennung oder Erlaubnis fir einen weiteren Aufenthalt

verweigert wurde®.

Abb. 17: Sozialitit in Millbergen Abb. 18: Die erste Begegnung zwischen Pris und

Sebastian

Es ist bezeichnend, dass die Akteure des Films alle iberwiegend in Bewegung zu sein
scheinen, und man als Rezipient das subjektive Gefiihl hat, Deckard wiirde sich mehr in
seinem Wagen als in seiner Wohnung aufhalten. Das von Bauman gezeichnete Bild des
menschlichen Abfalls findet sein visuelles Aquivalent in der Begegnung von Pris und J. F.
Sebastian (Scott 1982, 0:35:29-0:40:25), die bezeichnenderweise in den Mullbergen vor
Sebastians Wohnung stattfindet. In der Wohnung selbst findet Pris die ,,Freunde®
Sebastians vor: selbstgebaute Puppen — zu einer Beziechung von echten Menschen ist
Sebastian offensichtlich nicht fahig.

Es scheint so als ob selbst der bei der Tyrell-Corporation recht bedeutende Sebastian
davon bedroht ist, zu menschlichem Abfall zu werden. Mit den Worten Baumans: die

Probleme des menschlichen Abfalls

»durchdringen alle Schliisselbereiche des sozialen Lebens, dominieren tendenziell die Lebensstrategien
und fithren dazu, dafl diese ihren eigenen Abfall sui generis erzeugen: totgeborene unpassende, ungtltige
oder nicht realisierbare menschliche Bezichungen, die von Anfang an den Stempel des drohenden

Dahinschwindens tragen® (Bauman 2005, 15).
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Und auch Deckards Beziechungen scheinen todgeborene zu sein, so erinnert er sich im
Off-Kommentar der Anfangsszene daran, dass seine Ex-Frau ihn als kalten Fisch

. 18 . . . . . .
bezeichnet hat °, was meint, dass seine Ehe — so ldsst sich heraushéren — an seiner

Gefuhlskalte gescheitert ist.

Fir die Frage von Identitit sind diese Umstinde katastrophal, denn ,,Abfall bedarf
keiner feinen Unterschiede und subtilen Nuancen, es sei denn, er ist fiirs Recycling
vorgemerkt® (Bauman 2005, 111). Und ein Recycling ist in der fliichtigen Moderne nicht
angedacht.

Fir Bauman ist die Erinnerung ,,das wichtigste Opfer dieses epochalen Wandels, ein
Verlust, der als Kollateralschaden ausgeben wird“ (Bauman 2007, 191). Soweit geht die
Visions BLADE RUNNERS allerdings nicht, im Gegenteil, die Erinnerung so scheint es, ist
die letzte Bastion der Menschlichkeit. Wenn das raumliche- und soziale Umfeld, anders
formuliert das Auffen, den Menschen nur als Teil eines Schwarms definiert, dann kann das
»Ich® nur im Inneren gefunden werden. Ich spreche an dieser Stelle absichtlich nzht von

Identitit, worauf ich jedoch an spiterer Stelle genauer eingehen werde. Zunichst werde ich

die Rolle der Erinnerung in Blade Runner thematisieren.

4.1.3 Simulierte Ich-Identitat - die Funktion der Erinnerung in Blade
Runner

Erinnerungen, genauer gesagt implantierte Erinnerungen der Replikanten, nehmen in
BLADE RUNNER eine Schlisselrolle ein. IThre Aufgabe besteht darin, den Robotern
Menschlichkeit und Identitatsfahigkeit zuzuschreiben.

Die Fihigkeit, sich zu erinnern, kann als eine Voraussetzung fiir ein Bewusstsein
angeschen werden. Metzinger beschreibt Erinnerungen als unabdingbar fiir das Gefthl der
Prisentationalidt, da das Gefiihl einer Gegenwart nur eine ,,spezielle Form der Erinnerung*
(Metzinger 2001, 91) sei. Gegenwirtig ist fir ein bewusstes System das, woran es sich
zuletzt erinnern kann. Jedoch sind die Replikanten nicht nur erinnerungsfihig, die neue
Generation wird sogar mit ,gefalschten® Erinnerungen ausgestattet. Im Falle von Rachael
sind es aller Wahrscheinlichkeit nach die Erinnerungen von Tyrells Nichte, welche ihr
implantiert wurden. Rachael besitzt durch diese Implantation FErinnerungen eines

menschlichen Wesens, somit kann iht Bewusstsein aus der Geschichte ihrer ,,Geburt™

18 Deckard [off-Kommentar]: ,Sushi, that’s what why ex-wife called me, cold fish* (Scott 1982, 0:09:12-
0:09:15)
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erklirt werden: Zusammen mit den Erinnerungen erbt sie auch die Bewusstseinsfihigkeit
der Nichte Tyrells. Erinnerungen erfilllen vor der Theoriefolie des postbiotischen
Bewusstseins also die Funktion der implantierten Prisentationalitit und der implantierten

Adaptivitit.

S

Abb. 19: Die starke Prisens von Fotos in Abb. 20: ... zeigt die immense Bedeutung der
BLADE RUNNER... Erinnerung

Die immense Bedeutung der Erinnerung in BLADE RUNNER zeigt sich auch in einer
starken Prisenz von Fotos im Film. Erinnerungen dienen nicht nur dazu, glaubhaft zu
machen, dass die Replikanten ein Bewusstsein besitzen. Sie sind auch ein elementarer
Bestandteil der Identitit dieser. Die Erinnerung fihrt zu einer simulierten Ich-ldentitit, die ich
im Sinne Eriksons verstehen méchte:

»Die Ich-Identitit entwickelt sich [...] aus einer gestuften Integration aller Identifikationen |[...]. [Sie]

verkniipft also die friheren Kindheitsphasen, in denen der Kérper und die Elternfiguren fihrend waren,

mit den spiteren Stadien, in denen eine Vielfalt sozialer Rollen sich darbietet und im wachsenden Mal3e
aufdringt” (Erikson 1989, 108f).

Als Beispiel mochte ich wieder Rachael heranziehen. Bei ihrem ersten Treffen mit
Deckard in seiner Wohnung konfrontiert sie ithn mit seinem Glauben, sie sei eine
Replikantin, und reicht ihm ein Foto, auf dem Sie und ihre Mutter zu sehen sind, sozusagen
als Beleg dafir ein Mensch zu sein. AnschlieBend beschreibt sie ihm eine
Kindheitserinnerung, in welcher sie zusammen mit ihrem Bruder in ein fremdes Haus
einsteigt Eine weitere Erinnerung ist das Schlipfen von Baby-Spinnen, welches sie
beobachtete. Deckard enttarnt diese Erinnerungen als Implantationen. Als er sicht, wie
schockiert Rachael darauf reagiert, tiuscht er Rachael zu liebe vor, es wire ein Scherz
gewesen (vgl. Scott 1982, 0:31:12-0:35:27). Nachdem Rachael gegangen ist, betrachtet er
das Foto von ihr und ihrer Mutter und sinniert Uber ihr Schicksal: ,,Deckard [off-
Kommentar|: ,Tyrell really did a job on Rachael. Break down to a snapshop of a mother
she never had, a daughter she never was™ (Scott 1982, 0:34:30-0:34:40). Was fiir Deckard

nur ein Foto, eine Erginzung zu einer implantierten Erinnerung ist, ist fur Rachael ein
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fester Bestandteil ihrer Personlichkeit. Fir sie ist die Tatsache, dass sie eine Erinnerung an
ithre Kindheit besitzt Beleg genug daftir, ein Mensch zu sein. Sie nimmt eine Kontinuitit
und Gleichheit ihrer selbst an und geht davon aus, dass auch Deckard diese (an-) erkennen
muss. Somit besitzt sie sowohl eine personale als auch eine Ich-Identitdt im Sinne Eriksons.

,»Die wichtigste Botschaft des Identititskonzepts von Erik H. Erikson ist die, dass sich Identitit iber das

ganze Leben hin entwickelt, und ,das Kernproblem der Identitit, so kann man die Theorie

zusammenfassen, besteht ,in der Fahigkeit des Ichs, angesichts des wechselnden Schicksals Gleichheit und

Kontinuitit aufrechtzuerhalten® (Erikson 1959b, S. 82). Erikson nennt das personale Identitat. Wo dieses

Bewusstsein mit dem Gefihl zusammenkommt, ,dass auch andere diese Gleichheit und Kontinuitit

erkennen’, spricht er von Ich-Identitit (Exrikson 1946, S. 18)* (Abels 20006, 285).

