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FELIX KELLER

Die Entstellung kiinftiger Welten

Uber das Mensch-Maschinen-Kontinuum
in der Science Fiction

So sehr sich die kiinftigen Welten unterscheiden, von denen Science Fiction
(SF) berichtet — ihnen ist fiir gew6hnlich eines gemeinsam: Die menschlichen
Kérper und damit die menschliche Identitit bleiben vertraut. Von allerhand
Menschenihnlichem und Auflerirdischem umgeben, werden die Bewohner der
Zukunft selbst kaum angetastet. Ihre physische und psychische Verinderung
oder gar Umwandlung gilt als Bedrohung, die oft die ganze Erzihlung beschif-
tigt.! Geradezu frivol hingegen erzihlt die SF von der fernsten Zukunft, von
Maéglichkeiten, durch die Zeiten zu reisen, von Lichtjahre entfernten Orten, die
sich spielend erreichen lassen. Das Genre entgrenzt das Raum-Zeit-Gefiige,
das die uns bekannte Gegenwart pragt, und schildert scheinbar ungehindert
imaginidre Welten und Gesellschaften. Sinnigerweise erschien eine der ersten
Geschichten der sogenannten Scientific and Utopian Fiction unter dem Titel
Pilgrims Through Space and Times (J. O. Bailey, New York 1947), und H.G.
Wells, dem die Rolle eines der Ahnviter der SF zugesprochen wird, nannte eine
Sammlung seiner Erzihlungen Tales of Space and Time.

Doch die Menschen der Zukunft, die in dieser Erzihlform lange Zeit
»authentisch« erschienen (oder deren Authentizitit wiederhergestellt werden
mufl), zeigen sich in der SF der letzten Jahre als immer weniger faflbar. Am
deutlichsten laflt sich dies an den Korpern erkennen: Sie beginnen, sich mit
Automaten, Computern und biotechnologischen Erzeugnissen zu verbinden,
die nunmehr auch menschliche Eigenschaften aufweisen. Die Differenz zwi-
schen Mensch und Maschine ist aufgebrochen, es entsteht Raum fiir neue Figu-
ren, die weder Mensch noch Maschine sind, sondern beides zugleich.

Anhand dreier SF-Filme der neueren Generation will dieser Aufsatz das
Aufbrechen der Mensch-Maschinen-Differenzierung nachzeichnen. Dabei
handelt es sich nicht nur um eine inhaltliche Erweiterung des Genres, denn die
Fiktion, welche die gingigen Entgrenzungen von Raum und Zeit eigentlich
unterwandert, entstellt nicht nur die Bilder der Zukunft, sondern verstort
womdglich auch Vertrautes der Gegenwart.
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Die Verwirrung menschlicher Identitit: Blade Runner

Seit jeher gehoren Maschinen, Computer, die wie Menschen denken, oder
Androiden, jene Automaten, die den Menschen bis zur Verwechslung dhnlich
sehen, zum Standardrepertoire der SF. Androiden und Roboter erhalten jedoch
die Unterscheidung Mensch/Maschine nach wie vor aufrecht: Sie wird gar
gefestigt, indem sich die Menschen letztlich eindeutig von ihren Erzeugnissen
unterscheiden.?

In Blade Runner (Ridley Scott, USA 1979), einem der meistbeachteten
Filme der neueren SF-Generation, wandelt sich indes der Status der Androiden
auf eine bedeutsame Weise: Die Replikanten — rein duflerlich nicht oder nur
mittels komplexer Testverfahren von Menschen zu unterscheiden — wissen
nicht notwendigerweise, dafl sie Androiden sind. Sie sind mit einer spezifisch
menschlichen Eigenschaft, einer (allerdings kiinstlichen) Erinnerung, versehen.
Gerade dies berechtigt eine Androidin, den Helden — einen professionellen
Replikantenjiager — zu fragen, weshalb er die Tests nicht auch auf sich selbst
anwende. Die Selbstgewiflheit des Blade Runners, i.e. Replikantenjagers, ist
damit untergraben. Denn wie 1aflt sich mit letzter Sicherheit eine Erinnerung
als »nattirliche« erkennen? Besitzt der Blade Runner nicht selbst kiinstliche
Gedachtnisimplantate?

