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Kerstin Borchhardt
Farbenhören: Die Cyborg-Synästhesie des Neil Harbisson

Einleitung
Walter Benjamin zufolge ist Farbe niemals an sich, sondern immer Eigenschaft von 
etwas. Sie «muss gesehen werden» und ist «Ausdruck in die Welt aufgenommen zu 
sein».1 Dies gilt für die physikalische Qualität der Farben ebenso wie für die kogni-
tive Farbwahrnehmung, die beim ‹Augentier Mensch› maßgeblich zur Vorstellung 
der Beschaffenheit der Welt sowie der eigenen Beziehung zu dieser beiträgt. Doch 
wie verhält es sich mit solchen Grundlagen der menschlichen Daseinsvollzüge, 
wenn die Farbwahrnehmung gestört oder künstlich verändert wird? Dieses Phäno-
men untersucht der farbenblind geborene Künstler Neil Harbisson (geb. 1984), der 
seine Umwelt nur in Grautönen wahrnehmen kann, auf unkonventionelle Weise: 
2003/4 ließ er sich eine Antenne – einen von ihm zusammen mit dem KI-Pionier 
Adam Montandon entwickelten Eyeborg – in den Schädel implantieren, an deren 
Spitze über der Stirn sich ein Lichtwellen-Sensor befindet (Abb.1). Über die Anten-
ne werden die auf dem Sensor ausgelösten Reize in ein Resonanzgerät mit einem 
Computerchip im Hinterkopf geleitet, welches sie in akustische Signale übersetzt. 
Den einzelnen Wellenlängen sind entsprechend einer von Harbisson entwickelten 
Tonskala bestimmte Frequenzen bzw. Noten, z. B. Rot = F, Gelb = G, Blau = C#, 
zugeordnet, sodass er Farben als unterschiedliche Töne hören kann.2

Mit seiner Kunstpraxis als einer Kombination aus hochtechnologischen Body-
modifikationen und Performances ist Harbisson einer der bekanntesten Vertre-
ter*innen der Cyborg Art3, bei der Künstler*innen ihre Körper durch technologische 
Implantate erweitern.4 Diese Kunstform wurde besonders in Großbritannien durch 
ihn und seine Partnerin Moon Ribas bekannt, doch auch in anderen Ländern set-
zen sich Kunstschaffende wie der Australier Stelarc experimentell mit kyberneti-
schen Bodymodifikationen auseinander.5 Trotz der wachsenden Popularität der 
Cyborg Art ist das Konzept des Cyborgs in seinem Verhältnis zu audio-visuellen 
Medien bis jetzt hauptsächlich in der Anthropologie, Medientheorie und Philoso-
phie in den Fokus der Forschung gerückt.6 Abgesehen von Untersuchungen zum 
Interface (Schnittstelle) zwischen Körper und Technologie in der Performancekunst7 
und vereinzelten Fallstudien8 liegen in der Kunstwissenschaft hingegen noch keine 
systematischen Forschungen vor. Dies ist umso bedauerlicher, als Synthesen zwi-
schen Mensch und Maschine im 21. Jahrhundert nicht mehr nur der Science Fiction 
angehören, sondern bspw. im Rahmen der Medizin als kybernetische Prothesen9 
oder durch die Praktiken des Body-Hackings mit Computerchips10 zunehmend zum 
Alltag verschiedener Menschen gehören. Derart modifizierte Körper werfen diverse 
ökonomische, biopolitische, epistemische und ethische Probleme auf. Dabei stellt 
sich u. a. die Frage, inwieweit sich durch diese Entwicklung nicht nur die physische 
Welt, sondern ebenso des Welterleben bzw. das Selbsterleben des Menschen ver-
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ändern und wie künstlerische Praktiken an solchen Veränderungen partizipieren 
können. Im Folgenden soll dieser Frage exemplarisch an Harbissons ‹Farbenhören› 
nachgegangen werden.

