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Einleitung

ADbDb. 1.1:Tupac Hologram« T-Shirt der Marke Supreme

Die einfachsten Dinge des Alltags bergen unendliche Ketten der Vor- und
Nachahmung. Wo sie beginnen und enden, wird vor allem durch Narration
bestimmt. Die vorliegende Arbeit fingt mit einem T-Shirt an und endet mit
dem italienischen Philosophen und Schriftsteller Niccold Machiavelli. Dazwi-
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schen versucht sie das Universum der Mimesis einzufangen und eine Medien-
philosophie des Hologramms zu entwerfen. Ein zentraler Fluchtpunkt dieser
Unternehmung ist die abbildtheoretische Befragung diaphaner Kérper unter
den Vorzeichen einer >bewegt« und transformativ verstandenen Mimesis. Me-
thodisch verschrinkt die Arbeit einen Theoriekorpus aus Philosophie, Medi-
entheorie und Medientechnikgeschichte mit spezifischen Zugingen, wie der
Filmsequenzanalyse oder dem vergleichenden Dialog. Dabei kommt es ins-
besondere auf die Untersuchung solcher Hologramme an, die zumeist durch
Projektionstechnik erzeugt und hiufig als »falsche« Hologramme herabgemin-
dert werden.

Das besagte T-Shirt (Abb. 1.1), das die Arbeit einleitet, unterscheidet sich
auf den ersten Blick nicht auffallend von anderen T-Shirts: Grafischer Print,
runder Ausschnitt, kurze Armel, gerader Saum; Farbe: Grau; Material: Baum-
wolle — so die Detailangaben des Design-Handlers Farfetch.” In Anbetracht der
im Jahr 2022 veranschlagten Kosten von 165 Euro fir die graue und 331 Euro
fiir die blaue Variante hebt es sich schon eher von herkdmmlichen Modellen
ab. Die Kostenintensitit lisst sich vor allem auf die Marke zuriickfithren, da es
sich um ein Kleidungsstiick aus der Frithjahr/Sommer-Kollektion 2020 des an-
gesehenen Streetwear-Labels Supreme handelt. Die Preisdifferenz zwischen
den Farben resultiert aus Schwankungen im Verhiltnis zwischen Auflage und
Nachfrage. Aus diesen Umstinden geht jedoch noch keine besondere Relevanz
fiir die vorliegende Arbeit hervor. Sie erschlief3t sich erst in Hinblick auf das
Printmotiv der Vorderseite.

Der Print zeigt nimlich das mittlerweile selbst ikonisch gewordene Ho-
logramm der Hip-Hop Legende Tupac Shakur (1971-1996). Der erfolgreiche
amerikanische Rapper Tupac wurde im Jahr 1996 ermordet und sechzehn
Jahre spiter auf dem Coachella Festival 2012 als Hologramm auf die Bithne
zuriickgebracht. Acht Jahre danach machte Supreme das Hologramm zu sei-
nem Model und Werbetriger: In der digitalen Nachbearbeitung des Auftritts
zog das Modeunternehmen dem Tupac-Hologramm andere Boxershorts an,
sodass in der neuen Hologrammversion ein rot-weifes Supreme-Logobiind-
chen oberhalb der Baggy Pants hervorsticht. Das bearbeitete Hologramm trat

1 Vgl. Farfetch: Supreme >Tupac Hologram« T-Shirt. URL: https://www.farfetch.com/de
/shopping/men/supreme-tupac-hologram-t-shirt-item-16063036.aspx?storeid=11218
[Stand 06/23].
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anschliefRend in Werbespots der Marke auf und ziert seitdem in limitierter
Auflage einige Skateboard Decks und T-Shirts.*

Damit avanciert das beschriebene T-Shirt auf den zweiten Blick zu einem
Gegenstand, der es vermag, das Hologramm gegenwirtig zu lokalisieren und
seine Einlassungen zu pointieren. Zugleich gibt er ein mimetisches Gewebe
ab, dessen Komplexitit zur Reflexion iiber aktuelle Nachahmungsverhiltnisse
verpflichtet. Entsprechend lisst sich an ihm demonstrieren, welchen Nutzen
eine mimesistheoretische Herangehensweise jenseits von angestammten Ab-
bildhierarchien entfalten kann ohne sich in reprisentationslogischen Ahnlich-
keitsbeschreibungen zu ergehen, die dem Original applaudieren.

Eine >klassische« Interpretation der Mimesis liefe nimlich auf die Repro-
duktion bestehender Abbildhierarchien hinaus und beispielsweise Gefahr, die
Emergenzeffekte in den Nachahmungsketten sowie Dynamiken der Vorah-
mung zu iibersehen. Sie witrde das Hologramm als minderes Abbild bannen.
Von dieser Problematik auf eine Abschaffung und Auflésung der Mimesis zu
schliefRen, hitte allerdings dhnliche Effekte der Trivialisierung zur Folge. Das
zeigt sich allem voran anhand solcher Illusionskritiken, die eine Omniprisenz
der Trugbilder am Werk sehen und den Nachahmungsansatz hinfillig werden
lassen. In ihrem Aufsatz Zwischen Vor- und Nachbild weist die Medienphiloso-
phin Christiane Voss auf zwei Positionen hin, die das Konzept der Mimesis
auf die Rolle des Stars iibertragen und das Verhiltnis von Vor- und Nachbild
»[auf] merkwiirdige Art ins Schweben<«® bringen. Sowohl der Filmemacher
und Theoretiker Guy Debord, als auch der Philosoph Giinther Anders wiirden
die Perspektive nahelegen, dass den Stars der ubiquitir gewordenen Bilder-
welten stets nur eine andere Bildchimire vorausgehe und sich im Starkult die
mimetische Differenz zwischen Vor- und Nachbild auflése.* Damit artikuliert
sich fiir Voss eine Spektakel- und Illusionskritik, die kein Auflen mehr kennt,
bildtheoretische Ansitze — wie das Prinzip der Mimesis — ad absurdum fithre
und nur anisthesierte, blinde Zuschauer*innen identifiziert.” Im Rahmen

2 Vgl. Grobe, Max: Supreme’s SS20 Collection features a wild Tupac Hologram, 2020. In:
Highsnobiety. URL: https://www.highsnobiety.com/p/supreme-tupac-teaser/ [Stand
06/23].

3 Voss, Christiane: Zwischen Vor- und Nachbild: Mimetische Migrationen der Illusion
[2018]. In: Dies./Lorenz Engell (Hg.): Die Relevanz der Irrelevanz. Aufsitze zur Medi-
enphilosophie. Paderborn: Brill/Fink 2021, S.185-205, S.195.

4 Vgl. Voss [2018] 2021, S.195.

5 Vgl. Ebnd., 195f.
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solcher Kritiken, die jede bildliche Differenz auflosen, witrde das >Tupac Holo-
gram« T-Shirt vermutlich als Indiz fir die simulacrale, realititsiibersteigende
Wirkmacht der gegenwirtigen Bildkultur herhalten oder als Emblem einer
turbokapitalistischen Ausschlachtung interpretiert werden.

Obgleich die vorliegende Arbeit ebenfalls eine Kritik am reprisentations-
logischen Ansatz der Mimesis formuliert, schligt sie mit der >bewegten Mime-
sis<eine Alternative vor, die statt der Auflésung der Nachahmungsverhiltnisse
eine Aufweichung der Nachahmungshierarchien im Sinn hat und die mime-
tischen Relationen als zeitlich-operative und transformative Konstellationen
begreift. Wihrend das erste Kapitel zunidchst mit einer theoretischen Grundie-
rung der Mimesis einsetzt und unterschiedliche Ansitze zum Nachahmungs-
verhiltnis etwa der Natur oder Kunst bespricht, wird das Konzept der beweg-
ten Mimesis in den Unterkapiteln erliutert. Mit ihm soll das Denken der Nach-
ahmung aktualisiert und an ein dynamisches Bildverstindnis angeschlossen
werden. Von bewegter Mimesis ist auch deshalb die Rede, weil sich die Poten-
ziale der bewegten Nachahmung angesichts audiovisuell-bewegter Bilder zu-
spitzen und die Dimension des Bewegtwerdens stirker an Kontur gewinnt.®

Wie bereits angedeutet, werden die bewegt-mimetischen Relationen in
der vorliegenden Auseinandersetzung am Beispiel des Hologramms erdrtert.
Genauer birgt der Singular ganz unterschiedliche Konzepte, sodass es (iiber
die offensichtlichen Abbildverhiltnisse hinaus) naheliegt, das Hologramm im
zweiten Kapitel als ein mimetisches Medium zu perspektivieren. Zunichst
kniipft die abbildtheoretische Entfaltung an verschiedene Illusionskritiken
an, um bestehende Trugbilddiagnosen zu entwirren und den Fokus der Ar-
beit auf die projektionsbasierten, vermeintlich illusorischen Hologramme
einzugrenzen. Die bereits aufgeworfene Kritik an simulacralen Bildwelten
bei Debord und Anders vertritt dhnliche Argumentationspunkte, wie die im
zweiten Kapitel aufgeficherte Illusionskritik am hypermimetischen Bild. Ihr
steht die Kritik am mindermimetischen Bild gegeniiber, die wiederum den
>klassischen«< Ansatz der reprisentationslogischen Mimesis stark macht und
projizierte Hologramme als >Fiktionen« diskreditiert. Im Anschluss daran
steht schliefilich die Vorreiterrolle des Filmhologramms im Mittelpunkt — sie

6 Die Wendung und Neufassung der Nachahmung wurde mafigeblich durch die Arbeit
in der DFG-Forschungsgruppe Medien und Mimesis beeinflusst, deren zentrales Anlie-
gen es war, die bislang dominierenden &dsthetischen und epistemischen Betrachtun-
gen der Mimesis infrage zu stellen und um post-reprisentationale Perspektiven zu er-
weitern.
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wird medienhistorisch konturiert und anhand von sechs Sequenzanalysen
aufgefichert. Im Spannungsfeld zweier motivischer Schwerpunkte kristalli-
sieren sich wichtige Funktionszusammenhinge heraus. Sie geben nicht nur
Aufschluss tiber das Filmhologramm, sondern sind auch in Bezug auf andere
Hologrammtypen lokalisierbar. Auf diese Weise markieren sie signifikante
mimetische Vollziige und Verschiebungen.

Im dritten Kapitel fokussiert die Arbeit zunichst auf die medientechnik-
historischen Kontexte des Hologramms und von dort auf die allegorischen
Verschiebungen eines je unterschiedlich figurierten diaphanen Korpers.
Der erste Teil vollzieht entlang der projektionstechnischen Entwicklung
vom phantasmagorischen Lichtbild zum Displayhologramm nach, welche
Abbildverhiltnisse und Verbindungen die unterschiedlichen Inszenierungen
aufweisen. Uber die vorgefundenen mimetischen Bewegungen gerit unter
anderem die Verdringung des >Aberglaubens< durch die Aufklirung in den
Blick. Die kapiteliibergreifende Rede von einem Zeitgeist auf der Biihne hebt
insbesondere auf den Einschluss vorgingiger Phinomene ab — entsprechend
schreiben sich die Geisterinszenierungen trotz wesentlicher Differenzen in
aktuelle Bithnenhologramme ein und mit ihnen fort. Das geschieht, so die
These, mafigeblich iiber die dsthetische Gemeinsambkeit, einen diaphanen
Koérper zur Anschauung zu bringen. Dieser Korper ist untrennbar mit den
jeweiligen Implikationen, Einlassungen und Neubewertungen der einzelnen
Phinomene verwoben und bringt im Zuge der Aktualisierungen auch zeitgeis-
tige Anschauungen zum Ausdruck. Dieser im ersten Teil hervorgebrachten
Spur geht der zweite Teil des dritten Kapitels hinsichtlich terminologischer
und allegorischer Verschiebungen nach. Schlieflich werden die im ersten
Teil besprochenen diaphanen Koérper auch im Zentrum einschligiger Theo-
rien behandelt. Mit Blick auf die Gespenster bei Karl Marx, den Begriff der
Phantasmagorie im Werk von Walter Benjamin und das Hologramm in den
Schriften Jean Baudrillards, werden unterschiedliche Medienkritiken ana-
lysiert, die sich sinnbildlich auf den diaphanen Kérper und seine jeweilige
zeitgeistige Ausformung beziehen.

Im Zuge dessen deuten sich bereits dsthetische Besonderheiten an, die im
Kapitel zur dsthetischen Ambivalenz ausfithrlich besprochen und diskutiert
werden. Die entsprechende Diskussion kniipft zum einen an theoretische
Bestimmungen des Diaphanen und den medienwissenschaftlichen Diskurs
der Stérung an. Zum anderen nimmt sie den Dialog mit der Wachsfigur als
antagonistischem Phinomen auf und fragt nach den mimetischen Beziigen
und Differenzen zu ihr. Im Spannungsfeld zwischen (im-)materieller Prisenz

https://doi.org/10. inliby pen Access

n


https://doi.org/10.14361/9783839460252 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Franziska Winter: Hologramm und Mimesis

und (un-)toter Reprisentanz verfestigt sich schliefilich die Frage nach den
jeweiligen Stellvertreterrollen und -kontexten der beiden Phinomene.

Das fiinfte Kapitel widmet sich darauthin der Perspektivierung einer virtu-
ellen Stellvertretung. Im Anschluss an den Dialog mit der Wachsfigur befragt es
die konkrete Stellvertreterrolle des Hologramms zwischen Zukunftsvision und
Erinnerungsfunktion. Die Asthetik des Diaphanen wird hierbei in Bezug zum
Virtualititsbegriff und seinen unterschiedlichen Implikationen gesetzt. Dabei
wird die Asthetik des Durchscheinens als wesentlicher Knotenpunkt einander
kreuzender Virtualititen offenbar. In Anschluss an die von der e-flux Autorin
Hito Steyerl entfalteten Proxy Politics verortet der zweite und letzte Teil des Ka-
pitels die Hologramme noch einmal zwischen der klassischen Funktion des
Proxys und den Aspekten politisch-reprisentativer Stellvertretung.

In Hinblick auf das einleitend beschriebene T-Shirt lassen sich einige rele-
vante Punkte der Arbeit noch einmal verdichten und pointieren. Entsprechend
wird die bewegt-mimetische Verstrickung der Hologramme auch iiber das tex-
tile Medium und seine Funktionen deutlich. Das zeigt sich schon anhand der
speziellen Relation zwischen T-Shirt und Ikone. Urspriinglich zur Kategorie
der Unterwdsche gehorend, hat sich das T-Shirt im Laufe der letzten 60 Jahre
zu einem wesentlichen Trigermedium fiir Idolbilder entwickelt.” Als solches
ist es mafigeblich an der Herausbildung und Verfestigung ikonischer Bilder,
wie dem berithmten Konterfei des Revolutiondrs Ernesto >Che« Guevara oder
dem des Physikers Albert Einstein, beteiligt. Das gilt auch im Fall des Rappers
Tupac Shakur, dessen zur Schleife geschlungenes Bandana auf dem Vorder-
kopf - insbesondere posthum - ein bildlich-zirkulires Markenzeichen gewor-
den ist (Abb. 1.2).

Im Gegenzug hat das T-Shirt seine Popularitit jenen Stars zu verdanken,
die es noch immer abbildet: Schauspieler wie James Dean oder Marlon Brando
trugen entschieden zur Salonfihigkeit des Kleidungsstiickes bei.® Innerhalb

7 Wihrend das weifRe T-Shirt schon in den 1930er Jahren allméahlich von der Herrenun-
terwdsche zur Sport- und Oberbekleidung avancierte, kamen die Prints erst ab den
1960er Jahren hinzu, als das entsprechende Siebdruckverfahren im groRen Mafistab
anwendbar war. In dieser Zeit entstand mit dem Print von >El Che« (Ernesto Guevara)
auf Basis einer Fotografie des kubanischen Fotografen Alberto Korda auch das erste
Ikonen-T-Shirt (vgl. Brunel, Charlotte: T-Shirt. Aus dem Franzosischen Ubersetzt von
Monika Kalitzke. Wien: Christian Brandstatter Verlag 2002, S.108f.).

8 Das>James Dean Print T-Shirt<der Designermarke Dolce & Gabbana aus demJahr2016
rundet diesen Konnex ab (vgl. Farfetch: Dolce & Gabbana. James Dean Print T-Shirt.
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der vorliegenden Arbeit wird eine entsprechende Verzahnung zwischen Tri-
germedium und motivischer Etablierung auch am Beispiel der Filmhologram-
me thematisch, insofern sie als Objekte eigenen Rechts vor- und postkinema-
tografische Eigenschaften aufweisen und den Film einerseits kommentieren,
andererseits itberholen und doch grundlegend mit ihm als (Genese-)Ort der
Hologrammfiktionen verbunden sind.

Abb. 1.2: Tupac Shakur fotografiert von Chi Modu, Atlanta, GA, 1994

URL: https://www.farfetch.com/ie/shopping/men/dolce-gabbana-james-dean-print-t
-shirt-item-14920862.aspx?storeid=10427 [Stand 10/22]).
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Das >Tupac Hologram« T-Shirt vereint zudem unterschiedliche Abbild-
relationen, die sich mimetisch aufeinander beziehen. Zunichst zeigt es das
vom Label Supreme gehackte und nachbearbeitete Hologramm dort, wo fiir
gewohnlich das Ikonenbild platziert ist. Als Vorlage fiir das gedruckte Ho-
logramm diente das entsprechende Bithnenhologramm, das auf Live- und
Videoaufnahmen des Rappers Tupac aufbaut, die in der Postproduktion mit-
hilfe von Tools wie Chroma Keying digital bearbeitet wurden. Als das Tupac-
Hologramm im Jahr 2012 auf der Bithne des Coachella Festivals erschien (Abb.
1.3), wurde es wiederum vielfach gefilmt und abfotografiert.

Abb. 1.3: Tupac-Hologramm auf dem Coachella Festival 2012

Dementsprechend kursiert im Internet eine Vielzahl von Videos, die das
Hologramm auf der Bithne zeigen. Da es zu Lebzeiten des Rappers in den
1990er Jahren keine nennenswerten Smartphones oder Plattformen fir das
(heute etablierte) Onlinepublizieren privater Beitrige gab, finden sich im
Internet kaum Amateurvideos von Tupac-Konzerten. In dieser Hinsicht hat
das Hologramm die fritheren Ikonenbilder eingeholt, den Kult um Tupac
in eine neue Medienumwelt iiberfithrt und fiir die >Generation Internet
anschlussfihig gemacht.

Die Adelung als neue Ikone kehrt nicht zuletzt die postdigitale Einlassung
des Hologramms hervor. Die Bezeichnung >postdigital« pointiert hier und im
weiteren Verlauf der Arbeit stets den selbstverstindlichen Umgang mit digita-
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len Umstinden und ihren Wechselverhiltnissen zum Analogen.® Sie betont in
Hinblick auf das T-Shirt die analog-textile Materialisierung des computerge-
nerierten Hologramms, das seinen Erfolg mafgeblich den Zirkulationspro-
zessen des Internets verdankt und sich zugleich auf analoge Vollziige des Fan-
doms und der Ikonisierung bezieht. In Anbetracht dieser mimetischen Ver-
kettungen ldsst sich das Hologramm auch als virtueller Nachlassverwalter ei-
nes kollektiv-medialen Andenkens fassen. Das inszenierte Wiedererlebnis, das
Hologrammbkonzerte illusionsisthetisch und thematisch vorbereiten, ist dabei
nicht nur auf private Erinnerungsbilder beschrinkt, sondern adressiert dar-
iiber hinaus auch ein mediales Gedichtnis. Schliefilich greifen die Bithnenho-
logramme verstorbener Stars, wie im Fall von Tupac, zumeist auf bestehendes
Videomaterial stattgefundener Ereignisse zuriick. In der digitalen Nachbear-
beitung geht es dann (auch) um die Herstellung eines idealen, reprisentativen
Starbildes, das sich an medial-zirkuliren und stereotypen Merkmalen orien-
tiert (Abb. 1.2).

Gleichzeitig wird der Erinnerungskontext maflgeblich durch die Asthetik
des Diaphanen gestiitzt, insofern das durchscheinende Bild den Prozess des
Erinnerns — wie ihn der Philosoph Gilles Deleuze in Anschluss an Henri Berg-
son beschrieben hat - illustriert und nachahmt. Demgemif liefRe sich das Ho-
logramm als ein vages Bild beschreiben, das aus der dunklen Virtualitit (dem
Bithnenhintergrund) herausgehoben wird und sich lichthaft aktualisiert. Die
gedichtnistheoretische Affinitit des Diaphanen gerit in der vorliegenden Ar-
beit wiederholt in den Blick und schreibt sich auch auflerhalb populirkultu-
reller Kontexte in mediale Strategien der kollektiven Erinnerung ein.

Wie sich bereits im Titel des vorliegenden Buches ankiindigt, verfolgt es
ein dezidiert medienphilosophisches Interesse. Das bezieht sich sowohl auf
den Anspruch, unterschiedliche Theorieansitze und Medienbeziige interdis-
ziplinir zusammenzudenken, als auch auf den Ansatz, eine Positionierung
im und eine Perspektive des Dazwischen zu entwickeln.'® Demgemif werden
medienwissenschaftliche, medientechnikhistorische, isthetische, philoso-
phische, bild- und kulturtheoretische Positionen verkniipft und miteinander

9 Vgl. Cramer, Florian/Petar Jandri¢: Postdigital: A Term That Sucks but Is Useful. In: Jan-
dri¢ (Hg.): Postdigital Science and Education. Vol. 3. Issue 3. Berlin/Heidelberg: Sprin-
ger Verlag 2021, S. 966-989, S. 971.

10 Vgl Voss, Christiane: Medienphilosophie: Vom Denken in Zwischenrdumen [2017]. In:
Dies./Engell 2021, S. 3—24, S.13,7.
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diskutiert. Im Zentrum der Diskussionen werden Phinomene medial ver-
handelt, als Medien und in Bezug zu (technischen) Medien reflektiert oder
hinsichtlich medienisthetischer Gesichtspunkte untersucht. Das Hologramm
erweist sich dabei als pridestinierter Gegenstand medienphilosophischer
Befragungen, weil es (illusions-)isthetisch als diaphaner Kérper gleichzeitig
mediale und philosophische Kernthemen hervorbringt und changieren lasst.
Die nachfolgend entwickelte Medienphilosophie des Hologramms bezieht
sich einerseits auf die Art und Weise, wie der Gegenstand theoretisch und
analytisch gefasst wird, andererseits auf die im speziellen Fall der diaphanen
Korper freigelegten Zusammenhinge und Forschungsergebnisse.

Diesem Ansatz liegt ein Medienbegriff zugrunde, den Christiane Voss
auch als »transversal und volatil«" beschrieben hat und der zum einen auf die
relational eingelassene Mittelstellung, zum anderen auf die Beschreibung von
Gemengelagen und Quasi-Objekten, sowie den Medien- und Technisierungs-
horizont einer postindustriellen Moderne abhebt. Ein derart aufgefichertes
und doch prizisiertes Medienverstindnis ermdoglicht es, wie Voss betont,
die mediale Verfasstheit des Denkens und Lebens »und zwar einerseits be-
reichs- bzw. medienspezifisch und andererseits itbergreifend«* in den Blick
zu nehmen. Demgegeniiber identifiziert der Philosoph und Medienwissen-
schaftler Dieter Mersch in seinem Einfithrungsbeitrag Wozu Medienphilosophie?
zwei unterschiedliche Lektiiren der Mitte und kennzeichnet zum ersten ein
substantialistisches Verstindnis, das von einer materiellen Entitit ausgeht,
welche die mediale Vermittlungsarbeit gleichermafien erméglicht wie ein-
schrinkt.” Zum zweiten wiirde sich eine differenztheoretische Auslegung des
Medialen zeigen, der eine sich entziehende oder zersetzende Mitte vor Augen
steht.™

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden beide Lesarten entfaltet.
Die erste zeigt sich vor allem entlang des Hologramms, denn seine genuine
Asthetik und Materialitit, Gestaltung und Verhandlung stehen im Zentrum
medialer Konkretion und Anschaulichkeit. Als diaphaner Kérper kokettiert
das Hologramm wesentlich mit jenem Transparenzparadigma, das seit der

1 Voss [2017] 2021, S. 3.

12 Ebnd,S.3.

13 Vgl. Mersch, Dieter: Wozu Medienphilosophie? Eine programmatische Einleitung. In:
Ders./Michael Mayer: Internationales Jahrbuch fiir Medienphilosophie. Band 1. Heft 1.
Berlin/Boston: De Gruyter 2015, S.13-50, S. 15f.

14 Vgl. Mersch 2015, S.16—17.
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Antike im Kontext medialer Stofflichkeit zwischen dem (Sich-)Zeigen und Ver-
bergen philosophiert wird. Die von Mersch aufgerufene differenztheoretische
Perspektive auf das Mediale schreibt sich ebenfalls in diese Hologrammver-
handlungen ein, etwa wenn es um die Stérung als Zeugnis des Mediums geht.
Sie zeigt sich aber auch und vorrangig angesichts der Konzeption einer be-
wegten Mimesis. Entsprechend beschreibt der transformationsontologische
Ansatz eine Dynamisierung der Nachahmungsverhiltnisse, sodass Vermitt-
lungsbeziehungen und Mediengefiige in Bewegung geraten. Die Verhiltnisse
sind als operative und transformative Komplexe gedacht, die bewegte Mimesis
selbst als Schwellendynamik. Insofern ist sie stets latent irgendwo am Werk
aber nicht auf Dauer zu stellen. Im Modus eines perspektivischen Entber-
gens bleibt die bewegte Mimesis nicht zuletzt tiberall dort unsichtbar oder
unverfiigbar, wo Nachahmungsverhiltnisse auf konstante Hierarchien oder
Ordnungen gebracht werden.

Die im Nachfolgenden entwickelte Medienphilosophie des Hologramms
siedelt sich schlieRlich zwischen den Polen der (inter-)diszipliniren Debatte
um die Aufgaben und Ausrichtungen einer Medienphilosophie an. Einerseits
treibt sie beziiglich der theoretischen Schwerpunkte die dialogische Ver-
zahnung zwischen Philosophie und Medienwissenschaft voran, andererseits
nimmt sie Medien als Vollzugsformen philosophischer Operationalitit ernst.”
Wihrend sich der erste Punkt mit Blick auf das im Quellenverzeichnis zur
Ubersicht gebrachte Theoriegeflecht erschliefRt, 1ulert sich der zweite Punkt
vor allem darin, dass die medientechnischen und isthetischen Besonderhei-
ten diaphaner Korper in den Blick geraten und ihrerseits Reflexionspotenziale
entfalten. Dieses Verstindnis der Medien als philosophische Apparaturen ist
bereits in den theoretischen Auseinandersetzungen des Philosophen Vilém
Flusser angelegt und wurde durch den Medienwissenschaftler Lorenz Engell
mafigeblich mitgepragt. Engells Aufsatz Tasten, Wiihlen, Denken. Genese und
Funktion einer philosophischen Apparatur grundiert demgemifd eine Philoso-
phie des Fernsehens, in der sich das Medium etwa auf die Moglichkeit hin

15 Der Philosoph Lambert Wiesing schliisselt die entsprechende Debatte in seinem Bei-
trag Die polarisierende Wirkung der Medienphilosophie. Eine Bestandsaufnahme auf,
obgleich er sie am Ende auf die Polaritat akademisch/unakademisch zuspitzt und
m.E. hierin die Potenziale des Spannungsverhaltnisses verfehlt (vgl. Wiesing, Lam-
bert: Die polarisierende Wirkung der Medienphilosophie. Eine Bestandsaufnahme. In:
Schweppenhduser, Gerhard (Hg.): Handbuch der Medienphilosophie. Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 2018, S. 247-255).
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entwirft, »das Wihlen zu denken, die Welt als Selektionsraum zu fassen«'.
In ihrer Eigenart, eine raumzeitliche Versetzung zu verbildlichen, durch
die der Realraum hindurchscheint, reflektieren Hologramme auf Modi des
Erinnerns, Versetzens, Begehrens oder der Selbsterzihlung. Die mimeti-
sche Bewegung des Hologramms stellt entsprechend in Aussicht, quer zu
einer illusionskritischen Lesart der minderen oder hyperrealen Nachahmung,
die medienphilosophischen Potenziale in den Blick zu nehmen und entlang
theoretischer Diskurse weiter auszufalten.

16  Vgl. Engell, Lorenz: Tasten, Wahlen, Denken. Genese und Funktion einer philosophi-
schen Apparatur. In: Miinker, Stefan/Alexander Roesler/Mike Sandbothe (Hg.): Medi-
enphilosophie. Beitrage zur Klarung eines Begriffs. Forum Wissenschaft. Band 15757.
Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch Verlag 2003, S. 53-77, S. 58.
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Theoretische Ausgangspunkte

Getreue Abbilder, wie das Tupac-Hologramm, haben in der Bildtheorie seit
Platon einen prekiren Status. Das driickt sich schon zu Beginn des bekann-
ten Dialogs zwischen dem Gelehrten Sokrates und seinem Schiiler Glaukon im
zehnten Buch der Politeia aus. Zunichst ruft Platon darin seine Ideenlehre in
Erinnerung, um die Grundlagen der Nachahmungstheorie herzustellen. Dem-
nach basiert jede Form der Nachahmung (pipnoig — agr. Mimesis) als irdischer
Vollzug auf den gottlichen Ideen, die der sinnlich-wahrnehmbaren Welt vor-
ausgehen. Auf Grundlage dessen kommt Platon tiber den Dialog zwischen So-
krates und Glaukon auf die bildnerische Mimesis zu sprechen. Hier erklirt So-
krates seinem Gesprichspartner, die entsprechende Nachahmung umzuset-
zen sei nicht schwierig. Am schnellsten ginge es mit einem Spiegel, den man
iberall herumtragt, und »alsbald wirst du da eine Sonne machen und was sonst
am Himmel ist, alsbald auch eine Erde, alsbald auch dich selbst und die iibri-
gen Geschopfe, Gerite, Gewichse und alles vorhin Genannte«, so der Gelehrte
zu seinem Schiiler. Dann erginzt Sokrates ein entscheidendes Detail: Er weist
Glaukon darauf hin, dass die entstandenen Bilder jedoch nur scheinhaft und
nicht in Wirklichkeit existent seien, wie es auch bei gemalten Bildern der Fall
ist.?

Auf diese Weise kiindigt sich schon zu Beginn des Dialogs eine ontologi-
sche Herabsetzung der Bilder an. Sie wird im darauffolgenden Betten-Beispiel
noch klarer ausbuchstabiert. Darin verdeutlicht Sokrates die Hierarchie der
Abbilder (der Reihe nach absteigend) und expliziert: »Es ergeben sich uns also

1 Platon: Politeia, 596 St. In: Apelt, Otto (Hg.): Platon Samtliche Dialoge. Aus dem Grie-
chischen iibersetzt von Otto Apelt. Band 5. Hamburg: Felix Meiner Verlag 1993, S. 390.
2 Vgl. Ebnd., 596 St. — 597 St./1993, S. 390f.
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folgende drei Arten von Betten: erstens das in voller Wirklichkeit vorhande-
ne, als dessen Schépfer uns doch wohl Gott gilt. [...] Zweitens dasjenige Bett,
dasder Tischler herstellt. [...] Drittens dasjenige, das der Maler anfertigt.«* Der
gottlichen Idee des Bettes kommt also der oberste Rang und damit der Status
des Seienden zu. Danach folgt das vom Tischler hergestellte, gegenstindliche
Bett als ein an der Idee orientiertes Abbild erster Ordnung. Auf der dritten und
letzten Stufe sind schlief3lich die Abbilder zweiter Ordnung, wie das Gemailde
und andere Kunstprodukte, angesiedelt. Sie sind nicht linger an der Idee ori-
entiert und stellen in der platonischen Mimesislehre das absolut Scheinhafte
dar. Platon attestiert der Malerei entsprechend, sie sei lediglich eine »Nachah-
mung der Erscheinung, die »[flernab von der Wahrheit«* ist.