Die Verwirrung wird im Verlaufe der Erzahlung immer deutlicher. Repli-
kanten sind erschaffen worden, um neue Planeten zu kolonisieren, sind aber
zum Schutz der Menschheit mit beschrinkter Lebensdauer versehen. Dagegen
rebellieren einige der Androiden, die sich mit threm Schicksal nicht abfinden
mogen. Sie kehren auf die Erde zuriick, was ihnen unter Todesstrafe verboten
ist, um den Konzern, der sie erschaffen hat, ausfindig zu machen. Doch die
Replikanten sind inzwischen den Menschen auch intellektuell zumindest eben-
biirtig und deshalb fir ihre Jiger kaum zu fassen. Dennoch werden die rebel-
lierenden Androiden — zunachst als bedrohliche Gestalten eingefiihrt - sukzes-
sive »ausgeschaltet«. In der finalen Jagdszene wechseln allerdings flugs die
Rollen: Der Jager (Mensch) wird nun von einem Replikanten gejagt. Der letzte
der rebellierenden Androiden, der sich als weit gewandter als sein Verfolger er-
weist, zeigt unversehens ein menschliches Antlitz. Er empfindet Mitleid gegen-
iiber dem Blade Runner, den er besiegt hat, und rettet ithn vor dem Tod.

Wahrend der Blade Runner wie ein Automat die Anweisungen seiner Vor-
gesetzten — Replikanten aus dem Verkehr zu ziehen - ausfiihrt, iberwindet der
Replikant selbst sein Programm (»Uberleben«), um einen Menschen zu retten,
bevor die ihm zugedachte Zeit zu Ende geht. Dies ist insofern bemerkenswert,
als keine Moglichkeit mehr besteht, dem Menschen etwas spezifisch Mensch-
liches, dem Replikanten etwas spezifisch Maschinelles zuzuschreiben. Ledig-
lich die rein physische Differenz zwischen Mensch und Replikant bleibt noch
erhalten — aber nur so lange, wie Testverfahren bestehen, die eine eindeutige
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Bestummung eines Replikanten zulassen oder einem Menschen versichern, eine
eigene Geschichte zu haben. Doch dies wird bereits zu Beginn des Films in
Zweifel gezogen.

Die Unterwerfung unter den maschinellen Code: Alien

In Alien (Anthony M. Dawson, GB 1979) wird die Mensch-Maschinen-Grenze
aufgebrochen. Ein Notruf lilt die Besatzung eines riesigen, erzschleppenden
Raumschiffs aus dem Tiefschlaf erwachen. Bei der Erforschung des Planeten,
von dem das Notsignal stammt, wird das Gesicht eines Besatzungsmitglieds
von einem krakenhaften Getier befallen. Es lafit sich trotz aller chirurgischen
Bemthungen nicht entfernen, stirbt jedoch alsbald ab. Das tintenfischartige
Tier hat aber ein Wesen in den anscheinend Geretteten eingepflanzt, das dieser
mit einem sich plétzlich einstellenden Heiffhunger nahrt. Unversehens platzt es
aus seinem Bauch und dezimiert nach und nach die Besatzung. Es zeigt sich in
der Folge, daf} derselbe Konzern, der den Raumschlepper auf Reisen schickte,
auch am Alien brennend interessiert ist. Der auflerirdische Organismus ver-
spricht die Entwicklung eines perfekten Waffensystems. Entsprechend hat ein
vorerst unerkannter Android als Schiffsarzt dafiir zu sorgen, daff das fremde
Wesen erhalten werden kann, selbst wenn die Crew dabei umkommt. Die
Grausamkeit des Alien, die in der Folge auf beklemmende Weise vor Augen
gefiihrt wird, ergibt sich aber weniger dank seiner physischen Konstitution als
aufgrund seiner todlichen, erbarmungslosen Effizienz. Das Alien ist, wie die
Besatzung erkennen muf}, rationaler als sie selbst. Immer wieder zeigen die
Besatzungsmitglieder Mitleid und werden gerade deshalb vertilgt. Das aus-
gewachsene Alien ist kaum in Bewegung zu sehen. Der glatte, schwarze Rumpf
dhnelt der metallenen Oberfliche eines Automaten. Seine Mordwerkzeuge —
ineinander verschachtelte Beiflwerkzeuge, die langsam ausgefahren werden,
sobald ein Opfer in der Nihe ist — erinnern eher an einen Prizisionsmechanis-
mus als an etwas Organisches, Lebendiges. Das Alien ist sowohl auflerirdische
Lebensform als auch Maschine. Nur dadurch eignet es sich als Ausgangsele-
ment fir ein Waffensystem, das der Konzern entwickeln méchte.

Die Besatzung selbst sieht sich in einen todlichen Interessenkreis einge-
schlossen, gebildet aus dem Androiden, dem Alien und dem fernen, aber zu-
gleich prasenten Konzern. Sie wirkt dabei merkwiirdig hilflos, antiquiert. Nicht
nur dies: Die Menschen-Crew wird durch den Androiden gewissermaflen
kolonisiert. Fatalerweise hat ein Besatzungsmitglied das Alien gar genahrt und
»geboren«. Der Konzern, der Android, das Alien: Sie alle zeichnen sich durch
tédliche Effizienz aus, verhalten sich nach einem maschinellen Code, der -
uneingeschrankt selbstbezogen - in blinder Rationalitat seine Zielvorgabe ver-
folgt. Die Besatzung wird instrumentalisiert, thre Leiblichkeit zerstort, um auf
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einer anderen Ebene der Rationalitit — gebildet aus Konzern, Alien-Maschine
und Android — aufgehoben zu werden, das heifdt letztlich: als Menschen zu ver-
schwinden.