Der Artikel untersucht seine Cyborg Art vor der Tradition der Synästhesie im 
technokratischen Zeitalter. Zudem wird vor dem Hintergrund der Qualia-Theorie 
analysiert, inwiefern eine über Technologie derart veränderte Sinneswahrneh-
mung zu einem veränderten ‹phänomenalen Bewusstsein› beiträgt, welche Rolle 
die Kunst als Labor- und Erlebnisraum dabei spielt, und welche biopolitischen Kon-
sequenzen z. B. für das Konzept des Menschen damit einhergehen.

Farbe, Qualia und was Mary nicht wissen konnte
Der subjektive Erlebnischarakter der Wahrnehmung bildet spätestens seit der Frü-
hen Neuzeit z. B. bei Descartes und den britischen Empiristen bis zu den heutigen 
Neuro- und Kognitionswissenschaften ein zentrales Problem in der abendländi-
schen Bewusstseinstheorie.11 In der Tradition von Charles S. Pierce und Thomas 
Nagel etablierte sich für diesen Erlebnischarakter im frühen 20. Jahrhundert der 
Begriff der Qualia.12 Bis heute ist umstritten, in welcher Beziehung die Qualia als 
subjektiv erlebte Bewusstseinszustände zu den neuronalen Erregungszuständen 
des Körpers stehen und inwieweit sie durch die analytische Perspektive der Wis-
senschaft zu erschließen bzw. an andere zu vermitteln sind.13 Eines der bekanntes-

1 Dan Wilton, Neil Harbisson, 
world’s first cyborg, 2011.
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ten Gedankenexperimente zu diesem Problem beschäftigt sich explizit mit Farben 
im Spannungsfeld von Wissen und Erleben. 1986 spekulierte F. C. Jackson über 
das Szenario der Forscherin Mary, die sich intensiv mit der Farbwahrnehmung 
auseinandersetzt und alle physikalischen Fakten kennt. Allerdings ist sie seit ihrer 
Geburt in einem Schwarz-Weiß-Raum eingeschlossen und sieht auch die übrige 
Welt nur durch einen Schwarz-Weiß-Fernseher. Sie hat somit zwar ein großes Wis-
sen ‹über› Farben, weiß aber nicht, ‹wie› sie aussehen. Die Frage ist, ob und was 
Mary nun Neues lernen und wie sich ihr ‹phänomenales Bewusstsein› verändern 
würde, wenn sie den Raum verlässt und zum ersten Mal Farben sieht.14 Intuitiv 
würden wahrscheinlich die meisten zustimmen, dass Mary dazulernen und sich ihr 
Erlebnishorizont erweitern würde. Da aber nicht bekannt ist, ob jemals ein Mensch 
unter derartigen Bedingungen eingesperrt wurde und es bis jetzt trotz erster ex-
perimenteller Erfolge mit Gentherapien noch keine lizensierten Heilungsverfahren 
für angeborene Farbenblindheit (lat. Achromatopsie/Achromasie) gibt, liegen auch 
keine Erfahrungsberichte vor, inwieweit ein plötzliches Farbensehen die Qualia 
eines bis dahin farbenblinden Menschen tatsächlich verändern könnte.15 Obwohl 
sein Ausgang somit zwar (vorerst) Spekulation bleiben muss, thematisiert das 
Mary-Experiment nicht allein epistemische Fragen zum Problem unterschiedlicher 
Wissens- bzw. Erlebnisformen, sondern ebenso die Beziehung zwischen Mensch 
und Welt und damit auch deren Bedeutung für die conditio humana. Dies wird ins-
besondere an seiner Rezeption in Alex Garlands Science-Fiction-Film Ex Machina 
(2015) deutlich, in dem der Mensch Caleb der Androide Ava das Experiment vor-
stellt. Wie Caleb ausführt, steht es hier metaphorisch für den Unterschied zwischen 
der künstlichen und der menschlichen Intelligenz: Marys Schwarz-Weiß-Raum mit 
den fehlenden Farb-Qualia versinnbildlicht die bewusstseinslose künstliche Intelli-
genz,16 die äußere farbige Welt kennzeichnet die menschliche Intelligenz nicht nur 
als rationales Denken, sondern als erlebendes Bewusstsein. Antithetisch dazu – so 
die Leitthese dieses Artikels – versteht Harbisson das Farbenerleben: Für ihn mar-
kiert es keine Trennlinie zwischen Mensch und Maschine oder Zementierung einer 
über das ‹phänomenale Bewusstsein› konstituierten Exzeptionalität des Menschen. 