Die Ich-Identitit ist von Erikson als eine sozial-vermittelte gedacht. Ich ordne BLADE
RUNNER dennoch dem Modus des Desengagements zu. Der Grund ist folgender: Die
Erfahrungen, die das Selbst der Replikanten ausmachen, sind nicht sozial vermittelt,
sondern implantiert. Somit wird auch die Sozialitit, in der sich Identitit konstituiert, nur
implantiert und ist nicht die Quelle des Selbst. Die Quelle des replikantischen Selbst ist die
implantierte Erinnerung, eine KEssenz, die theoretisch in jeden beliebigen Korper
integrierbar ist — wobei die Erinnerung natirlich auf einem materiellen Trager gespeichert
werden muss, und somit das Ich nicht unabhingig vom Korper sein kann. Blade Runner

vertritt dennoch Descartes mechanischtisches Weltbild.

4.1.4 Mit fremden Augen sehen - die desengagierte Haltung zur
Wirklichkeit in Blade Runner

Wie Georg Seelllen und Fernand Jung (2003, 499) feststellen verweist schon der Name
der Hauptperson Rick Deckard

,»auf den Philosophen Descartes, dessen mechanistisches Weltbild zur Doktrin geworden ist, und dessen

Aussage ,Ich denke, also bin ich® doch von den Replikanten gegen sie gewendet ist. Die Replikanten sind,

weil sie denken, und sie sind besser, weil sie besser denken. Aber ihr Denken ist noch nicht befreit, es ist

nicht nur kinstlich [...], sondern sich auch der Selbstbeschrinkung bewusst*.

Diese Kiinstlichkeit des replikantischen Denkens ist der Angriffspunkt der Blade
Runner. In einem Test bedarf es in der Regel 20 Fragen, bis der Testende, aufgrund der
fehlenden emotionalen Reaktion, sein Gegentiber als Replikant einordnen kann. Recht
schnell ist zu sehen: der Getestete ist menschlich oder nicht. FEine zentrale Rolle spielt dabei
das Auge, das als Motiv im Film omniprisent ist. Jedoch steht es nicht fir eine leibliche

Verankerung menschlicher Erfahrung, sondern ist Reprasentant einer desengagierten
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Instanz, die gerade das AusschlieBen leiblicher Erfahrung fordert, um zur Wahrheit zu

gelangen.

Abb. 21: Leons Test Abb. 22: Rachaels Test

Dies zeigt sich unter anderem im Test, welcher die Replikanten erkennen soll. Bei diesen
wird mittels einer Kamera das Auge des zu Testenden fixiert und dem Blade Runner
mittels eines Bildschirm in starker VergroBerung gezeigt. Das Auge offenbart als ,,Spiegel
der Seele das Innere des Replikantens. Jedoch erkennt der testende Blade Runner dieses
nicht mit den eigenen Augen, sondern nur tber einen zwischengeschalteten Bildschirm, der
das vom Kameraobjektiv eingefangene Bild zeigt. Somit ist das, was tber die Wahrheit der
Aussagen des Replikantens entscheidet eine technische Instanz, die zu einer Objektivierung
leiblicher Erfahrung fihrt. Diese Objektivierung ist auch darin zu erkennen, dass sich die
Bilder von Leons und Rachaels Test gleichen: Wer wen testet ist unerheblich, das

desangierte Auge offenbart die Wahrheit (Abb. 21, Abb. 22).

Abb. 23: Vorwegname des Cyberspaces Abb. 24: Durch Kommandos kénnen einzelnen

Teile des Bildes heran gezoomt werden.

Eine weitere Szene, die verdeutlicht, wie stark Blade Runner durch Descartes geprigt ist,
ist die Szene, in der Rick Deckard ein Foto, das er bei Leon gefunden hat, genauer
untersucht. Er legt es dazu in einen Computer und zoomt mittels Sprachbefehlen hinein

und hinaus, geht nach links und nach rechts.

»Deckard temporalizes the frozen moments of the Photograph and a classic scene, the search of a room
for clues, is played out in terminal form. The private eye becomes another telematic simulation, and the
space of the photograph is transmuted into the temporal domain of natrative/cinema. The human is

inserted into the terminal space as a pure, totalizing gaze. The boundaries of the screen are eradicated, and
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the cyberscopic field becomes fully phenomenal, susceptible to human vision and action. Through

Deckard’s instructions the ‘depthless surface of screen’ is probed, tested and finally entered. The screen,

that frontier separating terminal and physical realities, is rendered permeable, and the space behind it

becomes tangible and controllable” (Bukatman 1993, 1306)

Was Scott Bukatman hier beschreibt, ist die Vorwegname des Cyberspaces. Diese zeigt
die Ahnlichkeit zu Descartes: Der Cyberspace wird generell ja als ein Raum gesehen, der
nicht durch leibliche Erfahrungen geprigt ist. Auch in dieser Szene muss Deckard die Welt

betrachten wie ein dritter sie sehen wiirde, um die Wahrheit zu erkennen.

4.2 Love is in the space - expressivistische Schaltkreise

Der wohl bekannteste Android, welcher dem Expressivismus zuzuordnen ist, ist Data
aus dem Star Trek — Universium. Da seine Personlichkeitsentwicklung und insbesondere
Datas Verhiltnis zu Emotionen jedoch schon an anderer Stelle (Recht 2002, 54—67)
ausreichend diskutiert wurde, beziehe ich mich im Folgenden auf einen Androiden, der ein
weit geringeres Medienecho hervorrief und vor Data das Licht der Welt erblickte: Max 404
aus dem Film DER ANDROID (Lipstadt 1982). Der Film betont die Fihigkeit Max‘ Gefiithle
zu empfinden — das Hauptaugenmerk liegt dabei auf der Fahigkeit zu lieben — und schreibt
seiner Hauptfigur somit ein inneres, durch Gefiihle geprigtes Selbst zu, weshalb ich Max
expressivistische Schaltkreise attestiere. Die Story ist des Films ist schnell erzahlt: Der
Android Max und sein Schopfer Dr. Daniel leben einsam auf einer Raumstation. Die Ruhe
wird gestort als eine Gruppe Piraten an Bord kommt. Max verliebt sich in das einzige
weibliche Mitglied dieser Gruppe: Maggie. Wihrend die Piraten sich immer mehr in
Streitigkeiten ergehen, die dazu fithren, dass sie sich gegenseitig umbringen, arbeitet Dr.
Daniel an einem weiblichen Androiden. Gegen Ende des Films befiehlt er Max den letzten
tberlebenden Piraten (Mendez) umzubringen. Max fiihrt den Befehl aus, erkennt danach
aber, dass er nicht mehr den Befehlen seines Schopfers gehorchen will. Zusammen mit
Cassandra, dem mittlerweile erwachten weiblichen Androiden, toétet er Dr. Daniel und

fliegt anschlieBend zu Erde.

4.2.1 Die Wahrheit empfinden - Das neugierige Wesen Max 404s
und wieso Herder seine Freunde an ihm hatte

In DER ANDROID wird eine erkenntnistheoretische Position vertreten, die im Gegensatz

zur desangierten Haltung BLADE RUNNERS steht. Wihrend die Replikanten in einer Welt
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leben miissen, die von Rationalitit und einer mechanistisch-funktionalen Weltsicht geprigt
ist, lebt Max zusammen mit seinem Schépfer Dr. Daniel recht isoliert in der Einsambkeit
des Weltraums. Sein Weltbild entsteht nicht durch ein AusschlieBen seiner leiblichen
Erfahrung, sondern basiert vielmehr auf diesen. Sein Erkennen der Welt findet somit in dem
Modus statt, welcher von Herder beschrieben wurde:

»IKein Erkennen ist ohne Empfindung, d.i. ohne Gefithl des Guten und Bésen, der Bejahung und

Verneinung, des Vergniigens und Schmerzes, sonst kénnte die Neugierde, erkennen, sehen zu wollen,

weder dasein noch reizen® (Herder 1978, 399).