Dieselbe Problematik, die auch Blade Runner beschiftigt, erscheint in
Alien spiegelbildlich: Die menschliche Identitat wird beibehalten, die Besat-
zung zeigt Mitleid im Gegensatz zu den Maschinen, die gerade keine men-
schendhnlichen psychischen Ziige aufweisen. Alien problematisiert im Gegen-
satz zu‘Blade Runner die Menschenkorper-Maschinen-Grenze und bricht sie
gar gewaltsam auf.

Das Drama der Entgrenzung: Johnny Mnemonic

Die Veranderungen des Verhiltnisses Mensch / Maschine, in Blade Runner und
Alien bereits angelegt, wird in Jobhnny Mnemonic (Robert Longo, Kanada
1995), einer der ersten Produktionen, welche die SF-Bewegung der achtziger
und neunziger Jahre filmisch zum Ausdruck bringen wollen, deutlicher er-
kennbar. In der zweiten Hailfte des fiktionalen 21. Jahrhunderts sind multi-
nationale Konzerne allgegenwirtig und beinahe allmachtig. Nur vereinzelte
Guerillagruppen, die sich in den heruntergekommenen Zentren der Grofistadte
versteckt halten, leisten noch Widerstand. Es handelt sich um Hacker, Daten-
piraten und Cyberpunks, die den Miill der Informationsgesellschaft unver-
froren fiir den Krieg mit den Konzernen verwenden. Thr Name LoTeks leitet
sich von ihrer Praxis ab: Der Kampf mit den Konzernen um die Informations-
strome wird mit Low-Technology gefiihrt, dem Uberbleibsel des High-Tech.
Der Ort der Auseinandersetzung ist der Cyberspace. Doch der Kampf ist nicht
blof virtuell. Die Guerillas sind durch die Abwehrstrategien der Konzerne
korperlich gefahrdet. Die Gehirne der Hacker — physisch mit den elektroni-
schen Netzwerken verkabelt -- lassen sich durch bestimmte Computerpro-
gramme zerstdren. In brutalen, geradezu altertimlich anmutenden Kampfen
werden die Auseinandersetzungen auch auf der Strafle ausgetragen, denn die
multinationalen Konzerne scheuen sich nicht, die Yakuza, eine High-Tech-
Mafia, in ihren Dienst zu nehmen, um ihre Hegemonie im Informationszeit-
alter zu festigen.

Johnny Mnemonic selbst ist ein Datenschieber, dessen Gehirn - durch ein
elektronisches Implantat erweitert — grofle Mengen hochgeheimes Datenmate-
rial zu schmuggeln vermag. Das Gerit, mit dem die Daten Ubertragen werden,
gleicht einem elektrischen Stuhl: Die Hinde sind festgeschnallt, ein Helm mit
einer unendlichen Menge von Kabeln sitzt auf dem Kopf, ein Beif}schutz ist
eingesetzt. Der Prozefl der Datentibermittlung durchschiittelt Johnnys Korper;
Blut rinnt aus seiner Nase, die Gigabytes von Daten drohen seine Synapsen zu
zerstdren und ithn zu toten.
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Kaum eine Person im Film besitzt einen Korper, welcher der Lehrbuchana-
tomie entspricht. Angefangen bei Johnny, seiner Leibwichterin, den Gangstern
der Yakuza bis hin zum Barkeeper sind die Korper erweitert, durch die unter-
schiedlichsten technologischen Versatzstiicke modifiziert. Den Biochips in den
Gehirnen entsprechen die zu Waffensystemen umfunktionierten und erweiter-
ten Gliedmaflen. Die Differenzierung Maschine / Mensch, vielmehr: die Pro-
blematik ihrer Aufrechterhaltung, ist nicht mehr Gegenstand der Geschichte,
ihre Auflésung erscheint auch nicht als vernichtende Rationalitat wie in Alien
oder als Identitatskonfusion wie noch in Blade Runner. Die Grenzen zwischen
Mensch und Maschine sind aufgehoben, Korper und Automat gehen ineinan-
der tiber. Das sich ergebende Kontinuum ist nicht mehr der Problemhorizont
der Erzahlung, sondern wird zum selbstverstindlichen Hintergrund einer bei-
nahe klassisch anmutenden Kriminalgeschichte tber korrupte Wirtschafts-
machte, Mafia und politischen Widerstand. Es scheint, als sei die Mensch-
Automaten-Verkettung eine ebenso unentbehrliche Voraussetzung fiir die
Geschichte wie die immensen Moglichkeiten der virtuellen Welt, der hochent-
wickelten Informationstechnologien.