Vielmehr bildet es bei dem Künstler, ebenso wie in verschiedenen posthumanen 
Science-Fiction-Szenarien und der post- bzw. transhumanistisch orientierten Philo-
sophie,17 einen vielseitig diskutierten Diffusionspunkt, an dem – wie im Folgenden 
gezeigt wird – die Grenzen zwischen Mensch und Maschine verschwimmen und 
die categoria humana zum Cyborg erweitert werden kann.

Synästhesie, Technologie und Kunst
Mit seiner Kunst problematisiert Harbisson nicht nur die Qualia-Frage, er knüpft 
außerdem an die Tradition der Synästhesie an. Katharina Gsöllpointner folgend 
beschreibt der Begriff Synästhesie zum einen das pathologische Phänomen einer 
unwillkürlichen kognitiven Verknüpfung verschiedener Sinnesreize, wodurch bei 
Betroffenen z. B. beim Hören bestimmter Töne Farberscheinungen im Sichtfeld auf-
treten (lower synesthesia bzw. perceptual- oder proper synesthesia).18 Zum anderen 
markiert er eine vielseitige künstlerische Tradition semantischer intersensorischer 
Verbindungen insbesondere zwischen Farbe und Musik (higher synesthesia).19 Die-
se kann auf der Basis mentaler Konzepte (ideasynesthesia)20 oder Erfahrungen aus 
der Alltagswahrnehmung (practopoiesis)21 beruhen. Vor allem die higher synesthesia 
bildet ein wichtiges Problem sowohl in der Medientheorie als auch in den Küns-
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ten und Kunstwissenschaften, wobei hier oft auch der technologische Fortschritt 
eine zentrale Rolle spielt.22 Das zeigt sich historisch an Erfindungen wie dem auf 
Luis-Bertrand Castels Entwürfe (1725) zurückgehenden Augen- oder Farbenklavier, 
bei dem beim Betätigen der Tasten ein dem akustischen Ton zugeordneter Farbton 
z. B. durch mechanisch aufklappbare Farbtafeln oder farbige Lichter erscheint.23 
Auch in der zeitgenössischen Medienkunst sind techno-synästhetische Synthesen 
ein weitverbreitetes Phänomen. So schaffen zahlreiche Künstler*innen wie Christi-
na Kubisch über verschiedenen Klang- und Lichtinstallationen in der Tradition der 
‹Klangkunst› stehende audiovisuelle Werke.24 Des Weiteren beschäftigen sich den 
Ideen des internationalen Futurismus folgend diverse Kunst- und Forschungspro-
jekte etwa im Umfeld der Ars Electronica in Linz oder der Transmediale in Berlin 
ebenfalls mit dem Verhältnis von Klang und Farbe in den neuen Medien.25 Viele 
dieser Projekte arbeiten mit High-Technologien, über die innovative Formen der 
Synästhesie entwickelt werden und die pathologische und künstlerische Tradition 
verschmelzen. Diese Synthese ist auch für Harbissons Kunst relevant. Sein ‹Farben-
hören› erscheint zwar auf den ersten Blick als pathologisches Phänomen, allerdings 
nicht im Sinne der klassischen lower synesthesia. Denn durch sein Implantat liegt 
bei Harbisson zwar eine artifizielle physische Kopplung von Reizen vor, er ‹erlebt› 
dabei jedoch keine Verknüpfung von Farben und Klängen, sondern Farben als Klän-
ge.26 Dennoch erschließt sich ihm die Welt dadurch in einer bis zum Einsetzen des 
Gerätes unbekannten Weise, die für ihn nach einer Eingewöhnungsphase von ca. 