Die moralische Dimension dieser Abbildhierarchie riickt im spiteren Dia-
log Sophistes noch stirker in den Vordergrund. Dort wird sie in der Unterschei-
dung zwischen Ebenbild und Trugbild zum tragenden Argument ausgebaut.’
Sonach gelten fiir Platon jene Darstellungen als Ebenbilder, deren Ahnlich-
keit intrinsisch ist. Das bedeutet, nicht die dufierliche Ahnlichkeit ist entschei-
dend, sondern ein innerer Zusammenhang. Er wird dadurch hergestellt und
begriindet, dass Ebenbilder gerade nicht das Vorbild nachahmen, sondern die
Idee des entsprechenden Vorbildes.® Das Ebenbild ist also durch eine innere,
spirituelle oder (iiber-)sinnliche Ahnlichkeit zum Vorbild gekennzeichnet. An-
ders verhilt es sich hingegen mit den Trugbildern. Sie setzen auf die extrinsi-
sche Ahnlichkeit zu einem Vorbild und haben keinen Anteil mehr an der Idee,
die diesem Vorbild zugrunde liegt.”

Trotz dieser ontischen Degradierung bildnerischer Kunstwerke kommt
den musischen Kiinsten indes die Aufgabe zu, die Menschen des platonischen
Staates zum Schénen, Guten und Gerechten zu erziehen. Das stellt Platon
bereits im dritten Buch der Politeia heraus, wenn er am Beispiel der nachah-
menden Rede die Differenz zwischen guter und schlechter Mimesis erliutert.
In Hinblick auf die Dramenform markiert er zunichst, dass die Tragddie ganz

3 Ebnd., 597 St./1993, S.391.

4 Ebnd., 598 St./1993, S. 393.

5 So heifdt es unter anderem durch den Fremden gesprochen: »Wir trennten in der Bild-
nerei zwei Arten, die Kunst der Ebenbilder und die der Trugbilder« (Platon: Sophistes,
264c St. In: Otto, Walter F./Ernesto Grassi/Gert Plambdck (Hg.): Simtliche Werke. Aus
dem Griechischen (ibersetzt von Friedrich Schleiermacher. Band 4. Rowohlts Klassiker.
Hamburg: Rowohlt Verlag 1986, S. 239).

6 Vgl. Platon: Sophistes, 235d-e St./1986, S. 207.

7 Vgl. Ebnd., 236b-c St./1986, S. 207f.
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in der Nachahmung bestehe, wihrend die Komddie ihrer Struktur nach, eine
personliche Kundgebung des Dichters sei und die epische Dichtung eine drit-
te, aus beiden vereinigte Form darstelle.® Weiter unterscheidet er zwischen
inhaltlichem (Mehr-)Wert und angemessener rednerischer Interpretation.
Im Zuge dessen skizziert Platon das erzieherische Ziel, schon Kinder sollten
Kiinste, wie eine erbauliche Dichtung eintiben und nachahmen, um das Gute
erkennen und unterscheiden zu lernen.’

Mit Blick auf die Rolle und Ausbildung der Wichter gewinnt der Ansatz
weiter an Kontur. Um tiichtige Wachter fiir seinen Idealstaat zu erziehen, sieht
Platon namlich vor, dass einige Kinder »tapfere, besonnene, fromme, freie
Minner und alles was dem gleicht«’® nachahmen. Aufkeinen Fall aber diirften
sie eine Frau, Sklav*innen, feige Midnner, Handwerker oder die ungezihmte
Natur zum Vorbild nehmen." Die »gute« Mimesis soll also nicht nur tugend-
hafte Menschen hervorbringen, sondern eine sozial-hierarchische Ordnung
sicherstellen. Auf diese politische Dimension weist auch der Philosoph und
Medienwissenschaftler Friedrich Balke hin, wenn er in seiner Einfithrung zur
Mimesis bemerkt:

Nichts fallt Gottern und Menschen schwerer, als in ihrer seigenen Gestalt<
zu bleiben, so dass, um wenigstens ein wenig soziale Erwartbarkeit zu er-
moglichen, Institutionen nodtig sind, die diese Unverdnderlichkeit antrainie-
ren. Die Mimesis, die Platon aufgrund ihrer Fihigkeit zur exzessiven Ver-
vielfaltigung und Selbstverwandlung kritisiert, muss er zugleich in Anspruch
nehmen, um sie seinem Projekt einer politischen Zahmung und Formung
der Individuen dienstbar zu machen.”

Balke unterstreicht unmissverstindlich die ordnende Funktion der Nachah-
mung innerhalb der platonischen Staatstheorie. Demnach werde die Mimesis
in Anspruch genommen, um die politische Zihmung und Formung der Indivi-
duen umzusetzen und gesellschaftliche Erwartbarkeit herzustellen. Im Span-
nungsfeld dessen sieht Balke zudem eine exzessive und verwandelnde Seite
der Nachahmung am Werk. Mit dieser Seite sind vor allem die Gefahren eines

8  Vgl. Platon: Politeia, 394 St./1993, S. 98.

9 Vgl. Ebnd., 400 St. — 403 St./1993, S. 107-111.

10 Ebnd,, 395 St./1993, S.100.

1 Vgl. Ebnd., 395 St. —396 St./1993, S.100f.

12 Balke, Friedrich: Mimesis zur Einfithrung. 1. Auflage. Hamburg: Junius Verlag 2018,
S.11.
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mimetischen Ubermafies aufgerufen, wie sie fiir Platon in der nachahmen-
den Rede lauern oder sich in einer iiberzogenen Anihnlichung konkretisieren
konnen. Insofern zeigen diese exzessiven Qualititen bereits hier an, dass die
mimetischen Beziige Platons kontextuell variieren und tief in das moralphilo-
sophische Gewebe seiner Theorie eingelassen sind.

Ein zweiter, mafigeblicher Einsatz zur antiken Mimesis stammt indes von
Platons Schiiler Aristoteles. Im Kontext seiner Dichtungstheorie stellt Aristo-
teles die Mimesis vornehmlich als eine darstellende Nachahmung vor. Dem-
entsprechend werden alle in der Poetik behandelten Dichtungsarten als Mime-
sis definiert. Ferner zihlen auch Kiinste, wie Tanz, Malerei, Bildhauerei und
bestimmte Formen der Instrumentalmusik dazu.” Sie alle wiirden sich jedoch
in dreifacher Hinsicht voneinander unterscheiden: »entweder dadurch, dafl
sie durch je verschiedene Mittel, oder dadurch, daf sie je verschiedene Gegen-
stinde oder dadurch, daf sie aufje verschiedene und nicht auf dieselbe Weise
nachahmen«™.

Mit dieser Unterscheidung zwischen den verwendeten Medien (Farben,
Formen, Sprache, Bewegungen usw.), den dargestellten Gegenstinden (Hand-
lungen und Affekte) und Modi (Mimesis vs. Diegesis) wird nicht zuletzt eine
Art Folie fur den Vergleich der Kinste etabliert. Dariiber hinaus besteht die
gelingende Mimesis fiir Aristoteles nicht — wie es bei Platon der Fall ist — in
der Vermittlung des Tugendhaften, sondern gerade in einer kathartischen Er-
fahrung, die den Charakter stirken soll. Das wird in Anbetracht der zentralen
Ausfithrungen zur Tragddie exemplarisch, denn die Handlung der Tragédie
soll so aufgefithrt werden, daf3 sich der Zuschauende mimetisch verhilt und
das Schauererregende und Jammervolle erlebt.” Insofern entwirft Aristo-
teles ein Konzept der gestaltenden Nachahmung, das nicht linger auf die
Abbildung der empirischen Welt verpflichtet bleibt, sondern das Mogliche
(80vapg — agr. Dynamis) — im Sinne eines verindernden Vermdgens — vor
Augen stellt.’

13 Vgl. Aristoteles: Poetik, 1447a. Griechisch/Deutsch. Herausgegeben und aus dem Grie-
chischen libersetzt von Manfred Fuhrmann. Stuttgart: Reclam Verlag 1982, S. 5.

14  Aristoteles, 1447a,/1982,S.5.

15 Vgl. Aristoteles 1452b/1982, S.39; vgl. Fuhrmann, Manfred: Nachwort. In: Ders. 1982.
S.144-178, S.170f.

16 Vgl. Wulf, Christoph: Mimesis. In: Gebauer, Gunter/Dietmar Kamper/Dieter Lenzen et
al. (Hg.): Historische Anthropologie. Zum Problem der Humanwissenschaften heute
oder Versuche einer Neubegriindung. Reinbek: Rowohlt Verlag 1989, S. 83—125, S. 92.
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Trotz dieser gestalterischen Moglichkeiten sollte sein Konzept der kiinst-
lerischen Nachahmung jedoch nicht als originire Schaffensfreiheit missver-
standen werden. Darauf deutet unter anderem die These von der zeitlichen
Prioritit der Verwirklichung hin, die Aristoteles in der Metaphysik (Buch IX)
entwirft. Im betreffenden Kapitel acht ist unter anderem zu lesen, dass »die
Wirklichkeit frither ist als das Vermégen« und »notwendig der Begriff und die
Erkenntnis der Wirklichkeit dem Begrift und der Erkenntnis des Vermogens
vorausgehen mufl«7. Dieses Apriori der Wirklichkeit wird noch dadurch er-
ganzt, dass Aristoteles annimmt, alles was entsteht wiirde auf ein Prinzip und
ein Ziel hinauslaufen.’”® Am Beispiel des Samens verdeutlicht er etwa, dass die-
ser alleine der Moglichkeit nach noch kein Mensch sei, sondern in ein anderes
kommen und sich verindern muss. Zugleich gehe dem Samen ein Mensch als
Wirkliches voraus.”

In Ubertragung auf die Kunst bedeutet das, die im Menschen angelegte
Idee entspricht dem Wirklichen, das einem Kunstwerk vorausgeht. Zugleich
ist sie auf ein >gestaltend wirksames Werdezielc angelegt.*® Damit legt Aristo-
teles der Kunst als techne und mimetischem Vermoégen des Menschen bei aller
Gestaltungskraft ein ordnendes Urprinzip zugrunde. Sein viel zitierter Leit-
satz, ars imitatur naturam, demzufolge die Kunst die Natur nachahmt, fiigt sich
entsprechend ein. Schlieflich meint er nicht die blof3e Abbildung der natirli-
chen Dinge, sondern die Freilegung der Wirklichkeit durch die Nachahmung
der Natur als einem schopferischen Prinzip. Der Philosoph Hans Blumenberg
verdeutlicht diesen Sachverhalt noch einmal am aristotelischen Beispiel des
Hiuserbaus und verbildlicht: »wer ein Haus baut, tut nur genau das, was die
Natur tun wiirde, wenn sie Hiuser sozusagen >wachsenc liefe«*.

17 Aristoteles: Metaphysik, 1049b. In: Aristoteles. Philosophische Schriften in sechs Ban-
den. Band 5. Aus dem Griechischen tbersetzt von Hermann Bonitz und bearbeitet von
Horst Seidl. Hamburg: Felix Meiner Verlag 1995, S.191.

18  Vgl. Aristoteles: Metaphysik, 1050a,/1995, S.192.

19 Vgl. Ebnd., 10492 —1049b,/1995, S. 190-192.

20 Hans Blumenberg schreibt in seinem Aufsatz zur Nachahmung der Natur: »Damit es
sich die >Kunst< nicht am jeweilig faktischen Zustand des Seienden genug sein lasst,
sondern es auf das darin gestaltend wirksame Werdeziel [...] absieht, ist die generati-
ve Seite des Naturbegriffs fiir die Mimesis wesentlich [...]J« (Blumenberg, Hans: Nach-
ahmung der Natur. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen [1957].
Stuttgart: Philipp Reclam Verlag 2020, S. 28).

21 Blumenberg [1957] 2020, S. 8.
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Fiir Blumenberg driickt sich am genannten Kunst-Natur-Leitsatz vor al-
lem ein Diktum aus, das fast zwei Jahrtausende Bestand hatte und scheinbar
eine endgiiltige Antwort auf die Frage danach gab, was der Mensch in und an
der Welt aus seiner eigenen Kraft und Fertigkeit leisten kénne.” In seinem
Aufsatz Nachahmung der Natur geht er diesem Diktum auf die Spur und ver-
sucht entlang unterschiedlicher Interpretationen aufzuzeigen, welche Para-
digmenwechsel mit der Idee vom schopferischen Menschen verbunden sind.
Fir die Entwicklung im Mittelalter hilt er fest, dass alle spekulative Kithn-
heit darauf gewendet wurde, »den Méglichkeiten Gottes, nicht denen des Men-
schen, bis zum Aufersten nachzugehen«**. Dennoch macht er in den Schrif-
ten des Philosophen und Theologen Thomas von Aquin eine geringe Verschie-
bung aus, die der zunehmenden Inkongruenz von Sein und Natur Rechnung
tragt. Unter Riickgriff auf das oben genannte Hiuserbeispiel bemerkt Blumen-
berg: »Thomas schrankt die Nachahmung der Natur auf das ein, was die Natur
auch tatsichlich hervorbringen kann; gerade das Haus aber ist reines Kunst-
ding.«** Erst der Philosoph Bonaventura habe jedoch in Abkehr von der aristo-
telischen Mimesis den Grundstein dafiir gelegt, dass die Kunst tatsichlich aus
dem Naturzusammenhang heraustreten konnte. In der Glaubensschrift Bre-
viloquium sei entsprechend angelegt, dass sich die unendliche Macht Gottes ge-
rade nicht im Méglichen, sondern im Endlich-Fassbaren beschrinke und arti-
kuliere.” Durch Nikolaus von Kues und Martin Luther sei dieser Ansatz weiter
aufseine christlich-metaphysischen Grundsitze hin diskutiert und schlief3lich
im Sinne der organisierten Macht (potentia ordinata) auf eine freiwillige Selbst-
beschrinkung Gottes gebracht worden. Blumenberg zufolge wurde die Frage
nach dem unendlichen Spielraum der Méglichkeit zunichst weiter durch feste
Glaubenssitze niedrig gehalten und aufgeschoben bis ihr die Philosophen Re-
né Descartes und Gottfried Wilhelm Leibniz spiter deutliche Aufmerksambkeit
schenkten.?®

Neben diesen Abkehrtendenzen von der aristotelischen Mimesis, erlebte
die Nachahmungstheorie im Zuge der Renaissance — unter den Vorzeichen

22 Vgl.Ebnd.,S.7.

23 Ebnd., S. 40.

24  Ebnd., S. 42f.

25  Vgl.Ebnd,, S. 43.

26  Mitdem Ergebnis, so diagnostiziert es Blumenberg, dass ab der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts die Natur zum faktischen Resultat mechanischer Konstellationen wurde
und jener Zufilligkeit der natirlichen Formen — dsthetisch wie technisch — das Men-
schenwerk entgegentrat (Ebnd., S. 47).
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einer Wiederbelebung antiker Vorbilder - einen Aufschwung. Wie Friedrich
Balke betont, haben sich die Renaissance-Kiinstler und ihre Theoretiker wort-
reich auf das Prinzip der Naturnachahmung bezogen und die Nachahmung
der natura naturata (geschaffene Natur) detailreich von der Nachahmung
der natura naturans (schaffenden Natur) abgegrenzt. Dennoch, so fithrt der
Autor weiter aus, kénne die durchgingige Berufung auf die aristotelische
Formel (der zufolge die Kunst die Natur nachahme) nicht iiber ihre gelehrte
Inanspruchnahme hinwegtiuschen.” Mit dieser Bemerkung problematisiert
Balke die kanonische Lesart, dass der Maler mit der Natur wetteifere oder
sie in Perfektion zu ubertreffen suche. Dabei weist er nicht zuletzt auf die
topische Verwendung der imitatio und die Etablierung eines >unspezifizierten
Realismus«< hin. In Abgrenzung zu ebendieser hell ausgeleuchteten und ma-
nifesten Seite der Renaissance, nimmt sich Balke — wie er selbst formuliert —
schlielich der >unheimlichen« Seite der Nachahmung an.*®

Die Alternativgeschichte, die er im Zuge dessen entwirft, richtet ihren
Blick erst auf die Ethnografie des ruindsen Roms und anschliefiend auf die
Erweckung der Toten.” So skizziert der Medienwissenschaftler eine Renais-
sance-Mimesis, die gerade nicht in den Sphiren bildender Kiinste verbleibt,
sondern hinsichtlich unterschiedlicher Bau- und Kérperpraktiken zum Aus-
druck kommt. Das geschieht etwa am Beispiel des kostiimierten Reenactments
oder anhand der romischen Leiche. Beide Beispiele entnimmt er den Ausein-
andersetzungen Jacob Burckhardts, um an ihnen den mimetischen Exzess
zu demonstrieren. Mit Blick auf die wohlerhaltene Leiche eines rémischen
Midchens, die 1485 entdeckt und geborgen wurde, markiert Balke nicht nur
einen Triumph tiber das Bild des verwesten Korpers, sondern eine Figurierung
der Toten selbst, die sich »an der niedersten und verginglichsten Materie«*
vollzieht. Der Exzess dieser Mimesis {ibersteige gewissermafien noch die
kiinstlichen Zuriistungen, die man unternommen habe, um Duplikationen
Verstorbener in Wachs herzustellen.” Damit forciert der Autor einen alter-
nativen Fokus, der nicht zuletzt unterstreicht, dass die Theoriegeschichte

27  Vgl. Balke 2018, S. 84.

28 Vgl.Ebnd., S. 85.

29  Vgl.Ebnd,, S. 88.

30 Ebnd,S.93.

31 Vgl.Ebnd., S. 93; Eine umfangreiche Besprechung zu den mimetischen Relationen der
Wachsfigur findet sich im vierten Kapitel der vorliegenden Arbeit, wenn es um den
Schwerpunkt der Korperdarstellung und den Materialkontrast zwischen der diapha-
nen und wichsernen Effigie geht.
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der Mimesis voll von Versprengungen und Widerspriichen ist. Gleichwohl
raumt er wesentliche Zisuren, wie die Verwerfung der Nachahmung durch
die Geniebewegung Ende des 18. Jahrhunderts ein.**

Hans Blumenberg verortet das Aufkeimen dieser Bewegung, die nicht lin-
ger daran interessiert war, das Natiirliche im Kiinstlichen zu bewahren und zu
steigern, »sondern [es] brechen und transformieren lief«*, schon im Selbst-
bildnis des Malers Parmigianino von 1523/24 (Abb. 2.1). Seitdem sei im Kunst-
werk die Signatur des schaffenden Menschen als des um seine Potenz Wis-
senden immer schirfer artikuliert worden.** Weiter fithrt er aus:

Die Ausmessung des Spielraums der artistischen Freiheit, die Entdeckung
der Unendlichkeit des Moglichen gegenliber der Endlichkeit des Faktischen,
die Losung des Naturbezuges durch die historische Selbstvergegenstandli-
chung des Kunstprozesses, innerhalb dessen sich Kunst immer wieder an
und aus Kunst generiert — das sind Grundvorgange, die nichts mehr mit der
aristotelischen Formel zu tun zu haben scheinen.®

Abb. 2.1: Selbstportriit des Parmigianino im
konvexen Spiegel (zwischen 1523 und 1524)

32 Vgl. Ebnd,, S.110ff.

33 Blumenberg [1957] 2020, S. 8.
34 Vgl.Ebnd.,S.8.

35 Ebnd., S. 8f.
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Auch der Altphilologe Manfred Fuhrmann geht im Nachwort zur Poetik auf
diesen Umbruch ein. Er legt die grof3e Zeit des dichtungstheoretischen Aristo-
telismus auf den europdischen Klassizismus fest und markiert ihr Ende durch
das Einsetzen der Geniebewegung. In Bezug auf Lessings Werk Hamburgische
Dramaturgie schreibt Fuhrmann:

[UInmittelbar nach ihrem Erscheinen trat die Wende ein, wohl die radikals-
te seit der Renaissance, und der neue Glaube an Originalitit und subjektives
Erleben bereitete dem Aristotelismus — dem Prinzip der Nachahmung, den
drei Einheiten und vielem mehr—fiirimmer ein Ende. Die aristotelische Poe-
tik selbst verlor stark an Prestige.3

Das entschiedene >Ende« korrigiert der Autor allerdings im darauffolgenden
Abschnitt, sofern er erst auf die spitere Rezeption der Poetik durch Georg Wil-
helm Friedrich Hegel und Ernst Bloch, dann auf die theaterpraktische Wie-
deraufnahme und Kritik der aristotelischen Mimesis bei Berthold Brecht hin-
weist.*” Obwohl die Mimesis in diesen Ansitzen vornehmlich verabschiedet
oder negiert wird, miandert ihr Einfluss offenbar weiter durch die Geistes-
geschichte.

Friedrich Balke misst Hegels philosophischer Asthetik ebenfalls einen
besonderen Stellenwert unter den Ansitzen zur Nachahmungsverwerfung
bei. Das gilt nicht nur in kanonischer Hinsicht, weil Hegel (in Anlehnung
an Immanuel Kants Uberlegungen zur Genieisthetik) den aristotelischen
Leitsatz von der Imitation der Natur verabschiedet und an seiner Statt die
geistig-schépferische Produktion der Natur in Stellung gebracht hat.*® Balke
interessiert primir der Umstand, dass Hegels Asthetik einen Mimesiskonflikt
konstituiert. Dahingehend indiziert er: »So wie Hegel die Hypermimesis im
Fall der Portraitmalerei in schirfsten Tonen verurteilt, weil sie die Ehrfurcht
vor der menschlichen Gestalt [...] vermissen lasst [...], ist ihm dieselbe Mimesis
in seinen Ausfithrungen zur Genremalerei hochwillkommen.«*

Anlass dieser Beobachtung sind Hegels AuRerungen in Vorlesungen iiber die
Asthetik I - hier unterscheidet der Philosoph unter anderem zwischen einer am

36 Fuhrmann1982,S.177.
37 Vgl Ebnd., S.177f.

38 Vgl Balke 2018, S.111f.
39  Ebnd,S.112.
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Ideal der Natur orientierten aber stets hinter ihr zuriickbleibenden Kunst, de-
ren Nachahmung eine unterschiedslose Kopie des Vorhandenen anstrebt (wie
sie die Portraitmalerei zeige) und jener Kunst, die das menschliche Genie un-
ter Beweis stellt, indem sie den fliichtigen Schein der Natur durch neu erzeugte
Effekte wiedergibt (wie es die Hollindische Genremalerei oder die Bilder von
Bartolomé Esteban Murillo verdeutlichen wiirden).*® Hegel kommt es folglich
aufden produzierenden Geist und sein Vermégen an, »das Aufiere und Sinnli-
che der ganzen Materiatur im Innersten [zu verwandeln]«*. Obwohl wir statt
des wirklichen Haares, Glases, Fleisches blofR Farben sehen, hitten wir densel-
ben Anblick, »den das Wirkliche gibt«**. Als Beispiel fiir eine derart schépfe-
rische Mimesis nennt Hegel etwa Murillos Bild Trauben- und Melonenesser (Abb.
2.2).

Die Wiedergabe des fliichtigen Scheins resultiert hier fiir Hegel nicht nur
aus der geistigen Formatierung und Reproduktion, sondern ebenso aus einem
Fokus auf das scheinbar Alltigliche, Triviale, Infame sowie aus einer materiel-
len Emphase in den Bildern. Zwei Kriterien, die Balke dazu veranlassen, von
einer exzessiven Mimesis der Effekte zu sprechen, welche zu fixieren erlau-
be, »was gemeinhin unterhalb der Wahrnehmungs- und Darstellungsschwelle
verharrt: die Mikrophysik und Mikrokinetik der Dinge und Ereignisse [Herv. i. O.]«*.

Mit der Verabschiedung der aristotelischen Mimesis kiindigt sich bei
Hegel ein neues Nachahmungsdenken an, das phinomenologisch einge-
bettet ist und die Prozesshaftigkeit der (Um-)Welt verstirkt miteinbezieht.
Im Fortgang des 19. Jahrhunderts differenziert sich dieses Denken weiter
aus. Entsprechend stellt Balke in Anbetracht der Zusammenhinge zwischen
medientechnischer und philosophischer Entfaltung fest:

Die Entwicklung technischer Analogmedien (Fotografie, Phonografie,
Kinematografie) im 19. Jahrhundert wird von einer philosophischen Be-
schaftigung mit mimetischen Praktiken begleitet, deren wichtige Vertreter
Nietzsche, Kierkegaard, Freud und Benjamin sind. Sie er6ffnen eine Epo-
che, die [..] mit einem Ausdruck des franzosischen Philosophen Henri

40 Vgl. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik | [1835-1838]. In:
Michel, Karl Markus/Eva Moldenhauer (Hg.): Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Suhr-
kamp Taschenbuch Wissenschaft 613. Band 13. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Suhrkamp
Verlag 1986, S. 64ff., 212ff.

41 Hegel [1835-1838] 1986, S. 214.

42 Ebnd,S. 215.

43 Ebnd., S.116.
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Bergson, das Zeitalter der Repetiermechanismen genannt [werden kann].
Repetiermechanismen verweisen auf die Macht der Wiederholung und der
Automatismen und damit auf die Wirksamkeit eines Unbewussten, das
nicht langer, wie noch bei Platon, zum Anlass philosophischer Zuriickwei-
sung, sondern zum Gegenstand der Erkenntnis wird. Gerade weil technische
Analogmedien >wahllos< aufzeichnen, was sich ereignet, und weil sie zu-
gleich iber neue Verfahren der Zusammensetzung der so generierten
Realitatsfragmente verfligen (Improvisations, sMontage), sind sie in der
Lage unseren Alltag als einen Fremdkdrper erscheinen zu lassen, der seine
tragische (Nietzsche) oder komische (Kierkegaard, Bergson) Seite enthiillt.
Den Erkenntniswert solcher durch Apparate generierten Nachahmung hat
Benjamin mit dem Begriff der Reproduzierbarkeit zu fassen versucht [..].*

Das Repetieren ist fiir Balke deshalb so zentral, weil es einerseits die Mecha-
nismen der neuen Medientechniken (wie der Foto- und Kinematographie) und
andererseits die Einitbung neuer Rezeptionsgewohnheiten beschreibt. Diese
Verzahnung wird nicht zuletzt im vielzitierten Kunstwerkaufsatz des Philo-
sophen Walter Benjamin thematisch, insofern er einen epistemischen Bruch
fiir die Kunstrezeption markiert. Benjamin zufolge ist Kunst schliefilich durch
die massenhafte technische Reproduktion aus ihrem kultischen und aurati-
schen Fundament gelést worden, sodass primar ihr Ausstellungswert zihlc.*
Der neue Blick auf die Kunst sei durch ein chirurgisches Verstindnis gepragt,
das sich unter anderem in der Gegeniiberstellung von Gemilde und Filmbild
artikuliert. Anders als der Maler, der eine Distanz zum Gegebenen einhilt und
seinem Werk direkt gegeniibersteht, wiirde der Kameramann tief in das Gewe-
be eindringen.* Benjamin dehnt den Vergleich weiter aus und definiert ent-
sprechend:

Die Bilder, die beide davontragen, sind ungeheuer verschieden. Das des
Malers ist ein totales, das des Kameramanns ein vielfiltig zerstiickeltes,
dessen Teile sich nach einem neuen Gesetze zusammen finden. So ist die
filmische Darstellung der Realitat fiir den heutigen Menschen darum die
unvergleichlich bedeutungsvollere, weil sie den apparatfreien Aspekt der

44  Balke 2018, S. 23.

45  Vgl.Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit [1936]. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1963, S. 24, 26.

46  Vgl.Ebnd., S.39.
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Wirklichkeit, den er vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade auf
Grund ihrer intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewihrt.#’

Abb. 2.2: Ol-Gemiilde >Trauben- und Melonenesser< von Bartolomé
Esteban Murillo (um 1645)

Das Filmbild zeitigt also ein neues Involvement: Durch die »Durchdrin-
gung mit der Apparatur« gelingt die Freilegung einer »apparatfreien« Wirk-
lichkeit. Auf diese Weise tritt der Film einerseits als Bote einer anthropome-

47  Ebnd., S.39f.
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dialen Verschrinkung in Erscheinung (weil er technisch den Blick verlingert
und seine Konditionen mitreflektiert) und andererseits als >transparentes< Me-
dium in Kraft. Das Sezieren und Eindringen in die Materie intensiviert nicht
zuletzt den Kontakt zwischen Produzent*in und Kunstwerk. Dadurch geraten
Austausch- und Anpassungsprozesse in Gang. Als Resultat liefert das Bild ei-
nen ungestorten (scheinbar medienbefreiten) Blick, wihrend die Anschauung
zunehmend operativ und medial eingelassen ist.*® Mit diesen Verschiebungen
stellt Benjamin auch den Verlust der Aura in Rechnung. Am Beispiel des Dar-
stellers erklirt er beispielsweise, die Aura sei »an sein Hier und Jetzt gebun-
den«* und kénne nicht auf die Leinwand transferiert werden. Zudem wiirde
der Film auf das Einschrumpfen der Aura mit einem kiinstlichen Aufbau der
personality antworten. Er prazisiert: »Der vom Filmkapital geférderte Starkul-
tus konserviert jenen Zauber der Personlichkeit, der schon lingst nur noch im
fauligen Zauber ihres Warencharakters besteht.«*° So besehen wiirden Biih-
nenhologramme, wie das des Rappers Tupac, lediglich einen Mangel verwalten
und den faulen Warenzauber auf eine Reproduktionsspitze treiben.

Mit Blick auf die Aura-Konzeption iiberrascht es wenig, dass Benjamins
Mimesisbegriff auf eine leibliche Nachahmung konzentriert ist. Interessan-
terweise ist es ausgerechnet dieser Fokus, der die Abbilddiskussion erneut
offnet anstatt sie — wie der Auraverlust und seine Anwendung auf das Holo-
grammbeispiel zunichst vermuten lassen — zu kappen. Da der Nachahmende
eine Sache spielt und mit seinem Leib scheinbar ausfiithrt, macht Benjamin
zwei Pole der Mimesis aus: Den Schein und das Spiel.” Auf Grundlage dessen
definiert er:

Was mit der Verkiimmerung des Scheins, dem Verfall der Aura in den Wer-
ken der Kunst einhergeht, ist ein ungeheurer Gewinn an Spiel-Raum. Der
weiteste Spielraum hat sich im Film er6ffnet. In ihm ist das Scheinmoment
ganz und gar zugunsten des Spielmoments zuriickgetreten >

Auch wenn Benjamin immer wieder die defizitire Wirkung der massenhaf-
ten Kunstproduktion betont, gesteht er ihr offenbar eigene Potenziale zu. In
seiner analytischen Beschreibung macht er sie als Effekte medientechnischer

48  Vgl. Ebnd., S.16ff., 25ff.
49 Ebnd.,S.31.

so Ebnd.,S. 34.

51 Vgl. Ebnd,, S. 70.

52 Ebnd,S.71.
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Verschiebung aus. Entsprechend sieht er im Film den »weiteste[n] Spielraum«
der mimetischen Darbietung angelegt. Dieser Spiel-Raum lisst sich einerseits
auf den Moéglichkeitshorizont der Darstellung, andererseits auf ihre Reichwei-
te und die obengenannte mediale Einlassung der Bilder beziehen. In Konse-
quenz der dargelegten Mimesis heifit es aber auch, das Scheinmoment tre-
te »ganz und gar zugunsten des Spielmoments« zuriick. Dieser Riicktritt des
Scheins etabliert abermals einen Auraverlust — die Einmaligkeit des theatrali-
schen Scheins ist fiir Benjamin im Film offenbar nicht zu haben.