Der Kampf im Cyberspace — in elektronischen Netzwerken ausgefihrt, wo
todliche Computerprogramme lauern — findet jedoch auch seine direkte Ent-
sprechung in den menschlichen Kérpern, die von biologischen Viren zersetzt
werden. Es handelt sich um eine Seuche, welche im 21. Jahrhundert das Kom-
munikationsnetz des Menschen, das Nervensystem, angreift, das durch die
elektronische Uberreizung geschwicht ist. Das Mittel zur Bekimpfung der
Seuche wiederum wird von einem Pharma-Unternehmen aus Profitgriinden
zuriickgehalten. Wie in Alien zeigt hier ein Konzern seine bedrohliche Seite.
Die Korper der Menschen gelten wenig, drohen eingespannt zu werden in einen
grofleren, mitunter gar tddlichen Zusammenhang. Indem eine sich verselbstan-
digende Software sich zuweilen »menschlicher« zeigt als andere Akteure (so
eine virtuelle Beraterin des Pharma-Konzerns, die gegen ithre Erzeuger rebel-
liert), ist auch die Identititskonfusion noch prisent. Doch im Gegensatz zu
Alien und Blade Runner wird nicht mehr das Drama des Aufbrechens der Men-
schen-Automaten-Grenze in der nahen Zukunft erzahlt. Dieses Schauspiel hat
sich bereits ereignet, der Ubergang von Menschen zu Maschinen ist konti-
nuierlich. Unversehens sind die pilgrims through space and time nicht mehr
klar zu identifizieren.

SF und das utopische Verhdltnis zur Gegenwart
Wie 13t sich nun dieses verinderte Verhiltnis Mensch / Maschine deuten? Eine
Erklarungsmoglichkeit konnte sich auf die Eigendynamik des SF-Genres

berufen. Der alte, bekannte Stoff der Raum-Zeit-Entgrenzung hat sich auf-
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gebraucht. Die Suche nach Neuem, nach Spektakulirem, mit dem das Genre
gerne spielt, hat zu einer zusitzlichen Form von Entgrenzung gefithrt, die nun
—wie in Johnny Mnemonic - bereits wie selbstverstindlich auftritt. Die Bedeu-
tung der »Selbstreferentialitit« einer Gattung 1afit sich nicht von der Hand
weisen. Sie ist sicher notwendig fiir ein Verstindnis der Prozesse inhaltlicher
Veranderungen. Es fragt sich aber, ob diese Deutung hinreichend ist, das heifit
zu erkldren vermag, weshalb sich diese Entgrenzung ungefihr seit den achtzi-
ger Jahgen deutlicher zeigt, weshalb sie nicht bereits wihrend des ersten Booms
des SF-Films in den funfziger Jahren erscheint. Und warum tritt sie nicht
gleichzeitig mit der Raum-Zeit-Uberwindung auf?

Eine andere, ebenso beliebre wie naheliegende These besagt, daf} die SF
bestehende technologische Neuerungen aufnimmt und in die Zukunft extra-
poliert. Sie nimmt Entwicklungen vorweg, warnt ver méglichen Gefahren oder
verheiflt kommendes Heil. Die Entgrenzung von Menschen hin zu Maschinen
und die damit verbundenren Identitdtskonfusionen sind dieser Auffassung nach
»reale Problemex, die sich in den technologischen Neuerungen abzeichnen.
Der Begriff »artificial intelligence« mag davon zeugen. Fir einen Teil des
Genres trifft die Auffassung, die SF habe prognostische Fahigkeiten, gewif3
auch deren Selbstverstindnis. Bereits H. G. Wells mufite sich indessen dartiber
argern, dafl seine SF-Stories nur nach ihrer technischen Glaubwiirdigkeit be-
urteilt wurden, wihrend der gesellschaftspolitische Gehalt seiner Geschichten
eigentlich negiert blieb. Ob die beiden Autoren, deren Romane als Vorlage fiir
Blade Runner und Johnny Mnemonic dienten, namlich Philipp K. Dick und
William Gibson, lediglich technologische Entwicklungen und ihre Folgepro-
bleme voraussehen wollten, darf aber mehr als bezweifelt werden.3