sechs Monaten, in der er noch nachdenken musste, welcher Ton welcher Farbe 
zugeordnet ist, zu einer eigenen Form der Wahrnehmung geworden ist. Bei dieser 
verbindet er nun automatisch Töne – sowohl die speziellen Töne seines Eyeborgs 
als auch Töne der Alltagswelt entsprechend seiner Notenskala – mit Farben, die er 
als ‹Farbklänge› erlebt.27 Mittlerweile begleiten Harbisson diese ‹Farbklänge› bis in 
seine Traumwelt. Er berichtet dazu, dass, als er zum ersten Mal die Frequenztöne 
seines Eyeborgs in seinen Träumen hörte, er sich auch erstmalig nicht mehr als 
Mensch, sondern als Cyborg und den Eyeborg nicht mehr als technisches Gerät, 
sondern als Teil seines Körpers zu fühlen begann.28 Diese Aussage ist insofern be-
merkenswert, da Harbisson hier für die Begründung seines Cyborg-Status nicht nur 
den physischen Akt der Bodymodifikation bzw. die Reflexion darüber, sondern sein 
verändertes ‹phänomenales Bewusstsein› im Sinne neuer Erlebnisgehalte sowohl 
in Bezug auf die physische Welt als auch die mentale Welt seiner Träume und da-
mit seiner selbst anführt. Damit attestiert sich der Künstler ungeachtet des patho-
logisch anmutenden Charakters seiner Sinnesverknüpfungen eine spezielle Form 
der higher synesthesia gleichermaßen als ideasynesthesia wie praktopoeisis, die er 
im Feld der Kunst verortet. Diese Verortung ist auch in Bezug auf das Qualia-Pro-
blem ebenso als individual-epistemisches wie als soziales Phänomen relevant. 
Denn sein Implantat ermöglicht Harbisson eben kein gewöhnliches Farbensehen, 
dafür aber ein ihm eigenes ‹Farbenhören›, wodurch sich seine Farbwahrnehmun-
gen von denen der Rezipient*innen unterscheiden: Anders als die farbensehenden 
Rezipient*innen sieht der farbenblinde Künstler eine Schwarz-Weiß-Welt. Umge-
kehrt sind Menschen ohne Eyeborg taub für seine speziellen ‹Farbenklänge›. Die 
Funktionsweise seines Eyeborgs ist dabei zwar mess- und erklärbar und auch die 
Frequenzen seiner Töne kann Harbisson für das Publikum elektronisch simulieren. 