Ubertrigt man diesen Ansatz auf die Spielriume bestehender Medien-
techniken zur Erschlieffung immersiver und virtueller Realititen, verstirkt
sich die These zunichst. SchlieRlich erméglichen artifizielle (Um-)Welten im-
mer mehr Unabhingigkeit von der Live-Performance und ein neues Maf3 an
bildlicher Darstellung und Partizipation. Statt der auratischen Unnahbarkeit
einer leib- und ortsgebundenen Darbietung, zeichnet sich im Anspruch an die
raumbildliche Verstrickung geradezu ein Exzess der kiinstlich eingelassenen
Anniherung ab. Alltaglich gewordene Medienpraktiken, wie das Zoomen,
sind bezeichnend fiir den gewohnheitsmiRigen Eingriff in das digitale Bild
und sie finden sich auch vermehrt in der Kunstvermittlung wieder.”* Der von
Benjamin beschriebene operative Zugang zur Kunst scheint sich entsprechend
zu behaupten.

Gleichzeitig adelt er die materielle Prisenz und Sichtbarkeit leiblicher
Nachahmung. Lost man sich von dieser Adelung — etwa durch Infragestellung
der stofflichen Hierarchisierung, wie es der Neue Materialismus vorschlagt
— bergen auch die taktilen Moglichkeiten digitaler Bildiibersetzung aura-
tische Potenziale. Die Post-Internet Werke der Kiinstlerin Petra Cortright
(Abb. 2.3) sind bei gleichrangiger Materialbehandlung nicht weniger mime-
tisch als analoge Kunstwerke, auch wenn sie sich formalisthetisch von ihnen
unterscheiden mogen.

53  Beispielgebend sind nicht nur kuratorische Groprojekte, wie die von 20162021 ver-
anstaltete Programmreihe Immersion der Berliner Festspiele (vgl. Berliner Festspiele:
Immersion. URL: https://www.berlinerfestspiele.de/de/immersion/start.html [Stand
06/2023]), sondern auch zunehmend multimedial gestaltete Theater-Biithnen, die sich
dsthetisch auf die Vermittlung des Screens beziehen und Leinwande sowie Kamera-
fahrten in die Auffithrungen integrieren. Ein frithes Beispiel liefert Katie Mitchells
Inszenierung des Prosabands Reisende auf einem Bein (Herta Miiller), fir den sie
2016 mit dem Theaterpreis Hamburg in der Kategorie »Herausragende Inszenierung/
Dramaturgie« ausgezeichnet wurde.
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Ferner impliziert Benjamins Theorie vom Schein- und Auraverlust der Mi-
mesis nach beiden Seiten des Bildes hin eine Methexis (Teilhabe): Das gilt ei-
nerseits in Bezug auf die Teilhabe am nachgeahmten Gegenstand und ande-
rerseits als Schein-Wahrnehmung in der Kunstrezeption. Auch hinsichtlich
der Rezeption erweist sich die These von der Verkiimmerung des Scheins im
Reproduktionswerk als briichig, insofern der Erfolg bewegt- und digitalbild-
licher Kunst fiir einen anhaltenden Reiz dsthetischer Scheinbildung spricht.
Schon mit Blick auf das Filmbild lisst sich einwenden, dass Zuschauer*innen
selten unbewegt und unberiithrt vor der Leinwand sitzen, sondern durch den
imaginativen Nachvollzug affiziert werden kénnen.

ADbb. 2.3: Digitale Malerei der Kiinstlerin Petra Cortright mit dem Titel hard-
coreHARDWARE_sampling.pmic (2015)

Die Philosophin Christiane Voss nennt jene verbindende Position zwi-
schen audiovisuellem Leinwandgeschehen und Publikum signifikant einen
stemporiren Leihkérper«** und die Filmphilosophin Vivian Sobchack spricht
in dhnlichem Zusammenhang von einem »cinesthetic subject«**. In beiden Fil-

54 Voss, Christiane: Der Leihkorper. Erkenntnis und Asthetik der Illusion. Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag 2013, S.117.

55  Sobchack, Vivian: What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the
Flesh. In: Dies. (Hg.): Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture. Berke-
ley/Los-Angeles/London: University of California Press 2004, S. 53-84, S. 67; Dt. Uber-
setzung: »kindsthetisches Subjekt« [Voss 2013, S.116f.].
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len wird das Konzept des Kérpers zu einem Medium zwischen Filmgeschehen
und isthetischer Kinoerfahrung ausgedehnt. Die verstrickte Korperlichkeit
zeigt hierbei nicht nur den wahrnehmungsisthetischen Zugang, sondern
ein verindertes Bildverstindnis an. So begriindet die sinnliche und affizierte
Filmerfahrung auf Wirkungsebene auch ein transformatives Potenzial der
Darstellung.

Schon der Kanon zur phinomenologischen Bildtheorie enthilt eine Reihe
von Beispielen, die den Korper und das Bildliche semantisch verzahnen. Das
gilt vom Husserlschen >Bildbewusstsein< und dem stastenden Blick< bei Mau-
rice Merleau-Ponty iiber den Bergsonschen Ansatz, der Korper sei selbst ein
Bild, bis hin zum >Blicken der Bilder«in der Theorie von Georges Didi-Huber-
man. Innerhalb der Filmtheorie finden sich ebenfalls weitere Beispiele, die das
Verhiltnis von (Zuschauer*innen-)Kérper und Film analytisch verhandeln.*®
Die Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser und Malte Hagener fokussieren
in ihrer filmtheoretischen Einfithrung bezeichnenderweise auf Paradig-
men, die ebendiese Relation veranschaulichen.”’” Fiir den Philosophen Dieter
Mersch zeigt sich in der theoretischen Hinwendung zum Darstellungs- und
Verkorperungsfokus auch eine tiefgreifende Wendung der Abbilddiskussion.
Auf die Probleme reprisentationaler Mimesis werde laut Mersch mit einer
alternativen Modellierung reagiert, welche die »unverzichtbare Dimension
der Materialitit« mitaufnimmt und »damit vorzugsweise im Asthetischen«*®
argumentiert. Im Unterschied zum Nachahmungstopos enthalte der Begriff
der Darstellung ein Moment der Prisenz oder Prisentwerdung sowie den Ver-
weis auf eine performative Setzung. >Darstellen« meint dementsprechend »ein
Hinstellen und Prisentieren, das dem Auge eine Anwesenheit verspricht«®.

Inwiefern der wahrnehmungsisthetische Fokus ein alternatives Nach-
ahmungskonzept zur Anschauung bringt, wird insbesondere im Kapitel
>Bewegtes Raumbild« besprochen. Zuvor soll es vor allem um die Herleitung
und Grundierung einer bewegten Mimesis gehen. Mit Blick auf die transfor-
mativen Potenziale der Vor- und Nachahmung erscheinen einige kanonische

56  Sie werden im ersten in Kapitel im Kontext des bewegten Raumbildes ndher erldutert
und ausgefiihrt.

57  Vgl. Elsaesser, Thomas/Malte Hagener (Hg.): Filmtheorie zur Einfithrung [2007]. 4.
Uberarbeitete Auflage. Hamburg: Junius Verlag 2013, S. 13, 192ff.

58  Mersch, Dieter: Mimesis: Ahnlichkeit, Darstellung und Verkorperung. In: Giinzel, Ste-
phan/Dieter Mersch (Hg.): Bild. Ein interdisziplindres Handbuch. Stuttgart/Weimar:
].B. Metzler 2014, S. 20-25, S. 24, Spalte 1.

59  Mersch 2014, S. 24, Spalte 1.
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Positionen zur Mimesis in neuem Licht. Dariiber hinaus wird dem bereits
erwihnten Problem der reprisentationalen Mimesis nachgegangen. Die in
der Postmoderne kulminierende Krise der Reprisentation spielt hier eine
entscheidende Rolle: Sie gibt entsprechend Anlass zur Modellierung einer
transformativ verstandenen, bewegten Nachahmung.

Das transformative Potenzial der Vor- und Nachahmung

Wie anhand der skizzierten Ausgangspunkte deutlich wurde, ist Mimesis
zu einem Grofteil entlang der Befragung kiinstlerischer Naturnachahmung
theoretisiert und definiert worden. Die Abbildverhiltnisse in der Malerei
waren immer wieder Dreh- und Bezugspunkt fir die Diskussionen dariiber,
was Nachahmung leisten kann, darf oder sollte. Daneben geriet immer wieder
eine korperbezogene Dimension der Mimesis in den Blick — erst angesichts
der antiken Konzepte einer theatralisch-mimischen und ethisch-sozialen
Nachahmung, dann als Abbildexzess am Totenleib und schliefilich wortwort-
lich in der Verschrinkung zum operativen Blick im Bild bei Benjamin oder
dem wahrnehmungsisthetischen Exempel vom Blicken der Bilder (Georges
Didi-Huberman).

Zudem wurde Mimesis im Kontext der theoretischen Ausgangspunkte
iiberwiegend als ein reprisentationslogisches Konzept greifbar, in dem die
Abbilder den Originalen unterstehen und Nachahmung defizient gegeniiber
einem Seienden verbleibt. Dieses Reprisentationsproblem wird mit den
platonischen Bilderstufen vom Ebenbild zum minderwertigen Abbild oder
Benjamins Attest vom Auraverlust beispielhaft. Eine mogliche Strategie, um
dem Problem zu begegnen, deutete sich bereits in der durch Dieter Mersch
diagnostizierten Verschiebung von der reprisentationalen Mimesis zur per-
formativ-aisthetischen Theoretisierung des Bildlichen an. Das vorliegende
Kapitel geht im Zuge dessen vor allem auf die Krise der Reprisentation ein,
um den Wandel der Nachahmung zu kontextualisieren. Zudem fithrt es den
Ansatz der bewegten Mimesis weiter aus: Zunichst werden einige Spuren
versammelt, die Mimesis bereits als produktives Abbildkonzept rahmen,
um anschlieflend zur transformationsontologischen Konzeption iiberzu-
gehen und im dritten Unterkapitel die Facetten der Bewegtbildlichkeit zu
spezifizieren.

Obgleich Platon primir hierarchische Abbildlogiken geltend machte,
klingt schon in seinen Ansitzen zur Mimesis das Potenzial der Verwandlung
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an. Das gilt vor allem beziiglich der Gefahren einer iibermifiigen Mimesis, wie
sie bereits am Beispiel der angemessenen rednerischen Interpretation in der
Dichtkunst oder hinsichtlich der Ausbildung tapferer Wichter (die sich nicht
an Frauen oder feigen Minnern orientieren sollen) deutlich wurde. Es lisst
sich aber auch im Hintergrund der platonischen Theorie ausmachen. Dem-
entsprechend verweist Friedrich Balke auf die Rolle der Metamorphose in der
griechischen Kultur. Thm zufolge ist sie ein Hinweis auf das seinsverindernde
Potenzial der Mimesis, dem Platon sehr genau Rechnung trage.® Balke kniipft
hier an die Auseinandersetzungen des Medientheoretikers Eric A. Havelock
an, der zum einen auf die performativen Dimensionen der Andhnlichung in
der Dicht- und Theaterkunst verwiesen und zum anderen den konzeptuellen
Wandel der platonischen Mimesis herausgearbeitet hat.*

Ferner klang im voranstehenden Unterkapitel bereits an, dass Aristoteles
die platonische Mimesis um einen produktiven Nachvollzug und den Spiel-
raum der Gestaltungsfihigkeit erweiterte. Insofern er das Seiende in der
zielgerichteten Bewegung vom Maglichen (dynamis) zum Wirklichen (energeia)
begriff, ist der Wandel ein Grundprinzip der aristotelischen Ontologie. Der
Spielraum ist allerdings begrenzt und existiert nur im Rahmen einer vorde-
finierten, teleologisch abgesicherten Natur (als Inbegriff des Méglichen).®
Hans Blumenberg ist dieser Konzeption unter anderem mit dem Fokus auf
die Selbstwiederholung nachgegangen und erlautert dazu:

So ist das immanente Gesetz aller Bewegung (in dem weitesten Sinn von
Veranderung, den dieser Begriff bei Aristoteles hat) die ewige Selbstwie-
derholung des Seins. Diese Grundstruktur Gbergreift Ding und Geist, Natur
und >Kunstg, sie ist letztlich die innere Struktur des absoluten Seienden der
aristotelischen Metaphysik: der sunbewegte Bewegerc< ist die reine geistige
Form der Selbstwiederholung [..] im sich selbst denkenden Denken.®

Blumenberg weist im Zitat auf eine immanente Wandlungsstruktur der aris-
totelischen Theorie hin und legt ihr die Figur des unbewegten Bewegers als reine
geistige Form zugrunde. Allerdings hat er sich sogleich von jenen Auslegungen
der christlichen Theologie distanziert, die hierin einen Bewetis fiir die Existenz

60 Vgl Balke 2018, S. 40.

61 Vgl. Havelock, Eric A.: Preface to Plato. Cambridge (Massachusetts): Belknap Press of
Harvard University Press 1963, S. 20-35.

62  Vgl. Blumenberg [1957] 2020, S. 26.

63  Ebnd.,S.26.
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Gottes sahen. So nahm etwa der Philosoph und Theologe Thomas von Aquin die
Auflerungen des Aristoteles zum Ausgangspunkt, um seinen ersten Gottesbe-
weis im Werk Summa theologica zu begriinden.® Blumenberg aber betont, dass
er keinen Anlass fiir religiose Interpretationen sehe: In erster Linie witrde die-
ses »Grundgesetz aller generativen Prozesse«®® den Umstand begriinden, dass
Seiendes nur aus Seiendem komme.

Der Philosoph und Jesuit Michael Bordt markiert in Bezug auf die Gottes-
beweise noch eine andere Verschiebung. Thm zufolge sei die Identifizierung
des unbewegten Bewegers mit Gott in der jidisch-christlichen Tradition da-
fiir verantwortlich, dass die urspriingliche griechische Formulierung (akinéton
kinoun) verloren gegangen ist. Statt der korrekten Ubersetzung im Neutrum
(unbewegt Bewegendes), habe sich die an Gott orientierte maskuline Ausle-
gung behauptet. Zudem spreche Aristoteles zwar von einem >ersten unbewegt
Bewegendenys, doch grundsitzlich gehe er von einer Pluralitit, also vielen ur-
sichlich bewegenden Substanzen, aus.® Die Durchsetzungskraft der falschen
Ubersetzung lisst sich selbst als ein Beleg fiir das transformative Potenzial der
Mimesis interpretieren. Schlie8lich hat sich hier eine vermeintlich mindere,
falsche Nachahmung gegeniiber der als richtig geltenden Ursprungsbezeich-
nung durchgesetzt. Dariiber hinaus unterstreicht die korrekte Formulierung
das dynamische Grundverstindnis der aristotelischen Theorie.

Der Anthropologe Christoph Wulf verortet die Beweglichkeit der Mimesis
ebenfalls auflerhalb religioser Deutungsmuster, allerdings geht er (anders als
Bordt) nicht auf die Vorgingigkeit dynamischer Nachahmung ein. Stattdes-
sen sieht er eine Dynamisierung in der Auflésung hierarchischer und religios-
abgesicherter Ordnungen begriindet und schreibt:

Nach dem Tode Gottes und dem Ende einer verbindlichen normativen An-
thropologie gewinnt Mimesis besondere Bedeutung. Mit dem Wegfall der
Garanten einer gesicherten gottlichen bzw. menschlichen Ordnung sind die
Referenzpunkte des Wissens erschiittert, verschieben sich und geraten in
Bewegung. Durch den Bezug aufeinander dndern sie sich, unaufhérlich. Es

64  Vgl. Seidl, Horst (Hg.): Thomas von Aquin: Die Gottesbeweise in der Summe gegen die
Heiden und der Summe der Theologie. 3. unveranderte Auflage. Hamburg: Felix Mei-
ner Verlag 1996, S.XII.

65  Blumenberg [1957] 2020, S. 26.

66  Vgl. Bordt, Michael: Unbewegter Beweger. In: Rapp, Christof/Klaus Corcilius (Hg.): Aris-
toteles-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. 2. Auflage. Berlin: J.B. Metzler Verlag
2021, S. 430—434, S. 430.
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entsteht ein mimetisches Verhiltnis der Zeichen zueinander, in dem langst
nicht mehr eine >Wirklichkeit<das Modell der Nachahmung bildet, sondern
in dem Wort- und Bildzeichen selbst zum Modell anderer Zeichen werden,
die sie nachahmen und dabei veridndern, so dafd in einem komplexen mime-
tischen Prozef Neues entsteht.®

Wulf stellt entsprechend heraus, dass Mimesis itber die Nachahmung hinaus-
zugehen vermag und sich nicht nur ritckwirts, sondern auch nach vorne rich-
ten kann. Ihm zufolge sei sie in der Lage, das Vorbild zu transformieren und
das Ziel gleichermafen im Werden und in der Rezeption zu entfalten.®® Damit
hebt er aufeine wirklichkeitskonstitutive Kraft der Mimesis ab. In Hinblick auf
die bildliche Darstellung sieht er zudem eine Pluralitit der »Bild-Wirklichkei-
ten«® am Werk, die aus der Erschiitterung angestammter Wissensordnungen
resultiert. Mit ebenjenem »Wegfall« der gesicherten Ordnung und der Iden-
tifizierung eines mimetischen Verhiltnisses »der Zeichen zueinander« spielt
Wulf nicht zuletzt auf die Krise der Reprisentation — als Grundlage fir ein
neues Nachahmungsdenken — an.

Thre Deutlichkeit erlangte diese Krise Mitte des 20. Jahrhunderts in den
Geistes- und Kulturwissenschaften unter anderem mit der Writing Culture
Debatte, die das ethnografische (Be-)Schreiben >fremder< Kulturkontexte mit
reprasentationskritischen Fragen und Anspriichen konfrontierte. Ausgehend
von diesem Methodenstreit fanden in den Visual Culture Studies wichtige Re-
flexionen zum Reprisentationsbegriff und seiner Einlassung in Macht- und
Herrschaftsverhiltnisse statt. Das von Stuart Hall, Jessica Evans und Sean
Nixon im Jahr 1997 herausgegebene Buch Representation bringt den kritischen
Begrift beispielhaft in Stellung. Zum einen setzen sich die Autor*innen gegen
eine Verabschiedung der Begrifflichkeit ein, insofern sie Reprisentation als
jenen essentiellen Prozess definieren, »by which members of a culture use
language (broadly defined as any system which deploys signs, any signifying
system) to produce meaning«’®. Zum anderen sprechen sie sich gegen die her-

67 Wulf1989,S. 83.

68 Vgl.Ebnd,, S. 84.

69  Ebnd., S.114.

70 Hall, Stuart: The Work of Representation. In: Hall, Stuart/Jessica Evans/Sean Nixon
(Hg.): Representation [1997]. 2. Auflage. London: SAGE Publications 2013, S.1-47,
S. 45; Dt. Ubersetzung: »bei dem Mitglieder einer Kultur Sprache (im weitesten Sinne
definiert als jedes System, das Zeichen einsetzt) verwenden, um Bedeutung zu erzeu-
gen« [Ubers. d. Verf].
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kémmliche, ontologische Begriffsverwendung in mimetischen Darstellungs-
und Sprachtheorien aus.”

In seinem Beitrag The Work of Representation geht der Soziologe und Kul-
turtheoretiker Stuart Hall explizit auf die unterschiedlichen Systeme der
Reprisentation, die Prozesse der zeichenhaften Codierung und Macht-
produktion ein. In Hinblick auf die Verortung des Subjekts hebt er unter
anderem die diskursive Einbettung und Verstrickung in bestimmte Episte-
me und Wahrheitsregime hervor.”” Dabei nimmt er wesentlichen Bezug auf
anverwandte philosophische Ansitze, wie das Différance-Denken Jacques
Derridas oder die foucaultsche Diskursanalyse. Sowohl Hall als auch Derrida
und Foucault verabschieden in ihren Reprisentationskritiken die traditi-
onsbewusste Suche nach einem verborgenen Ursprung. Diese Abkehr vom
reprasentational-mimetischen Denken ist charakteristisch fiir einen Grofteil
der dekonstruktivistischen und poststrukturalistischen Theoriebildung. Sie
kommt gleichermaflen im Anti-Platonismus des Philosophen Gilles Deleuze
oder in dem von Deleuze und Félix Guattari verfassten Werk Tausend Plateaus
zum Ausdruck und zeigt sich auch in den Ansitzen der Ecriture féminine, zu
deren Vertreterinnen Héléne Cixous, Luce Irigaray oder Julia Kristeva zih-
len. Anstatt die reprisentationale Mimesis aufgrund ihrer problematischen
Abbildlogik zu verwerfen, prisentieren sie eine alternative Wendung der
Nachahmung.

Das zeigt sich allem voran mit Blick auf die Verkniipfung von Differenz
und Wiederholung bei Gilles Deleuze. Wihrend die Differenz fiir Hegel das
dialektische Negativ zur Identitit ist, begriindet sie fiir Deleuze vielmehr ein
(Nicht-)Sein — darunter versteht er »das Sein des Problematischen, das Sein
des Problems und der Frage«”. Dieses Problematische ernennt er zum Grund-
prinzip seiner Theorie, die unter anderem darauf abzielt, eine nicht-reprisen-
tationale Philosophie zu entwerfen.” Folglich weist Deleuze solchen Konzep-
ten, wie dem der Identitit und dem der Ahnlichkeit neue Rollen zu: Sie seien
vielmehr unvermeidliche Illusionen oder Reflexionsbegriffe, die unserer tief
verwurzelten Gewohnheit Rechnung tragen, die Differenz von Kategorien der

71 Vgl. Hall [1997] 2013, S. 10.

72 Vgl.Ebnd., S.39.

73 Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung [1968]. Aus dem Franzésischen libersetzt
von Joseph Vogl. 3. Auflage. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2007, S. 92.

74 Vgl. Schaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Wunderland. Zeit- als Ereignisphilosophie.
Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2003, S.182.
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Reprisentation aus zu denken.” Entsprechend kritisiert er den Vorrang, den
Hegel der Identitit einrdumt, weil dadurch stets eine Welt der Reprisentation
begriindet werde.” In Abgrenzung zu Hegel heif3t es:

Das moderne Denken [..] entspringt dem Scheitern der Reprasentation wie
dem Verlust der Identititen und der Entdeckung all der Kréfte, die unter der
Reprasentation des Identischen wirken. Die moderne Welt ist die der Trug-
bilder [simulacres]. Hier (iberlebt der Mensch nicht Gott, tiberlebt die Iden-
titidt des Subjekts nicht die der Substanz. Alle Identitaten sind nur simuliert
und wie ein optischer>Effekt< durch ein tieferliegendes Spiel erzeugt, durch
das Spiel von Differenz und Wiederholung.”

Deleuze verkniipft den Reprisentationsverlust mit einer Affirmation des Si-
mulacrums als dem grundlegenden Seins-Modell.”® Die Mimesis wird folglich
nicht verworfen, sondern im Sinne einer relationalen Ontologie produktiv ge-
macht. Im Zentrum steht das Spiel aus Differenz und Wiederholung: Wihrend
sich die repetitive Seite der Differenz in einer wesentlichen Zerstreuung du-
Bert, wird die Wiederholung stindig verschoben und maskiert. Das Trugbild
avanciert zum leitenden Prinzip und 16st mit seiner unaufhérlichen Maskera-
de die Abbildhierarchien auf. Jede Nachahmung ist damit gleichermafien eine
Vorahmung und als transformierende Operation in das Spiel eingelassen. Das
Portrait des Fotografen Gérard Uféras, das Deleuze mit den unendlichen Spie-
geln zeigt, setzt diesen Ansatz exemplarisch in Szene (Abb. 2.4).

Ein weiteres Beispiel fiir die Dynamisierung der Mimesis duflert sich im
Ansatz von Luce Irigaray. Die Philosophin und Psychoanalytikerin konkreti-
siert das Potenzial der Nachahmung ebenfalls mit Blick auf den spielerischen
Kontext. Allerdings wahlt sie den Nachahmungspfad der Performanz. Damit
schlief3t sie an verhaltensspezifische Perspektivierungen der Mimesis an, wie
sie unter anderem durch Walter Benjamin (mit Blick auf die Kindheit) oder
Theodor W. Adorno (im Kontext der Asthetischen Theorie) vorgenommen wur-

75  Vgl. Deleuze [1968] 2007, S. 157f.

76  Vgl. Deleuze [1968] 2007, S.11.

77 Ebnd,S.11.

78  Die ausfiihrliche Kontextualisierung der Trugbild-These erfolgt im zweiten Kapitel,
wenndieillusionskritischen Perspektiven auf das Hologramm im Vordergrund stehen.
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.7 Irigaray macht die Potenziale des Mimesis-Spielens ihrerseits auf der

Suche nach spezifisch weiblichen Lebensformen aus und schreibt:

Mimesis zu spielen bedeutet also fiir eine Frau den Versuch, den Ort ihrer
Ausbeutung durch den Diskurs wiederzufinden, ohne sich darauf einfach re-
duzieren zu lassen. Es bedeutet —was die Seite des>Sensiblens, der>Materie«
angeht —, sich wieder den>ldeen< [einer mdnnlichen Logik] zu unterwerfen
[...]J; aberum durch einen Effekt spielerischer Wiederholung das»erscheinenc«
zu lassen, was verborgen bleiben mufite: die Verschiittung einer moglichen
Operation des Weiblichen in der Sprache.®°

ADbDb. 2.4: Gilles Deleuze und die Spiegel ad infinitum fotografiert von Gérard Uféras
(1968)

79

80

Vgl. Benjamin, Walter: Uber das mimetische Vermégen. In: Ders. (Hg.): Medienisthe-
tische Schriften [1933]. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1601. 4. Auflage. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp Verlag 2002, S.123-126; vgl. Adorno, Theodor W.: Asthetische
Theorie [1970]. Herausgegeben von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann. Suhrkamp Ta-
schenbuch Wissenschaft 2. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1973.

Irigaray, Luce: Das Geschlecht, das nicht eins ist [1977]. Aus dem Franzdsischen iiber-
setzt von Eva Meyer und Heidi Paris. Berlin: Merve Verlag 1979, S. 78.
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Dem Mimesis-Spielen wird hier eindeutig die emanzipatorische Kraft
zugesprochen, dominante Strukturen zu unterwandern und sprachliche Ver-
schiebungen anzustoflen. Dazu betont Irigaray im Nachsatz, dass Frauen
trotz ihrer guten mimischen Leistungen »ebenso-sehr anderswo«® bleiben
und gerade nicht in der Nachahmung aufgehen wiirden. Die Anihnlichung
wird zum Instrument der Transformation und Differenzproduktion. Damit
skizziert Irigaray als Vorreiterin die Spielriume einer subversiven Mimesis im
feministischen Kontext.

In ihrem 1990 veréftentlichten Buch Gender Trouble: Feminism and the Subver-
sion of Identity bezieht sich die Philosophin Judith Butler auf Irigarays Ansatz,
wenn sie die Strategien der Maskerade und das Konzept der performativen
Subversion bespricht. Allerdings nimmt Butler beide Geschlechter und eine
grundsitzliche Infragestellung der Normen in den Blick. Sie ordnet Kon-
strukte, wie die im Zitat beschriebene »Verschiittung [..] des Weiblichen«
hauptsichlich als Produkte einer machtdurchtrinkten, diskursiven Matrix
ein.®* Fiir Butler ist der innere Organisationskern der Geschlechtsidenti-
tit »eine Illusion, die diskursiv aufrechterhalten wird, um die Sexualitit
innerhalb des obligatorischen Rahmens der reproduktiven Heterosexuali-
tit zu regulieren«<®. Entsprechend liegt der performativen Subversion ein
radikal transformatives Identititsverstindnis zugrunde. Einen Hohepunkt
findet diese Subversion im Nachahmungsmodell der Travestie, die spielerisch
das Dilemma der Identitit markiert. Indem die Travestie eine spezifische
Geschlechtsidentitit imitiert, offenbart sie nach Butler die generelle Imitati-
onsstruktur der Geschlechtsidentitit, sowie ihre Kontingenz.3* Damit wire
eine weitere Praktik aufgeworfen, in der Mimesis spielerisch genutzt wird,
um das reprisentationale Bezugssystem der eindeutigen Identifizierung zu
unterwandern.

Die dargebrachten Ansitze zur Bewegtheit und Beweglichkeit der Nach-
ahmung veranschaulichen, inwiefern Mimesis weiter produktiv gemacht

81 Irigaray [1977] 1979, S. 78.

82  Vgl. Giuliani, Regula: Spielriume der Freiheit, Feministische Utopien seit den 50er Jah-
ren: Simone de Beauvoir, Luce Irigaray und Judith Butler. In: Freiburger FrauenStudien:
Zeitschrift fir interdisziplinire Frauenforschung, Jg. 4 (1998) Nr. 2. Leverkusen: Verlag
Barbara Budrich, S.161-176, S.171.

83  Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter [1990]. Edition Suhrkamp 1722. Aus
dem Amerikanischen libersetzt von Kathrina Menke. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag
1991, S. 200.

84  Vgl. Butler [1990] 1991, S. 202.
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werden kann, ohne den Reprisentationsproblemen aufzusitzen. Dieses
Grundverstindnis einer instabilen Seinsweise wurde unter anderem durch
die Forschungsgruppe Medien und Mimesis erarbeitet und von ihr tiber den
Terminus der >transformationsontologischen Mimesis« zu fassen versucht.®
Entsprechend richtete sich der Forschungshorizont mit Blick auf aktuelle
Entwicklungen in der Medienforschung an einer kulturtechnischen Untersu-
chung der Mimesis aus. Die versammelten Perspektiven und Themenschwer-
punkte reichten von einer sverriterischen< Mimesis und dem Fokus auf das
Mindere iiber die Untersuchung mimetischer Okonomien und Existenzweisen
bis hin zur nachahmungstheoretischen Befragung von Masken, Klappobjek-
ten, Dioramen und dem Trompe-I'ceil. Der Blick auf aktuelle Medienkulturen
und ihre (post-)digitalen Umstinde wurde wesentlich iiber Einzelprojekte
und gezielte Fragestellungen an den Gesamtkontext geschirft.

Eine Publikation der Forschungsgruppe, die speziell auf die Ahnlichkeits-
und Nachahmungsverhiltnisse des Digitalen abhebt, ist das 2020 in der Rei-
he Medien und Mimesis erschienene Buch Re-/Dissolving Mimesis.* Das seinsver-
indernde Grundverstindnis der Mimesis wird hier in vielfacher Weise exem-
plifiziert. Das gilt zum einen in struktureller Hinsicht, da sich die Publikati-
on den Artikel LOL History von Shumon Bazar zum Vorbild nimmt, ihn for-
mal nachahmt, seinen fragmentarischen Zugang kopiert, die Themenschwer-
punkte aufgreift, weiterdenkt, sie interdisziplinir miandern lisst und in neue
Ansitze uberfihrt. Zum anderen gilt es auf inhaltlicher Ebene, insofern die
mimetischen Operationsketten bewusst aufgeschliisselt und zum Gegenstand
bildphilosophischer Reflexionen werden.

Basars LOL History liefert entsprechende Impulse zur medienisthetischen
Einlassung der Mimesis: Im Zoom-Exzess auf das schlecht aufgeléste Uber-

85  Dievon der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) und dem Schweizerischen Na-
tionalfonds (SNF) geférderte Forschungsgruppe Medien und Mimesis (FOR 1867) be-
stand von 2014 bis 2020 als ortsverteiltes Kooperationsprojekt zwischen den Univer-
sitditen Weimar, Bochum, Frankfurt a.M., Basel, Ziirich, Bielefeld sowie der Akademie
der Bildenden Kiinste Miinchen (vgl. Medien und Mimesis: Homepage und Uberblick.
URL: https://www.fg-mimesis.de/info/ [Stand 06/23]).