Es fragt sich, welche Aussagen gewonnen werden kdnnen, wenn einmal
von der Eigendynamik des Genres und seiner méglicherweise prognostischen
Kraft abgesehen wird. Die SF lafit sich zweifellos auch in die Tradition utopi-
schen Denkens stellen. Rein gattungsgeschichtlich ist sie von der »klassischen
Utopie« nicht klar zu trennen. Oft wird beides als Ausdruck »einer utopischen
Einbildungskraft« gemeinsam diskutiert.4 Dafl beispielsweise Aldous Huxleys
Brave New World (1932) als negative Utopie (Dystopie) gilt und nicht als SF,
hat weniger mit der Erzahlung selbst zu tun als mit dem geringen kulturellen
Prestige, das der SF lange Zeit anhaftete. Doch auch die utopischen Romane
der vergangenen Jahrhunderte wurden keineswegs als literarische und philo-
sophische Meisterwerke betrachtet, bis sie durch die politische Philosophie
(vornehmlich Ernst Blochs und Karl Mannheims) gleichsam geadelt wurden.
Insofern die angesprochenen SF-Erzahlungen aber in einem gattungsgeschicht-
lichen Zusammenhang utopischer Darstellungen stehen, kénnen sie auch dar-
aufhin befragt werden, inwiefern sie mit den erzahlerischen Mitteln des Genres
arbeiten, sie fortfithren oder modifizieren, um damit eine bestimmte »utopi-
sche Einbildungskraft« zu zeigen, zu ironisieren oder zu destruieren.
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Zweifellos steht die Uberwindung von Kérpergrenzen in einer Tradition
von Entgrenzungen, die bereits in der frihen literarischen Utopie auftauchen.
Jenseits der Alltaglichkeit, des gemeinhin Vertrauten versuchten Utopien im-
mer wieder einen Diskurs des Anderen, des ebenfalls Moglichen zu etablieren.
In den Utopien der Neuzeit entdecken Raumreisende unbekannte, fiktive
Inseln (Utopie von griechisch »ou« [»nicht«] und »topos« [»Ort«], ibertragen
also das »Nirgendwo«) mit Gesellschaften, deren Aufbau sich radikal von der
gesellschaftlichen Realitat, in welcher der Erzahler lebt, unterscheiden. Diese
Form von Utopie legt als Projektion tiber die raumlichen Grenzen hinaus dar,
dafl die gegenwirtige Welt auch anders aussehen kdnnte. Sie taucht ungebro-
chen in der SF wieder auf, wenn Raumfahrer auf auflerirdische Gesellschaften
stoflen, deren Probleme merkwiirdig vertraut erscheinen.

Doch die utopische Vorstellungskraft spielt auch mit anderen Formen von
Entgrenzung. In der Erzihlstruktur utopischer Literatur tritt ein Bruch auf,
den der Historiker Reinhart Koselleck als »Verzeitlichung der Utopie« be-
schrieben hat.5 Die Vorstellung anderer Gesellschaften wird nicht mehr in den
fernen Raum projiziert, erscheint nicht mehr als Gegenwelt, die zeitgleich an
einem anderen Ort existiert, sondern wird zur Zukunft der eigenen Gesell-
schaft. Der Erzahler berichtet, was der eigenen Gesellschaft geschehen wird. Er
glaubt zu sehen, was bereits in ihr an Zukiinftigem angelegt ist. Anders als die
utopischen Inseln steht die utopische Zukunftsgesellschaft damit direkt mit der
Gegenwart in Verbindung. Es wird nicht mehr von einem potentiell Realen
erzahlt, sondern der Bericht versteht sich unumwunden als Imagination, die im
Bestehenden griindet. Doch daf} eine zukiinftige Gesellschaft aufgrund der Ge-
genwart entworfen werden kann, ist an bestimmte Voraussetzungen gebunden.
Es braucht namlich die Einsicht, dafl die vertraute Zeit nicht ewig wiahrt, son-
dern die Gesellschaft einem permanenten Wandel unterworfen ist. Die Gegen-
wart wird in ihrer bedingten Dauer erkennbar. Gerade diese Erkenntnis, die
den unhinterfragten Horizont des gemeinhin Vertrauten verunsichert und ihm
allenfalls fir begrenzte Zeit Geltung zuschreibt, bildet den schier unerschopf-
lichen Fundus, der Zukunftsutopien und spater die SF gedeihen lafdt. Jenseits
der Grenzen der Gegenwart bildet sich ein neuer Ort der Imagination.