Sein ihm eigenes Erlebnis des ‹Farbenhörens› ohne ein Äquivalent im Farbensehen 
kennt dieses jedoch nicht. Eine Übertragung seiner speziellen Farbwahrnehmung 
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auf das Publikum ist somit ebenso wenig möglich wie eine adäquate Vermittlung 
der damit verbundenen Qualia, wobei solche Erlebnisgehalte als an das Subjekt 
gekoppelte mentale Zustände auch generell nicht intersubjektiv vergleichbar 
oder übertragbar sind. Dennoch zeugt Harbissons Schaffen durchweg von Ambi-
tionen, auch für seine Rezipient*innen neue Erlebnishorizonte durch unkonventi-
onelle technologisch inspirierte Synthesen von Klängen und Farben zu schaffen, 
welche die alltägliche menschliche Sinneswahrnehmung verändern und erweitern 
sollen. Zu diesem Zweck hat er verschiedene Kunstaktionen entwickelt, die von 
Klang- und Lichtinstallation, über das Herstellen von Gemälden bis zu Performance 
Lectures reichen.29 In vielen dieser Aktionen werden Sinnesreize in der Tradition 
synästhetischer Verbindungen zwischen Farben und musikalischen Tönen durch 
den Einsatz moderner Technologien verknüpft. 2014 übersetzte er bspw. in einem 
‹Farbenkonzert› die Farben des Palau de la Musica in Barcelona in eine Notenskala, 
für die er eine ‹Lichtpartitur› komponierte. Harbisson dirigierte sein Orchester mit 
einem iPad, wobei er farbige Lichter im Raum aufblitzen ließ, entsprechend derer 
die Musiker*innen unterschiedliche Noten spielten.30 Des Weiteren gibt es seit 2013 
eine App, die über die Kamerafunktion des Mobiltelefons die Farben der aufgenom-
men Umgebung akustisch entsprechend Harbissons Notenskala in Töne übersetzt 
und diese dann in virtuelle geometrische Farbbilder – ähnlich wie der Künstler 
sie anfertigt – transformiert (Abb. 2/Taf. 12 und Abb. 3/Taf. 13). Der Farbkreis um 
den Auslöser (Abb. 2/Taf. 12, rechts) markiert die vom Fokus (Abb. 2/Taf. 12, Mitte) 
erfasste Farbe der Umgebung. Parallel dazu wird die der Farbe zugeordneten Ton-
frequenz eingespielt. Wird der Fokus über eine mehrfarbige Oberfläche bewegt, 
entsteht entsprechend der Farben und Bewegungsgeschwindigkeit eine Tonfolge, 
die beim Druck auf den Auslöser vom Programm in ein geometrisches Farbmuster 
(Abb. 3/Taf. 13) übersetzt wird.

So können die User*innen einen ersten Eindruck von Harbissons Erlebniswelt 
und Kunstproduktion bekommen, welcher bei ihnen nun wiederum eigene subjek-
tive Erlebnisse bzw. Qualia von synästhetischen Verbindungen zwischen Farben 
und Klängen auslösen soll. Dadurch bilden die App ebenso wie viele andere Projek-
te des Künstlers eine besondere Form des Interface als ästhetisch-interaktive Ver-
bindungstelle zwischen Künstler und Rezipient*innen über den kreativen Einsatz 
von High-Technologien.31

2 Benutzeroberfläche der Eyeborg App 2013.
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Cyborg-Utopien
Dieses Interface ist für Harbisson auch vor dem Hintergrund seiner aktivistischen 
Agenda wichtig. Der Künstler ist von seinem Cyborg-Dasein derart überzeugt, dass 
er auch andere Menschen dazu ermutigen möchte, ihre Körper und Sinne durch 
Technologie zu erweitern. Zusammen mit Moon Ribas gründete er 2010 deshalb die 
Cyborgfoundation.32 Bei deren Bemühungen spielen u. a. medizinische Überlegungen 
eine Rolle, wobei neue Technologien ebenfalls neue Perspektiven zur Behandlung 
von Krankheiten und zum Nachteilsausgleich von Behinderungen versprechen.33 
Dieser medizinische Aspekt wird in diversen zeitgenössischen Kunstprojekten wie 
z. B. bei Amy Karles Bio- und 3D-Druckarbeiten34 auf vielfältige Weise thematisiert 
und ist gleichermaßen für Harbissons Eyeborg relevant, welcher die Farbenblind-
heit des Künstlers kompensiert. Allerdings besteht die Kompensation nicht in der 