86  Vgl. Althoff, Sebastian/Elisa Linseisen/Maja-Lisa Miiller/Franziska Winter (Hg.): Re-/
Dissolving Mimesis. Schriftenreihe Medien und Mimesis. Band 6. Paderborn: Wilhelm
Fink Verlag 2020.
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wachungsbild (Abb. 2.5) der vermeintlichen Attentiterin Doan Thi Huong be-
fragt der Autor die Schichten der vorgefundenen, (post-)digitalen Asthetik.®’

Abb. 2.5: Fahndungsfoto der malaysischen Polizei nach den Mor-
der*innen von Kim Jong-nam (dem Sohn des ehemaligen nordkorea-
nischen Fiihrers Kim Jong-il)

Die Beitrage in Re-/Dissolving Mimesis kniipfen daran an und reflektieren
den Zoom unter anderem als epistemologische Praktik und Auflésungsverfah-
ren. Im Blow-Up eines Objekts wird der neue Bildausschnitt als Teil des Bil-

87  Vgl. Basar, Shumon: LOL History [2017]. In: Althoff/Linseisen/Miiller/Winter 2020,
S. 31-41.
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des erkennbar, im Herauszoomen offenbart sich das Bild selbst als eingebette-
tes Fragment eines grofieren Zusammenhangs. Damit stellt das Zoomen (iiber
sein Erkenntnisbegehren hinaus) eine bildliche Reflexionsbewegung dar. Sie
kulminiert mitunter in der Unkenntlichkeit eines verpixelten Ausschnitts, der
die urspriinglichen Bestimmungsparameter verunsichert und die perspekti-
vische oder kontextuelle Desorientierung zelebriert. Auf isthetischer Ebene
stellt das iibersteigerte Pixelbild zudem einen Opazititsmoment des Digitalen
aus, insofern sich die digitale Materialitit (in ihrer vorliufigen Bildlichkeit) vor
die Erkennbarkeit schiebt.

Dariiber hinaus kann die Auflésungsqualitit eines Bildes auf die Zirkula-
tions- und Formatierungsprozesse verweisen, die es in seiner Genese durch-
laufen hat. Das Fahndungsfoto der jungen Doan Thi Huong aus LOL History
etwa wurde als Videobild iiber eine CCTV-Kamera aufgezeichnet und vom
Filmmaterial extrahiert, um es zunichst in den TV-Nachrichten zu zeigen.
Anschliefend zirkulierte es im Internet auf zahlreichen Nachrichtenseiten
und iber Social-Media-Kanile. Im Zuge dessen erweckte es unter anderem
die Aufmerksambkeit des Autors Shumon Basar, wurde zum ikonischen Auf-
hinger seines e-flux Artikels und in Ankniipfung daran ein Leitbild der (online
sowie als Printausgabe verfiigbaren) Publikation Re-/Dissolving Mimesis. Mit
dem geisterhaften Schein, der die Vietnamesin im LOL-Shirt auf dem Bild
umgibt, artikuliert sich die Spur dieser medialen Wege. Entsprechend fingt
das Bild die Virulenz, die bildlichen Instabilititen, Formatierungsprozesse
und isthetischen Verschiebungen materiell ein.

Wie einleitend dargelegt wurde, stehen solche mimetischen Verschrin-
kungen und Fragestellungen auch im Fokus der vorliegenden Arbeit. Die
transformativen Nachahmungsverhiltnisse treten hier ebenfalls tber die
Erérterung der (post-)digitalen Bildproduktions- und Zirkulationsstrukturen
oder in der Auseinandersetzung mit vermeintlich minderen Abbildphinome-
nen hervor. »Das Hologrammx« entpuppt sich beispielsweise als ein pluralisti-
scher Begriff, dessen eingeschlossene Konzepte in wechselseitig-mimetischen
Beziehungen zueinanderstehen. Dariiber hinaus lassen sich Hologramme,
wie das des Rappers Tupac Shakur, in einer medientechnischen Tradition der
Bithnenprojektion verorten oder als Zeitgeister aktualisieren. In der Bespre-
chung derartiger VerhiltnismiRigkeiten riickt das verwandelnde Potenzial
der Mimesis immer wieder in den Vordergrund. Allerdings beschrinkt sich
ihre Beweglichkeit nicht nur auf den transformationsontologischen Ansatz.
Als audiovisuell-bewegte Raumbilder weisen die projizierten Hologramme
hinsichtlich ihrer spezifischen Bildeigenschaften noch andere Besonderheiten
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der bewegten Nachahmung auf — sie werden allem voran als immersive und
affizierende Potenziale konkret.

Bewegtes Raumbild

Die Unternehmung, eine bewegte Mimesis zu skizzieren, ist bislang in zwei
Richtungen erfolgt. Wihrend sich im ersten Teil des Kapitels mit Blick auf
die theoretischen Ausgangspunkte eine vornehmlich duflere, diskursive Be-
wegtheit der Mimesis abzeichnete, prizisierte das zweite Unterkapitel den
transformationsontologischen Ansatz zur beweglichen Nachahmung. Mime-
sis wurde hier — in Abgrenzung zur reprisentationalen Lesart — als ein dyna-
misches, verinderndes Abbildkonzept begriffen und erliutert. Der dritte Teil
fokussiert schlieflich auf die Effekte der audiovisuellen (Raum-)Bildbewegung
und im Speziellen auf ihre narrative und immersive Einlassung. Im Zuge des-
sen riicken unterschiedliche Konstellationen der wahrnehmungsisthetischen
Trias >Bild — Wirklichkeit — Kdrper« ins Visier der mimetischen Befragung.
Um sie entsprechend aufzuschliisseln, werden zunichst die bewegtbildlichen
und anschliefiend die raumbildlichen Nachahmungstendenzen diskutiert.
Der Begriff Bewegtbilder bezieht sich grundsitzlich auf alle (audio-)vi-
suellen Darstellungen, die einen Eindruck von Bewegung im Bild erzeugen.
Neben der Video- und Fernsehtechnik ist es insbesondere die Filmtechnik,
die seit ihrer Herausbildung Ende des 19. Jahrhunderts zum hauptsichlichen
Gegenstand bewegtbildlicher Theorien wurde. Das Filmbild zeichnet sich im
Wesentlichen dadurch aus, dass es Bewegung zur Anschauung bringt, indem
einzelne Standbilder (sogenannte Frames) aneinandergereiht und in schneller
Abfolge gezeigt werden. Unter der Voraussetzung, dass sich die Einzelbilder
nur gering voneinander unterscheiden, geniigen bereits zwolf bis 15 Frames
pro Sekunde, damit der Schein einer Bewegung entsteht. Ein stabiler Ein-
druck der Bildbewegung zeigt sich allerdings erst bei einer Frequenz von
24 Bildern pro Sekunde. Der Philosoph Gilles Deleuze hat diese Frequenz
in seinem ersten Kinobuch auch als »Durchschnittsbild«®® bezeichnet. Im
Durchschnittsbild sei Bewegung unmittelbar gegeben, so wie es auch fur

88  Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1 [1983]. Aus dem Franzésischen Gbersetzt
von Ulrich Christians und Ulrike Bokelmann. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft
1288. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1997, S.14.
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die natiirliche Wahrnehmung gilt.** Mit dieser Analogie zwischen Bild und
Wahrnehmung deutet sich bereits der grofiere Zusammenhang an, auf den
der Autor im besagten Buch Das Bewegungs-Bild abhebt.

Mit Bezug auf den Philosophen Henri Bergson und seine Gedichtnistheo-
rie untersucht Deleuze das kinematographische Bewegungsbild in Relation
zur menschlichen Wahrnehmung. Hierbei gliedert er das Bewegungs-Bild
in drei Arten: Das Wahrnehmungsbild, das Aktionsbild und das Affekt-
bild. Wihrend das filmische Wahrnehmungsbild eine Art Verdoppelung der
menschlichen bzw. apparativen Einzelwahrnehmung darstellt, setzt das Akti-
onsbild die Bewegungen in Beziehung zu den Handlungen (und aktualisiert
das Wahrnehmungsbild in seiner zeitlichen Ausdehnung).”® Uber die dritte
Form, das image-affection (als Affektbild oder Affektionsbild iibersetzt), schreibt
die Philosophin und Filmwissenschaftlerin Michaela Ott in einem Beitrag zum
Bewegungsbild, es werde zwischen den beiden zuvor genannten Bildarten
verortet

[..] insofern es den physiologischen Moment zwischen Reizaufnahme und
korperlicher Umsetzung, zwischen Wahrnehmung und Aktion als spezi-
fische Einstellung wiedergeben soll, die sich zwischen Wahrnehmungs-
und Aktionsbild schiebt und ihre Empfindungsqualitit zu einem intensiven
Bildausdruck gerinnen lasst.”

Deleuze fasst den Affekt dementsprechend als ein verbindendes Intervall
oder eine Ausdrucksbewegung auf, durch die ein unbewegliches Element
erregt wird.”” In Bezug auf die Bildeinstellungen stellt er auflerdem heraus,
»die Totale wire vor allem ein Wahrnehmungsbild, die Halbnahaufnahme
ein Aktionsbild und die GroRaufnahme ein Affektbild«”. Wendet man diese
Formel auf das Phinomen der Hologrammprojektionen an, lisst sich ein
Schwerpunkt auf die Totale und das Wahrnehmungsbild beobachten (Abb.
2.6).

89  Vgl. Deleuze [1983]1997, S. 14. Das bedeutet allerdings nicht, dass eine Form der ande-
ren gleicht. Deleuze weist dementsprechend auf die Differenzen zwischen natiirlicher
und kinematographischer Wahrnehmung hin (vgl. Ebnd., S.14f).

90 Vgl. Ott, Michaela: Bewegungsbilder und Zeit. In: Giinzel/Mersch 2014, S. 218, Spalte 2;
vgl. Deleuze [1983] 1997, S. 95f.

91 Ott2014, S. 218, Spalte 2.

92 Vgl Deleuze [1983] 1997, S. 97.

93  Ebnd., S.102.
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Abb. 2.6: Biithnenhologramme verstorbener Beriihmtheiten: Frank Sinatra, Tupac
Shakur und Paul Arden (v. 1. n. 1.)

Zusitzlich evozieren Hologramme (durch den Wegfall der Leinwand und
die Einbettung in den Realraum) eine Performanz der Publikumsperspekti-
ve. Auf diese Weise wird eine ausgepragte Mimesis zwischen filmischem und
natiirlichem Wahrnehmungsbild hergestellt: Die Sicht auf das Bewegungsbild
des Rappers Tupac imitiert die Sicht, die ein*e Konzertbesucher*in auf den
noch lebendigen Tupac hatte. Diese ausgepragte Mimesis bildet ein entschei-
dendes Kriterium der angestrebten holographischen Illusion.

Eine weitere Perspektive eroffnet sich mit Blick auf die Deleuzsche Kon-
zeption des Zeit-Bildes im zweiten Kinobuch und speziell hinsichtlich des
Kristallbildes. Demzufolge sind Zeit-Bilder in der Lage, die Entstehung des
Films (etwa iiber die Darstellung von Erinnerungs- und Traumbildern) inner-
diegetisch zu reflektieren, indem sie Zeitlichkeit selbst zur Ansicht bringen.**
Das Kristallbild stellt eine besondere Form des Zeit-Bildes dar und zeich-
net sich dadurch aus, dass es zwischen Aktualisierung und Virtualisierung
changiert. Diesbeziiglich erldutert Michaela Ott im zuvor genannten Beitrag:

Das Kristallbild wird zuletzt als Zeitschopfung verstanden, da es Zukunfts-
vergangenheit prasenti(fizi)ert und im Prisentieren vergehen ldsst. Zu sei-
ner>Essenz« gelangt das Filmbild fiir Deleuze daher erst, wenn es seine Os-
zillation zwischen einem virtuellen und aktuellen Status thematisch macht,

94  Vgl.Ott 2014, S. 219, Spalte 1.
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seine simulakrenhafte Konstitution in Arten der Entfiguration evoziert und
seine Herkunft aus dem Formlosen mitaufscheinen ldsst.%

Zunichst scheint diese Definition paradigmatisch auf die Hologramme zuzu-
treffen, denn auch sie oszillieren vor allem auf dsthetischer Ebene zwischen
dem Aktuellen und Virtuellen. IThre diaphane Erscheinung reflektiert einer-
seits den ephemeren Bild- und Illusionsgehalt und verweist andererseits in
thematischer Riickbindung aufein aktualisiertes Erinnerungsbild. Effekte der
Entfiguration bergen Hologramme insofern als sie bei Einbruch der optischen
Ilusion (etwa durch einen zu geringen Abstand) ihre Form verlieren oder sich
im dreidimensionalen Bildeindruck von der Fliche 16sen und simulacral den
Raum betreten. Zugleich steht ihre konkrete Bildlichkeit in einem Kontrast zur
kennzeichnenden Formlosigkeit und Unkenntlichkeit der Kristallbilder. Das
Erinnerungsbild, das sich im Hologramm eines verstorbenen Stars artikuliert,
istim Gegensatz zu den kristallinen Strukturen, die Deleuze vor Augen stehen,
linear und eindeutig. Ferner koppelt es sich in der Bithneninszenierung an ei-
nen bestimmten Wahrnehmungsraum.® Die Verbindung zum Kristallbild du-
Rert sich also vor allem in dsthetischer Hinsicht mit Blick auf das Durchschei-
nende und seine reflexiven Potenziale.

Die 4sthetisch-reflexive Dimension des Diaphanen hat der Philosoph Em-
manuel Alloa in Das durchscheinende Bild umfangreich untersucht, besprochen
und kontextualisiert. Dariiber hinaus geht sie im Ansatz einer operativ-onto-
logischen Medienphilosophie auf, insofern die Hologramme selbst ihr Werden
freilegen oder die medialen Bedingungen ihrer (Un-)Sichtbarkeit reflektieren.
Wie eingangs angedeutet, hat Lorenz Engell diese medienphilosophische Per-
spektive mafigeblich mitgeprigt und etwa am Beispiel des Fernsehens (vgl.
Tasten, Wihlen, Denken. Genese und Funktion einer philosophischen Apparatur) oder
einer Onthrographie des Habitat Dioramas (vgl. Versetzungen. Das Diorama als
ontographische Apparatur) produktiv gemacht. Im vierten und fiinften Kapitel
dieses Buches kommt den dsthetischen Besonderheiten des Hologramms noch
einmal gesondert Aufmerksamkeit zu, wenn es um die ambivalente Asthetik

95 Ebnd.,S. 219, Spalte1.

96  Fiir Deleuze aber stellt die Befreiung der Zeit vom Raum ein entscheidendes Kriterium
der Kristallbilder dar (vgl. Fahle, Oliver: Zeitspaltungen. Gedachtnis und Erinnerung
bei Gilles Deleuze. In: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisu-
eller Kommunikation, Jg. 11 (2002), Nr. 1. Marburg: Schiiren Verlag, S. 97112, S. 103f.).
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der diaphanen Koérper und unterschiedliche Ansitze zur Virtualitit, sowie die
Herleitung einer virtuellen Stellvertretung geht.

Im filmtheoretischen Kontext hat sich die von Deleuze unternommene
Ubertragung der menschlichen Wahrnehmungs- und Erinnerungsstrukturen
auf das kinematographische Bild als Leitgedanke etabliert. Die Filmwissen-
schaftler Thomas Elsaesser und Malte Hagener ordnen den Ansatz einem
von insgesamt fiinf Paradigmen zu, die auf den Zusammenhang von Geist
und Kino abheben. Als erste Verbindung fithren sie das von Sergej Eisenstein
begriindete Konzept der intellektuellen Montage an, in der die filmische Ge-

t.”” Die zweite

staltung eine Entsprechung zum konzeptuellen Denken finde
Position wird auf den Psychologen und Philosophen Hugo Miinsterberg zu-
riickgefithrt und entspricht auch dem deleuzschen Ansatz. Ihr zufolge stehen
Kino und Geist grundlegend in Analogie zueinander, was sich etwa in der
Annahme duflert, dass viele der typischen Techniken des Kinos die Arbeits-
weise des Geistes nachahmen wiirden.®® Das dritte Paradigma argumentiert
vornehmlich selbstreflexiv und meta-kinematographisch. Geist, Kino und
Bewusstsein konvergieren hier insofern als der Film den menschlichen Be-
wusstseinsprozess nachbildet und ihn auf diese Weise den Zuschauenden
vor Augen stellt.”® Als vierte Art des mentalen Bildes nennen die Autoren die
Reprisentation, »die eine Reprisentation aber keine Ansicht ist (also keinem
Subjekt oder Betrachter zugeordnet werden kann, aus dessen Perspektive
die Szene oder der Gegenstand gesehen wird), weil wir weder intra- noch
extra-diegetisch ein sehendes Subjekt wahrnehmen kénnen«'*°. Dieser Ka-
tegorie wire etwa das Konzept des Kristallbildes zuzuordnen, in dem sich
unterschiedliche Zeitebenen tiberlappen und wie Kristalle ablagern, statt eine
konkret bestimmbare Perspektive zu vermitteln. Als fiinfte Art des Gedan-
kenbildes nennen Elsaesser und Hagener schlieflich abstrakte Bilder, die
sich nicht eindeutig klassifizieren lassen und keine Referenzen haben, aber
Kohirenz erzeugen. Beispielgebend seien Bilder mit psychedelischen Effekten
(Abb. 2.7), wie in Stanley Kubricks 2001: A Space Odyssey (UK/US 1968)."" Mit
diesen funf aufgeschliisselten Arten zum Kino-Geist-Verhiltnis ist nicht nur
die Vielfalt mimetischen Denkens angezeigt, sondern auch das Potenzial einer

97  Vgl. Elsaesser/Hagener [2007] 2013, S.192.
98  Vgl. Elsaesser/Hagener [2007] 2013, S.192f.
99  Vgl.Ebnd., S.194f.

100 Ebnd., S.197.

101 Vgl. Ebnd., S.198.
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transformativ verstandenen Mimesis unterstrichen: Denn die Abbildverhilt-
nisse, die in ihnen zum Vorschein kommen, werden stets im Sinne einer
um- oder verwandelnden (kinematografischen) Bildlichkeit operationalisiert.
Der Film tritt im Zuge dessen unter anderem als wirklichkeitskonstitutives
Medium hervor.

ADbb. 2.7: Filmstill der Stargate-Sequenz aus »2001: A Space Odyssey« (1968)

An der Dar- und Herstellung von Wirklichkeit entspinnt sich im Ubrigen
ein weiterer mimetischer Diskurs des Filmbildes. In der Filmtheorie wird hier
vor allem zwischen zwei Lagern entschieden: Den Formalisten und den Realis-
ten.’®> Wihrend der formalistische Ansatz den Film vor allem als Konstruktion
sieht, erachtet ihn die realistische Theorie als Mittel zum Durchblick auf ei-
ne (nicht-mediale) Wirklichkeit. Entsprechend prizisieren Elsaesser und Ha-
gener in ihrem Einfithrungsband: »Die sFormalisten< betonen also die Kiinst-
lichkeit des Kinos, seine artifizielle Natur, wihrend die >Realisten< das Augen-
merk auf die (Semi-)Transparenz des filmischen Mediums richten, die uns ei-
ne scheinbar direkte Zeugenschaft erméglicht.«** Als Vertreter der Formalis-
ten werden die Filmtheoretiker Sergej Eisenstein und Rudolf Arnheim, aufsei-
ten des Realismus der Filmkritiker André Bazin, sowie der Filmsoziologe Sieg-
fried Kracauer genannt. Obgleich die Einteilung in jene zwei Positionen noch
immer Tendenzen der Filmwahrnehmung anzeigen mag, wird sie den inzwi-
schen mannigfachen filmtheoretischen Ansitzen nicht gerecht. Elsaesser und

102 Vgl. Ebnd,, S.10.
103 Ebnd,S.10.
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Hagener riicken daher andere Relationen in den Fokus und konzentrieren sich
primir auf die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Film und (Zuschauer*in-
nen-)Korper.'**

Die Philosophin Christiane Voss fokussiert ebenfalls auf die wahrneh-
mungsisthetischen Eigenheiten des bewegten Bildes im Kino, allerdings
richtet sich ihr Interesse vornehmlich auf eine mimetische Migration der
Hlusion. In dem entsprechenden Beitrag Zwischen Vor- und Nachbild erlautert
sie, inwiefern dem Film als illusionistischem Medium ein besonderes Poten-
zial der verindernden Nachahmung zukommt. Dabei bemerkt sie zunichst,
dass das Kino aufgrund seiner evidenten Realititsanmutungen oft als Dou-
ble der auRerfilmischen Wirklichkeit bezeichnet werde.'* Allerdings sollten
die Doppelgingerqualitit des Kinos nicht iiber die »anti-mimetischen und
a-realistischen Grundtendenzen hinwegtiuschen, denen es seine narrativ

106

verdichtende Kreatiirlichkeit verdankt«*°®, so Voss. Entsprechend verweist die

Autorin auf die fiktionalen Versetzungsqualititen des Kinos und prizisiert:

Die fiktionalisierende Dimension und Tendenz des Kinos verhelfen dazu,
ein blofies Wiedererkennen von bereits auRerfilmisch Gegebenem immer
schon imaginir zu tiberformen. Insofern ist Mimesis im Kino stets eine zwi-
schen Imitatio und Poiesis changierende, da selbst noch die Wiedererkenn-
barkeit im Dienste von etwas anderem steht: Es geht im Kino um die
moglichst plastische Fiktionalisierung von Gehalten und damit um die
Ermoglichung eines virtuellen Erfahrungsraums, in dem auch Unmaogliches
und Undenkbares Gestalt gewinnen kénnen.'”’

In Abgrenzung zu den Doppelgingerqualititen des Kinos hebt Voss hier vor
allem die Unbestimmtheiten und Emergenzeftekte der kinematographischen
Ilusion hervor. Die Mimesis des Kinos wird demgemiR als eine bewegte
(»zwischen Imitatio und Poiesis changierende«) Nachahmung gefasst. Dabei
migriert die Illusion nicht zuletzt in affekttheoretischer Hinsicht iber die
immersiven Potenziale der Kinoerfahrung zwischen Leinwandgeschehen und
Zuschauer*innenkorper.

Im Fall der Hologramme werden die bewegtbildlichen Potenziale durch ei-
ne Mimesis des Raumbildes erginzt und transformiert. Ein entscheidendes

104 Vgl. Ebnd., S.13.

105 Voss [2018] 2021, S.190.
106 Ebnd., S.190.

107 Ebnd.
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Die bewegte Mimesis

Merkmal dieser Mimesis besteht in der Konvergenz zwischen virtuellem und
realem Erfahrungsraum. Da sich die Bithne der illusionistischen Inszenierung
in der Konzertbithne tarnt und der Publikumsraum in seiner Funktion un-
verandert bleibt, hat es den Anschein »als ob< das bewegte Bild direkt in den Re-
alraum eingebettet wire. Diese Uberlappung ist charakteristisch fiir die holo-
graphische Illusion — sei es in Hinblick auf das Film-, Bithnen- oder Displayho-
logramm. Sie operiert insofern mit einer perzeptuell-notwendigen Immersi-
on, als der Bildtriger unsichtbar ist und der audiovisuelle Rahmen mimikryar-
tig im Setting der Bithne verschwindet.’®® Die Zuschauenden sind dazu einge-
laden, sich selbst in eine (frithere) Konzerterfahrung zu versetzen und sich im
Fall des verstorbenen Stars vorzustellen, ihn (noch) einmal auf der Bithne zu
erleben. Eine solche nostalgische Komponente zeigt sich auch in Hinblick auf
Hologramme von lebenden Personen, da die Ikonen hiufig in einer typischen,
am Karrierehdhepunkt orientierten Form dargestellt werden.'®

Die holographische Illusion stiftet vor allem auf drei Ebenen eine raum-
bildliche Mimesis an. Ihr Ausgangspunkt ist das zentralperspektivische
Setting der Bithnensituation. Entsprechend stellt es in einer ersten Hin-
sicht, wie bereits erliutert, den Eindruck der riumlichen und rahmenlosen
Bildeinbettung sicher. Im Zentrum steht die Nachahmung des Kontextes.
Hierbei funktioniert die Doppelrolle der Bithne vor allem aus Perspektive der
Zuschauenden, denn ein Blick hinter die Bithne wiirde das Inszenierungse-
quipment offenbaren. Ahnliches gilt fiir den dreidimensionalen Bildeindruck
der dargestellten Korper (als zweite Ebene der raumbildlichen Mimesis),
denn auch diese figurative Nachahmung ist von der Sicht des Publikums

108 In Auseinandersetzung mit dem Immersionsbegriff unterscheidet der Medientheore-
tiker Stephan Ginzel zwischen notwendiger und moglicher Illlusion. Demnach wiir-
den Rezipienten immer dann perzeptuell bzw. notwendig in eine Bildwelt eintauchen,
wenn der Rahmen des Bildes nicht sichtbar, tiberdeckt oder nicht vorhanden ist (vgl.
Giinzel, Stephan: lllusion — Prasenz — Immersion. In: Giinzel/Mersch 2014, S. 309, Spal-
te1).

109 Beispielgebend sind die >ABBAtare«der virtuellen ABBA-Show (2022), aber auch Insze-
nierungen, wie die der Sdngerin Mariah Carey aus dem Jahr2011. Carey tratim Rahmen
einer Telekom-Kampagne simultan in finf unterschiedlichen européischen Stadten
als Hologramm auf. Ein paar Monate zuvor hatte sie ihre Zwillinge entbunden. Ent-
sprechend ist anzunehmen, dass sich ihre korperliche Verfassung zum Zeitpunkt der
Konzerte deutlich von der holographisch prasentierten Kondition unterschied (vgl. lif-
eisforsharingDT via YouTube: Deutsche Telekom’s Hologram Christmas Surprise with
Mariah Carey, 2011. URL: https://www.youtube.com/watch?v=nH2dBHZ47uU [Stand
06/2023]).
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abhingig. Hier ist die Einhaltung der zentralen Perspektive auf die Bithne
indes noch wichtiger, weil sie die optischen Projektionseffekte sicherstellt.
Bei Nicht-Einhaltung fillt der kérperhafte Bildeindruck zusammen, die Ho-
logramme verzerren oder verschwinden ganz. Dariiber hinaus bestehen viele
Definitionen des Raumbildes gerade darin, es von den beschriebenen Ef-
fekten abzugrenzen und nur stabile, perspektivisch-unabhingige 3D-Bilder
als Raumbilder anzuerkennen.™ Hier manifestiert sich eine dritte Art der
raumbildlichen Mimesis im Hologramm, insofern es das dreidimensionale
Bild dsthetisch nachahmit, also eine bildspezifische Ahnlichkeit herstellt.

Es gilt jedoch die raumbildliche Mimesis in ihren unterschiedlichen
Facetten keineswegs im Sinne einer reprisentationalen Abbildlogik misszu-
verstehen und anzunehmen, die Hologrammprojektionen seien damit als
minderwertige Darstellungen adressiert. Die raumbildliche Nachahmung ist
ausdriicklich als bewegte Nachahmung gedacht. Ihr transformativer Zug zeigt
sich schon mit Blick auf das Wechselverhiltnis zwischen den unterschiedli-
chen Hologrammtypen und im Speziellen zwischen den Projektionen und der
Holographie. Er duflert sich etwa darin, dass Filmhologramme mitunter die
holographische Forschung antreiben oder als vermeintlich sekundire Abbilder
die dominierenden isthetischen Standards setzen. Im nachfolgenden Kapitel
wird es nicht nur darum gehen, das Hologramm in ebendiesen Dynamiken als
mimetisches Medium zu perspektivieren, sondern auch jene Illusionskritiken
zu diskutieren, die eine Abgrenzung zum Raumbild vertiefen oder Hologram-
me zu hypermimetischen Trugbildern erkliren. Neben den holographischen
Differenzen geht es auch um die Grundierung der dsthetischen Illusion. Die
entsprechende Abgrenzung vom epistemologischen Illusionismus hin zu
einem Begriff der lustvollen, dsthetischen Illudierung deutete sich bereits in
den wahrnehmungsisthetischen Ansitzen zum bewegten Bild an und sie wird
mit Blick auf die unterschiedlichen Hologrammarten im Spannungsfeld der
Wissenschaftsfiktionen weiter vertieft. SchlieRlich bietet sie die Grundlage,
um das Hologramm als ein Filmobjekt eigenen Rechts zu beschreiben und
tiber sechs Sequenzanalysen motivisch aufzufichern.

110 Eine Vertiefung der Diskussion findet im Kapitel Kritik am mindermimetischen Bild statt.
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Das Hologramm als mimetisches Medium

In der lllusionskritik

Der im Vorfeld beschriebene Ansatz zur bewegten Mimesis soll nun am Bei-
spiel des Hologramms veranschaulicht und ausfiihrlich besprochen werden.
Dabei geht es insbesondere um die Entwicklung einer medienphilosophi-
schen sowie isthetischen Perspektive auf den Gegenstand und die damit
verbundenen Begrifflichkeiten, Vor- und Darstellungen. So fichert sich der
Hologrammbegriff in ganz unterschiedliche Konzepte auf. Wenn in diesem
Kapitel also >das< Hologramm als mimetisches Medium beschrieben wird,
richtet sich der Singular an einem pluralen Begriff aus. Die Entscheidung,
trotz dieser Pluralitit von der Einzahl zu sprechen, zielt nicht zuletzt auf eine
Provokation der hiufig hierarchisch begriindeten Differenzierungen und eine
Perspektivverlagerung hin zu den Ahnlichkeiten und Ansteckungsverhilt-
nissen ab. Insofern reizt der Singular bewusst die begriffliche Abgrenzung,
weil damit hiufig eine klassische Hierarchisierung zwischen >echtem«< und
»falschem« Hologramm reproduziert wird. Die Pluralitit wird unterdessen
iber die Beschreibung der mimetischen Dynamiken wieder eingefangen.
Anders als bisherige Ansitze zur Mimesis, die ein Hierarchisierungsdenken
vom Ursprungsbild zur Tiuschung stiitzen, nimmt die vorliegende Arbeit die
Komplexitit der Abbildrelationen ernst. Hierbei richtet sie den Blick verstirke
auf die diffusen, non-hierarchischen und diametralen Relationen.

Vor diesem Hintergrund treten iiberraschende Vor- und Nachahmungs-
verhiltnisse hervor: Etwa zwischen dem Filmhologramm und realer hologra-
phischer Forschung. Sie stellen einen zentralen Grund dar, das Hologramm
als ein mimetisches Medium zu perspektivieren. Ein zweiter Grund hingt mit
dem holistischen Bildversprechen zusammen, das Hologramme vermeintlich
abgeben. Entsprechend ist zu beobachten, dass alle Arten von Hologrammen
zugespitzte Abbilddiskurse evozieren, die ihnen den Doppelgang — und da-
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mit eine starke Mimesis — des Bildes attestieren. Exemplarisch dafiir sind je-
ne Kritiken, die einen Illusionsvorwurf an das Hologramm formulieren und
die Illusion als defizitir erachten. Sie bestitigen dem Hologramm zumeist ei-
ne hyper- oder mindermimetische Nachahmung. Durch ihre Orientierung am
sechtenc Bild reproduzieren diese Illusionskritiken die typischen Hierarchien
einer reprisentationslogischen Abbildtheorie. Aus diesem Grund sind sie be-
sonders gut geeignet, um — in Abgrenzung zu ihnen — den Ansatz der bewegten
Mimesis zu erliutern und die Diskussion bildtheoretisch und medienphiloso-
phisch zu vertiefen. Doch bevor dies geschieht, bedarf es einer kurzen Erliu-
terung der zugrundeliegenden Abbilddiskussion.