Director of Photography
Fi TIM SUHRSTEDT

Abb. 25: In der Anfangssequenz wird ein Abb. 26: ... welcher sich als weiblich herausstellt

Miniaturroboter montiert,...

Die Rolle des Getfiihls wird dem Rezipienten schon in der Eingangssequenz des Films
(Lipstadt 1982, 0:00:15 — 0:02:13), welche als zusammenfassende Fokussierungsmethaper
geschen werden kann, offenbart. Wir sehen zwei Hinde, die Miniaturroboter
zusammenbauen (Abb. 25). Eine technisch klingende Hintergrundmusik betont den
kunstlichen/gemachten Charakter des Modells. Das entstandene Modell (Abb. 26) lisst
deutliche Merkmale der weiblichen Physiognomie erkennen, so weilit es einen deutlich

erkennbaren Busen auf und erinnert auch in seiner Kérperform an das Idealbild einer Frau.

-

Abb. 27: Der weibliche Roboter emanzipiert sich Abb. 28: ... und durchlebt menschliche Gefithle
aus der Hand seines Schopfers...
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Es folgt eine weiche Uberblendung, wir sehen den weiblichen Miniaturroboter, nun in
der Mitte des Bildes sitzend; die menschliche Hand ist nicht mehr aktiv. Ein minnlicher
Miniaturroboter tritt von links in das Bild. Nach einem kurzen Blickwechsel, welcher wg.
der fehlenden Augen der Roboter nur durch Kopfbewegungen angedeutet werden kann,
setzt sich der mannliche Roboter neben den weiblichen und legt einen Arm um ihn (Abb.
27, Abb. 28). Die ,,Gestik” der Roboter ist dabei der menschlichen sehr dhnlich, sodass
sich relativ schnell zwei Deutungen entwickeln lassen: Die erste besagt, dass sich hier zwei
Wesen kennen und lieben lernen. Die zweite Lesart basiert darauf, dass der weibliche
Roboter eine leicht gebeugte Korperhaltung erkennen ldsst, welche Trauer anzeigen
konnte. In diesem Fall sehen wir eine Szene des Trostens. Welche der beiden Lesarten auch
immer bevorzugt wird, der symbolische Gehalt der Sequenz lisst sich eindeutig
rekonstruieren: Gezeigt wird, wie sich ein ,gefertigtes Geschopf™ buchstiblich aus den
Hinden seines Schopfers emanzipiert. Diese Emanzipation gelingt durch das Ausleben
urmenschlicher Gefiihle - sei es nun Liebe, oder Trauer und Trost. Der Wandel von einem
gefertigten Produkt zu einem Individuum geschieht also durch den Ausdruck von Geftihl.

Dieser Gefiihlsausdruck wird dabei in einem Modus inszeniert, welcher von Rudolf
Arnheim als ,,Spiegelung in einen dufleren Vorgang® beschrieben wird. In diesem Modus
wird ,,aullerer Vorgang, irgend ein Stiickchen Handlung, erfunden, das den seelischen
Zustand des Handelnden spiegelt® (Arnheim 1932, 152). Die Wahl dieser
Inszenierungsstrategie erscheint dabei banal, sind die Miniaturroboter doch zu einfach
gehalten, um andere Optionen der Gefiihlsdarstellung - wie den Einsatz ,,reiner Mimik
und Gestik oder die ,,Wirkung durch Dasein resp. Prisenz® (zu den Formen der
Darstellung seelischer Prozesse im Film vgl. Arnheim 1932, 146-152) - zu ermoglichen.
Dennoch wird durch diese die Wahl, Gefithle durch eine Handlung auszudriicken, auf ein
Kennzeichen des Expressivismus verwiesen: Gefithle als konstitutives Element des inneren
Selbst und somit auch Selbsterkenntnis bediirfen einer Artikulation und miissen somit von
einem inneren in einen dufleren Vorgang transformiert werden.

Ein Gefuhl, dessen Wert von Herder besonders betont wird, ist das Gefiihl der
Neugierde:

,»Das BErkennen der Seele 148t sich also nicht ohne Gefiihl des Wohl- und Ubelseins, ohne die innigste

geistige Empfindung der Wahrheit und Giite denken. Das Wort Neugierde, Verlangen nach

Erkenntnissen, sie auf die leichteste, beste Weise zu sehen, sagt’s” (Herder 1978, 400)
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Die Sehnsucht nach neuen Erkenntnissen, die Gier nach Neuens, ist also ein wesentliches
Element des expressivistischen Selbst. In der ersten Sequenz, in der der Rezipient Max zu
sechen bekommt (Lipstadt 1982, 0:02:14 — 0:04:58), wird dieser gleich als neugieriges

Individuum vorgestellt.

Abb. 29: Die ersten Szenen nach den Credits... Abb. 30: ... zeigen Ausschnitte eines

Aufklirungsvideos, ...

Abb. 31: ... welches von Max... Abb. 32: ... staunend betrachtet wird

Die Sequenz beginnt mit einem Blick aus der Perspektive Max‘ auf ein ,sexual
Education® — Video. Dieses zeigt, wie sich zwei zu Strichminnchen stilisierte Menschen
niher kommen (Abb. 29, Abb. 30). Die Wahrnehmung ist natiirlich, die eingeblendeten
Informationen, so zeigt der im Video vorgenommene Zoom, sind Bestandteil des Films
und nicht zu Max® Wahrnehmung zugehorig. Die natirliche Inszenierung seines Blickes,
lisst phanomenale Transparenz vermuten. Nach einem harten Schnitt schauen wir Max
Uber die Schulter (Abb. 31), um ihm nach einem erneuten Schnitt mit einer leichten
Aufsicht ins Gesicht zu blicken (Abb. 32). Die Mimik des Darstellers ist Gbertrieben.
Durch den gedffneten Mund, die weit aufgerissenen Augen sowie die gehobenen
Augenbrauen ldsst sich ein Gesichtsausdruck dennoch eindeutig als ,,Staunen®
klassifizieren — eine Emotion, die eng in Zusammenhang mit Neugierde steht. Mit der
Zunge armt Max im Folgenden die von ihm im Video beobachteten Bewegungen nach und

adaptiert somit den Lernmodus der Mimesis.
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»Mimetisches Lernen bezeichnet nicht bloB3es Imitieren oder Kopieren, sondern einen Prozess, in dem in

der mimetischen Bezugnahme auf andere Menschen und Welten eine Erweiterung der Weltsicht, des

Handelns und Verhaltens erfolgt. Mimetisches Lernen ist produktiv, es ist kérperbezogen und verbindet

den Einzelnen mit der Welt und anderen Menschen, es schafft ein praktisches Wissen und ist daher fiir

soziales, kiinstlerisches und praktisches Handeln konstitutiv®® (Wulf 2007, 91).

Auch Herder (1978, 402) betont die Bedeutung der Korperlichkeit fiir ein empfindendes
Lernen, fur ihn wird der Korper

,»als denn deutlich, was er uns jetzt nur dunkel oder verworren ist, Analogon, Spiegel, ausgedriicktes Bild der

Seele. Und hier liegt nun der Bestimmungsgrund unsrer ersten wichtigen Frage tiber die Natur des

Erkennens und Empfindens: namlich das Erkennen der Seele kann als ein deutliches Resultar all ihrer

Empfindungszustinde betrachtet werden; die Empfindung also kann nichts anders sein als gleichsam der

Karper, das Phanomenon des Erkennens, die anschanbare Formel, worin die Seele den Gedanken sichet. Dies ist

die urspriingliche Bestimmung beider Fihigkeiten, die sich in der Entwicklung aller merkbatren Fille und

Zustinde zeiget™.