Rekonstruktion eines gewöhnlichen menschlichen Sehapparats, dafür aber in der 
Schaffung einer neuen Farbwahrnehmung über akustische Signale. Mittlerweile 
hat Harbisson die Soundpalette seines Eyeborgs um die Farben Infrarot und Ultravi-
olett erweitert, die Menschen sonst nicht wahrnehmen können.35 Hier geht es nicht 
mehr nur um die Therapie von Krankheiten, vielmehr wird im Sinne der transhu-
manistischen Philosophie die Erweiterung der Grenzen des sensorischen Apparates 
und damit des Menschen selbst angestrebt.36 Die heterogene und ethisch kontro-
vers diskutierte Bewegung des Transhumanismus in der Tradition Max Mores – die 
von den einen als megalomane Machtphantasie und von anderen als heilungs- und 
heilsstiftende Perspektive zur Verbesserung der menschlichen Lebensumstände 
verstanden wird37 – propagiert die artifizielle Optimierung des Menschen (human 
enhancement) zum Zweck einer längeren Lebenserwartung, besseren Gesundheit 
und höheren Leistungsfähigkeit durch die Mittel der Technoscience wie Anti-Aging-, 
Gentherapien und kybernetische Implantate.38 Der Cyborg spielt in dieser Tradition 
nicht nur als individuelles, sondern ebenso als kollektives Optimierungsmodell eine 
zentrale Rolle. Angefangen mit Donna J. Haraways Cyborg Manifesto aus den 1980er 
Jahren, das eine wichtige Inspirationsquelle für diverse technofeministische, post- 
und transhumanistische Theorien darstellt,39 avancierte der Cyborg mit seinem li-
minalen Status zwischen Mensch und Maschine, welcher bereits vor dem Erstarken 
des wissenschaftlichen Interesses in verschiedenen Subgenres der Science Fiction 

3 Benutzeroberfläche der Eyeborg App 2013.
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wie dem Cyberpunk vielseitig diskutiert wurde,40 zu einem politischen Konzept und 
Vehikel zur Diskussion der categoria humana in Bezug auf traditionelle binär-hier-
archische Ordnungsvorstellungen wie menschlich und nichtmenschlich, männlich 
und weiblich oder Geist und Körper41 Er wurde dabei zu einem utopischen Ideal 
des Aufbruchs solcher Dualismen und der damit verbundenen hegemonialen und 
diskriminierenden Machtstrukturen, die sich im Verlauf der kulturgeschichtlichen 
Entwicklung in zahlreichen Gesellschaften herausgebildet haben.42 Auch für Har-
bisson scheinen insbesondere die ästhetisch-epistemischen Dimensionen des Cy-
borgs ein Potenzial zur Kritik der categoria humana zu haben. Denn durch seinen 
Eyeborg fühlt er sich nicht nur mit der Technologie, sondern auch mit anderen Spe-
zies wie Insekten, die ähnlich wie er Antennen besitzen oder ultraviolettes Licht 
wahrnehmen können, verbunden, was für ihn eine transspezielle Erweiterung des 
Menschen ebenso wie der Wissensproduktion bedeutet.43 Harbisson sagt dazu: 
«knowledge comes from our senses.»44 Deshalb ermögliche die technische Weiter-
entwicklung der menschlichen Sinneswahrnehmung ein umfangreicheres Erleben 
und damit auch Verstehen der Welt.45 Seine Performances bieten dem ausgebil-
deten Musiker eine ideale Plattform zur Kommunikation dieser Ideen. Ein nicht 
unwesentliches Problem ist dabei, dass Cyborg-Technologien selbst im technoaf-
finen 21. Jahrhundert von zahlreichen Menschen als befremdlich empfunden und 
eher mit dem Science-Fiction- oder Horrorgenre als mit epistemischen und sozialen 
Utopien verbunden werden.46 Die Kunst dient Harbisson als Mittel, um diesem Un-
behagen zu begegnen, denn bereits historisch hat sie sich in zahlreichen Gesell-
schaften als spezieller Experimentier-, Reflexions- und Erlebnisraum zur Konfron-
tation nicht nur mit dem Schönen und Idealen, sondern ebenso mit dem Fremden 
und Unkonventionellen etabliert.47 Somit bildet sie ebenfalls einen prädestinierten 
Laborboden für die experimentelle Verwendung neuartiger Technologien,48 z. B. 