Wie bereits angedeutet, werden Hologramme hiufig verdichtigt, den
Anspruch einer ganzheitlichen Nachahmung zu besitzen. Er ist ihnen auch
etymologisch eingeschrieben: So ist die Wortsilbe Holo dem griechischen
Prifix hélos entlehnt und kann mit »ganz, véllig, vollstindig«" iibersetzt
werden. Das griechische Suffix grdamma deutet in der Ubersetzung auf ein
»Geschriebenes« oder »bildlich-grafisch Dargestelltes«* hin. Folglich bezeich-
net Hologramm wortgemif$ eine ganzheitlich bildlich-grafische Darstellung.
Urspriinglich ist damit das Produkt der Holographie gemeint, die mit dem
Suffix graphia auf das griechische Verb graphein und damit auf »schreiben,
zeichnen oder konstruieren«® verweist. Hier wird die holistische Abbildung
als eine Darstellung konkret, die Bilder von der Fliche in den Raum iibertragt.
Die Interpretation und Umsetzung dieses sRaumbildes< unterscheidet sich al-
lerdings je nach Hologrammtyp und -definition. Demgemif versammelt der
Ausdruck mittlerweile ganz unterschiedliche Vorstellungen.* Thnen ist weni-
ger die vollstindige Darstellung als vielmehr ein rdumlicher und diaphaner
Bildeindruck gemein. Entsprechend lisst sich die diaphane Raumbildlichkeit
- vom rdumlichen Bild bis hin zum bildlichen Raum - als ein iibergeordnetes
Hologramm-Merkmal fassen. Da die vorliegende Arbeit hauptsichlich an

1 Benseler, Gustav E.: Griechisch-Deutsches Worterbuch. 15. neubearbeitete Auflage.
Leipzig: B.G. Teubner Verlag 1962, S. 555, Spalte 1.

2 Benseler 1962, S. 155, Spalte 2.

3 Ebnd., S.156, Spalte 2.

4 Eine Auflistung gingiger Vorstellungen findet sich etwa in der Monographie Holo-
graphic Visions. A History of New Science des Wissenschaftshistorikers Sean F. John-
ston. Sie versammelt Beispiele aus den Bereichen der frithen Hologrammforschung,
der Werbung, dem Journalismus, der Kunst, Literatur und dem Film (vgl. Johnston,
Sean F.: Holographic Visions. A History of New Science. Oxford: Oxford University Press
2006, S. 402).
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Das Hologramm als mimetisches Medium

getreuen Korperdarstellungen interessiert ist, spielt der bildliche Raum indes
nur eine marginale Rolle.

Schon das Kapitel zur bewegten Mimesis hat verdeutlicht, welcher Stel-
lenwert getreuen Darstellungen in der Abbildtheorie zukommt. Sie stehe
zumeist unter Verdacht, auf einen vollstindigen Illusionseffekt abzuzielen
und die Ersetzung ihres Vorbildes zu begehren. Bei Friedrich Balke heif3t es
diesbeziiglich, Mimesis unterlaufe im Akt der perfekten Anschmiegung an
ihr Vorbild dessen Autoritit, »indem sie die Kopie an die Stelle des Originals
setzt und dieses damit als prinzipiell substituierbar erscheinen lisst«®. Dieses
Misstrauen gegeniiber getreuen Abbildern ist schon in der Ideenlehre und
den dort entworfenen Ordnungen angelegt. Im Rahmen dessen beschrieb
Platon alle sinnlich-wahrnehmbaren Objekte als scheinhafte Abbilder, die
den metaphysischen Ideen untergeordnet sind. Der Status eines wahrhaften
Seins wird nur den Ideen zugesprochen.® Auf diese Weise manifestiert sich
schon bei Platon eine ontologische Hierarchie, in der die Nachahmung per
se defizient bleibt. Mit Blick auf das Betten-Beispiel aus dem zehnten Buch
der Politeia und die Differenzierung zwischen Eben- und Trugbild im spi-
teren Dialog Sophistes wurde bereits im ersten Kapitel erliutert, dass diese
Hierarchisierung auch eine moralische Dimension besitzt. Dementsprechend
wertet Platon die an der Idee orientierten, auf eine intrinsische Ahnlichkeit
abhebenden Ebenbilder als »gute< und die duflerlich dhnlichen Trugbilder als
sschlechte« Nachahmungen.”

Hinsichtlich der bildenden Kiinste gilt Platon das Trugbild (simulacrum)
vor allem als eine »unproduktive Ahnlichkeitswirkung [..], die durch List
oder Subversion erzielt wird«®, wie es der Philosoph Gilles Deleuze zusam-
menfasst. Deleuze sieht hier gar den zentralen Punkt der platonischen Lehre
angesiedelt und schreibt in seinem Buch Differenz und Wiederholung:

Der ganze Platonismus ist auf diesen Willen aufgebaut, die Phantasiegebil-
de oder Trugbilderauszutreiben, die mit dem Sophisten selbst gleichgesetzt

Balke 2018, S.18.

Vgl. Platon: Politeia, 598 St./1993, S. 393.

Vgl. Platon: Sophistes, 235d-e St., 236b-c St., 260c St./1986, S.17,18, 235.

Deleuze, Gilles: Platon und das Trugbild. In: Ders. (Hg.): Logik des Sinns [1969]. Aus

0 N o wn

dem Franzosischen (ibersetzt von Bernhard Dieckmann. Edition Suhrkamp. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp Verlag 1993, S. 311-324, S. 316.
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werden, mit jenem Teufel, jenem Einblaser oder Heuchler, jenem falschen,
stets verkleideten und verschobenen Bewerber.’

Als Reaktion auf die hier erwihnte Austreibung der Trugbilder entwirft Deleu-
ze eine Umkehrung des Platonismus. Ein grundlegender Pfeiler dessen ist die
Wendung der Trugbildhaftigkeit hin zu einem ontologischen Prinzip.’® Da-
bei kniipft er an Friedrich Nietzsches umgedrehten Platonismus, sowie die Kri-
tik der Metaphysik an und grenzt sich unter anderem vom Differenzdenken
Georg Friedrich Wilhelm Hegels ab. Demgemif} kritisiert Deleuze etwa den
Vorrang, den Hegel der Identitit einrdumt, weil dadurch stets eine Welt der
Reprisentation begriindet sei.” Als Gegenmafinahme macht Deleuze das Si-
mulacrum zu einer zentralen Figur im Spiel zwischen Differenz und Wieder-
holung. Entsprechend sei das Trugbild der wahre Charakter des Seienden und
eine der wenigen Erscheinungen, die die Bedingungen ihrer eigenen Wieder-
holung verinnerlicht hitten.” Platon bietet Deleuze dafiir die Vorlage, inso-
fern er das Trugbild als etwas definiert, das die Ahnlichkeit nach auflen kehrt
und eine innere Differenz aufweist.

Doch anstatt daraus (wie Platon) eine unproduktive Ahnlichkeitswirkung
abzuleiten, schreibt Deleuze dem Trugbild eine chaotische Produktivitit zu.
Auf diese Weise wird die Umkehrung des Platonismus konkret. So bricht die
von Deleuze vorgenommene Affirmation des Trugbildes mit dem platoni-
schen Konzept der reprisentationalen Mimesis: Die hierarchische Ordnung
zwischen Vor- und Abbild entpuppt sich als illusionir und das Prinzip der
Originalitit wird durch das der Maskerade und Travestie ersetzt.” Dabei geht
es gerade nicht um die Verhiillung einer zu enttarnenden, dahinterliegenden
Wahrheit, sondern darum, dass das Trugbild als konstitutiver Bestandteil
und Element der Wiederholung selbst verstanden wird — oder wie es De-
leuze prignant auf den Punkt bringt, »[d]asselbe Ding verkleidet und ist
verkleidet«**.

Damit zeigt das Trugbild fiir Deleuze also keine inhaltliche Entleerung
oder Auflésung an. Es demonstriert vielmehr, dass es kein Original und keinen

9 Deleuze [1968] 2007, S.166.

10 Vgl. Deleuze [1969] 1993, S. 311.
1 Vgl. Deleuze [1968] 2007, S. 11.
12 Vgl Ebnd,, S. 95.

13 Vgl. Schaub 2003, S. 190ff.

14  Deleuze [1968] 2007, S. 35.
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Ursprung gibt. In dieser Hinsicht setzt es dem Denken der Stabilitit und Ord-
nung, jenes — auch im Grundverstindnis der bewegten Mimesis angelegte —
Denken der Prozesshaftigkeit und Um- bzw. Unordnung entgegen. Die Qua-
litit des Hologramms, getreue Korperdarstellungen zu erzeugen, bestiinde so
gesehen gerade in einer Verunsicherung der >urspriinglichen< Prisenz oder
Aura. Ihr mimetischer Exzess wiirde nicht linger auf ein Verlustgeschift des
Bildes hinauslaufen, wie es Kritiken beklagen, die einen hyperrealen Illusio-
nismus am Werk sehen. Viel eher scheint die iiberdeutliche Darstellung und
Reproduzierbarkeit des Hologramms einen blinden Fleck der ontologischen
Bestimmung zu offenbaren. So weisen die Hologramme als Simulacren im
Deleuzschen Sinne durch eine Verunsicherung des Originals auch auf die
Kinstlichkeit und den Setzungsgestus jedweder Ursprungsgeschichte hin.

Vor diesem Hintergrund sind ontologische Bestimmungen allenfalls als
punktuelle und relationale Bestimmungen glaubhaft. Friedrich Balke hebt
hinsichtlich der ontologischen Stabilitit auf das inter-objektive Verhiltnis
ab, das Mimesis zwischen der Serie und ihren Elementen konstituiert und
schreibt,

[d]as Trugbild folgt nicht im gehoérigen Abstand als Drittes auf Abbild und
Urbild: Es dringt in die Dinge ein und ersetzt den Bezug auf einen Prototyp
(den Entwurf) durch eine Vielfalt von Ideen, die im Objekt koexistieren, das
eben deshalb seine Formkonstanz einbiift."”

Insofern sie sich auf einer Bahn der unabschliefbaren Entwicklung befinden,
wiirden Objekte zu Objektilen transformieren.’ Nachahmung beschrankt sich
demzufolge nicht auf die Konstitution fester, hierarchischer Strukturen, son-
dern etabliert Austausch- und Transformationsverhiltnisse.

Neben dem Umstand, dass sich in der Umkehrung des platonischen
Begriffs und der Kritik am Trugbild ein dynamisiertes Mimesisverstind-
nis ausdriickt, zeigt die ontologische Umwertung auch ein Spannungsfeld
zwischen tiuschungstheoretischem und produktivem Illusionsbegrift auf.
Um dieses Feld niher zu beleuchten und in Hinblick auf den Forschungs-
gegenstand aufzuschliisseln, stehen im Folgenden zwei Illusionskritiken im
Fokus, die den Trugbildverdacht am Hologramm auf unterschiedliche Weise
veranschaulichen. Zwischen der hypermimetischen und mindermimetischen

15 Balke 2018, S.19.
16 Vgl Ebnd., S.19.
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Kritik scheinen ferner die holographischen Differenzen als grundlegende
Abbildrelationen auf. Sie bilden nicht nur die Basis, um das hierarchische
Nachahmungsdenken zu illustrieren, sondern grundieren auch die alterna-
tive Lesart der bewegten Mimesis. In Abgrenzung zu einer rein epistemisch
verstandenen und auf Tiuschung abzielenden Illusion, wird zudem der wahr-
nehmungsisthetische Ansatz der lustvollen, bewussten Illudierung dargelegt.
Zunichst geht es allerdings um die Kritik am hypermimetischen Bild. >Illusi-
on« wird hier vor allem als ein falscher Schein verstanden, den es gegeniiber
einem wahrhaft Seienden auszuweisen und abzugrenzen gilt. Entsprechend
riickt im Zuge dessen die etymologische Dimension »der Unterbedeutungen
von:>tduschens, »betriigens, sverspotten« in den Vordergrund.

Kritik am hypermimetischen Bild

»It is the fantasy of seizing reality live that continues — ever since Narcis-
sus bent over his spring. Surprising the real in order to immobilize it, sus-
pending the real in the expiration of its double. You bend over the hologram
like God over his creature: only God has this power of passing through walls,
through people, and finding Himself immaterially in the beyond. We dream
of passing through ourselves and of finding ourselves in the beyond: the day
when your holographic double will be there in space, eventually moving and
talking, you will have realized this miracle. Of course, it will no longer be a
dream, so its charm will be lost.«'®

Jean Baudrillard 1981

17 Voss 2013, S.110.

18  Baudrillard, Jean: Simulacra and Simulation [1981]. Aus dem Franzosischen (ibersetzt
von Sheila Faria Glaser. Michigan: University of Michigan Press 2010, S.103; Dt. Uber-
setzung: »Es ist die Fantasie, die Realitdt live zu erfassen, die fortbesteht — seit sich
Narziss iiber seine Quelle beugte. Das Reale iiberraschen, um es unbeweglich zu ma-
chen, das Reale im Verfall seines Doppelgangers suspendieren. Man beugt sich tber
das Hologramm wie Gott (iber sein Geschépf: Nur Gott hat diese Macht, durch Win-
de und Menschen hindurchzugehen und sich immateriell im Jenseits wiederzufinden.
Wir traumen davon, durch uns selbst hindurchzugehen und uns im Jenseits wiederzu-
finden: Andem Tag, an dem euer holographisches Double im Raum steht, sich schlief3-
lich bewegt und spricht, werdet ihr dieses Wunder verwirklicht haben. Natiirlich wird
es dann kein Traum mehr sein, und sein Charme verloren gehen« [Ubers. d. Verf].
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Das Hologramm als mimetisches Medium

Dem franzésischen Medienkritiker und -philosophen Jean Baudrillard dient
das Hologramm offenbar ebenfalls als prignantes Beispiel, um die mime-
tischen Verhiltnisse des getreuen Abbilddiskurses greif- und beschreibbar
zu machen. Sein Fokus liegt hierbei auf der Kritik am illusionistischen Ab-
bild als einem falschen Double, das kein Reales mehr enthilt. Im Hologramm
sieht er die narzisstische Metamorphose, ebenso wie den christlich-religis-
sen Schopfungsmythos technisch nachgeahmt und verwirklicht. Infolge der
Verwirklichung werde jedoch, so prognostiziert er, der Charme des Traumes
von der gottgleichen Schopfung verloren gehen. Diese Klage Baudrillards
geht bekanntlich iiber den Verlust des Charmes hinaus und miindet in seinen
Ausfihrungen zum Hyperrealen. Im Zuge derer erliutert Baudrillard etwa,
»[iln the hologram, it is the imaginary aura of the double that is mercilessly
tracked, just asitis in the history of clones«”. Weiter heifdt es, das Hologramm
sei ein »perfect image and end of the imaginary«*°. An anderer Stelle ordnet
Baudrillard das Hologramm konkret als hyperreales Abbild ein und formuliert
entsprechend:

Nothing resembles itself, and holographic reproduction, like all fantasies of
the exact synthesis or resurrection of the real (this also goes for scientific ex-
perimentation), is already no longer real, is already hyperreal. It thus never
has reproductive (truth) value, but always already simulation value.”

Damit kniipft der Medienphilosoph nicht zuletzt an seine Simulationstheorie
an, in der das Hyperreale vorzugsweise als eine Verdoppelung und Uberhs-
hung des Realen entworfen wird.*” Diese Uberhéhung hat zugleich eine Ver-

19 Baudrillard [1981] 2010, S. 105f.; Dt. Ubersetzung: »Im Hologramm wird die imaginare
Aura des Doppelgangers gnadenlos verfolgt, genauso wie in der Geschichte der Klone«
[Ubers. d. Verf].

20  Ebnd., S.106; Dt. Ubersetzung: »perfektes Abbild und Ende des Imaginaren« [Ubers. d.
Verf].

21 Ebnd., S.108; Dt. Ubersetzung: »Nichts gleicht sich selbst, und die holographische Ab-
bildung ist, wie alle Phantasien von der exakten Synthese oder Auferstehung des Rea-
len (das gilt auch fur wissenschaftliche Experimente), schon nicht mehr real, ist schon
hyperreal. Sie hatalso niemals einen reproduktiven (Wahrheits-) Wert, sondern immer
schon Simulationswert« [Ubers. d. Verf].

22 Vgl. Baudrillard, Jean: Der symbolische Tausch und der Tod [1976]. Aus dem Franzo-
sischen (ibersetzt von Gabriele Ricke/Ronald Voullié/Gerd Bergfleth. Berlin: Matthes
und Seitz 2011, S.134.
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flicchtigung und Zerstérung des Realen zur Folge.” Der mimetische Exzess
miindet im Reprisentationsverlust und das Abbild wird zu einem referenzlo-
sen Simulacrum. Anders als bei Platon, geht hier mit der Trugbildhaftigkeit
nicht zwangsliufig ein moralischer Werteverlust einher, doch Baudrillard re-
habilitiert den Schein auch nicht, wie es etwa Deleuze in seiner Auseinander-
setzung mit Platon tut. So bleibt das Hologramm fiir Baudrillard ein entleer-
tes Double und Produkt des »abstract light of simulation«**. Als Produkt die-
ses spezifischen Lichts ist das Hologramm dicht in das Geflecht der Simulati-
onstheorie eingewoben. Den Umfang der Verwobenbheit zeigt das Kapitel zum
Zeitgeist auf der Biihne auf, wenn die terminologischen Verschiebungen in der
Benennung des diaphanen Kérpers erdrtert werden.

Der Philosoph Umberto Eco hat das Hologramm ebenfalls im Kontext der
Hyperrealitit verortet und diskutiert. Entsprechend dient es ihm in dem Es-
say Reise in die Hyperrealitit (Travels in Hyperreality) als ein charakteristisches
Beispiel. So schreibt er: »Holography could prosper only in America, a coun-
try obsessed with realism, where, if a reconstruction is to be credible, it must
be absolutely iconic, a perfect likeness, a sreal< copy of the reality being rep-
resented«®. Zudem heifSt es, die Holographie befriedige »the most ambitious
ambitions of photorealism«*. Abermals wird dem Hologramm also ein starkes
Nachahmungsbegehren und die Nihe zum perfekten Abbild bestitigt. Anders
als bei Baudrillard, der nicht genau definiert, welche Art von Hologrammen er
vor Augen hat, bezieht sich Eco in seinen Auflerungen konkret auf die Holo-
graphie und das wellenoptische Hologramm.

In Anbetracht beider Positionen fillt auf, dass Eco und Baudrillard nicht
darauf abzielen, die Unvollkommenheit der Nachahmung zu beklagen, son-
dern beide die Hervorbringung eines hypermimetischen Effekts darlegen. Das
Hologramm laufe darauf hinaus, zu perfekt und zu fotorealistisch zu sein, so
die Argumentation. Damit adeln die Autoren jedoch weniger die vortreffliche

23 Vgl. Baudrillard [1976] 2011, S. 134.

24  Baudrillard [1981] 2010, S.106; Dt. Ubersetzung: »abstrakten Lichts der Simulation«
[Ubers. d. Verf].

25  Eco, Umberto: Faith in Fakes. Travels in Hyperreality [1986]. Aus dem Italienischen
iibersetzt von William Weaver. Croydon: Vintage 1998, S. 4; Dt. Ubersetzung: »Hologra-
phie konnte nurin Amerika gedeihen, einem Land, das vom Realismus besessen ist, wo
eine Rekonstruktion, wenn sie glaubwiirdig sein soll, absolut ikonisch sein muss, ein
perfektes Abbild, eine >echte< Kopie der dargestellten Realitdt« [Ubers. d. Verf].

26 Eco[1986]1998,S. 4; Dt. Ubersetzung: »die ambitioniertesten Ambitionen des Fotorea-
lismus« [Ubers. d. Verf].
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Imitation, sondern kennzeichnen vor allem einen Exzess der Mimesis, wie
ihn der Philosoph Louis Marin fiir das Trompe-I'ceil und der Medienhistoriker
Bernhard Siegert fiir die Wachsfigur herausgearbeitet haben. Sowohl Marin
als auch Siegert attestieren den naturgetreuen Nachahmungen ndmlich, dass
sie einen Reprisentationsverlust des Bildes erleiden wiirden.”” Demnach
laufe die moglichst getreue Darstellung auf einen Verrat am Bildcharakter
und einen Kippmoment ins Unheimliche, Schreckliche, Artifizielle hinaus.*
Ebenso wie bei Baudrillard und Eco werden die dreidimensionalen Abbilder
hier mit dem Vorwurf konfrontiert, durch ihre mimetischen Ambitionen an
Glaubwiirdigkeit einzubiiffen. In dieser Hinsicht manifestiert sich die Illusi-
onskritik am getreuen Abbild speziell als eine Kritik am hypermimetischen
Bild. Der platonische Ansatz zur Nachahmung wird hier insofern reaktiviert,
als dem illusiondren Schein das gefihrliche Potenzial zugesprochen wird, das
(Bild-)Sein davonzutragen.®

Dariiber hinaus ldsst sich in Bezug auf das attestierte Nachahmungsbe-
gehren einwenden, dass Hologramme (welchen Typs auch immer) keine Dop-
pelgingeridentitit produzieren: Die Unterscheidung zwischen Bild und Ge-
genstand ist nimlich essenziell fiir ihre jeweilige Konstitution als Raumbild.
Andernfalls wiirden die Hologramme den »ikonischen Ausweis«*° ihres Bild-
wesens verlieren und sich selbst als Reprisentationsmedien abschaffen. Ent-
sprechend sind sie auf den Illusionsbruch angewiesen. Das lisst sich sowohl
fiir die Betrachtung der Holographie, als auch fiir holographische Bithnenpro-
jektionen oder Filmbeispiele feststellen.* In allen Fillen kommt es frither oder
spiter zu einer Enttarnung des unkorperlichen Korpers und damit zur Wahr-
nehmbarkeit der besonderen isthetischen Vollzugsform. Der diaphane Bild-

27 Vgl. Marin, Louis: On Representation [1994]. Englische Ubersetzung der franzésischen
Originalausgabe De la représentation. Stanford (California): Stanford University Press
2001, S. 315f; vgl. Siegert, Bernhard: Die Leiche in der Wachsfigur. Exzess der Mimesis
in Kunst, Wissenschaft und Medien. In: Peter Ceimer (Hg.): UnTot. Existenzen zwischen
Leben und Leblosigkeit. Berlin: Kulturverlag Kadmos 2014, S.116-135, S. 118f.

28  Vgl. Siegert 2014, S.118.

29  Vgl. Balke 2018, S.17; vgl. Platon: Politeia, 395 St./1993, S. 99—101.

30  Soformuliertes der Philosoph Emmanuel Alloa in seiner Auseinandersetzung mit den
Grenzen des Bildseins (vgl. Alloa, Emmanuel: Das durchscheinende Bild. Konturen ei-
ner medialen Phanomenologie [2011]. 2. Auflage. Ziirich: Diaphanes 2018, S. 26).

31 Beispiele dazu finden sich im zweiten Kapitel wenn es um die Sequenzanalysen und
das Filmobjekt eigenen Rechts geht, sowie im Kapitel Medientechnikgeschichte der Pro-
jektion.
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charakter des Hologramms scheint spatestens dann auf — oder in dsthetischer
Hinsicht durch.

Holographische Differenzen

Neben der Kritik an einer Hypermimesis dominiert indes noch eine zweite
illusionskritische Lesart. Sie beanstandet vornehmlich die Minderwertigkeit
bestimmter Hologramme und ist argumentativ nicht linger am illusiondren
Schein, sondern an der Illusionstechnik ausgerichtet.?” Dabei geht es ihr vor
allem um die Verteidigung solcher Hologramme, die durch das Verfahren der
Holographie entstanden sind. Sie werden strikt gegeniiber jenen Phinome-
nen verteidigt, die etwa durch Projektionstechnik erzeugt werden und - aus
Sicht der Kritiker*innen — nur phantasmatische oder metaphorische Vorstel-
lungen vom Hologramm verbreiten. Doch um die Argumente dieser zweiten
Hlusionskritik nachzuvollziehen, bedarf es einer kurzen Erliuterung der zu-
grundeliegenden Unterscheidung.

Fur die mindermimetische Kritik gelten ausschliefilich jene Raumbilder
als Hologramme, die durch das Verfahren der Holographie erzeugt werden.
Anders als bei einer Fotografie, die darauf abzielt, die Intensitit des einfallen-
den Lichts einzufangen, um ein belichtetes Objekt auf einer Ebene abzubilden,
geht es in der Holographie darum, die einfallenden Lichtwellen aufzuzeich-
nen, um die vollstindigen Rauminformationen eines Objekts abzubilden. Da-
zu wird vor allem das Wissen der Wellenoptik angewandt und Licht nicht li-
nearperspektivisch, sondern als eine elektromagnetische Welle produktiv ge-
macht. Trifft diese Welle auf ein Objekt, entsteht ein Wellenfeld, das auch Ob-
jektwelle genannt wird. Ziel der Holographie ist es, diese Objektwelle zu re-
konstruieren und sie zu speichern. Dafiir wird zunichst eine kohirente Licht-
quelle — das bedeutet eine Lichtquelle, deren Wellenziige untereinander eine
stabile Phasenbeziehung haben - in einen Objekt- und einen Referenzstrahl
geteilt. Trifft der Objektstrahl auf das Objekt, so streut das Objekt den Strahl
und die beschriebene Objektwelle wird ausgesandt (Abb. 3.1).

32 Vgl. Rieger, Stefan/lens Schroter: Das holographische Wissen. Ein Vorwort. In: Dies.
(Hg.): Das holographische Wissen. Ziirich/Berlin: Diaphanes 2009. S.7-12, S.9; vgl.
Schroéter, Jens: Hologramm. Absatz: Holographische Metaphorik. In: GIB Glossar der
Bildphilosophie (Universitat Titbingen). URL: http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzw
erk/glossar/index.php?title=Hologramm [Stand 06/23].
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Abb. 3.1: Schematischer Aufbau der Interferenzmethode zur Herstellung eines wellen-
optischen Hologramms

Wenn die Objektwelle nun auf die ungestreute Referenzwelle trifft, so
iberlagern sich die beiden Wellensysteme zu einem sogenannten Interfe-
renzmuster. Dieses Muster entspricht der Phaseninformation der Objektwelle
und ist umso exakter, desto kohirenter die Wellen sind. Um das Muster
zu speichern, wird es auf einer fotografischen Platte aufgezeichnet. Dabei
handelt es sich in der Regel um eine mit Fotoemulsion beschichtete Platte
aus Metall oder Glas. Wird die Platte entsprechend entwickelt und mit einer
identischen Referenzwelle beleuchtet, entsteht das urspriingliche Wellenfeld
des Objekts, das auch als Hologramm bekannt ist.*

Die Entdeckung dieser holographischen Methode geht auf den ungari-
schen Physiker und Ingenieur Dennis Gibor und seine 1949 veréffentlichte
Schrift Microscopy by reconstructed wavefronts zuriick.>* Gabor entdeckte die
Methode wihrend er an der Verbesserung gingiger Elektronenmikroskope
arbeitete. Allerdings brachte seine In-line Methode zunichst nur mangelhafte
Hologramme hervor, die am Problem der Bildiiberlagerung krankten.* Erst

33 Vgl.Voss-de Haan, Patrick: Holographie [1998]. In: Lexikon der Physik (Spektrum). URL:
https://www.spektrum.de/lexikon/physik/holographie/6859 [Stand 06/23].

34 Vgl. Gdbor, Dennis: Microscopy by reconstructed wavefronts. In: Proceedings of the
Royal Society of London, Series A 197 (1949), S. 454—487, S. 456.

35  AlsIn-line wird die Methode deshalb bezeichnet, weil alle Elemente in einer Reihe an-
geordnet sind. Das Objekt befindet sich also im Strahlengang der Referenzwelle. Im
Unterschied zur Off-Line-Holographie, die erst durch die Erfindung des Lasers mog-
lich wurde und bei der die Referenzwelle im Brewster-Winkel auf die holographische
Platte geschickt wird, um die urspriingliche Interferenz nicht zu stéren.
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die Entwicklung des Lasers im Jahr 1960 durch Theodore Maiman und die
Weiterentwicklung des Verfahrens durch die amerikanischen Wissenschaftler
Emmett Leith und Juris Upatnieks im Jahr 1963 verhalfen der Holographie
zu einer bildhaften Form und Verbreitung.* So zeichnet sich etwa der Laser
durch besonders kohirentes Licht aus und ist daher in speziellem Mafle fiir
die Holographie geeignet.

Neben dem beschriebenen Prinzip gibt es mittlerweile zahlreiche andere
Methoden, die es ebenfalls ermdglichen, solch ein perspektivisch-unab-
hingiges Hologramm zu erzeugen. Der Wissenschaftstheoretiker Sean F.
Johnston hat die gingigsten holographischen Verfahren bis in die 1990er
Jahre gelistet. Dabei nennt er mit Gabors Ansatz, der Transmissions- und
Reflexionsmethode, der holographischen Interferometrie und Stereometrie
sowie der computergenerierten Holographie insgesamt 18 verschiedene Va-
rianten.”” In Erweiterung der computergenerierten Methode lisst sich heute
auch die digitale Holographie addieren, bei der die Rekonstruktion des Bildes
numerisch erfolgt. Hier wird die fotografische Platte durch eine Kamera
mit sensorischem Speicher ersetzt, sodass das Hologramm schon bei der
Aufnahme digitalisiert wird.

Johnston gelten all diese Hologrammtypen als »REAL-WORLD HOLO-
GRAMS«, da sie weiterhin das Verfahren der Holographie adaptieren und eine
exakte Raumbildlichkeit herstellen (Abb. 3.2). Daneben fiithrt er aufRerdem die
Kategorie der »MISIDENTIFYING HOLOGRAMS«*® ein. Hierzu zihlt er vor
allem projektionsbasierte Hologrammdarstellungen, die dreidimensionale,
echtfarbige und interaktiv-erfahrbare Bewegtbilder prisentieren (beispielge-
bend sind die in Abb. 2.6 dargestellten Bithnenhologramme). Ihr holistischer
Anspruch zielt nicht auf die Wiedergabe der exakten Rauminformationen,
sondern auf eine ganzheitliche Bildiibertragung des Koérpers im Raum ab.
Anders als durch Holographie erzeugte Hologramme, zeigen sie kein perspek-
tivisch-unabhingiges Raumbild. Thr dreidimensionaler Eindruck wird durch
Projektionstechnik erzeugt und bleibt damit der Perspektive verhaftet. Dieser
technische Unterschied ist einer der Hauptgriinde, warum Johnston die proji-
zierten Hologramme als >irrtiimliche Hologramme« kennzeichnet und sie von
denrealweltlichen«< abgrenzt.