Auch der Finsatz von Musik in der Sequenz unterstreicht die Bedeutung der
Empfindung. Im Hintergrund liuft Popmusik, die, durch ihre Instrumente und dem
Einsatz einer Stimme als tragendes Element der Melodie, einen Gegenpol zur technisch
klingenden Hintergrundmusik - bzw. den Hintergrundgerauschen — der Eingangssequenz
darstellt. Als ein Anruf von Dr. Daniel eintrifft, wird deutlich, dass die Musik nicht
Bestandteil des Videos war, da Max dieses abschaltet, die Musik aber weiter ertént. Ein
Schnitt, welcher eine Nahaufnahme einer Schalttafel den aktivierten Schaltknopf ,,Music*
zeigt, macht jedoch deutlich, dass die Musik dennoch innerdiegetisch ist und von Max
zusatzlich vom Film gehort wird. Max wird somit als ein Individuum inszeniert, welches
Lernen als Informationsaufnahme mit dem Genuss von Musik und somit mit
Empfindungen verbindet. Er stellt (dsthetisches) Empfinden auf die gleiche Stufe mit
(kognitivem) Lernen und erfasst die Bedeutung der Dinge somit von innen heraus. In der
Tradition des Expressivismus steht er deshalb, weil er die Botschaft der inneren Stimme
nicht von threm Medium trennt: ,,Wer die Bedeutung der Dinge nicht von innen her erfal3t
hat und nur einen kalten, duBBerlichen Begriff von der Vorbestimmtheit der Welt besitzt,
hat den Sinn eigentlich nicht verstanden® (Taylor 1996, 644), anders formuliert: Lernen als
reine Informationsaufnahme ohne Gefiihl ist sinnlos. Wir lernen Max also in einer Art und
Weise kennen, die die symbolische Aussage der Eingangssequenz und somit die Ansicht

des Expressivismus unterstreicht.
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4.2.2 Selbsterkenntnis in Angst - kierkegaardische Spuren in
Android

Die Parallelen Max‘ zu der Tradition des Expressivismus liegen nicht nur in seiner Nihe
zu Herder begrindet. Max findet seine endgiltige Emanzipation vom Willen seines
Schopfers in einem Moment, in dem er das Gefiihl der Angst empfindet und erweist sich
so als eine zutiefst kierkegaardische Existenz.

»Kierkegaard sucht [...] nach einem Begreifen des Individuums als Individuum, durch das einerseits sich

das Individuum in seiner konkreten Individualitit — ,in Existenz‘ — verstehen und durch das es sich auch

,in Existenz® hervorbringen kann® (Mader 2005, 355)

Dieses Herangehen ist insofern expressivistisch, weil es die Individualitit des Menschen
betont und diese als durch das Individuum hervorgebracht begreift. Den Menschen zu
begreifen heilt zu verstehen, wie er ist und wie er sich (von innen nach auflen)
hervorbringt.

Angst ist vor diesem Hintergrund nur im Inneren des Menschen zu lokalisieren. Diese
Verwurzelung im menschlichen Inneren ist so stark, dass Kierkegaard die Angst gar als eine
den Menschen determinierende Eigenschaft siecht. Angst ist ,,die Gestimmtheit [...] in der
die Grundstruktur der ,Verzweiflung® ins Bewul3tsein tritt. Das Individuum wird seiner
selbst als in sich zerrissene Einheit von Leib und Geist bewuf3t (Mader 2005, 356).

Die Grundstruktur der Verzweiflung ist dabei das, was im kierkegaarischen Denken den
Menschen auszeichnet. Sie zu iiberwinden, gelingt nur in der Hinwendung zu Gott. Diese
theologische Dimension des Angstbegriffes méchte ich an dieser Stelle nicht tibernehmen,
seine qualitativen Eigenschaften, die ich im Folgenden kurz beschreiben werde, sind im
Kontext dieser Arbeit aber dennoch relevant.

Angst zeichnet sich durch ihre Unbestimmtheit aus. Kierkegaard (1844, 51) beschreibt
den Gegenstand der Angst als ,,etwas, das Nichts ist”. Diese Unbestimmtheit der Angst

bedeutet dabei allerdings nicht, dass diese unbegrindet ist, da der Begriff der

Unbestimmtheit oder des ,,Nichts® im Wesentlichen die Situation beschreibt, in der sich
das Individuum édngstigt: ,,In der Angst verhilt man sich durchaus zu seiner eigenen
Situation, doch zeigt sich die Situation in der Angst als unbestimmt™ (Gron 1999, 10).
Genau diese Unbestimmtheit der Situation meint Kierkegaard (1844, 50), wenn er Angst als
»die Wirklichkeit der Freiheit als Moglichkeit fir die Moglichkeit® definiert. Die
Moéglichkeit frei zu sein, ist eine Moglichkeit, die sich dem Menschen aufdringt. Jedoch

zeigt sich in dieser Méglichkeit auch die Moglichkeit unfrei zu sein. Der Mensch kann die
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Freiheit wihlen, sich aber auch fir die Unfreiheit entscheiden. Eben hierin liegt die
Unbestimmtheit der Situation, die dngstigt. Diese Unbestimmtheit der Situation verweist
auf einen selbst. ,,Sie [die Situation — W.R.] ist zweideutig, da sie sich in unterschiedlicher —
und dazu gegensitzlicher — Richtung entwickeln kann, abhingig davon wie man sich selbst
zu ihr stellt” (Gron 1999, 25).

Der Mensch empfindet also Angst, weil er ein freies Wesen ist, das in jeder Situation die
Moglichkeit zu verschiedensten Entscheidungen hat. Das Leben ist somit eine Reihe von
Moglichkeiten, die sich abhingig davon entwickeln, wie sich das einzelne Individuum
verhilt und somit auch die Artikulation eines inneren Potenzials.

Auch Max erlebt in dem Moment, in dem er sich von seinem Schopfer emanzipiert, die
von Kierkegaard beschriebene Angst, da er sich der Zerrissenheit von Leib und
Seele/Geist bewusst wird. Gemeint ist die Sequenz am Ende des Films, in der Max,
nachdem er Mendez ermordet hat, zusammen mit seiner ,,.Schwester Cassandra auch

seinen Schopfer umbringt (Lipstadt 1982, 0:59:52 — 1:11:00).

Abb. 33: Ein Blick aus der Perpespektive Max' Abb. 34: ... und ohne Gewissen

mit...

Die Sequenz beginnt damit, dass Dr. Daniel Max seinen ,moral govener®, also
sozusagen sein Gewissen, entfernt und ithm den Auftrag gibt, Mendez zu toten. Das neue
Gewissen wirkt sich unmittelbar auf Max® Weltwahrnehmung aus, seine Sicht der
Wirklichkeit, sein Empfinden ist nun ein anderes. First-Person-Shots aus der Perspektive
Max sind fortan nicht mehr nach normalen Konventionen (Abb. 33) inszeniert, sondern
mit einem Farbfilter versehen, der die Farbstirke deutlich reduziert und die Welt fortan
sehr eintonig erscheinen lisst. Die ,,neue Weltansicht Max‘ (Abb. 34) ist der menschlichen
wieder unterlegen, wodurch der Rezipient geneigt ist, ihn wieder niher an der Rolle der

Maschine zu platzieren.
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Abb. 35: Die sparsame Mimik ldsst Max als gefithlskalte Maschine erscheinen

Als nichstes sehen wir, wie Max sich zu Mendez Quartier begibt und diesem dort das
Genick bricht. Das starre Acting des Schauspielers, der so sparsam mit Mimik und Gestik
umgeht, sodass Max‘ Gesicht ausdruck- und emotionslos bleibt (Abb. 35), und die First-
Person-Shots, die weiterhin mit einem Farbfilter versehen sind, unterstiitzen dabei den
Eindruck, Max wiirde nicht als Individuum, sondern als programmierte Maschine handeln.

Nachdem er seinem Auftrag ausgefithrt hat, entdeckt Max auf dem Rickweg die tote
Maggie. Der Anblick 16st bei ihm einen Reflexionsprozess aus. Der Dialog seiner inneren
Stimme wird dabei nur iber die Tonspur inszeniert, auf welcher Dr. Daniel und Maggie,
die jeweils widerstreitende Elemente von Max‘ Natur reprisentieren, gegeniibergestellt
werden, indem Max sich an Zitate aus fritheren Sequenzen des Films erinnert (Lipstadt
1982, 1:08:20 — 1:08:52) . Dr. Daniel nimmt dabei die Position ein, dass Max nur ein
Android und somit nur ein unbeseelter Korper sei und keinen eigenen Willen zu besitzen
habe. Die Erinnerung an Maggie iiberzeugt Max aber schlief3lich, dass er auch Gefiihle
besitzt und mehr ist als eine unbeseelte Maschine, die nur Befehle ausfithrt. Uber die
Erinnerung daran Gefithle zu empfinden wird Max klar, ein eigenstindiges Individuum zu
sein. Dadurch erlebt Max das, was Kierkegaard als Angst beschrieben hat: Er erkennt sich
als Synthese aus Korper und einer inneren Natur, einem Geist/einer Seele, und witd sich
somit bewusst, dass er eigenstindig die Entscheidung fir die eigene Freiheit treffen kann.
Diese Erkenntnis miindet schliefllich darin, dass et zusammen mit Cassandra Dr. Daniels

Befehle ignoriert und diesen ebenfalls ermordet.