Entlang der utopischen Tradition hat die SF einen eigenen, genrespezifi-
schen Weg gefunden, Geschichten tiber die Zukunft zu erzihlen. Der wissen-
schaftliche Entwicklungsstand und die Méglichkeiten von Technologien bilden
jenen Mafistab, mit dem die erzihlte Realitit mit der Gegenwart in Beziehung
gesetzt wird. In dem Malle, wie sich Technologien von den bekannten Erschei-
nungsformen und Méglichkeiten unterscheiden, signalisieren sie eine Welt, die
nicht mehr alltiglich ist, die sich von der bekannten abhebt und so die genre-
spezifischen Imaginationen ermoglicht. Erstaunlich ist dabei, wie die SF immer
wieder zukiinftige Gesellschaften zu schildern vermag, wo doch die gegen-
wartigen, ihre sozialen Verhaltnisse, ihre technischen und wissenschaftlichen
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Entwicklungen schwerlich als Ganzes begreifbar sind. Nach den Ausfithrungen
Frederic Jamesons liegt gerade hierin die Bedeutung der SF6: Die Entstehung
der Gattung, so Jameson, hingt mit der Tatsache zusammen, daf} die gegenwir-
tigen Verhiltnisse in eine lingst nicht mehr begreifbare Vielfalt von Lebensver-
haltnissen und -perspektiven zerfallen sind, deren sich stindig potenzierende
Komplexitat sich gegentiber jeglichem einheitlichen Gesichtspunkt verwehrt.
Das erzihlerische Vermogen der SF vermag aber genau diese Unvorstellbarkeit
zu umgehen. Indem die Gegenwart in der SF als bereits Geschehenes einer
imaginiren Zukunft erscheint, als deren Vergangenheit, als deren kollektives
Gedichtnis, wird es méglich, einen Blick auf die Gegenwart zu werfen, die
einen unmittelbaren Zugang verwehrt. Am ehesten liefle sich dies mit einer Art
»gewendeten« oder »verkehrten« Nostalgie vergleichen. Das Schwelgen in Zei-
ten, die doch so anders waren, ruft letztlich die Jetzt-Zeit ins Bewufitsein,
gerade indem sich diese von den Triumen tiber die Vergangenheit unterschei-
det. Umgekehrt bedient sich die SF, so kdnnte man folgern, einer Nostalgie,
deren Referenz die Zukunft ist. Mit anderen Worten: Die Vorstellung der Zu-
kunft, die ganz anders ist, lafit als Kontrast die schwerverstandliche Gegenwart
begreifbarer erscheinen.

Doch was sich beim Betrachten alter SF-Filme zumindest vermuten laft,
zeigen Anthologien iiber die SF deutlich: Jede SF ist von einem bestimmten
historischen und sozialen Ort aus entworfen, der unschwer zu erkennen ist.
Dies fithrt zunichst zu einem (scheinbaren) Paradoxon: Die SF ist Ausdruck
einer Zeit, die sich selbst gerade nicht zum Ausdruck bringen 1afit. Indem die
Zukunft der SF aus der Gegenwart hervorgeht, erweist sich die Fiktion des
Kommenden somit nur als scheinbare Extrapolation: Sie ist in der Unvorstell-
barkeit der Gegenwart verfangen. Es fragt sich nun, inwiefern jene Form der
Entgrenzung, die im Korper-Maschinen-Kontinuum zum Ausdruck kommt,
an dieser Funktion der SF etwas andert.

Die Konfusion von Gegenwart und Zukunft

Die fiktive Zukunft wird in der SF gingigerweise nicht blof} {iber eine Jahres-
zahl im Vorspann zur Kenntnis gebracht, sondern auch mit einer suggerierten
Homogenitat der Welt, in der die Geschichte spielt. Das Los Angeles des Jahres
2010 in Blade Runner ist sogleich als ein anderes, zukiinftiges Los Angeles zu
erkennen. Die riesigen Haustlirme, deren Fassaden als Videoschirme fiir Wer-
bung dienen, die fackelnden Gasexplosionen der Industriebetriebe, welche die
Stadt in ein merkwiirdig fremdes Licht tauchen, dies alles markiert ein neues
Jahrhundert, das aus der Gegenwart hervorgeht. Desgleichen reprisentiert in
Alien der gigantische Erzschlepper die Vorstellung der Zukunft. Nur von einer
kleinen Besatzung bedient, tiberzeichnet er die menschenleeren Hallen auto-
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matischer Fabriken der Gegenwart bis ins Alptraumhafte. In Blade Runner
erinnern die Straflenszenen unmittelbar an heruntergekommene Innenstidte
der Gegenwart. Die Homogenitdt der kinftigen Gegenwart ist in Jobnny
Mnemonic aufgelost. Die Szenerie ist von Ungleichzeitigkeit durchbrochen.
Das Peking, in dem die Geschichte beginnt, wird von politischen Unruhen
erschiittert, die an die reale, nahe Vergangenheit der Stadt erinnern. Aus der
vertrauten Gegenwart gar scheint das Hotel zu stammen, in dem Johnny die
Daten iibergeben werden. Die futuristisch anmutende virtuelle Welt steht hin-
gegen in krassem Gegensatz zum heruntergekommenen Zentrum einer Grof3-
stadt, deren Hinterhofe aus einschligigen Darstellungen allzu bekannt sind.
Die zweite Halfte des 21. Jahrhunderts ist mitnichten homogen, sondern Ge-
genwart, Zukunft und Vergangenheit zugleich.