36  Vgl. Rieger/Schréter 2009, S. 7.

37  Vgl.Johnston, Sean F.: Holograms. A Cultural History. Oxford: Oxford University Press
2016, S. 216—218.

38 Johnston 2016, S. 215.
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Abb. 3.2: Reflexionshologramm aus den 1970er Jahren, das den Erfinder Dennis Gabor
zeigt

Das entspricht der gingigen Differenzierung, die darauf besteht, dass
holographische Projektionen, wie die des Rappers Tupac auf dem Coachella
Festival 2012, keine »echten« Hologramme seien. Dabei miandern diese Pro-
jektionen mittlerweile in grofRer Darstellungsvielfalt durch unterschiedliche
Lebensbereiche und werden in der Unterhaltungs-, Konsum-, Medien- und
Alltagskultur ebenso als Hologramme bezeichnet und verhandelt. Thre Po-
pularitit ibersteigt heute sogar diejenige der durch Holographie erzeugten
Raumbilder. Das wird in Anbetracht der Filmhologramme, aber auch in der de-
taillierten Erérterung der Display- und Bithnenhologramme offenbar. Die For-
derungen nach einer begrifflichen Exklusivitit fiir das Ursprungsphinomen
blenden diese mimetischen Ansteckungs- und Transformationspotenziale
aus. Stattdessen zielen sie — der reprisentationalen Abbildhierarchie entspre-
chend - auf die Verteidigung des Originals gegeniiber dem als falsch oder
irrelevant markierten Nachbild.
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Kritik am mindermimetischen Bild

Die zweite, medientechnisch ausgerichtete Illusionskritik am Hologramm
tut genau das: Sie proklamiert den Trugbildcharakter des projizierten Ho-
logramms. Ausgangspunkt ihrer Argumentation ist die Tatsache, dass die
Projektionen in einem klassischen Verfahren der Illusionsbildung aufge-
hen und perspektivgebundene Effekte einsetzen.* Entsprechend wird den
holographischen Projektionen unterstellt, dass sie hinter der eigentlichen
Errungenschaft der Holographie — dem ganzheitlichen Raumbild — zuriick-
zubleiben und zur Erosion dieser Alleinstellung beitragen wiirden. Diese
Position bezieht auch der Band Das holographische Wissen, der im Jahr 2009 von
den Medienwissenschaftlern Stefan Rieger und Jens Schréter herausgegeben
wurde. So heifdt es im Vorwort iiber projektionsbasierte Hologramme, sie
seien lediglich »phantasmatische Darstellungen holographischer Bildtech-
nologien, die den enormen Aufwand an Technik miihelos ausblenden und
die Holographie stattdessen als Ausbund technischer Modernitit einfach nur
benutzen«*°. Dementsprechend unbeachtet lassen Rieger und Schréter »die
Funktion [dieser] Hologrammfiktionen«*'. Stattdessen vertiefen sie die me-
dientechnikhistorischen und epistemologischen Seiten der Holographie und
bestehen darauf, dass nur die durch Holographie erzeugten Raumbilder als
Hologramme gelten. Gemessen daran weisen sie allen anderen so begriffenen
Bildphinomenen implizit eine Rolle des Minderen zu.

Das duflert sich ex negativo in der Adelung des holographischen Verfah-
rens als »v6llig neuartige Abbildungsmethode«**. Eine Passage aus Stefan Rie-
gers Beitrag Holographie. Das Versprechen der Ganzheit unterstreicht die vorge-
nommene Differenzierung besonders deutlich. Dort heifdt es iiber die Holo-
graphie:

lhren oftmals gespenstischen Eindruck verdankt sie einer Technik, die
eben nicht Bilder von Gegenstinden, sondern deren Energiemuster auf-

39  Oder wie die Philosophin Eva Schiirmann schreibt, als »[...] eine Reprdsentationstech-
nik projektiver Darstellung zur Erzeugung fiktionaler Bildraume« (Schiirmann, Eva:
Metaphern als Monaden. Paradoxien perspektivischen Darstellens. In: Hilgers, Tho-
mas/Certrud Koch (Hg.): Perspektive und Fiktion. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag
2017, S.37-52, S. 47).

40 Rieger/Schroter 2009, S. 9.

41 Ebnd., S. 9.

42 Ebnd.,S.8.
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zeichnet. Wie unschwer zu sehen, verweigern diese Muster das Prinzip der
(Gestalt-)Ahnlichkeit, fallen damit aus dem Rahmen gewohnter Bilder und
dem, was immer man diesen als Illusionismus attestieret hat. Die Beschrei-
bung von Original und Abbild, die flir das Aussagesystem der Bilder und die
theoretische Reflexion (iber sie bestimmend sein sollte, greift nicht mehr.*?

Rieger macht hier unmissverstindlich klar, dass die Holographie fiir ihn »aus
dem Rahmen gewohnter Bilder« fillt, weil sie nicht dem bildmimetischen Sys-
tem entspricht. Mit gewohnten Bildern sind nicht zuletzt jene Darstellungen
angesprochen, die den Raumeindruck ihrer Motive iiber perspektivgebunde-
ne Effekte nachahmen. Folglich wird hier die raumbildliche Alleinstellung der
holographischen Technik unterstrichen: Sie zeichne »eben nicht Bilder von Ge-
genstinden, sondern deren Energiemuster« auf, so das Argument im ange-
fithrten Zitat.

Obwohl Rieger mit seiner Kennzeichnung der indexikalischen Raumdar-
stellung einen entscheidenden Punkt aufruft, der die holographischen Diffe-
renzen markiert und entscheidende Unterschiede im medientechnischen und
-asthetischen Vollzug markiert, verunklart er zugleich den Bildcharakter der
Holographie. SchlieRlich wird das Energiemuster nicht nur aufgezeichnet und
gespeichert, sondern auch als Lichtbild im Raum zur Anschauung gebracht.
Was die Holographie so verstanden in den Raum zeichnet (graphein) ist eine
plastische und sehr genaue Rekonstruktion des Objektkérpers. Wiirde sie, wie
Rieger schreibt, die Ahnlichkeitsrelation verweigern, so lieen sich ihre Raum-
bildqualititen jedoch nicht einmal heraus- geschweige denn unter Bewetis stel-
len. Die Exaktheit des Energiemusters ist schlief3lich erst in Relation zum Ob-
jekt identifizierbar. Auf diese Grundbestimmung des Bildes weist der Bild-
theoretiker Martin Seel hin, wenn er schreibt, »[b]ildliche Reprisentation setzt
Ahnlichkeit [..] als eine notwendige Bedingung voraus«**. In dhnlicher Weise
prazisiert der Philosoph Emmanuel Alloa in seinem Buch Das durchscheinende
Bild. Konturen einer medialen Phianomenologie:

Fur das Bild gilt, was auch der Rede zukommt: ihr Cegenstandsbezug ist ihr
konstitutiv eingeschrieben. [..] [S]o steht auch das Bild in einem bestimm-
ten Verhdltnis zum abgebildeten Gegenstand, wobei dieses Verhiltnis so-

43 Rieger, Stefan: Holographie. Das Versprechen der Ganzheit. In: Rieger/Schroter 2009.
S. 87-106, S. 90.

44 Seel, Martin: Asthetik des Erscheinens [2000]. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft
1641. 5. Auflage. Miinchen/Wien: Carl Hanser Verlag 2016, S. 278.
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wohl einen teilenden Abstand als auch eine geteilte Beziehung voraussetzt.
[..] Das Abbildende ist offenbar nicht das Abgebildete; als ein ihm Ahnliches
teiltesdennoch einige seiner Eigenschaften und hatan seinem Sein insofern
Anteil %

Im dem zuvor genannten Zitat von Stefan Rieger heift es, die Holographie
wiirde die »(Gestalt-)Ahnlichkeit« verweigern, doch in Hinblick auf die raum-
bildliche Reprisentation zeigt sich gerade in dieser Hinsicht eine geteilte Bezie-
hung (obgleich das Hologramm eine exakte Rekonstruktion darstellt). Die ka-
tegoriale Unterscheidung zwischen exakter Aufzeichnung und (Gestalt-)Ahn-
lichkeit erinnert vor allem an die zeichentheoretische Ebene des Abbilddis-
kurses und die grundlegende Semiotik des Philosophen und Mathematikers
Charles Sanders Peirce.

Peirce unterscheidet zwischen den ikonischen, indexikalischen und sym-
bolischen Anlagen eines Bildes. Demnach ist das Foto ein ikonisches Zeichen,
weil es die Ideen der dargestellten Dinge durch Nachahmung vermittelt. In-
dexikalische Qualititen kommen ihm zu, weil es physikalisch-chemisch mit
den Objekten verbunden ist, die es zur Anschauung bringt.*® Ein symbolischer
Zeichencharakter besteht wiederum, wenn das Bild durch Konventionen mit
einem Objekt in Beziehung gebracht wird. Wahrend die Abgrenzung der Ho-
lographie eine Opposition zwischen Ikon und Index beschwort, betont Peirce
gerade in Hinblick auf technische Bildgebungsverfahren ein (unabhingiges)
Nebeneinander der Zeichen. In seiner Schrift Die Kunst des Risonierens heifdt es
mit Blick auf die Fotografie:

Photographien, besonders Momentaufnahmen, sind sehr lehrreich, denn
wir wissen, daf sie in gewisser Hinsicht den von ihnen dargestellten Ce-
genstinden genau gleichen. Aber diese Ahnlichkeit [oder Ikonizitat, Anm.
d. Verf] ist davon unabhingig, daf® Photographien unter Bedingungen
entstehen, die sie physisch dazu zwingen, Punkt fiir Punkt dem Original zu
entsprechen. In dieser Hinsicht gehdren sie also zur zweiten Zeichenklasse

45  Alloa [2011] 2018, S. 23.

46  Vgl. Peirce, Charles Sanders: Die Kunst des Risonierens [1893]. In: Kloesel, Christian/
Helmut Pape (HgA/Ubers.): Charles S. Peirce. Semiotische Schriften Band 1. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp Verlag 1986, S.191—201, S.193; vgl. Peirce, Charles Sanders: Phinomen
und Logik der Zeichen [1903]. Aus dem Englischen von Helmut Pape. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp Verlag 1983, S. 65, 83.
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[den Indikatoren oder Indizes, Anm. d. Verf], die Zeichen aufgrund ihrer
physischen Verbindung sind.#

Interessanterweise dient Jens Schroter die Fotografie gerade nicht als Beispiel
fiir die indexikalische Entsprechung, sondern vor allem als Gegenbeispiel, um
die Holographie vom illusionistischen (und damit ikonisch-mimetischen) Bild
abzugrenzen. In seinem Buch 3D. Zur Geschichte, Theorie und Mediendgsthetik des
Technisch-Transplanen Bildes schreibt er:

Ein Bild erscheint, das, anders als »illusionistische< Darstellungen des Ob-
jekts, kein>Trugbild« ist, von dem wir, wie bei einer Fotografie nach Roland
Barthes, glauben wollen, sollen oder miissen, es sei der Gegenstand. Die Wel-
lenfront ist eben jene, die wir sehen wiirden, sihen wir den Gegenstand selbst [...].*8

Im Vergleich zur planen Fotografie hebt Schroter die raumbildliche Genauig-
keit der Holographie hervor. Das leuchtet in Bezug auf die dreidimensionale
Indexikalitit durchaus ein. Abseits dessen irritiert die Einordnung der Foto-
grafie als Trugbild allerdings, da Roland Barthes das Medium gerade in dem
von Schréter aufgerufenen Kapitel als »das schlichte Geheimnis der Gleichzei-
tigkeit« und wenig spiter als »eine Emanation des vergangenen Wirklichen«*
mit Betonung auf ihr analogisches und beglaubigendes Wesen (im Gegensatz
zu einem vermeintlich triigerischen) kennzeichnet.

Das beharrliche Nachfassen der Illusions- und Abbildkritiken dient offen-
bar dazu, die Holographie von der bildlichen Nachahmung freizusprechen und
raumbildliche Indexikalitit fiir sie zu beanspruchen. Damit verbindet sich in-
sofern eine Kritik am mindermimetischen Bild, als die durch Holographie er-
zeugten Hologramme geadelt und alle anderen Phinomene, wie computer-
genierte Film- oder projektionsbasierte Bithnenhologramme, als minderwer-
tig eingestuft werden. Der Begriff der minderen Mimesis wurde unter ande-
rem durch die Medienphilosoph*innen Friedrich Balke und Maria Muhle ge-
pragt. Er bezeichnet jene Effekte der >infamen« und >infimen< Nachahmung,

47  Peirce [1893] 1986, S.193.

48  Schroter, Jens: 3D. Zur Geschichte, Theorie und Medienésthetik des Technisch-Trans-
planen Bildes. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2009, S. 241.

49  Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie [1985]. Aus dem
Franzosischen von Dietrich Leube. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1989, S. 93, 99.
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die nach Logik einer reprisentationalen Mimesis unbeachtet bleiben, verwor-
fen oder geahndet werden.*®

In Bezug auf das Hologramm findet sich die Hierarchisierung nicht zu-
letzt in der medialen Verhandlung wieder, wenn es darum geht, die sechtenc
von den >falschen< Hologrammen zu unterscheiden.” Am Beispiel des Tupac-
Hologramms zeigt sich, dass die Projektionen auf der Bithne vor allem in tech-
nischer Hinsicht erst einmal abgewertet und als Fake eingestuft werden. Wih-
rend das Wirtschaftsmagazin Forbes nach dem Auftritt titelte »Tupac >Holo-
gramm«war gar kein Hologramm<«®, gab die Washington Post ebenfalls zu be-
denken, dass das Bild des Rappers »in Wirklichkeit kein Hologramm«* gewe-
sen sei. Auch das Onlinemagazin Golem bekriftigte, dass es sich bei der an-
gewandten Technik nicht um Holographie, sondern um Projektion gehandelt
habe.** Ausdriicke, wie »gar kein, »>in Wirklichkeit« und »jedoch nicht« indizie-
ren das Korrektiv zumechten< Hologramm. Im Hintergrund dessen zeigt sich
eine Illusionskritik am falschen Schein und minderwertigen Abbild. Der Um-
stand, dass die projizierten Hologramme hier als mindermimetische Produkte
eingestuft werden, zeigt aber auch, dass die urspriingliche Hologrammbedeu-
tung von alternativen, ebenso dominanten — wenn nicht sogar dominierenden
- Konzepten unterlaufen wird.

Mit den medientechnischen Differenzen zwischen wellenoptischen und
projizierten Hologrammen gehen indes weitere, iiberwiegend &sthetische

50  Vgl. Medien und Mimesis: Teilprojekt Mindere Mimesis. URL: https://www.fg-mimesi
s.de/mindere-mimesis/ [Stand 06/23].

51 Vgl. oV.: Der Standard: Warum echte Hologramme noch immer Zukunftsmusik sind.
22. Mai 2018. URL: https://www.derstandard.de/story/2000080146930/warum-echte-
hologramme-noch-immer-zukunftsmusik-sind [Stand 06/23]; vgl. Forbes: Dave Thier:
Tupac >Hologram« wasn’t a Hologram at all. 17. April 2012. URL: https://www.forbes.
com/sites/davidthier/2012/04/17/tupac-hologram-wasnt-a-hologram-at-all/?sh=616
252186f4c [Stand 06/23]; vgl. Glossar der Bildphilosophie: Hologramm. URL: http://
www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Hologramm  [Stand
03/2021]; vgl. Gabler Wirtschaftslexikon: Oliver Bendel: Hologramm. URL: https://wir
tschaftslexikon.gabler.de/definition/hologramm-99480 [Stand 03/2021].

52 Forbes [Stand 03/2022].

53 Washington Post: Hayley Tsukayama: How the Tupac>hologram«works. 18. April 2012.
URL: https://www.washingtonpost.com/business/technology/how-the-tupac-hologra
m-works/2012/04/18/gIQA1ZVyQT_story.html [Stand 06/23].

54  Vgl.Golem.de: Haak, Steve/Werner Pluta: Snoop Dog holt Tupac auf die Biithne zuriick.
16. April 2012. URL: https://www.golem.de/news/hologramm-snoop-dogg-holt-tupac
-auf-die-buehne-zurueck-1204-91196.html [Stand 06/23].
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Unterschiede einher. So stammt die Idee zum projizierten Hologramm aus
der Science-Fiction und wurde mafigeblich durch Filmhologramme, wie das
der Prinzessin Leia aus Star Wars: Episode IV — A New Hope (George Lucas/USA
1977) gepragt (Abb. 3.3). Hologramme treten hier als realistische Korper- und
Raumbilder in Erscheinung und werden durch Holoprojektion erzeugt.>

ADbb. 3.3: Filmhologramm der Prinzessin Leia aus >Star Wars: Episode IV — A New
Hope« (George Lucas/USA 1977)

Das Kapitel Zum Filmobjekt eigenen Rechts — oder was das Hologramm moti-
viert geht explizit auf diese filmische Prigung ein. Dabei wird unter ande-
rem erortert, in welchem Verhiltnis einschligige Filmsujets und aktuelle
Bithneninszenierungen miteinander stehen. Bereits jetzt lisst sich aber vor-
wegnehmen, dass sie eine korrelative Beziehung aufweisen und gemeinsam
an einem Hologrammbegriff mitwirken, der populir- und medienkulturell
durchaus festen Bestand hat und von Relevanz ist.*

55 Vgl Jedipedia: Holoprojektor. URL: https://jedipedia.fandom.com/wiki/Holoprojekto
r [Stand 06/23]; vgl. Perrypedia: Hologramm. URL: https://www.perrypedia.de/wiki/H
ologramm [Stand 06/23]; vgl. Filmbeispiele in den Sequenzanalysen.

56  Tatsichlich kommt die Kritik am mindermimetischen Hologramm hier zu einem dop-
pelten Boden, weil ebenjener Geltungsbereich des Popularen kulturtheoretisch in Ver-
ruf steht, das Mindere und Triviale zu beerben. Doch eine solche Lesart nach Art der
Frankfurter Schule wiirde auch den kulturellen Elitismus reproduzieren und die kom-
plexen Austauschprozesse zwischen den unterschiedlichen Kultursphiren ausblen-
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Wenn Rieger, Schréter und Johnston das indexikalische Raumbild der
Holographie in Stellung bringen und die Hologrammprojektionen als illusio-
nistisch oder phantasmatisch abtun, zielt die Kritik auch auf die Ambitionen
zur getreuen Darstellung ab. Das getreue Abbild steht namlich, wie bereits
in der Einleitung zur Illusionskritik beschrieben, unter dem isthetischen
Generalverdacht, eine vollstindige Nachahmung des Vorbildes anzustre-
ben. Die Mimesis des projizierten Hologramms gibt im Rahmen dieser
Lesart ein Paradebeispiel firr das platonische Trugbild ab: Als duRerliche
Entsprechung, die Illusionseffekte produktiv macht und reale Moglichkei-
ten irrational verwissert. Insofern nimmt die mindermimetische Kritik am
Hologramm ebenfalls Anschluss an der erliuterten Trugbilddebatte. Der
Versuch, die begriffliche Transformation und Pluralitit zu unterbinden und
darauf zu bestehen, dass die Tupac-Darstellung ein falsches Hologramm ist,
reproduziert das reprisentationslogische Abbilddenken, anstatt die Dynami-
ken zwischen den unterschiedlichen Hologrammbkonzepten zu durchleuchten
und danach zu fragen, was sie moglicherweise verbindet oder in Austausch
bringt. Dadurch bleibt der Blick auf die Ansteckungsverhiltnisse, sowie die
medienkulturellen Narrative und Vollziige versperrt.

Uberdies weist die mindermimetische Lesart in phinomenologischer
Hinsicht Risse auf. So berichtet Sean F. Johnston in seinem Buch Holograms.
A Cultural History, dass selbst Wissenschaftler vom Fach beim Anblick der
Holographie anfinglich vermuteten, sie sihen eine Spiegelprojektion.”” Die-
se Verwechslung zeugt nicht nur von der dsthetischen Gemeinsambkeit der
Hologramme, einen diaphanen Korper zur Anschauung zu bringen, sie poin-
tiert auch ein Vorahmungsverhiltnis vom vermeintlich minderen Bild zum
surspriinglichen< Hologramm. Zwar gab es zum Zeitpunkt der Entdeckung
der Holographie noch keine Hologrammprojektionen, doch ihre technischen
Vorlaufer, die Phantasmagorie und der Peppers Ghost, waren altbekannte Pha-
nomene aus der Unterhaltungsindustrie.® Als frithe Spiegelprojektionen
griffen sie der Holographie zwar nicht technisch aber dsthetisch vor. Damit
ist das mimetische Wechselverhiltnis zwischen Holographie und Projekti-
on indes noch nicht erschopft — mit Blick auf aktuelle Entwicklungen zeigt

den. Sie wiirde etwa den politischen, aktivistischen und kiinstlerischen Aspekten der
Hologrammprojektionen keine Rechnung tragen.

57  Vgl.Johnston 2016, S. 73.

58  Dieausfiihrlichen Zusammenhinge werden im Kapitel Medientechnikgeschichte der Pro-
jektion erliutert.
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sich, dass die holographische Forschung auch am Ideal der Projektionen
orientiert ist oder sich Filmhologramme zunehmend vom diaphanen Kérper
emanzipieren.” Solche Aspekte ziehen die Verwerfung des Hologramms als
mindermimetisches Projektions- und Nachbild schliefilich in Zweifel.

Uberblick

Angesichts der hypermimetischen und mindermimetischen Illusionskri-
tik wurde deutlich, inwiefern Hologramme unter Trugbildverdacht stehen.
Wahrend die erste Art der Kritik eine zu getreue, illusionire Nachahmung
feststellte, lief die zweite vor allem auf eine Beanstandung der illusions-
technischen Methode und ihrer Perspektivgebundenheit (gegeniiber dem
indexikalischen Raumbildverfahren der Holographie) hinaus. Hierbei stand
der Bildstatus des Hologramms immer wieder zur Diskussion. Zum einen
wurde der Holographie der Bildcharakter abgesprochen, weil sie als La-
serlichtbild und entleertes Simulacrum in Erscheinung treten wiirde. Zum
anderen wurde den Projektionen bescheinigt, sie ahmten die abgebildeten
Objekte im Sinne einer Ersetzungslogik nach oder wiirden phantasmatische
Darstellungen der Holographie verbreiten und dem Raumbild nicht gerecht
werden. In allen Beziigen ging es schlieflich um eine Identifizierung des
falschen Scheins.

Der Illusionsbegriff wurde im Zuge dessen epistemisch und tduschungs-
theoretisch begriffen. Demgemaf3 beklagten die Kritiken auf je unterschied-
liche Weise, dass das Hologramm etwas vortiuscht, was es nicht ist und als
Abbild nicht dem Seins-Status des Vorbildes entspricht. In seiner Mimesis-
Einfithrung beobachtet Friedrich Balke dhnliche Tendenzen, wenn es um den
Tauschungsverdacht geht. So wiirde der protokollarisch-regulierende Impe-
tus der (guten) Mimesis durch die gesteigerte, exzessive Nachahmung entwe-
der in die Bewunderung der Originalkopie oder den notorischen Verdacht der
Simulation umschlagen.® Im Hintergrund dieser zwei Extreme ruht das re-
prasentationale Mimesisverstindnis, in dem das urspriingliche Original als
Seiendes affirmiert und das Abbild als Scheinhaftes diffamiert wird.

Zugleich wurde deutlich, dass die Abbildhierarchie vom Original zur
Kopie Storfille erlebt und ihre Verhiltnisse nicht restlos in der mimetischen

59  Beide Punkte werden im Kapitel Zum Filmobjekt eigenen Rechts—oder was das Hologramm
motiviert ndher besprochen.
60 Vgl. Balke 2018, S.18.
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Reprisentationslogik aufgehen: So etwa mit Blick auf die dsthetische Ver-
wandtschaft zwischen Hologrammen und Phantasmagorien oder in der
Verschiebung holistischer Maf3stibe. Das Konzept der bewegten Mime-
sis mochte derartige Briiche aufspiiren und die vermeintlich irrelevanten
Relationen in den Fokus riicken. Dementsprechend verspricht das transfor-
mationsontologische Grundverstindnis, die mimetischen Verhiltnisse zu
dynamisieren. Unter transformativen Vorzeichen riicken Abbilder als Vor-
bilder anderer Mimesisketten in den Blick und das Original wird zu einer
relativen, in die Prozesse eingebetteten GrofRe. Der bislang angewandte I1-
lusionsbegriff striubt sich allerdings gegen diese Aspektierung, insofern er
auf eine Dichotomie zwischen Schein und Sein besteht und die Illusion als
Tauschungsmanéver fasst. Wie sich bereits in der Auseinandersetzung mit
den mimetischen Besonderheiten des bewegten Raumbildes ankiindigte,
existiert bereits ein alternativer Ansatz zur Illusion, der den transformativen
Potenzialen der Nachahmung gerecht wird. Statt des falschen Scheins, der
sich an eine Trugbild-Existenz heftet, hat er vor allem die wahrnehmungsis-
thetischen Dimensionen des Erscheinens im Blick. Mit diesem aisthetischen
Ansatz geraten die Kontexte der Wahrnehmung stirker in den Blick und die
Wirkung der Bilder wird nicht als eine definitive Eigenschaft, sondern als
besondere Verschrinkung zwischen Wahrnehmenden, Setting und Bildern
begriffen. Folglich geht er nicht davon aus, dass es per se illusionistische oder
immersive Bilder gibt, sondern allenfalls Bilder, die durch ihre Eigenschaf-
ten gewisse Illusions- und Immersionsmodi begiinstigen und potentiell in
Aussicht stellen.

Von der asthetischen Illusion

In der deutschsprachigen Philosophiegeschichte gilt Immanuel Kant als einer
der ersten Philosophen, die den Illusionsbegriff zumindest partiell vom fal-
schen Trug rehabilitierten. Demgemif heifit es in seinem erkenntnistheore-
tischen Hauptwerk Kritik der reinen Vernunft iber den transzendentalen Schein:

Denn wir haben es mit einer natiirlichen und unvermeidlichen Illusion zu
tun, die selbst auf subjektiven Grundsétzen beruht, und sie als objektive un-
terschiebt, anstatt dafd die logische Dialektik in Auflésung der Trugschliisse
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es nur mit einem Fehler, in Befolgung der Grundsitze, oder mit einem ge-
kiinstelten Scheine, in Nachahmung derselben, zu tun hat.®"

Indem Kant den transzendentalen Schein als eine natiirliche und unvermeid-
liche Illusion kennzeichnet und ihm den gekiinstelten Schein gegeniiberstellt,
differenziert er zwischen notwendiger Scheinbildung und Fehlwahrnehmung.
Infolgedessen wird die Illusion zu einem entscheidenden Bestandteil der kan-
tischen Erkenntnistheorie. Entsprechend kommt es Kant darauf an, dass der
von ihm beschriebene transzendentale Schein eben keine »Trugschliisse« und
»Fehler« verduflert, sondern den subjektiven Zugang zur Welt beschreibt. Die-
sen unvermeidlichen Schein ordnet Kant als konstitutiven Teil der Dialektik
der reinen Vernunft zu. Entsprechend gehe es nicht um eine Dialektik »in die
sich etwa ein Stimper, durch Mangel an Kenntnissen, selbst verwickelt oder
die irgend ein [sic!] Sophist, um verniinftige Leute zu verwirren, kiinstlich er-
sonnen hat«®?. Damit grenzt sich Kant eindeutig von dem bereits erliuterten
platonischen Scheinbegriff ab.

Die isthetische Beschreibung der Illusion als eine lustvolle Bereitschaft
der Betrachtenden, sich in das Darstellungsgeschehen verstricken zu lassen,
erfolgte jedoch erst durch Theoretiker wie Gotthold Ephraim Lessing, De-
nis Diderot und Moses Mendelssohn.®® Eine detailreiche Vertiefung dieser
Positionen findet sich allem voran in der von Christiane Voss publizierten
Monographie Der Leihkérper. Erkenntnis und Asthetik der Illusion. Hinsichtlich
der wahrnehmungsisthetischen Wendung der Illusion kontextualisiert die
Autorin:

Von der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts bis ins spate 19. Jahrhundert
gilt die Fahigkeit, im Rahmen poetologischer und theatertheoretischer
Bestimmungen zu illudieren, durchaus als positives Qualititsmerkmal
der Kunst. Asthetische lllusion wird in dieser Zeitspanne als eine genu-
in wirkungsasthetische Kategorie verstanden, fiir die im Unterschied zur
rein epistemischen Illusion (Tauschung) die >willentliche Suspension von

61  Kant, Immanuel: Kritik der reinen Vernunft. Zweite Abteilung. Die Transzendentale
Dialektik. I. Vom transzendentalen Schein [1781]. In: Timmermann, Jens (Hg.): Imma-
nuel Kant. Die drei Kritiken. Hamburg: Felix Meiner Verlag 2003, S. 405409, S. 408f.

62 Kant[1781] 2003, S. 409.

63  Vgl. Voss 2013, S. 81.
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Zweifel< angesichts der lebendigen Wahrnehmung eines Kunstwerkes
bezeichnend sein soll.®*

Voss kniipft mit ihrem eigenen Ansatz an die hier beschriebene verinderte Ka-
tegorie der dsthetischen Illusion an und macht sie fiir zeitgendssische Medi-
en, wie den Film, produktiv.®® Doch bevor dieser Ansatz vertieft wird, spiirt
die Arbeit dem Aspekt der Scheinbildung nach, weil sich hier der Wandel vom
triigerischen Schein zur Perspektivierung des Erscheinens als Kern der Illu-
sionsdebatte manifestiert. Die Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch bemerkt
entsprechend, dass die dsthetische Illusion im Gegensatz zur epistemischen
»kein Phinomen der Tiuschung sondern des Erscheinens«® sei.

Der Philosoph Martin Seel hat dem Erscheinen ein ganzes Buch gewidmet.
In der Asthetik des Erscheinens arbeitet er unter Riickgriff auf die neuzeitliche
Philosophische Asthetik zentrale Aspekte und Bedingungen der 4sthetischen
Wahrnehmung heraus. Demzufolge sei die dsthetische Wahrnehmung grund-
legend an das Erscheinen der Welt gebunden und doch mafigeblich von ihrer
rein empirischen Erfassung zu unterscheiden.®” Ferner heifit es:

Asthetisch sind Objekte, die sich in ihrem Erscheinen von ihrem begrifflich fi-
xierbaren Aussehen, Sichanhoren, oder Sichanfiihlen mehr oder weniger ra-
dikal abheben. Sie sind uns in einer ausgezeichneten Weise sinnlich gege-
ben; sie werden von uns in einer ausgezeichneten Weise sinnlich erfaf3t.®®

Das isthetische Erscheinen verlangt also nach einer besonderen Aufmerk-
sambkeit fiir die Wahrnehmungssituation, das duflere Geschehen der Welt und
uns selbst. In diesen Kontext stellt Seel auch die Spielarten des isthetischen
Scheins - als spezielle Modi eines isthetischen Erscheinens.®” Dabei trennt
er den besagten Schein klar vom faktischen Schein: Wihrend der faktische
Schein an einer Feststellung-daf} orientiert und auf die Identifizierung einer

64 Ebnd., S. 79.

65  EineReihevonentsprechenden Aufsitzen findetsich etwain dem Sammelband ... kraft
der Illusion (vgl. Koch, Gertrud/Christiane Voss (Hg.): ..kraft der Illusion. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 2006).

66  Koch, Gertrud (Hg.): Die Wiederkehr der Illusion. Der Film und die Kunst der Gegen-
wart. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 2159. Berlin: Suhrkamp Verlag 2016, S. 9.

67 Vgl. Seel [2000] 2016, S. 38,47,49,50,53.

68 Ebnd,S. 47.

69 Vgl.Ebnd., S.102,107.
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Sache fokussiert ist (die anders erscheint als sie ist), bestehe der isthetische
Schein in einem freien Wahrnehmen-als, das auf einem durchschauten Wi-
derspruch zum tatsichlichen Sosein der Gegenstinde fufde und sich diesem
offne.”

Die von Seel getroffene Unterscheidung hingt jedoch nicht so sehr vom
betreffenden Gegenstand, sondern vor allem von der Art der Anschauung
ab. So kann ein und derselbe Gegenstand beide Formen anstofien. Wenn ein
Stiick Treibholz im Wasser so scheint, als wire es ein Fisch, dann kann es sein,
dass die betrachtende Person dies als faktischen Trugschluss wahrnimmt und
gemessen an der neuen Einsicht ihre vorherige Wahrnehmung korrigiert. In
der dsthetischen Anschauung kommt es jedoch nicht auf diese Korrektur an.”
Wohlwissend, dass es sich um eine optische Tiauschung handelt, kann ich
diese trotzdem spielerisch wahrnehmen und die Tatsache, dass das Treibholz
im Wasser aussieht wie ein Fisch, als dsthetische Erfahrung annehmen.