4.3 Mead without Meat - Roboter in der Sozialitat

Neben desengagierten und expressivistischen Robotern finden sich in den 1980er-
Jahren auch solche, die ihre Identitit iiber den Modus der Sozialitit ausbilden. Ein Beispiel
hierfiir ist Nummer 5 — bzw Johnny, wie er sich am Ende des Films selbst nennt - aus

NUMMER 5 LEBT (Badham 1986). Die Story des Films ist schnell erzihlt: Durch einen
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Blitzeinschlag erlangt der Roboter ,,Nummer 5“ Bewusstsein und fliichtet aus dem
Militairkomplex, in dem er hergestellt wurde. Er kommt bei Stephanie Speck unter und
kann nach langer Verfolgung durch das Militir mit ihr und seinem Schépfer Newton

Crosby in die Freiheit flichen.

4.3.1 Der ,gottliche Funken‘ - die unerwartete Beseelung der
Nummer 5

Die Anfangssequenz des Films (Badham 1986, 0:00:08-0:01:50) lisst allerdings noch
nicht vermuten, dass der robotische Hauptcharakter im ILaufe des Films Bewusstsein
entwickeln wird. Sie zeigt, iberwiegend in GroBaufnahmen, wie ein Roboter
zusammengesetzt wird. Durch diese Inszenierung wird deutlich, dass das ,,Innere” des
Roboters nur aus Kabeln, Mikroships und ahnlichem besteht. Parallel zur tberwiegend
maschinell durchgefiihrten Fertigung ist immer wieder eine menschliche Hand montiert,
die Instruktionen an die ausfihrenden Maschinen gibt und am Ende die Hand des
Roboters selbst montiert. Die Hintergrundmusik stammt aus einem Synthesizer und klingt
somit kiinstlich. Gezeigt wird hier die Fertigung eines maschinellen Produkts, was sich
insbesondere in den letzten Bildern der Sequenz manifestiert, welche das auf den fertigen

Roboter montierte Logo der Firma Nova Laboratories zeigen (Abb. 36, Abb. 37).

Abb. 36: Das Logo der Firma Nova. Abb. 37: Das Logo der Firma Nova,

Detailaufnahme.

Das zentrale Element des Logos erinnert an den vitruvianischen Menschen von Leonardo da

Vinci (Abb. 38).

.

Abb. 38: Der vitruvianische Mensch!®.

19 Quelle: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/22/Da_Vinci_Vitruve_Luc_Viatout.jpg
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Nicht das natiirliche Sujer” ist das auffilligste Unterscheidungsmerkmal des vitruvanischen
Roboters gegeniiber seinem Original, sondern ist auf der Ebene des konventionellen Sujets’’
angesiedelt. Die Elemente, die beide Bilder kennzeichnen, ahneln sich: Durch die
geometrischen Figuren des Kreises und des Quadrats eingerahmt, erkennt man einen
Mensch (im Ganzen) oder einen Roboter (in Einzelteilen) sowohl in Ruhestellung, als auch
mit ausgestreckten Extremititen. Der Roboter ist dabei durchaus menschenihnlich.
Dadurch, dass der Roboter in seine Einzelteile ,,zerlegt™ dargestellt wird, betont das Bild
die Tatsache, dass dieser zusammengesetzt werden muss. Der vitruvanische Roboter ist im
Gegensatz zum vitruvanischen Menschen kein Idealbild der Schonheit. Er ist eine Summe
aus Teilen, die danach streben sich diesem Idealbild anzunihern, es aber noch nicht
geschafft haben. Die ,,Gemachtheit des Roboters wird betont, wodurch das abschlieBende
Bild als Zusammenfassung fir den Vorspann und die von Nova vertretene Meinung zum
Thema kiinstliches Bewusstsein gesehen werden kann: Roboter sind noch weit davon
entfernt sich dem Idealbild des Menschen anzunihern.

Sein Bewusstsein erhilt Nummer 5 auch nicht durch technische Brillanz seiner
Schopfer, sondern durch einen Zufall. Nach einer 6ffentlichen Demonstration seiner
Fahigkeiten wird er zum Aufladen der Batterien an einen Generator angeschlossen. Als ein
Gewitter aufzieht kann das technische Personal ihn nicht rechtzeitig vom Stromnetz
abtrennen, ein Blitz schlidgt ein und durchzuckt auch Nummer 5 (Badham 1986, 0:09:33-
0:09:50). Nachdem er sich von den Folgen erholt hat, besitzt der Roboter ein Bewusstsein.
Nicht die technische Fihigkeit der Menschheit hat einen bewussten Roboter geschaffen,
sondern dieser wurde durch einen ,,g6ttlichen Funken® geschaffen. Mit dem Blitz fahrt, um
einen Begriff Daniel Dennets zu gebrauchen auch der ,,inmaterial mind-stuff in seinen

Korper.

20 Der Begriff des natiirlichen Sujets geht auf Panofsky zuriick, an anderer Stelle bezeichnet er die
Beschreibung dessen als wvorikonographisch: ,,Die Welt reiner Formen, die dergestalt als Triger primdrer oder
natiirlicher Bedeutungen erkannt werden, mag die Welt der kiinstlerischen Motive heillen. Eine Aufzihlung
dieser Motive wire eine vorikonographische Beschreibung des Kunstwerkes® (Panofsky 1962, 32 zit nach
Jotissen/Marotzki 2009, 102).

20 In der ikonographischen Beschreibung des konventiellen Sujets geht es darum, die Bedeutung der
dargestellten Objekte zu entschlisseln (vgl. Jorissen/Marotzki 2009, 104-107).
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Abb. 39: Ein Blick durch die Augen Nummer fiinfs

Die Tatsache, dass der Roboter Nummer 5 nun ein Bewusstsein besitzt, wird dem
Rezipienten dadurch veranschaulicht, dass sich fortan First-Person-Shots aus der Sicht des
Roboters finden. Im Gegensatz zu den unbewussten Robotern, die schon vorgestellt
wurden, betonen diese jedoch nicht mehr die Kunstlichkeit des Roboters, sondern im
Gegenteil: seine Menschlichkeit. Ein Blick durch die Augen Nummer Finfs ist einfach
beschrieben: normal. Ex sieht keine Klotzchen, wie der Revolverheld aus Westworld; er
sieht nicht mittels einer Infrarot-Kamera, wie der Terminator, und besitzt auch nicht
dessen eingeblendete Befehlszeile. Er sieht so wie ein Mensch. Auch die Inszenierung der
Blickachsen erfolgt nach menschlichen Konventionen, wenn Nummer 5 einen Gegenstand
niher betrachtet. Nummer 5 etlebt sich in unmittelbaren Kontakt mit der Welt, womit der
Film Bewusstsein zu Beginn dadurch inszeniert, dass er seinem Helden semantische

Transparenz zuschreibt.

4.3.2 Die Kindheit eines Roboters oder warum Nummer 5 auch das
Kriterium der Adaptivitat erfullt

Die Identititsfindung Nummer Funfs ist im hochsten Mal3e durch die ihm umgebene
Umwelt gepragt. Er hat
,»eine neue Form gefunden, sich ins Menschliche einzuschreiben. Er ist die erste Maschine, die dazu die
(populire) Kultur verwendet. Was er in Windeseile lernt, ist nicht so sehr ein Wissen, durch dessen
schiere Prisenz er jedem ,echten® Menschen tiberlegen sein miisste, als vielmehr ein Spiegel des Begehrens
und der Emotionen zu werden. Die Menschen sehen die Maschine an, und sie glauben das kindlich-
undschuldige Wesen zu erkennen, das sie sich als Parallelschépfung winschen (SeeBSlen/Jung 2003, 493).
Wenn Georg Seefllen und Fernand Jung hier davon sprechen, Nummer 5 hitte gelernt
ein Spiegel des Begehrens und der Emotionen zu werden, unterstellen sie ihm eine
Intentionalitat, fir die es keine Anzeichen im Film gibt. Der Eindruck der Kindlichkeit

Nummer Finfs entsteht nicht dadurch, dass dieser bewusst Emotionen spiegelt, sondern
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vielmehr dadurch, dass der Roboter die Stadien kindlicher Entwicklung und Sozialisation
durchlauft. So folgt die Intelligenzentwicklung im Wesentlichen dem Entwicklungsmodels
Jean Piagets und sehr schnell ldsst sich erkennen, dass Nummer 5 auch die Werte und
Normen der ihm umgebenen ,,Gesellschaft™, welche tberwiegend aus Stephanie Speck,
Newton Crosby und einem Fernseher besteht, tibernimmt. Ich werde dieses nun anhand
einiger Beispiele illustrieren.