Wenn jedoch die Zeit uneinheitlich wird, die Orte merkwiirdig bekannt er-
scheinen, dann verliert sich die Moglichkeit, jene Verfremdung in Ort und Zeit
herzustellen, welche die SF fiir ihre Imaginationen benétigt. Johnny Mnemonic
wiirde sich kaum von einem etwas bizarr geratenen Film Noir unterscheiden,
wenn sich nicht der Vertrautheitsentzug tiber die Korper-Maschinen-Entgren-
zung, Uber die Realitit des Cyberspace herstellen liele. Doch damit geschieht
etwas, das nicht unbedeutend ist fiir die angesprochene Funktion der SF, eine
zeitlich vorverlegte Erinnerung an die Gegenwart zu erzeugen. Denn was ist
die Erinnerung von jemandem oder etwas, das sich gar nicht identifizieren lafit
(als Mensch, als Kollektiv, als Maschine)?

In Blade Runner beginnt die Konfusion der menschlichen Identitit, die von
Maschinen simuliert oder vielleicht ibernommen wird, indem es moglich wird,
den Androiden kiinstliche Menschengedachtnisse einzubauen. Die Androiden
wiederum beharren auf ihren Erinnerungen als Maschinen. Konsequent weiter-
gefithre ist die Problematik in Johnny Mnemonic. Die Bezeichnung »mnemo-
nic«, die Johnnys Namen vervollstindigt, bedeutet »Gedachtniskunst«. Um die
groflen Informationsmengen in Johnnys Gehirn tiberhaupt speichern zu kon-
nen, mufiten Teile seines Gedachtnisses geloscht werden. Johnnys Familien-
name ist durch den Namen der Speichertechnik ersetzt. »Just Johnny«, stellt er
sich vor. Die Erinnerung an seine Kindheit. an seine Familie und damit seine
Geschichte sind zugunsten von Konzerndaten gel6scht. Daten sind auch eine
Form von Gedichtnis; sie verweisen auf etwas Vorgingiges, nimlich auf das,
was sie als informativ hat erscheinen lassen. Aber die Informationen, die in den
Computernetzwerken flielen, in den kiinstlichen Gehirnen, sind kaum solche,
die sich zur Vorstellung einer Gegenwart, zur Simulation eines kulturellen
Gedaichtnisses eignen. In Jobnny Mnemonic huschen sie Gber einen Bildschirm:
Es sind abstrakte Fermeln und Codes. Jene Nullen und Einsen, die im flieflen-
den Ubergang von den Hirnen zu Computernetzen strémen, hinterfragen - je
beharrlicher die Entgrenzung vollzogen wird — jede Méglichkeit, iiberhaupt
eine fiktive Zukunft als antizipierte historische Zeit zu erzahlen.”
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Was 1aft sich nun aufgrund dieser Uberlegungen zur Raum-Zeit-Kérper-
Entgrenzung folgern? Die Frage nach der Vorstellbarkeit der Zukunft, die
Jameson im Anschluf} an seine Diskussion der SF verneinte, wird hinfillig,
wenn das Subjekt der Zukunftsvorstellungen selbst verschwindet. Nicht nur
dies: Indem die Konstruktion der Zukunft verwirrt ist, zeigt sich auch deren
Einschluff in eine Gegenwart, die sich selbst nicht begreifen kann, als nicht
mehr zwangsliufig. Als seien sie von etwas Unmoglichem entlastet, werden die
angesprochenen SF-Filme merkwirdig konkret. Sie beginnen zu benennen: Es
ist ein Konzern, der in Blade Runner die Androiden zwar menschlich werden
1a8¢, aber gleichzeitig zu einem unmenschlich kurzen Leben verdammt. Es ist
ein Unternehmen, das in Alien das Raumschiff auf seine Mission schickr, auf
der die menschliche Besatzung zum »Verbrauchsmaterial« wird, und es ist ein
Pharma-Konzern, dessen Logik in Jobhnny Mnemonic die Eindimmung der
Seuche verhindert. Die Kimpfe um 6konomisch relevante Information sind
derweilen im jlingsten der Filme ungehindert ausgebrochen. Es scheint, als er-
wiesen sich die erwidhnten SF-Filme als Erzdhlungen, die nicht vorausgreifen,
nicht extrapolieren oder warnen, sondern unverhohlen identifizieren und arti-
kulieren.?