Aufdiese Weise zeigt Seels Ansatz, dass dem dsthetischen Schein sehr wohl
eine Realitit zukommen kann, auch wenn die betreffende Erscheinung kei-
ne Wirklichkeit (im Sinne der tatsichlichen Existenz) besitzt.”* Entsprechend
gelingt es ihm, die Seins-Dimensionen des Scheins zu beschreiben ohne den
Schein, wie in der klassischen Illusionskritik seit Platon iiblich, als Widerpart
zu einem Seienden zu begreifen.”” Indem er die Wirkmacht des Scheins ernst
nimmt — ob als faktisch Nicht-So-Seiendes oder als dsthetischen Wahrneh-
mungsvollzug — unterstreicht Seel schlie3lich die Notwendigkeit, den Schein
klar von einem Nicht-Seienden zu differenzieren.”

70  Vgl. Ebnd., S.106.

71 Vgl. Ebnd., S.104.

72 Vgl. Ebnd,, S.112.

73 BeiSeel heifit es dazu explizit: »Der Gegensatz zwischen einer>Asthetik des Seins<und
einer>Asthetik des Scheins<namlich fiihrt in die Irre. Dieser Widerstreit zweier Denkfi-
guren beherrscht die Reflexion tiber die Kunst und das Schone, seit Platon Malerei und
Dichtung das Zeugnis einer lediglich scheinhaften Darbietung des Wirklichen ausge-
stellt hat« (Seel [2000] 2016, S.101). Auch der Medienphilosoph Emmanuel Alloa geht
aufdiese Diagnose ein und konstatiert mit Riickgriff auf Seel, »[d]ie gesamte Geschich-
te der Asthetik lieRe sich [..] gar als eine einzige lange Fufinote zu Platons Ursprungs-
dichotomie lesen« (Alloa [2011] 2018, S.39). Allerdings bestreitet Alloa, dass Platon
selbst eine derart dichotome Auffassung von Schein und Sein etablierte. Vielmehr sei
es auch ihm schon um verschiedene Abbildrelationen innerhalb der Erscheinungsebe-
ne gegangen (vgl. Alloa [2011] 2018, S. 40).

74  Emmanuel Alloa weistin seinem Buch Das durchscheinende Bild darauf hin, dass diese
Erkenntnis schon bei Platon angelegt ist (vgl. Alloa [2011] 2018, S. 22). So betont Pla-
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In Anbetracht dieses erfahrungsisthetischen Ansatzes kann in Riickbezug
auf die Hlusionskritiken am hyper- und mindermimetischen Bild schlief3lich
markiert werden, dass sie das Hologramm auf Ebene eines faktischen Scheins
behandeln. Im Zuge dessen gehen sie weder auf die dsthetischen Spielarten
des diaphanen Kérpers noch auf seine wahrnehmungsisthetischen Qualititen
ein. Die Hologrammprojektionen werden gar als phantasmatische Darstellun-
gen abgetan. Mit Blick auf dieses Urteil ist es lohnenswert noch eine weitere
theoretische Aspektierung in der Asthetik des Erscheinens zu vertiefen - sie be-
trifft den Umgang mit fiktionalen Gehalten und ihren imaginativen Vollziigen.

Zunichst stellt Seel dem Begrift der Wahrnehmung den Kontrastbegriff
der Vorstellung zur Seite, um erst das sinnliche und anschliefiend das dstheti-
sche Bewusstsein zu beschreiben. Anders als sinnliche Wahrnehmungen wiir-
den sich dergleichen Vorstellungen nicht auf aktuell anwesende, sondern auf
(gegenwirtig oder grundsitzlich) abwesende Objekte beziehen.” Solche sinn-
lichen Vorstellungen entwickelten sich schlielich zu dsthetischen Vorstellun-
gen, sobald die abwesenden Objekte in ihrem Erscheinen imaginiert werden.
Daher kennzeichnet er das dsthetische Vorstellen auch als »Imagination«’.
Uber imaginierte Objekte heifit es dementsprechend, das in der Vorstellung
einer Situation Imaginierte kénne mit niemandem geteilt werden, sosehr ein
Gegeniiber auch versuchen witrde die Phantasie nachzuvollziehen: »Imaginier-
te Objekte haben keine Objektivitit«””. Anders verhalte es sich hingegen mit Ob-
jekten der Imagination. Diesbeziiglich nimmt Seel auf literarische oder filmi-
sche Fiktionen Bezug und schreibt:

Denken wiran die [..] Partituren eines dsthetischen Vorstellens—an den Don
Quijote [...] oder die Episoden von Star Wars. Wie imaginativ die Wahrneh-
mung dieser Objekte sein mag, auch ihre Vollziige sind subjektiv. Aber das,
was hier wahrgenommen wird, ist es nicht. [hm kommt die [..] Objektivitat
asthetischer Gegenstande zu. Es handelt sich um gestaltete Imaginationen,

ton im Sophistes, dass es kein Nichtseiendes an und fiir sich gebe, sondern nur ein be-
stimmtes, auf ein Seiendes bezogenes Nichtsein (vgl. Platon: Sophistes, 238 St. 1986,
S.209f.). Trotz dieser Einsicht steht das platonische Modell dennoch weiter quer zu
einer Theorie des dsthetischen Scheins insofern ihm die moralische Hierarchisierung
zwischen Schein und Sein eingeschrieben bleibt.

75  Vgl. Seel [2000] 2016, S.123.

76  Ebnd., S.125.

77  Ebnd., S.132.
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die Objekte einer dsthetischen Wahrnehmung sind, die ihrerseits ein imagi-
natives Mitgehen verlangen.”®

Objekte der Imagination werden — im Unterschied zu imaginierten Objekten
— bei Seel nicht als Produkte der blofien Vorstellung beschrieben, sondern als
»gestaltete Imaginationen« an denen sich eine konkrete Wahrnehmung voll-
zieht. Diese Konkretion verweist auf nichts anderes als auf die Darstellung
selbst. Objekte der Imagination sind demnach (anders als imaginierte Objek-
te) materialisierte und der Anschauung zugingliche Objekte.

Seel markiert iiberdies ihre Doppelseite: Zum einen werde die Wirklich-
keit eines augenblicklich Erscheinenden vertieft und zum anderen werde die
unmittelbare Wirklichkeit durch den Imaginationsgehalt iberschritten.” Mit
Blick auf diese Spezifizierung lieRRen sich auch Hologramme im Film als Ob-
jekte der Imagination begreifen, insofern sie sich filmisch konkretisieren, ihre
eigene Wirkmacht im Moment des Erscheinens entfalten und ein imaginatives
Mitgehen verlangen. Das imaginative Mitgehen ist sowohl technisch in Bezug
auf die Fiktionalisierung der Technik, diegetisch hinsichtlich der Prisentation
eines abwesenden Korpers aber auch performativ als rezeptive Einlassung in
die Illusion notwendig.

Trotz der erfahrungsisthetischen Wendung der Illusion, entzieht sich
Seels Ansatz allerdings einer illusionsisthetischen Agenda. Entsprechend
distanziert er sich von der isthetischen Perspektivierung der Illusion und
mochte sie stattdessen weiter als Phinomen der Tiuschung und alternativ
dazu die Imagination als Ursprung des dsthetischen Erscheinens verstanden
wissen. Das bildet er unter anderem am Beispiel des kinematografischen
Scheins ab. So heifdt es tiber die Vampire im Film From Dusk Till Dawn (Robert
Rodriguez/USA 1996):

Diese Figuren sind hier tatsdchlich zu sehen, auch wenn keine tatsdchlichen
Vampire zu sehen sind. Innerhalb der Bildwelt des Kinos kann es vielfach zu
undurchschauten und durchschauten Illlusionen kommen, aber diese Bild-
welt ist selbst keine illusionire Welt.2°

78 Ebnd., S.132.
79  Vgl.Ebnd,, S.132.
80 Ebnd.,S.115.
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Auch wenn Seel den Objekten der Imagination an anderer Stelle eingesteht,
dass sie auch Einfluss auf die Sphiren des Alltags nehmen kénnen,® so besteht
er letztlich doch — wie hier im Falle des Kinos — auf ihre Ansichtigkeit. Das be-
deutet, er lehnt die Maoglichkeit ab, dass das Publikum in der Lage ist, einen
Film im Sinne der isthetischen Illusionserfahrung zugleich bewusst illudiert
und reflektiert wahrzunehmen. Fiir Seel muss der fiktionale Spielraum des
Films daher in seiner distanzierten Ansichtigkeit als filmische Inszenierung
verbleiben. Diese Position wird im Buch Die Kiinste des Kinos noch unterstri-
chen. Hier fordert er: »Die Darstellungsvergessenheit des Illusionismus kann
und muss aufgehoben werden. Nicht Illusion, Imagination erklirt Immersi-
on<®*,

Double Bind

Einen dezidiert anderen Ansatz liefert Christiane Voss in der bereits erwihn-
ten Monographie. Hier verteidigt sie die dsthetische Illusion als einen Modus,
der gerade im Kino exemplarisch wird. Anders als Seel charakterisiert Voss die
kinematographische Illudierung als eine »Double-Bind-Beziehung«®* der Zu-
schauer®innen zum Medium. Zentral dabei ist, dass sich Reflexion und Im-
mersion nicht aufheben oder widersprechen, sondern als Spannungsverhalt-
nis in Kraft treten. In Abgrenzung zu Seel plidiert die Medienphilosophin da-
her fiir eine sinnlich-affektive Erkenntnis.®* Dementsprechend perspektiviert
sie die sthetische Illusion im Kino als »das Ergebnis affektiver Transformati-
on eines Leihkdrpers«®.

Im Zuge ihrer Theorie schligt Voss einen entscheidenden Bogen zwischen
dem Begriff der Fiktion und dem der Illusion. So ordnet sie die Fiktion als
>den«< Gegenstand isthetischer Illudierung ein. Im konkreten Fall der kinema-
tografischen Illudierung wire der Gegenstand demnach die Filmerzihlung.3
Hierbei holt sie die Illusion wortgeschichtlich beim ludere und dem Verweis auf

81  So heifdt es exemplarisch »Wer im TV auf Arztserien fixiert ist, wird einem drohenden
Sanatoriumsaufenthalt mit anderen Imaginationen entgegensehen als ein Leser des
Zauberberg« (vgl. Seel [2000] 2016, S. 141).

82  Seel, Martin: Die Kiinste des Kinos. Frankfurt a.M.: S. Fischer Verlag 2013, S.178.

83  Voss 2013, S. 20.

84 Vgl.Ebnd,, S. 261.

85 Ebnd,S.192.

86 Ebnd.,S.21.
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das Spielen ab.”” Entsprechend expliziert sie: »Illusionen bewegen sich ihrem
Status nach zwischen Wahrnehmungen und imaginativen sowie wunschhaf-
ten Zustinden, wobei sie iiber ihren Gehalt semantisch spezifizierbar sind«®2.
Wahrend die Fiktion also jene Form bezeichnet, in der das Imaginative be-
reits wahrnehmbar gestaltet und objektiv zuginglich ist, setzt die Illusion so
verstanden neue imaginative Spielriume im Zugrift auf diese Form in Gang.
Die entscheidende Pointe dessen ist das Konzept einer durchschauten und zu-
gleich lustvoll-immersiven Illudierung.

Nimmt man diese Double-Bind-Beziehung ernst, verbindet sich mit der
Hlusion schlieRlich eine bedeutendere Wirkmacht als Seel sie ihr zugesteht.
So unterbindet die bewusste Reflexion des Scheins nicht automatisch das In-
volvement in die dsthetische Wahrnehmung. Wahrend das Beispiel zur Ver-
wechslung zwischen Treibholz und Fisch in Anwendung auf Seels Theorie als
ein dsthetischer Erfahrungswert verbleibt, stellt Voss mit ihrem Ansatz eine
asthetische Verstrickung in Aussicht. In Riickbezug auf das Beispiel heif3t das:
Wohlwissend, dass ich ein Treibholz sehe, das aussieht wie ein Fisch, kann ich
mich auf diese Illusion spielerisch einlassen, kann mich die Illusion des Fisches
einnehmen und affizieren.

Die von Voss vorgeschlagene dsthetische Wendung der Illusion vermag
auch das Hologramm jenseits der beschriebenen Trugbilddiagnosen neu zu
perspektiveren. Allem voran fingt sie das medienisthetische Transparenzpa-
radigma phinomenologisch auf.®* Der Effekt, dass die Medienapparatur in
der Hologrammdarstellung zugunsten des freigestellten, diaphanen Korpers
zuriicktritt, wird dem Hologramm nicht linger als eine genuine Eigenschaft,
sondern vielmehr als Potenzial der gelingenden Illusion ausgelegt. Dieses
Gelingen wird von unterschiedlichen kontextuellen Bedingungen und die
Wahrnehmung betreffenden Faktoren bestimmt. Nichtsdestotrotz scheint
das Hologramm etwa in seiner doppelten raumbildlichen Einbettung (als
riumliches Bild und Bild im Raum) die illusionsisthetische Verstrickung
stirker zu forcieren, als es andere Bildmedien tun. Diese produktiv verstan-
dene Illusionsaffinitit lisst sich abermals an die mimetischen Qualititen

87 Vgl.Ebnd,, S. 69.

88 Ebnd,S.69.

89  Imvierten Kapitel wird das mediale Transparenzparadigma (ein Medium sei umso er-
folgreicher, desto stirker es in den Hintergrund tritt und die Informationen vorder-
griindig werden) noch einmal umfangreicher reflektiert und kontextualisiert.

https://doi.org/10. inliby pen Access

83


https://doi.org/10.14361/9783839460252 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

84

Franziska Winter: Hologramm und Mimesis

des Hologramms riickbinden. Dariiber hinaus grundiert der illusionsis-
thetische Ansatz auch eine Untersuchung der imaginativen und fiktionalen
Hologrammbeziige. Entsprechend lassen sich Filmhologramme als mime-
tisch vielfach in Austausch gebrachte Objekte der Imagination greifen und
in Hinblick auf sreale« Einflussbereiche analysieren. Das Spannungsfeld der
vorgefundenen Wechselbeziehungen steht nachfolgend im Fokus, wihrend
die Analyse des Filmhologramms im dritten Unterkapitel erfolgt.

Mimesis zwischen Wissenschaft und Fiktion

Im detaillierten Blick auf die vielen Hologramm-bezogenen Nachahmungs-
ketten wird deutlich, dass sie bevorzugt Aushandlungsprozesse zwischen Wis-
senschaft und Fiktion anzeigen. Das wird nicht nur hinsichtlich der genannten
Beispiele zur anfinglichen Wahrnehmung der Holographie, sondern auch mit
Blick auf aktuelle Dynamiken sichtbar. So etwa, wenn die American Physical So-
ciety eine Orientierung am projizierten Hologramm eingesteht und schreibt,
»Holography hasn't quite caught up to the imagination of science fiction au-
thors, but it is getting closer«’® oder wenn der Autor Seth Borenstein in seinem
Artikel angesichts einer neuen 3D-Projektionsmethode beteuert: »Even with
all sorts of holograms already in use, this new technique is the closest to repli-
cating that Star Wars scene«®’. Bezeichnend ist auch die Bemerkung Schréters,
das Holodeck aus der Serie Star Trek (Gene Roddenberry/USA seit 1966) sei An-
fang der 1990er Jahre nicht nur eine populire Fernsehfiktion, sondern gar ein
Leitbild der Forschung an virtuellen Riumen gewesen.’” Diese Beispiele ma-
chen deutlich, dass die im Film entworfenen Vorstellungen vom Hologramm

90  Physics Central: Holograms: Virtually Approaching Science Fiction. URL: http://physic
scentral.com/explore/action/hologram.cfm [Stand 07/18]; Dt. Ubersetzung: »Hologra-
phie hat die Phantasie der Science-Fiction-Autoren noch nicht ganz eingeholt, aber sie
kommt ihr immer niher« [Ubers. d. Verf].

91  Borenstein, Seth: Better than holograms: A new 3-D projection into thin air [2018].
In: Phys.org. URL: https://phys.org/news/2018-01-holograms-d-thin-air.html [Stand
06/23]; Dt. Ubersetzung: »Auch wenn bereits alle Arten von Hologrammen verwendet
werden, so kommt diese neue Technik der Star Wars-Szene am nichsten« [Ubers. d.
Verfl].

92 Vgl. Schroter, Jens: Das Holodeck als Leitbild. In: Feiersinger, Luisa (Hg.): Scientific Fic-
tion. Inszenierungen der Wissenschaft zwischen Film, Fakt und Fiktion. Berlin/Boston:
De Gruyter 2018, S. 90-99, S. 98f.
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(andie auch aktuelle Bithnenhologramme ankniipfen) nicht blo Nachahmun-
gen der holographischen Vorbilder sind. Die holographische Forschung selbst
bezieht offenbar ebenso Inspiration aus den Filmhologrammen. Hier wirken
der Reiz und die Affizierung der kinematografischen Illudierung schliefilich
bis ins Labor hinein.

Wie sich bereits andeutet, ist das Genre der Science-Fiction ein — wenn
nicht sogar >der< — Ort, an dem sich die spielerische Asthetisierung des Ho-
logramms vollzieht. Das trifft insbesondere auf den Science-Fiction Film
zu und mag nicht zuletzt daran liegen, dass Hologramme als effektvolle,
audiovisuelle Bewegtbilder auf die filmische Darstellung angewiesen sind.
Anhand des Filmhologramms verdichtet sich zudem abermals das Konzept
der bewegten Mimesis. Als Medientechnik der Science-Fiction liefert es nicht
zuletzt in Neukombination vorhandenen Materials ein spezifisches Deu-
tungsangebot des technisch-wissenschaftlichen Fortschritts.”* Die fiktionale
Nachahmung existierender Medientechniken emanzipiert sich dabei im Kon-
text zukinftiger oder moéglicher Welten von den realen Bedingungen und
Hiirden. Sie schafft neue Inspiration, die sich mancherorts wieder als Vorbild
der Forschung durchsetzt. Damit zeigt sich eine mimetische Verkettung aus
Transformationen und wechselseitiger Pragung, die offenbart, dass die Rollen
von Vor- und Nachbild nicht genuin fixiert, sondern stets perspektivisch
eingehegt sind.**

In Hinblick auf das Hologramm hat diese Genre-Spannung offenbar
einflussreiche Vorstellungen gezeitigt. Der Wissenschaftstheoretiker Sean
F. Johnston stellt in seinem Buch Holograms. A Cultural History mit Blick auf
die 1970er Jahre fest, dass das offentliche Bewusstsein fiir Hologramme bei
aller wachsenden wirtschaftlichen Bedeutung der Holographie mindestens
genauso stark durch fiktive Darstellungen in Film und Fernsehen beeinflusst

93  Vgl. Brandt, Christina/Casser, Anja: Populédrkultur und Wissenschaft: Science-Fiction
und populares Bild als Medien der Wissenschaftskommunikation. In: Nikolow, Sybilla/
Arne Schirmacher (Hg.): Wissenschaft und Offentlichkeit als Ressourcen fiireinander.
Studien zur Wissenschaftsgeschichte im 20. Jahrhundert. Frankfurt a.M.: Campus-Ver-
lag 2007, S.165-178, S.165.

94  Insofern kommt jeder Entitit — je nachdem zu welcher Seite hin die Mimesis in den
Blick genommen wird — ein Vor- sowie Nachbildcharakter zu. Die Abbildkategorien
stellen deshalb in erster Linie eine Standortbestimmung dar (vgl. Winter, Franzis-
ka: Context and Perspective: On Challenges of (New) Media Criticism. In: Althoff/
Linseisen/Miiller/Winter (Hg.): Re-/Dissolving Mimesis. Schriftenreihe Medien und
Mimesis. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2020, S. 187-209).
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wurde.” Konkret heifit es dazu im Kapitel The Hologram and Popular Culture:
»From the 1970s onwards, science fiction writers employed holograms more
frequently as a futuristic technology that, in combination with newspaper
stories, seemed to represent an inevitable future«*®. Aufgrund der starken
Einflussnahme des fiktionalen und insbesondere filmischen Hologramms,
widmet sich das nichste Kapitel ebendieser Spur mit besonderem Fokus auf
die technikhistorischen Hintergriinde und motivischen Ausprigungen der
entsprechenden Science-Fiction Darstellungen im audiovisuellen Bewegtbild.
Dabei gehtes gleichermafien um eine Erliuterung medientechnischer Zusam-
menhinge, wie um den analytischen Zugang zu ausgewihlten Filmbeispielen.
Entsprechend wird die Rahmung des Hologramms als Aushandlungsobjekt
zwischen Wissenschaft und Fiktion nachfolgend weiter aufgeschliisselt und
vertieft.

Zum Filmobjekt eigenen Rechts - oder was das Hologramm motiviert

Um die Etablierung und Gestaltung des Filmhologramms nachzuvollziehen,
bedarf es zunichst einer Einordnung des Science-Fiction Films vor den Hin-
tergriinden medientechnikhistorischer Entwicklungen. So fillt die erste grofe
Bliitezeit des Sci-Fi Films in den 1950er und 1960er Jahren mit den Bemithun-
gen zusammen, die technische Entwicklung des Raumbildes voranzutreiben.
Motor dessen war der Kalte Krieg und im Speziellen der sogenannte Wettlauf
ins All - ein Kriftemessen zwischen den USA und der UdSSR, das sich primir
an der Raumfahrt vollzog. In Hinblick auf die Holographie ging es beiden Sei-
ten vor allem darum, das Verfahren als Umsetzung einer raumbildlichen Zu-
kunftsvision zu revolutionieren. Bei Sean F. Johnston heifst es dazu:

Holograms illustrated the power of the new postwar style of muscled sci-
entific research and were well-placed to visualize the onward march of the
modern world. Several ingredients combined to represent holograms as the

95  Vgl.Johnston 2016, S. 347.

96  Ebnd., S.406; Dt. Ubersetzung: »Von den 1970er Jahren an setzten Science-Fiction-
Autoren Hologramme immer haufiger als eine futuristische Technologie ein, die in
Kombination mit Zeitungsgeschichten eine unausweichliche Zukunft zu reprisentie-
ren schien« [Ubers. d. Verfl].
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future: fascinated technologists exploring a wholly new field; optimistic pro-
moters accustomed to incremental improvements [...] and, more generally,
a zeitgeist confident of the inevitability of techno-scientific progress.®’

Als ebenjenes Sinnbild fiir technischen Fortschritt und beispiellose Raumbild-
lichkeit gab das Hologramm gleichermafRen Anstof} fiir neue Science-Fiction
Erzihlungen. Sie waren mafgeblich durch das entstehende Informationszeit-
alter und ein aufier-irdisches Raumverstindnis inspiriert. Schlief3lich fithrten
Ereignisse, wie die erste bemannte Mondlandung (Mission Apollo 11, 1969) vor
Augen, dass »menschlicher Raum nicht allein der umschlieflende Erdraum
sein muss, sondern sich auch in Beziehung zu anderen Planeten konstituiert
oder zumindest konstituieren kann«®®, so die Raumsoziologin Martina Léw.
Weltraum-Science-Fiction, wie sie in der Serie Star Trek (Gene Roddenberry/
USA seit1966) oder dem Film Star Wars (George Lucas/USA seit 1977) entwickelt
wurde und wird, ist schlieRlich exemplarisch fiir diese fiktionale Entfaltung
des neuen Raumbewusstseins und technischen Fortschrittsglaubens. Hier
tauchen auch die ersten Filmbeispiele auf, die das Hologramm als >Allc-um-
fassende Kommunikations- und Visualisierungstechnik prisentieren. Sie
zeugen von neuen Impulsen und Vorstellungen zum auflerirdischen Leben
und kniipfen erweiternd an die ersten filmischen Weltraumfiktionen an.

Der erste Science-Fiction Film, der eine aufer-irdische Eroberung behan-
delt, wurde bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts produziert und ist eng mit
den Anfingen der Filmgeschichte verwoben. Die Rede ist von Georges Mélies’
Film Le Voyage dans la Lune (1902). Das Werk des Illusionisten und Filmpioniers
gilt nicht nur als prominentes Beispiel fiir die enge Verwandtschaft zwischen
der Illusionskunst und dem Kino, sondern auch als erster Science-Fiction Film

97 Ebnd., S.83; Dt. Ubersetzung: »Hologramme veranschaulichten die Macht des neu-
en Nachkriegsstils einer gestahlten wissenschaftlichen Forschung und waren gut plat-
ziert, um den Vormarsch der modernen Welt zu visualisieren. Mehrere Zutaten kamen
zusammen, um Hologramme als die Zukunft darzustellen: faszinierte Technologen,
die ein vollig neues Feld erforschten; optimistische Beflirworter, die an schrittweise
Verbesserungen gewohnt waren [..] und, allgemeiner, ein Zeitgeist, der von der Un-
vermeidbarkeit des technowissenschaftlichen Fortschritts iiberzeugt war« [Ubers. d.
Verf.].

98  Low, Martina: Space Oddity. Raumtheorie nach dem Spatial Turn. In: sozialraum.de.
Ausgabe 1/2015. URL: https://www.sozialraum.de/space-oddity-raumtheorie-nach-de
m-spatial-turn.php [Stand 06/23].
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iiberhaupt.”” Der Film kniipft an die beiden Romane De la terre d la lune (1865)
des franzosischen Autors Jules Verne und The First Men in the Moon (1901) des bri-
tischen Schriftstellers Herbert George Wells an und entwirft (dem Titel ent-
sprechend) eine Reise zum Mond als diese noch in technischer Ferne lag. So
erzihlt der Film von sechs Wissenschaftlern, die in einer Kapsel zum Mond
geschossen werden. Dort angekommen treffen sie auf das aufderirdische Volk
der Seleniten. In der Begegnung kommt es schlieflich zu Auseinandersetzun-
gen und die Wissenschaftler fliehen zuriick auf die Erde - einen der Seleniten
an Bord. Sie nehmen ihn gefangen und fithren ihn der irdischen Bevélkerung
vor.

Ein erster Blick auf den Plot lisst bereits die kolonialen Muster erahnen,
die sich hier mit der Reise zum Mond verbinden. Méliés greift sie bewusst auf,
um sie dem Publikum vorzufithren und sie zu kritisieren. Dabei entwirft er die
Entdeckung des Mondes als eine weitere invasive und auf die Versklavung des
Anderen hinauslaufende Operation. Neben diesem antirassistischen Ansatz
birgt der Plot auf einen zweiten, aktualisierten Blick noch eine weitere Auffil-
ligkeit: Der gefangene Selenit dient den Wissenschaftlern ebenso als Zeugnis
ihrer Reise. Der Film denkt hier offenbar noch keine Medientechnik der Auf-
nahme geschweige denn eine der Ubertragung voraus; er zieht sich selbst in-
nerdiegetisch (noch) nicht als einen potentiellen Zeugen fiir die Mondlandung
in Betracht. Stattdessen ist es nach kolonialer Manier ein >fremder«Korper, der
die Entdeckung der Ferne beglaubigen soll.

Fern sehen

Als die Vorstellung von der bemannten Mondlandung am 20. Juli 1969 Wirk-
lichkeit wurde und die Apollo 11 den Mond erreichte, lag ihre Beglaubigung
bereits in den Hinden der technischen Ubertragung, denn die Landung wurde
als Fernseh-Livesendung an die Erde vermittelt. Das war nicht nur ein Schlits-
selereignis fiir die Raumfahrt, sondern auch eines fir die Entwicklung der
Television. Der Film- und Medienwissenschaftler Lorenz Engell kennzeichnet

99  Vgl. Ezra, Elizabeth: Georges Méliés. The birth of the auteur. Reihe: French Film Direc-
tors. Manchester/New York: Manchester University Press 2000, S.120; vgl. Brakhage,
Stan: The Brakhage Lectures. Chicago: The CoodLion 1972, S. 14. In: Stefans, Brian Kim:
Ubuclassics 2004. URL: http://ubu.com/historical/brakhage/brakhage_lectures_revise
d.pdf [Stand 06/23].
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die besagte Mondlandung gar als »the supreme television event«**°. Dabei
hat Engell vor allem die Qualititen der neuen Reichweite und Simultanitit
vor Augen, die mit der besagten Livesendung signifikant wurden. In seinem
Beitrag Tasten, Wihlen, Denken schliefRt er sogar medienphilosophisch an das
Ereignis an und schreibt:

Der Méglichkeitsraum des Fernsehens (oder Fernsehen als Medium) wird im
Mondflug als Form des Fernsehens reflexiv. Die fernsehgenerierte Welt als
Welt schaut sich selbst beim Zuschauen zu und erfihrt ihre eigene Media-
litdt, ndmlich ihre Gemachtheit als Selektion und Projektion, als Wahl und
Entwurf aus einem Moglichkeitshorizont und auf ihn hin. Sie erfihrt sich,
wenigstens an diesem Punkt, nicht mehr unmittelbar, sondern vermittelt,
distanziert von sich durch das Medium, das sie selbst ist. Spatestens hier al-
so entfaltet sich Fernsehen als philosophische Apparatur.’

Fiir Engell sind die Mondlandung und das Fernsehbild damit paradigmatisch
verschrinkt. Demnach ist es erst die Ubertragung vom Mond aus, die der Er-
de eine vermittelte Auflenperspektive — ein Bild von sich selbst — erméoglicht.
Der Live-Aspekt stellt dabei einen aufiergewohnlichen Loop her: Die Zuschau-
er*innen beobachten die Erde von auflen, wihrend sie zeitgleich ein Teil von
ihr sind (Abb. 3.4). Engell sieht hier einen Wendepunkt zur irdischen Selbst-
reflexion angelegt, weil die Erde erst durch die Ubertragung aus dem All »ihre
eigene Medialitit« erfahre. Diese Perspektivierung offenbart die Ambitionen
des Fernsehbildes als Fern-Seh-Bild.

Folglich war die Entwicklung des neuen Mediums von Beginn an durch den
Blick in die Ferne motiviert. Diese Motivation ist auch der englischsprachigen
Bezeichnung felevision eingeschrieben, die sich als kiinstliche Bildung aus der
Silbe téle (griech. fiir »in der Ferne, fern, weit entfernt<) und dem lateinischen

Wort visio (fiir >das Ansehen<) zusammensetzt.'**

100 Engell, Lorenz: Apollo TV: The Copernican Turn of the Gaze. In: Ders.: Thinking Through
Television. Amsterdam: Amsterdam University Press 2019, S. 95112, S. 95; Dt. Uberset-
zung: »das oberste Fernsehereignis« [Ubers. d. Verf.].

101  Engell 2003, S. 61.

102 Vgl. Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften (Hg.): DWDS — Digitales
Worterbuch der deutschen Sprache. Stichwort tele-. URL: https://www.dwds.de/wb/te
le- [Stand 06/23].
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Abb. 3.4: Fotografie der Evde von Bord der Apollo 11 auf ihrem Weg zum Mond (Juli
1969)

Entsprechend erliutert der Philosoph Vilém Flusser: »Die Technik des
Anniherns heif3t >Telematik¢, wobei die Vorsilbe >Tele-< jene Ferne meint, die
nahezubringen sie vorhat. Ein Teleskop ist ein Apparat zum Niherbringen
[..].<!%® Die enge Verbindung zum Fernblick wird auch in Anbetracht der
fiir das Fernsehen grundlegenden Patentschrift des Technikers und Erfinders
Paul Julius Gottlieb Nipkow deutlich. So erhielt Nipkow zum 6. Januar 1884 zu-

103 Flusser, Vilém: Raume [1991]. In: Diinne, J6rg/Stephan Giinzel (Hg.): Raumtheorie.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp Verlag 2006, S. 274—288, S. 281.
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nichst das Patent fiir ein Elektrisches Teleskop.'** Die Erfindung des Fernsehens
fand damit namentlich und konzeptuell im Schatten jener Medienapparatur
statt, die das kopernikanische Weltbild hervorbrachte und schon Galileo Gali-
lei den Blick auf die Mondoberfliche erméglichte.'® Passend dazu stellt der
Literaturwissenschaftler Joseph Vogl in seinem Text Medien-Werden bereits fir
das Fernrohr heraus, dass es durch die Einrichtung einer konstitutiven Selbst-
referenz eine Welterzeugung vollziehe.'®® Der Fernblick evoziert Versetzung
und Standortbestimmung zugleich. So werden sich die Betrachter*innen erst
angesichts des entfernten Auflen ihrer eigenen Position und Umwelt (sowie
Umweltlichkeit) bewusst.