Jean Piaget unterscheidet vier Stufen der kindlichen Entwicklung. Dabei versteht er die
Stufen als aufeinanderfolgend und geht davon aus, dass die Entwicklung einer Stufe
abgeschlossen werden muss, bevor die nidchste Stufe erreicht werden kann. Einzeln
benennt er vier Stadien.

1. Sensumotorisches Stadium

2. Prioperationales Stadium

3. Konkretoperationales Stadium

4. Formaloperationales Stadium

Ich werde die Stadien im Folgenden kurz beschreiben und eine Beispielszene aus dem
Film nennen, in welcher sich Nummer 5 im jeweiligen Stadium befindet. Natiirlich findet
sich nicht jeder Entwicklungsschritt im Film. Ein markantes Merkmal eines jeden Stadiums
lisst sich aber entdecken.

Im  sensumotorischen Stadium ,sind die Erkenntnismoglichkeiten des Babys an seine
augenblicklichen Interaktionen mit der Umwelt gebunden. Einfache Reflexe und elemenare
Wahrnehmungsméglichkeiten bilden die Grundlage fir den Aufbau des Denkens* (Sodian
2008, 438). Ein elementarer Entwicklungsschritt in dieser Phase ist die Entwicklung der
sensumotorischen Koordination, so lernt das Kleinkind etwa das Drehen von Knopfen
und in spiteren Phasen die Verbindung einzelner Titigkeiten zu komplexeren
Verhaltenseinheiten (vgl. Sodian 2008, 438). Nummer 5 erreicht dieses Stadium kurz nach

seiner Bewusstwerdung (Badham 1986, 0:11:10-0:12:09).

Abb. 40: Sensumotorisches Abb. 41: Die Konsequenz der ~ Abb. 42: Nummer 5 konzentriert
Stadium - Knépfe drehen. Handlung. sich voll auf die Schalttafel.
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Nachdem er die Auftankstation verlassen hat, fihrt er gegen eine Wand und entdeckt
dort eine Schalttafel (Abb. 40). Die folgenden Sekunden zeigen, wie er lernt die Knopfe zu
bedienen. Fin Schnitt zeigt jeweils die Folge von Nummer Funfs Aktionen — in diesem Fall
das Ein- bzw Ausschalten einer Glihbirne (Abb. 41) -, darauf folgt ein Blick aus den
Augen Nummer Finfs auf die Schalttafel, sowie ein Blick von au3en auf Nummer 5 (

Abb. 42). Durch letzten Schnitt wird deutlich, dass Nummer 5 die Aufmerksamkeit
weiterhin auf die Schalter fokussiert und nicht zur Lampe blickt; die aufleuchtende Lampe
registriert er nicht oder nur mittelbar durch eine Erhellung seiner Umgebung. Sein
Verhalten ist auf jeden Fall ,auf den eigenen Koérper bezogen® (Sodian 2008, 438).
Nummer 5 wiederholt die Betatigung des Schalters und zeigt somit ein typisches Verhalten
fir die dritte Phase des sensumotorischen Stadiums, in der die ,,Wiederholung von
objektbezogenen Handlungen, die interessante Effekt mit sich bringen® (Sodian 2008, 438),
typisch ist, wobei dies noch nicht bedeutet, ,,dass das Kind [...] die eigene Handlung als
Ursache des interessanten Effekts versteht™ (Sodian 2008, 438). Die oben beschriebene
Schnittfolge kann so gelesen werden, dass Nummer 5 durch das Aufleuchten der Lampe
und den so helleren Raum besser sieht, ein Betitigen des Schalters fithrt fir ihn
dementsprechend zu einem besseren oder schlechteren Sehen — wobei er dies nicht in ein
kausales Ursache-Wirkung-Schema einordnen kann.

JDas vor oder priigperatorische Stadium |...] ist gekennzeichnet durch die Bildung stabiler mentaler

Reprisentationen. Damit wird das rein auf die aktuelle Situation bezogene Denken im ,Hier und Jetzt’

tiberwunden und die Fahigkeit zur Reprisentation von Vergangenheit und Zukunft sowie zur Bildung

von Vorstellungswelten geschaffen. Kinder kreieren im Spiel und in der Kommunikation zunehmend

komplexere, oft idiosynkratrische Symbole und erwerben rasch das wichtigste konventionalisierte

Kommunikationsmittel: die Sprache* (Sodian 2008, 439, Hervorh. W.R.).

Abb. 43: Nummer 5 lernt lesen

Dieses Stadium erreicht Nummer 5 wihrend der Flucht, die vor allem durch den

Erwerb von Sprache gekennzeichnet ist. Wihrend er das Gelinde der Nova Laboratories
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verlisst, liest er jede Werbetafel, jedes Schild vor und eignet sich so die Sprache an
(Badham 1986, 0:17:50-0:18:02). Als er schlieflich auf Stephanie Speck trifft, ist er schon in
der Lage sich rudimentir zu verstindigen.

Im konkret-operatorischen Stadium lernt das Kind

»fundamentale Begriffe wie den der Erhaltung, der Zahl, der Zeit, der Kausalitit. Durch die zunehmende

Reversibilitit des Denkens werden sie fihig, einfache logische Operationen. Dies ist Voraussetzung fiir

die erfolgreiche Losung von Aufgaben, bei denen mehrere Dimensionen berticksichtigt werden miissen

und Transformationen beachtet werden miissen® (Sodian 2008, 442).

Die logischen Operationen sind in diesem Stadium noch auf konkrete Objekte und
Ereignisse bezogen. Auch wenn Abstraktionen dem Kind noch schwer fallen, werden im
konkret-operatorischen Stadium Klasseninklusion und Kausalverstindnis erlernt sowie der
Egozentrismus iiberwunden (vgl. Sodian 2008, 438).

Eine korrekte Klasseninklusion fiihrt Nummer 5 schon nach der ersten Nacht bei
Stefanie durch. Nachdem er unzihlige Lexika verschlungen und lange ferngesehen hat, ist
er in der Lage, ein in Stephanies Wohnung anwesendes Stinktier als ,, Tier — Sdugetier —
Stinktier” (Badham 1986, 0:29:46 - 0:29:50) zu klassifizieren. AnschlieBend benennt er die
Gegenstinde (Miulleimer, Trinkglas) und fihrt zum Kiuchentisch. Dort entdeckt er eine
Packung Spaghetti und einen Topf mit Sof3e. Nummer 5 schiittet die noch rohen Spaghetti
auf dem Kiichentisch aus und giefit die Sole driber. Er ist also dabei die logische

Operation ,,Spaghetti kochen® zu erlenen (Abb. 44).

Abb. 44: Nummer 5 beim Nudeln kochen

Die ersten Anzeichen der Uberwindung des Egozentrismus finden sich, nachdem
Nummer 5, bei der Nachahmung der Springbewegungen eines Grashtpfers, diesen aus
Versehen totet (Badham 1986, 0:37:25 - 0:38:10). Zuerst fordert er Stephanie auf, den
Grashiipfer wieder zusammenzubauen. Darauf erklirt sie ihm, dies sei nicht moglich, da
der Grashiipfer unwiderruflich tot sei. Nummer 5 versteht den Sinn dieses Begriffes, was

nur dadurch zu erkliren ist, dass er kurzweilig die Perspektive des GraBhupfers resp. die
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Perspektive Stephanies eingenommen und so erkannt hat, dass organische Lebewesen sich
nicht wie ein Roboter einfach so reparieren lassen. Auf diese Weise erlernt Nummer 5 auch
das Konzept des Todes, welches untrennbar mit dem Begriff der Zeit gekoppelt ist
(Stephanie erklirt ihm den Tod mit dem Worten ,,Tod ist fir immer” (Badham 1986,
0:37:55 - 0:37:57)).