Die Metapher der scheinbar allmichtigen und dennoch anonymen Kon-
zerne laflt sich unschwer entziffern: Dahinter steckt die Wahrnehmung einer
drohenden Unterwerfung, welche in frilheren Dystopien noch vom Staat
drohte. Nicht mehr die geheime Staatspolizei verangstigt, sondern ein abstrak-
ter Code. Als einfache Chiffre nackter Rationalitat findet er in einer ungehin-
derten, alles durchdringenden Effizienz seinen Ausdruck.

Diese Form der Entgrenzung zeigt jedoch eine durchgingige Ambivalenz,
die sich als erzihlerisches Spiel mit »Gefahren«, »neuen Chancen« oder »Ang-
sten« alleine schlecht begreifen lafit. Indem die kiinftigen Welten tiber das Kon-
tinuum der Menschen hin zu Maschinen eigentlich entstellt werden, ist auch
jener Zusammenhang ad absurdum gefiihrt, der die SF immer wieder auf die
Gegenwart zurlickwirft und die Vorstellung von radikal Differentem verwehrt.
Womdglich duflert sich der Diskurs des Anderen nun als blof negativer, als eine
Art Schweigen: Die Vorstellung einer menschlichen Identitit hat sich irgendwo
zwischen entgrenzten Korpern, Androiden und endlos vernetzten Computern
verloren. Je konsequenter das Mensch-Maschinen-Kontinuum gedacht wird,
desto unméglicher erscheint es, Menschen nach einer bestimmten Zeit, nach
einem bestimmten gesellschaftlichen Ort zu bezeichnen. Denn das, was ehe-
mals definier- oder festschreibbar war, ist nicht mehr erkennbar — Metapher fiir
die verlorene Utopie oder schlicht: Ironie?
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Anmerkungen

1 Vgl Susan Sontag, die dies anhand der
SF der Nachkriegszeit illustriert. Susan Sontag,
»Die Katastrophenphantasie« (»The Imagi-
nation of Disaster«, New York 1965), in:
Kunst und Antikunst, Frankfurt am Main 1991,
S. 279-298.

2 Der Androide Data in der Star-Trek-Serie
The Next Generation beispielsweise it sich
nicht nur mechanisch bearbeiten und erweitern
wie eine Maschine, er ist auch in anderer Hin-
sicht deutlich als Nicht-Mensch zu identifizie-
ren. Er versteht die Witze der Crew nicht, und
die Gedichte, die er schreibt, sind zwar von
komplexer Form, langweilen aber die Besat-
zung, weil sie keine menschlichen Emotionen
wiedergeben kdnnen.

3 So duflerte sich William Gibson wie folgt:
»Readers who think that SF is>about<future are
naive, I don’t think SF has a lot of predictive
capacity, but it’s an interesting tool for looking
in the world you live in.« Und diese Welt
wiederum ist eine eigentliche SF-Welt: »People
have to live with things far grimmer and stran-
ger than what’s found in most Science fiction.
This is the future.« Interviews mit Gibson, zit.
nach: Lance Olsen, William Gibson, San Ber-
nardino CA 1992, S. 10/11.

4 Vgl T. Moylan, Das unmégliche Verlan-
gen: Science Fiction als kritische Utopie, Ham-
burg 1990.

5 Reinhart Koselleck, »Die Verzeitlichung
der Utopie«, in: Wilhelm Vosskamp, Utopie-
forschung (1-111), Frankfurt am Main 1982, I11,
S. 1-14.

6  Frederic Jameson, »Progress Versus Uto-
pia — or: Can We Imagine the Future?<, in:
Science Fiction Studies 9 (1982), S. 147~157.

7 In den literarischen Arbeiten Gibsons
kommt dies noch deutlicher zum Ausdruck.
Gibsons Texte verwehren sich gegeniiber jegli-
chen Anspriichen, konsistent etwas Bestimm-
tes zu erzihlen. Die Schilderung der Welt, in
der seine Geschichten spielen, in der Compu-
tertechnologien alles durchdringen und be-

stimmen, ist nicht darauf angelegt, méglichst
nachvollziehbar zu sein. Gibsons Beschreibun-
gen, die sicher auch stilbildend fiir die neue
SF-Bewegung waren, sind im Gegenteil ebenso
verworren wie surrealistisch, ebenso roman-
tisch wie magisch. Vgl hierzu Olsen (wie
Anm. 3) und Brent Wood, »William S. Bur-
roughs aad the Language of Cyberpunks, in:
Science Fiction Studies 23 (1996), S. 11-26.

8  Dies trifft auch auf das Selbstverstindnis
der SF-Autoren der jiingeren Generation zu
(vgl. Anm. 3).
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