zur intersensorischen «Transformationen»49 zwischen Farbe und Musik als synäs-
thetisches Erlebnis, das sich partizipativ als Interface zwischen Künstler*innen und 
Rezipient*innen entfaltet. Dieses Interface versucht Harbisson stets positiv und auf 
eine zugängliche Art zu vermitteln. Daher inszeniert er auch sich selbst weniger als 
technologisch verbesserten Übermenschen, sondern eher im Sinne des Stereotyps 
eines harmlosen humorvollen ‹Jungen von nebenan›, der in seinen Performance 
Lectures häufig Alltagserfahrungen wie Supermarktbesuche einbezieht50 oder über 
das Anfertigen von ‹Klangportraits› der Gesichter seiner Rezipient*innen mit diesen 
interagiert.51 Solche Interaktionen sollen über das reziproke Erlebnis techno-synäs-
thetischer Effekte und Strategien der positiven (Selbst-)Repräsentation Faszination 
und Verständnis für die Cyborg Art – und damit auch das Cyborg-Dasein als sol-
ches – wecken und Berührungsängste mit neuartigen Technologien nehmen.

Quo vadis Cyborg? Ein Ausblick
Dass diese Strategie wenigstens kommerziell erfolgreich ist, zeigen Harbissons gro-
ße Medienpräsenz und ausverkaufte Veranstaltungen. Studien inwieweit dadurch 
beim Publikum tatsächlich Akzeptanz für Cyborgs geschaffen wird, oder ob sie le-
diglich als Entertainment begriffen werden, liegen der Autorin nicht vor. Somit 
muss der pädagogische Impakt von Harbissons Kunst vorerst ebenso spekulativ 
bleiben wie der Ausgang des Mary-Experiments. Unbestreitbar ist allerdings, dass 
sich der Künstler mit dem Phänomen ‹Cyborg› auf besondere Weise auseinander-
setzt: Dies geschieht weder allein in Form von Gedankenexperimenten wie z. B. in 
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Science-Fiction-Spekulationen noch unter rein pragmatisch-medizinischer Perspek-
tive. Vielmehr ist Harbisson um ein experimentelles Austesten real existierender 
Technologien im Rahmen der Kunst bemüht, wobei er das Konzept des Cyborgs 
am Problem der Farbwahrnehmung und Qualia diskutiert. In diesem Sinne defi-
niert er sein Cyborg-Dasein nicht nur über die physische Beschaffenheit, sondern 
ebenso über den speziellen Erlebnischarakter intersensorischer Synthesen, den die 
Hybridisierung von Mensch und Maschine ermöglicht. Ob sich dabei mit der tech-
nologischen Erweiterung der Sinne und des damit verbundenen – von Harbisson 
postulierten – erweiterten Welt- und Selbstverständnisses52 auch die Hoffnungen 
auf die Dekonstruktion einengender epistemischer, ethischer und sozialer Katego-
rien in der Tradition Haraways, oder eher die dystopischen Ängste der Transhuma-
nismus-Gegner vor ökonomischem und politischem Missbrauch erfüllen, werden 
die zukünftige Entwicklung und Verwendung der kybernetischen Technologien 
zeigen.53 Aber bereits jetzt wird u. a. durch Harbissons Kunstpraxis deutlich, wie 
tiefgreifend solche Technologien in die essentiellen Paradigmen der menschlichen 
Existenz wie das ‹phänomenale Bewusstsein› als Grundlage der Mensch-Welt-Be-
ziehung einschneiden können und wie wichtig daher einerseits das Austesten ihrer 
Möglichkeiten und andererseits der verantwortungsbewusste und kritische Um-
gang mit ihnen ist.
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