Wann Nummer 5 genau das formal-operatorische Stadium erreicht, in welchem ,die
analytische Durchdringung komplexer Problemstellungen® (Sodian 2008, 443) erlernt wird,
ist nicht eindeutig festzustellen. Im Laufe des Films zeigt er durchaus Fahigkeiten, die
vermuten lassen, dass er das Stadium erreicht hat, weil die Durchfithrung dieser Titigkeiten
formale Operationen erfordert. So gelingt es thm bspw. die Roboter, die Nova ausschickt
um ihn einzufangen, umzuprogrammieren und spiter sogar einen Doppelginger zu bauen.
In dem Gesprich mit Crosby, in dem Nummer 5 ithm die Tatsache seines ,,Lebens®
erliutert, kommt auch das Moralsystem Nummer Finfs zum Ausdruck. Da dieses
allerdings sehr dem Moralsystem Stephanies dhnelt, kann davon ausgegangen werden, dass
er dieses einfach tbernommen hat, und nicht vor dem Hintergrund eines moralischen
Relativismus tiber diesen reflektiert. Auch die eigenen Erkenntnisprozesse selbst macht
Nummer 5 nicht zum Gegenstand seiner Reflexion, was ja ein Kennzeichen des formal-
operatorischen Stadiums wire (vgl. Sodian, 2008, 443). Daher mochte ich so
argumentieren, dass Nummer 5 am Ende des Films an der Schwelle zwischen konkret-
operatorischem und formal-operatorischem Stadium und somit vor dem Ubergang zum
Jugendalter steht.

Unabhingig davon, welches Stadium Nummer 5 am Ende des Films nun erreicht hat, ist
die Wirkung des Aufgreifens der menschlichen Entwicklung. Dadurch das Nummer 5 sich
ahnlich wie ein menschlichen Kind entwickelt, ist es fir den Rezipienten einfach ihn als
,Kind“ zu betrachten und ihm somit auch die kindliche Denk- und somit auch
Bewusstseinsentwicklung zuzuschreiben. Das Durchlaufen der kindlichen Entwicklung
ermoglicht Nummer 5 die Adaption menschlicher Bewusstseinsentwicklung, womit das
sechste Kriterium Metzingers erfillt wire - freilich in einer anderen Art, als in der von ihm

gedachten materiellen Perspektive.
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4.3.3 Auf ,Rollen‘ durchs Leben - Wieso Nummer 5 dem Modus der
Sozialitat zugeordnet werden kann

Identititstheorien, die dem Modus der Sozialitit zuzuordnen sind, definieren das Soziale
als Quelle des Selbst, was bedeutet, dass die Erwartungen, die die Gesellschaft an ein
Individuum hat, und somit auch die geltende Definition von ,Normalitit® dessen Identitit
beeinflussen. Ein Soziologe, der den FEinfluss der Gesellschaft auf das Individuum als
zentrales Element seiner Sozialisations- und Identititstheorie herausgearbeitet hat, ist
Talcott Parsons.

Parsons sieht das Individuum, das er — unter einem systemtheoretischen Blick — als
Persinlichkeitssystem bezeichnet, in zwei umgreifende Systeme eingebettet.

»,Das oberste System ist das &ulturelle System. In ihm sind Werte, Normen und Symbole vereint, die unser

Handeln in dieser Gesellschaft leiten. [...] Es hat cine normmative Funktion. Auf der Ebene der konkreten

Interaktion, als der Wechselwirkungen zwischen handelnden Individuen, schldgt sich das kulturelle

System in sozialen Emvartungen nieder, was in der Gesellschaft insgesamt oder in spezifischen Bereichen

als ublich, angemessen und legitim gilt. Erwartungen des normalen Verhaltens kann man als Rolen

bezeichnen (Abels 2006, 291).

Diese Rollen kommen in einem sogzalen Systems zum Ausdruck. Soziale Systeme sind der
spezifische Zusammenhang der Handlungen mehrerer Individuen, also bspw. die Familie,
der Sportverein, die Seminargruppe etc. Auch in diesen Systemen organisieren
Erwartungen spezifisches Verhalten (vgl. Abels 2006, 291).

Die dritte Ebene stellen die schon angesprochen Persinlichkeitssysteme dar, jene Systeme,
die dem Begriff der Identitit am nichsten stehen. Sie bezeichnen die typische Struktur des
Denkens und des Handels der einzelnen Individuen.

,»,Parsons versteht sie auch deshalb als Systeme, weil jedes Denken und Verhalten jedes andere beeinflusst

und insgesamt dazu tendiert, das Ganze der Personlichkeit in einem Gleichgewicht zu halten. Das

Denken und Handeln der Individuen steht unter dem normativen Druck des kulturellen Systems und

ganz konkret unter der Vorgabe spezifischer Rollen in konkreten sozialen Systemen® (Abels 2006, 292).

Die sozialen Rollen, die soziales und kulturelles System dem Individuum auferlegen,
sind konstitutiv fir die Genese der Identitat.

,»Die Handelnden kénnen ihre Rollen spielen, weil sie die kulturellen Werte internalisieren und zum

inneren Antrieb machen. [...] In der Theorie Parsons geht es um die Ausbildung einer sozial-kulturellen

Personlichkeit, die sich durch eine feste Wertbindung (,commitment?) an das kulturelle System

auszeichnet™ (Abels 20006, 290).
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Grafisch ldsst sich die Identititstheorie folgendermal3en visualisieren:

Defimert che Werte, Normen und
Vi exte,

Identitirs-

entwicklung

Abb. 45: Talcott Parsons: Identitit als Personlichkeitssystem. Quelle: Eigene Darstellung.

Das Entscheidende an Parsons Theorie ist, dass sie Identitit als rein sozial und in
keinster Weise biologisch vermittelt begreift. Daher gibt es keinen Grund anzunehmen,
dass sie nicht auch bei einem nicht-biologischen Bewusstsein Anwendung finden kann.
Und tatsichlich lisst die Identititsgenese Nummer 5 mit Parsons Model erkliren. Die
Systeme, in welchen dieser sich bewegt, sind schnell beschrieben.

Das kulturelle System der Filmwelt ist identisch mit unserem, eine kulturelle Erwartung,
wie sich bewusste Roboter verhalten sollen, existiert nicht. Vielmehr geht unser System
davon aus, dass Roboter unbewusste Dinge sind, sodass fiir sie keine sozialen Normen
existieren. Die Rolle, die das kulturelle System Nummer 5 auferlegt, lisst sich am ehesten
mit der des Kindes beschreiben. Die Erwartung an Nummer 5 ldsst sich somit am ehesten
mit dem Begriff der Entwicklung erfassen. Diese Erwartungen des Lernens erfiillt
Nummer 5, wenn wohl auch eher unbewusst, in dem er die Entwicklungsschritte eines
Kindes nachempfindet (vgl. zur ,,Kindlichkeit Nummer Finfs Kap. 4.3.2).

Dartiber hinaus manifestieren sich gesellschaftliche Rollenerwartungen in medialen

Inhalten. Wie Ingrid Paus-Haase in ihrer Habilitation aufzeigt, offerieren Film- und
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Fernsehfiguren den Kindern mogliche Scripts™. Diese liefern mégliche Handlungsabliufe,
die die Kinder zur Bewiltigung ihrer Ich-Auseinandersetzung und des Alltags nutzen
konnen (vgl. Paus-Haase 1998, 145-147). Dabei lassen sich verschiedene Umgangsweisen
mit den Scripts feststellen, welche von der konkreten sozialen Interaktion abhingen. Ich
mochte im Folgenden anhand von 2 Beispielen aufgreifen, wie Nummer 5 die Scripts des

Fernsehens verarbeitet.

Abb. 46: Nummer 5 als John Travolta

Das erste Beispiel ist die Sequenz, in der Nummer 5 mit Stephanie tanzt, wahrend im
Fernsehen ,,Saturday Night Fever® liuft (Badham 1986, 0:57:15 - 0:59:34). Noch bevor
Stephanie den Raum betritt, ahmt Nummer 5 die Tanzbewegungen John Travoltas nach.
Als Stephanie dann den Raum betritt, bittet er sie zum Tanz. In diesem Moment setzt er
Medieninhalte als Beziehungsregulativ ein. Diese Form des Umgangs mit Medien
kennzeichnet sich dadurch, dass durch ,,common culture® bekannte Figuren als Rolle
tibernommen werden und so als Symbol etwas iber die Beziechung aussagen (vgl. Paus-
Haase 1998, 254). Nummer 5 tbernimmt in dieser Sequenz die Rolle des Téinzers und
bekriftigt durch die Worte ,Ich tanze gern® (Badham 1986, 0:58:52 - 0:58:53) seine
Identifikation mit der Rolle des Téanzers. Da er weil3, dass Stephanie ebenfalls eine Vorliebe
fir das Tanzen besitzt, nutzt er das Rollenangebot ,, Tanzer zu einer Harmonisierung einer
Beziehung. Die Script-Verwendung findet sich meist in einer freundschaftlichen
Zweierbeziehung, wie sie zwischen Stephanie und Nummer 5 ja besteht. Die Harmonie
wird durch ein gemeinsames Medieninteresse aufrecht erhalten (vgl. Paus-Haase 1998, 258-
259).

Eine dhnliche Verwendung findet sich in der Sequenz, in der Nummer 5 seine ,,Briider*

im Kampf besiegt, um den Nova-Laboratorien zu entkommen (Badham 1986, 1:08:09 -

22 Unter einem Script versteht Paus-Haase (1998, 145) eine ,,verbindende Symbolik®, die die ,,Spielregeln
des sozialen Lebens* definiert.
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1:11:03). Wiahrend er die Roboter Nummer 1-4 ausschaltet, kommentiert er seine
Uberlegenheit immer wieder mit Zitaten ,,cooler Fernsehfiguren und tibernimmt die vom
Fernsehen angebotenen Rollen zur Bekriftigung einer tberlegenen Funktion (vgl. zu
diesem Typus: Paus-Haase 1998, 255).

Nummer 5 tbernimmt also in Filmfiguren manifestierte und durch das Fernsehen
verbreite Rollenerwartungen und integriert diese in seine eigene Identitit.

Die sozialen Systeme, in denen Nummer 5 sich vorrangig bewegt, sind (1) sein
Interaktionszusammenhang mit Stephanie Speck und ihren Tieren, welchen ich als
Aquivalent zur ,,Familie* betrachte und (2) die Mitarbeiter der Firma Nova-Robotics, im
wesentlich Bill Crosby, sozusagen das ,,berufliche Umfeld” des Roboters. Beide haben
unterschiedliche Erwartungen an die Rolle die Nummer 5 zu spielen hat. Wihrend
Stephanie ihn nach anfinglicher Skepsis als Bewusst anerkennt und seine Rolle als
,»schutzbedurftiges Kind* definiert, zweifelt Bill Crosby linger und sieht in Nummer 5 nur
einen Roboter, dessen Rolle — sofern man die Erwartungen tiberhaupt so bezeichnen will —
einzig und allein im Ausfithren der einprogrammierten Algorithmen besteht. Dadurch
entsteht bei Nummer 5 ein Rechtfertigungsdruck fir das Faktum des eigenen
Bewusstseins. Seine Identitit lasst sich folglich — ganz im Sinne Parsons — als ,,individuelle
Variation der Kombination von kultureller Bildung, sozialer Erfahrung und spezifischer
Rollenkonstellation verstehen® (Abels 2006, 297). Die Betonung der sozialen Erfahrungen
Nummer Funfs, die ich eben beschrieben habe, veranlasst mich dazu Nummer 5 in den

Modus der Sozialitat einzuordnen.
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5 Fazit: Zusammenfassung und Ausblick

Ich habe in dieser Arbeit einen Uberblick iiber die Entwicklung der ,kinstlichen
Identitdt im Science Fiction — Film ausgehend von 1950 bis zu den 1980er Jahren
gegeben. Das Ergebnis zeigt, dass sich Roboter und Androiden im Film von bewusstseinslosen
Meisterwerken der Technik zu identititsfiahigen Intelligengwesen entwickelt haben.

Interessant ist dabei, dass die Entwicklung der kinstlichen Identitit die Genese der
menschlichen Identitit nachempfinden zu scheint, was jedoch verstindlich, geradezu
notwendig scheint, wenn man bedenkt, dass Roboter eine ,Parallelschpfung® des
Menschen sind und dieser seine eigene Entwicklung in diese einschreibt, sie gleichsam nach
seinem Bilde formt. Dabei gehen die Filme jedoch tber das Mad Scientist — Motiv hinaus:
Der Mensch als Schopfer muss nicht mehr in Erscheinung treten, gerade in BLADE
RUNNER entsteht der Eindruck einer Welt, die fast ginzlich von Menschen verlassen wurde
— die Androiden tibernehmen die Rolle der zweiten Menschheit.

Die zweite Menschheit, ob sie nun aus Robotern oder Auswanderern auf fremde
Planeten besteht, ist ein beliebtes Motiv der Science Fiction, womit die Spiegelfunktion des
Modus® deutlich wird, in einem Zeitalter, das, wie die (Post-) Moderne, von stindigem
Wechsel gekennzeichnet ist, bestehen viele Moglichkeiten sich zu entscheiden. Die
untersuchten Filme zeigen dabei gesellschaftliche Entwicklungen, die qualitativen
Eigenschaften der kunstlichen Identitit stehen noch nicht im Mittelpunkt. Anders
formuliert: Roboter besitzen in den 1980er Jahren eine Identitit. Wer sie sind und wie sie
geworden sind, wer sie sind, kurz die Erinnerungsarbeit, ist noch kein Schwerpunkt.

Die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit eréffnen dabei eine Vielzahl an neuen Fragen.
Drei davon méchte im Folgenden kurz anreil3en.

Eine Frage ist jene nach der ,,Sorge um Localhost®, also die Frage danach, wie Roboter
Selbstsorge betreiben, wie sie selbst ihre Identititssuche gestalten. Filme wie DER 200
JAHRE MANN (Columbus 1999) lassen vermuten, thematisieren Identititsbildung durch die
aus dem Bildungsroman bekannte Figur der Bildungsreise: Die robotische Hauptfigur
Andrew bricht auf, um andere Roboter mit Bewusstsein zu finden, er hofft sein Selbst
quasi durch ein kollektives Gedachnis erkliren zu kénnen. Ein anderes denkbares Format

wire ein Roboter, der im Angesicht des Todes Erinnerungsarbeit betreibt.

62



Wolfgang Ruge
Von Descartes zu Deckard — Zur Identititsfihigkeit kiinstlicher Intelligenzen im Science-Fiction-Film

Eine andere Frage, die sich aufdringt, ist die nach dem Verhiltnis von Schoépfer und
Schopfung. Fin Roboter mit Bewusstsein kann den Robotergesetzten Asimovs nicht mehr
gehorchen, da er sonst ja fremdbestimmt wire. Daher wire es interessant Filme daraufhin
zu untersuchen, wie das Verhiltnis von Mensch und Maschine unter machttheotetischen
Gesichtspunkten verhandelt wird (Arbeitstitel: ,Uberwachen und Abschalten®). Ein Film
der dieses z.B. thematisiert ist I, ROBOT (PROYAS 2004).

Als Drittes wire die, in dieser Arbeit ausgeblendete Entwicklungslinie der Technisierung
der Menschheit, also der Entwicklung zum Cyborg hin, zu untersuchen. Die zentrale
Aufgabe dieser Arbeit wire zu kliren, ob Cyborgs als Entmenschlichung und somit als
Ende von Identitit gesehen werden oder ob neue Formen der Identitit entstehen.

Es gibt also viele offene Fragen, deren Klirung interessant wire, da diese das Verhiltnis
von Mensch und Technik deutlicher konturieren kénnte. Glaubt man den hier
untersuchten Filmen, wire eine schnelle Beantwortung ratsam, weil in ein paar Jahren

bewusste Roboter die Entwicklung ,,von Deckard zu Descartes* untersuchen werden.
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