Auf der Suche nach einer ersten Fernsehdefinition bringt Engell ebenfalls
Nipkows Patentschrift an.’®” Dort heif3t es gleich zu Beginn: »Der hier zu be-
schreibende Apparat hat den Zweck, ein am Orte A befindliches Object [sic!] an
einem beliebigen anderen Orte B sichtbar zu machen [..].«<*® Engell erginzt
hierzu:

Das Objektistam Ort Avorhanden und zugleich an Ort B sichtbar. Die Anord-
nung im Raum ist zugleich eine Synchronisierung. Nur darin liegt der spezi-
elle Effekt des Fernsehens, denn eine nachtrigliche Sichtbarmachung an ei-
nem anderen Ort leistet z.B. auch die Fotografie, schon Zeichnung, Aquarell,
Gemalde."®

Die besondere Leistung des Fernsehens besteht also in der synchronen Sicht-
barmachung eines Objekts (von Ort A) an einem anderen Ort B.

Das Hologramm im Science-Fiction Film adaptiert diese Leistung und es
formuliert sie riumlich aus. Das Objekt von Ort A wird nicht mehr plan auf
einem Bildschirm vermittelt, sondern als dreidimensionale, freistehende Pro-
jektion an Ort B iibertragen. Diese Ubertragung ist mal an eine Live-Ubertra-

104 Nipkow, Paul: Patentschrift No. 30105. Klasse 21: Elektrische Apparate. Elektrisches Te-
leskop. Patentrecht ab 06. Januar 1884. Riickwirkend erhalten am 15. Januar 1885, S. 1.
In: Deutsches Patent-und Markenamt. URL: https://www.dpma.de/docs/dpma/veroef
fentlichungen/de3o105a_nipkow1884elektrischesteleskop.pdf [Stand 08/20].

105 Vgl. Vogl, Joseph: Medien-Werden: Galileis Fernrohr. In: Engell, Lorenz/Joseph Vogl
(Hg.): Mediale Historiographien. Weimar: Universitats-Verlag 2001, S.115-124, S.117.

106 Vgl. Vogl 2001, S.118.

107 Vgl. Engell 2003, S. 59.

108 Nipkow [1884] 2020, S.1.

109 Engell 2003, S. 59.
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gung, mal an eine Videoaufzeichnung oder an die Moglichkeit der Telekom-
munikation gekoppelt. Insofern greift das Filmhologramm konkret auf die be-
reits bestehenden Medientechniken zuriick. Zugleich denkt es sie weiter, als
Techniken im Weltall. Auch Johnston stellt diesbeziiglich heraus: »[...] the on-
tology of popular belief was extended: the hologram became a staple of sci-
ence fiction plots, alongside time travel, robots, black holes, and interplanetary
travel«™°.

Tatsichlich stellt die Raumiiberwindung ein besonders zentrales Thema
im Einsatz der Filmhologramme dar. Entsprechend wurde die Hologramm-
technik in ihren filmischen Anfingen fiir die Kommunikation und Prisenzver-
mittlung von Raumschiff zu Raumschiff, iiber Galaxien hinweg entworfen. Die
Betonung des Raumes ist dem Filmhologramm damit zweifach eingeschrie-
ben: Zum einen als Medien- und Kommunikationstechnik der Raumiiberwin-
dung und zum anderen als raumbildliche Darstellungsform. Wihrend der ers-
te Aspekt vor allem Teletechniken einschliefit, scheint der zweite Aspeke als
postkinematographische Referenz auf. Das gilt vor allem insofern als Holo-
gramme ein doppeltes Wiedererkennen leisten, weil sie einerseits als audio-
visuelle Zukunftstechniken den Abstand zum Kino markieren und anderer-
seits als Objekte des Films dessen Nachleben anerkennen und affirmieren.™
Zugleich handelt es sich bei den anvisierten Filmhologrammen nicht einfach
um raumbildliche Objekte, sondern um Korperdarstellungen. Daher steht ihr
besonderer Status nachfolgend noch einmal gesondert im Zentrum der Debat-
te um eine (Tele—)Pr‘aisenziibertragung.

110 Johnston 2016, S. 408; Dt. Ubersetzung: »[..] die Ontologie des populiren Glaubens
dehnte sich aus: das Hologramm wurde zu einem Hauptbestandteil von Science-Fic-
tion-Plots, neben Zeitreisen, Robotern, schwarzen Lochern und interplanetaren Rei-
sen« [Ubers. d. Verf].

111 Der Film- und Fernsehtheoretiker Francesco Casetti schreibt iiber das Post-Cinema
dementsprechend: »Der zeitgenéssische Zuschauer vollzieht im Angesicht des Uber-
schusses, dem er nach wie vor begegnet, ein doppeltes Wiedererkennen: Er erkennt
den Abstand zum Kino, wie es einst war, und zugleich dessen Nachleben, wie es sich
heute darstellt. Indem er so zwei unterschiedliche Zeitlichkeiten miteinander ver-
kniipft, macht er seine Erfahrung beiden gegentiber tributpflichtig« (Casetti, Frances-
co: Die Explosion des Kinos. Filmische Erfahrung in der post-kinematographischen
Epoche. In: montage AV. Zeitschrift fir Theorie und Geschichte audiovisueller Kom-
munikation, Jg. 19 (2010), Nr. 1. Marburg: Schiiren Verlag, S.11-35, S. 28).
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Objektstatus

Wie bereits erwihnt, legt die vorliegende Arbeit einen Fokus auf personenbe-
zogene Hologramme - das heift auf solche, die einen (Objekt-)Kdrper zur An-
schauung bringen. Damit klammert sie bewusst jene Hologrammvorstellun-
gen aus, die eine virtuelle Umgebung oder Apparatur simulieren. Raumbilder,
wie das Holodeck aus der Fernsehserie Star Trek: Season 2, Episode 3 — The Practi-
cal Joker (Reed/USA 1974) stehen also nicht im Mittelpunkt der Auseinanderset-
zung."” Das medienphilosophische Interesse kommt den Kérperprojektionen
zu. Als ikonisches, erstes Hologramm dieser Art gilt das Hologramm der Prin-
zessin Leia (Carrie Fisher) aus Star Wars: Episode IV — A New Hope (George Lu-
cas/USA 1977)." Hier projiziert der Droide R2D2 den Hilferuf der Prinzessin
als dreidimensionale Videobotschaft in den Raum (Abb. 3.5)

Abb. 3.5: Hologrammbotschaft in »Star Wars: Episode IV — A New Hope< (1977)

112 Vgl. Memory Alpha: The Practical Joker. URL: https://memory-alpha.fandom.com/wik
i/The_Practical_Joker_(episode) [Stand 06/23].

113 Das bestitigen auch Sean F. Johnston und Jens Schréter (vgl. Johnston 2006, S. 406f.;
vgl. Schroter 2009, S. 285). Zwar zeigt der Science-Fiction Film Forbidden Planet (Fred
M. Wilcox/USA 1956) bereits 21 Jahre zuvor eine dhnliche Darstellung, wenn der Wis-
senschaftler Dr. Morbius mental Kontakt zu seiner Tochter Altaira aufnimmt und diese
als diaphane Miniatur ansichtig wird, doch findet sich hier noch keine Ausweisung als
Hologramm.
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Die Schauspielerin Carrie Fischer erscheint dabei als eine Art Film im Film
oder genauer als rahmenloses audiovisuelles Bewegtbild im Zuschnitt auf ih-
ren (Objekt-)Kérper. Durch diesen Zuschnitt auf den Kérper ist es moglich,
nicht nur den Hilferuf zu tbermitteln, sondern ebenso die Korpersprache. Auf
diese Weise geraten auch Faktoren der nonverbalen Kommunikation, wie Ges-
tik, Korperhaltung, -bewegung und Mimik in den Fokus. Der holistische An-
spruch des Hologramms duf3ert sich im Zuge dessen explizitin der Darstellung
und Vermittlung des >ganzen«< Korpers.

Damit gerdt das Hologramm notwendigerweise ins Kreuzfeuer der Pri-
senzdebatten. So liegt es nahe, ihm auf philosophischer Ebene zu unterstel-
len, es wiirde gerade durch seine holistischen Darstellungsbemithungen ver-
fehlen, eine Prisenz zu vermitteln. Denn Prisenz wird in der Philosophie in
Anlehnung an den Phinomenologen Edmund Husserl vornehmlich als etwas
begriffen, das bildlich in Erscheinung tritt, obwohl es materiell nicht auf dem
entsprechenden Bildtriger vorhanden ist."™ Der Philosoph Dieter Mersch wie-
derum setzt beim Korper selbst an, wenn er die Prisenz des Leibes fiir exklu-
siv und nicht iibertragbar erklirt. So betont er in seiner Monographie Was sich
zeigt. Materialitit, Prisenz, Ereignis, dass

[..] notwendig aller Ausdruck an die Leiblichkeit riickgebunden bleibt, die
sich ihrerseits nicht vollstindig im Symbolischen preisgibt, vielmehr es al-
lererst austrigt, wobei die Prasenz des ganzen Kdrpers eine Rolle spielt, sei-
ne Gestalt und Verhaltung, sein »Fleisch«. Denn der Kérper flgt sich keiner
Schrift oder Be-zeichnung, sowenig er sich konstruieren oder de-konstruie-
ren ldsst. Von ihm gibt es weder eine Reprasentation noch 1afst er sich zum
Bild machen — vielmehr bildet er den Hintergrund, kraft dessen tiberhaupt
Reprisentationen oder Bilder entstehen.™

In Anbetracht dieser prisentischen Vormachtstellung des Korpers stellt sich
die Frage, was Hologramme vermitteln kénnen. Gemessen an der von Mersch
definierten materiellen Prisenz scheinen sie schlieflich im Kontrast zum
Korper schnell (und erneut) als minderwertige Simulacren auf. Tatsichlich
machen Hologramme als Darstellungen und mimetische Verlingerungen des
Korpers zahlreiche Reprisentationsaspekte geltend, doch deshalb befinden
sie sich nicht zwangsliufig in einer Rivalitit zum »Fleisch«. In Loslésung

114 Vgl. Alloa [2011] 2018, S. 208f., 212ff.; vgl. Giinzel/Mersch 2014, S. 305, Spalte 1.
115 Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitat, Prasenz, Ereignis. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag 2002, S. 58.
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vom Simulationsverdacht und der Fixierung einer leiblichen Prisenz, weist
das Hologramm vor allem Facetten der medial verstandenen Prisenz auf —
das gilt hinsichtlich der diaphanen Asthetik, aber auch im Anspruch, eine
ganzheitliche technische Ubertragung zu leisten. Anders als die Philosophie
hilt die Medienwissenschaft hier ein entsprechendes Prisenzkonzept be-
reit: So wird Prisenz seit der Technologiedebatte um Neue Medien auch als
technisch-bedingte Anwesenheit definiert.”® Im speziellen Fall der Echtzeit-
Kommunikation iiber physisch entfernte Standorte hinweg hat sich aufierdem
das Schlagwort Teleprisenz etabliert."” Auch Filmhologramme werden hiufig
in den Kontext von Teleprisenzsystemen gestellt, etwa wenn es im Rahmen
von Weltraumfiktionen um die Kommunikation zwischen Raumschiffen geht.
Um solche Effekte filmisch umzusetzen, nutzte der Regisseur George Lu-
cas neben der Kamera- bereits die frithe Computertechnik."® Mit ihrer Hilfe
gelang es ihm, den Korper der Schauspielerin Carrie Fischer isoliert aufzu-
nehmen und so aus dem Bild herauszuschneiden, dass er unter Beigabe von
Lichteffekten in die entsprechende Szene gesetzt und als Hologramm insze-
niert werden konnte. Heute ist diese Aufnahmetechnik auch als Chroma Key-
ing bekannt. Dabei gilt es zu betonen, dass der Science-Fiction Film parallel
zur informatischen Wende ein neues Attraktionskino begriindete.™ So iiber-
raschten die Star Wars Blockbuster nicht nur durch technikvisioniren Stoff,
sondern auch — wie am Beispiel des Hologramms deutlich wird — mit dem
Einsatz origineller Spezialeffekte. Das sogenannte cinema of attractions wandel-
te sich in ein cinema of effects.”® In Anbetracht dessen ist das Hologramm von
Prinzessin Leia auch ein Zeugnis und Marker der frithen Computerisierung.

116 Vgl. Giinzel/Mersch 2014, S. 305, Spalte 2.

117 Vgl. Manovich, Lev: The Language of New Media. Cambridge (Massachusetts): The MIT
Press 2001, S.171.

118  Vgl. Johnston 2006, S. 406f.; vgl. Schroter 2009, S. 285, 299f,; vgl. Industrial Light and
Magic: Star Wars: Episode IV — A New Hope. URL: https://www.ilm.com/vfx/star-wars
-episode-iv-a-new-hope/ [Stand 06/23]; vgl. Gierke, Christian: Der digitale Film. Film-
6konomie und Filmasthetik unter dem Einfluss digitaler Technik. Hamburg: Diplomica
Verlag 2001, S. 22f.

119 Vgl. Cornea, Christine: Science Fiction Cinema. Between Fantasy and Reality. Edin-
burgh: Edinburgh University Press 2007, S. 249.

120 Vgl. Geraghty, Lincoln: American Science Fiction Film and Television. Oxford/New York:
Berg 2009, S. 7; Der Zusammenhang zwischen Filmtechnikentwicklung und Science-
Fiction lasst sich indes schon friiher beobachten, wie sich am Beispiel des lllusionisten
Georges Méliés auf den nachfolgenden Seiten zeigt.
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Doch auch abseits der Filmtechnik deutet sich im Hologramm eine
informationstechnische — genauer die digitale — Wende an. So steht es stell-
vertretend fiir technische Zukunftsvisionen, raumunabhingige Vernetzung,
Informierung und eine dreidimensionale Bildlichkeit ein. Zudem verkdr-
pert es durch seine diaphane Asthetik gewisse Vorstellungen vom Virtuellen.
Das gilt etwa hinsichtlich der fliichtigen, buchstiblich nicht-greifbaren Ma-
terialitit der Hologramme, aber auch in Bezug auf ihre Leistung, einen
Hlusionsraum mit dem Realraum zu verschrinken oder Daten zu Zwecken
der Erinnerung zu speichern. Das Kapitel Die virtuelle Stellvertretung wird noch
einmal gesondert auf diese Aspekte eingehen und sie diskursiv abgrenzen. Fiir
die Kontextualisierung als Filmobjekt eigenen Rechts interessiert zunichst
vor allem die paradoxe Wirkung der Hologramme, einen gleichermafien
figurativen, wie ephemeren (Objekt-)Korper zu veranschaulichen.

Entsprechend wirken die aus Science-Fiction Filmen bekannten Ho-
logramme fiir Korperdarstellungen seltsam fliichtig und immateriell, fir
Lichtprojektionen wiederum plastisch und ausformuliert. Den Objektsta-
tus unterlaufen sie dabei, insofern sie audiovisuelle Bewegtbilder sind und
personalisierte Charaktere repriasentieren. Zugleich kommt ihnen als raum-
bildlichen Medienapparaturen eine gewisse Gegenstindlichkeit zu. Doch es
ist nicht alleine die Ambivalenz zwischen Subjektreprisentation und Objekt-
haftigkeit oder die lichtbasierte Materialitit, die das Hologramm zu einem
besonderen Filmobjekt machen. Ein dritter Aspekt ist die Filmimmanenz: So
wurde und wird die Vorstellung vom projizierten Hologramm mafgeblich
durch den Film geprigt und ausformuliert. Das mag nicht zuletzt an der
Medienspezifik liegen, die beide miteinander teilen. Schlieflich lisst sich ein
audiovisuelles Bewegtbild deutlich besser iiber ein Medium prisentieren, das
selbst in der Lage ist, audiovisuell-bewegte Bilder abzubilden. Gleichzeitig
bezieht sich das Hologramm auch auf den Film zuriick. So lasst es sich tech-
nisch gesehen als eine Art Film im Film beschreiben, weil die dargestellten
Korper erst mit der Kamera aufgenommen und dann in der Postproduktion
zu diaphanen Projektionen gemacht werden. Als solche erinnern sie auch an
filmische Vorgingertechniken, wie die der Laterna Magica.

In dieser Summe akzentuiert und affirmiert das Hologramm den Film
beziiglich seiner audiovisuellen Leistung und der Verlebendigungseffekte.
Zugleich kommentiert und provoziert es ihn hinsichtlich seiner Zweidi-
mensionalitit und Trigerbindung. Im Unterschied zum Film gibt sich das
Hologramm nimlich sowohl dreidimensional als auch genuin medial, wenn
der freischwebende diaphane Kérper als unabhingiges Medium im Raum
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erscheint. Auch wenn Hologramme selten als kinematografische Alternativen
inszeniert werden, kniipfen sie als Videobotschaften, Bithnenhologramme
oder Werbevideos postkinematographisch an die filmtechnische Entwicklung
an. Hiufig wird das audiovisuelle Bewegtbild auch in den Dienst erweiterter
Teletechnologien gestellt. Das betrifft an prominenter Stelle die Telekommu-
nikation und Television. Insofern veranschaulichen vor allem teleprisente
Hologramme ein crossmediales Kommunikationsmodell.

Die filmische Bandbreite der dargestellten Hologramm-Charaktere ist
den unterschiedlichen Technikschwerpunkten entsprechend grof. Nichts-
destotrotz lassen sich die Hauptmotive des Filmhologramms am Beispiel
zweier antagonistischer Figuren verdichten. Sie spitzen die Einsitze zu
und veranschaulichen dariiber hinaus, welche Korperabbilder im Fokus der
Hologrammdarstellungen stehen. Es handelt sich zum einen um die Figur des
weis(s)en Wissenschaftlers und zum anderen um den Darstellungsschwer-
punkt des erotisierten Frauenkorpers. Um beide Motive entsprechend zu
analysieren, werden sie entlang ausgewihlter Sequenzanalysen besprochen
und eruiert. In Hinblick darauf stehen zunichst die Wissenschaftler-Holo-
gramme von zumeist weifSen, als weise oder wissend gedeuteten Minnern im
Vordergrund.”

Weis(s)e Wissenschaftler

In Le Voyage dans la Lune prasentiert uns der Filmpionier George Méliés gleich
zu Beginn ein spezielles Setting: Wir sehen in der Eingangsszene ein Gelehr-
tenzimmer mit einer Tafel zur Linken, einer vereinfachten Armillarsphire zur
Rechten und einem stattlichen Teleskop in der oberen Bildmitte (Abb. 3.6). Das
Teleskop steht auf einem Podest und zeigt aus dem offenen Fenster in Richtung
Himmel. Auf der Treppe unterhalb des Podests ist eine Gruppe von Wissen-
schaftlern versammelt. Die Midnner mit den spitzen Hiiten, weiflen Periicken

121 Die Begriffe weifd und Schwarz sind im Verlauf der vorliegenden Arbeit nicht als Haut-
farben zu verstehen, sondern als politische Kategorien, die dafiir sensibilisieren, wel-
che Menschen in einer mehrheitlich weien Gesellschaft mit Rassismus konfrontiert
sind und welche nicht. Entsprechend ist die Kategorie weif mit einer gesellschaftlich
dominanten, privilegierten Machtposition verbunden. Die Schreibweise Schwarz hat
sich demgegentber als positive Selbstbezeichnung der Menschen durchgesetzt, die
aufgrund ihrer Hautfarbe und sozio-politischen Positionierung von Rassismus betrof-
fen sind. Vgl. The Parma Violet via YouTube: Le Voyage dans la Lune, Georges Méliés
(1902). URL: https://www.youtube.com/watch?v=9m830jhUi3E [Stand 06/23].
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und langen Gewindern gestikulieren und besprechen sich rege.”” Sechs die-
ser Minner werden im spiteren Verlauf in einer Kapsel zum Mond geschos-
sen. Damit stehen die weifSen Wissenschaftler nicht nur anfangs wortwortlich
im Zentrum des Filmes - sie sind seine wesentlichen Protagonisten. Als solche
verkorpern sie nicht nur westliche Wissensautoritit, sondern auch den damit
verbundenen Aufklirungs- und Eroberungsgestus. Wie bereits erwihnt, stellt
Méliés beide Punkte nicht nur dar, sondern kritisch aus.

ADbb. 3.6: Eingangsszene aus >Le Voyage dans la Lune« (1902)

Das beschriebene Setting erinnert zudem an die Himmelserkundungen
des 17. Jahrhunderts. Die Zentralitit des Teleskops ruft unweigerlich Galileo
Galileis Pionierleistung der Mondbeobachtung und seinen Widerstand gegen
die kirchliche Autoritit wach. Vor diesem Hintergrund verkorpern die weifSen,
betagten Astronomen auch eine sukzessive Durchsetzungskraft der freien
Wissenschaft (insbesondere die der Naturwissenschaften) gegeniiber der
Kirche. Méliés kontextualisiert ihre Rolle, wie die itbrigen Sujets, im Rahmen
seiner Diegese und Wissenschaftsfiktion neu.

Inihrem Sammelband Frosch und Frankenstein erkliren der Kulturhistoriker
Bernd Hiippaufund der Soziologe Peter Weingart, dass im spiten 19. Jahrhun-

122 Vgl. Ebnd.
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dert eine starke Popularisierung der Wissenschaft durch Bildmedien einsetz-
te. Entsprechend schreiben sie iiber jenes swissenschaftliche Zeitalter«:

In den Auseinandersetzungen zwischen Wissenschaft und Theologie nah-
men Bilder eine exponierte Position ein und waren, da sie sich leicht verbrei-
ten liefen, unter Umstdnden gewichtiger als wissenschaftliche Beweisfiih-
rungen. Sie zeigten nicht nur den materiellen Fortschritt in Gestalt von Ma-
schinen, Apparaten, Instrumenten und die Entdeckung unbekannter Wel-
ten, sondern sie wirkten dhnlich einer Bilderbibel: Sie machten den Ceist,
die neue wissenschaftliche Einstellung zur Welt hinter diesen Neuerungen
sichtbar und luden zur Identifikation ein.'?

Die skizzierte Macht der Bilder beziehen die Autoren sowohl auf Wissen-
schaftsbilder (innerhalb der Wissensproduktion), als auch auf Bilder von bzw.
iiber Wissenschaft. Inwiefern Le Voyage dans la Lune tatsichlich den beschrie-
benen Zeitgeist einer verwissenschaftlichten Gesellschaft widerspiegelt, ihn
kommentiert oder kritisiert, lisst der Spielraum des fiktionalen Kontextes of-
fen. Gleichwohl geht seine Vorreiterrolle als erster Science-Fiction Film (1902)
paradigmatisch in den beschriebenen Umstinden auf. So arbeitete Méliés
nicht nur mit Bildern tiber die Wissenschaft, sondern er prisentierte selbst
ein Konglomerat an neuer, innovativer Technik.” Mit dem Ubergang von
der Zauberkunst zum Film erlangten seine Bilder zudem eine neue, deutlich
grofiere Reichweite.

Hologramme lassen sich in diese frithe Phase des Science-Fiction Films
insofern einhegen, als sie avant la lettre in Form des diaphanen Korpers
ansichtig werden und im Ubergang vom Bithnenzauber zur Filmprojektion
das Ubernatiirliche visualisieren. Bevor das Hologramm in der Wissenschaft
oder dem Film als solches thematisch wurde, werden Filmgestalten, wie der
Zauberer von Oz oder die gute Hexe Glinda — beide zu sehen in The Wizard of Oz

123 Huppauf, Bernd/Peter Weingart: Wissenschaftsbilder — Bilder der Wissenschaft. In:
Dies. (Hg.): Frosch und Frankenstein. Bilder als Medium der Popularisierung von Wis-
senschaft. Bielefeld: transcript Verlag 2009, S. 11—43, S. 19ff.

124 George Méliés nutzte als einer der ersten Filmemacher den Zeitraffer, die Doppel-
belichtung und Stop-Motion Tricks zur Realisierung seiner Filme (vgl. Vehlken, Se-
bastian: Prestigeverlust: Medientechnik und Zauberkunst zwischen Mechanical Tricks
und Electrical Wizardry. In: Ders./Katja Muller-Helle/Jan Miiggenburg/Florian Spren-
ger: Trick 17: Mediengeschichten zwischen Zauberkunst und Wissenschaft. Lineburg:
Meson Press 2016, S.17—-38, S. 20).
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(Victor Fleming/USA 1939) — als durchscheinende Korper dargestellt. Die enge
Verbindung zwischen diaphaner Inszenierung und durchgeistigter Gestalt
wird hier paradigmatisch und setzt sich, wie entlang der Sequenzanalysen
noch deutlich werden wird, im Wissenschaftler-Hologramm fort. Gleichzeitig
illustriert die Vorgingigkeit der The Wizard of Oz-Beispiele den Umbruch vom
Darstellungsschwerpunkt der iberirdischen Magie hin zur aufer-irdischen
Prisentations- und Kommunikationstechnik. Ein Umbruch, der im Kapitel
Zeitgeist auf der Biihne umfangreich lokalisiert und diskutiert wird. Eine Art
Schwellenphinomen in dieser Entwicklung stellt die diaphane Darstellung
des Bosewichts und Psychoanalytikers Dr. Mabuse im Film Das Testament des
Dr. Mabuse (Fritz Lang/Deutschland 1933) dar. Hier wird die Projektionstech-
nik zum einen angewandt, um die Wahnvorstellungen und Erinnerungen
eines Zelleninsassen zu illustrieren.’® An anderer, zentraler Stelle wird sie
eingesetzt, um die iiber den Tod hinausgehende Macht des boshaften Genies
abzubilden. Entsprechend erscheint dem Leiter der Nervenklinik Dr. Baum
eine geisterhafte Erscheinung des verstorbenen Dr. Mabuse (Abb. 3.7), die
sogleich in ihn fihrt und Besitz von ihm ergreift.”*¢

Der diaphane Kérper vertritt hier gleichermafien ein Gespenst und den Ge-
nius. Die Polaritit der Transzendenz zwischen tibersinnlicher und geistig-in-
tellektueller Uberschreitung tritt mit Blick auf die Filmhologramme und ihren
medientechnikhistorischen Index ebenfalls hervor und ldsst sich als eine Art
mimetisches Gewebe beschreiben. Neuere Beispiele, wie das Hologramm des
Dr. Know aus dem Film A.L - Artificial Intelligence (Sequenzanalyse ) spielen
bewusst mit dieser doppelten Bindung: Das holographische Orakel Dr. Know
tritt einerseits als Wissenschaftlerstereotyp in Erscheinung und leistet kalku-
lierte, computergenerierte Antworten, andererseits wird die Inszenierung von
zauber-haften, illusionsisthetischen Effekten und dem Narrativ einer schick-
salhaften Weissagung begleitet.

Mit Blick auf die Darstellung der Wissensverkérperung im Film fillt zu-
dem auf, dass auch heute — 120 Jahre nach Le Voyage dans la Lune — die Rollenbe-
setzung durch weifle Minner dominiert. Zwar stehen dieser Dominanz einige
Ausnahmen entgegen, wie der Charakter der Prinzessin Shuri (Letitia Michel-
le Wright) aus dem Film Black Panther (Ryan Coogler/USA 2018), die als junge
Schwarze Frau das grofite technische Wissen von allen besitzt. Ein weiteres
Beispiel findet sich in der stereoskopischen Videoinstallation Isla Santa Maria

125 Vgl Lang, Fritz: Das Testament des Dr. Mabuse. Deutschland 1933. Minute 41:54-41:59.
126 Vgl. Lang 1933. Minute 60:08-60:56.
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3D (Kanada 2016) des Filmemachers Oliver Husain. Der utopische Kurzfilm,
der die kolonialistischen und egalitiren Strukturen riumlicher Sehgewohn-
heiten zum Thema macht und eine nichtlineare Erzihlung zwischen histori-
schen Ereignissen und Traumvorstellungen prisentiert, inszeniert ein Orakel
als Hologramm. Dieses Dr. Hologramm zeigt eine weifle Frau, die den fantas-
tischen Besucher*innen eines Schifffahrtmuseums erscheint und warnende

Botschaften itberbringt.'’

ADbb. 3.7: Der Geist des Dr. Mabuse in >Das Testament des Dr. Mabuse« (1933)

Doch tiber solche Einzelfille hinaus, iiberwiegt die filmische Darstellung
des weifSen Wissenschaftlers als Reprisentant fiir (technisches) Wissen und ei-
nen aufgeklirten Geist. Hiufig artikuliert sie sich im Stereotyp des Mad Scien-
tist (dt. Verriickter Wissenschaftler). Das besagte Stereotyp zeichnet sich in der
Regel dadurch aus, dass der Wissenschaftler versucht, eine essentielle Welt-
formel zu entdecken oder kinstliches Leben zu erschaffen. Die Medienwis-
senschaftlerin Petra Pansegrau differenziert die Kategorie des Mad Scientist gar
in sechs Subkategorien: Sie unterscheidet zwischen dem schrulligen Wissen-
schaftler, dem Wissenschaftler als Held oder Abenteurer, dem professionellen

127 Vgl. Husain, Oliver: Isla Santa Maria 3D. Canada 2016. URL: http://www.husain.de/por
tfolio/ISM3D.html [Stand 06/23].
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Wissenschaftler, dem besessenen Mad Scientist, dem Mad Scientist wider Wil-
len und dem utopischen Herrscher.*® Diese unterschiedlichen Typen kénnen,
so Pansegrau, als eine Art Matrix angesehen werden, in die sich die filmische
Darstellung von Wissenschaftlern einpassen lasse.™

Bei niherer Betrachtung der Beispiele, die Pansegrau nennt, bestitigt sich
allerdings der Verdacht, dass die konkrete Gestalt des Mad Scientist im Spiel-
film an Varianz vermissen lisst. So werden wir iiberwiegend mit dlteren, wei-
flen Mannern konfrontiert. Als Stilvorbild gilt nicht selten der zerstreute und
weltfremde Naturwissenschaftler mit wirrem, weifRem Haar. Ein iiberzeich-
neter Phinotyp, der unweigerlich an populire Darstellungen des Physikers Al-
bert Einstein erinnert und mit Filmikonen, wie Dr. Emmett Brown aus Back
to the Future (Robert Zemeckis/USA 1985) exemplarisch wird. Seine Urspriinge
werden ebenso im Gelehrtenbild der Antike und Renaissance, sowie in Wis-

13° Daneben scheint die Do-

senschaftsparodien des 17. Jahrhunderts vermutet.
minanz des weis(s)en Wissenschaftlers im Film nicht zuletzt als Resultat der
abendlindischen Wissenschaftstradition auf, schlieSlich waren der Zugang zu
Wissen und die Wissensproduktion iiber Jahrhunderte zumeist weifien, gut si-
tuierten Mdnnern vorbehalten.

In Bezug auf die holographische Darstellung im Film ldsst sich schlief3lich
beobachten, dass die Figur des weis(s)en Wissenschaftlers eine herausragen-
de Rolle spielt. Diese Verbindung ist insofern schliissig, als sich beide Sujets
(das Hologramm und der weifSe Wissenschaftler) gegenseitig beglaubigen und
absichern. Das Hologramm wird im Gewand des Wissenschaftlers als innova-
tive Technik prisentiert und der Wissenschaftler durch die Nutzung der Ho-
lotechnik als zukunftsgewandter Geist inszeniert. Auf diese Weise gerit mit
dem Wissenschaftler-Hologramm stets eine Verschrinkung der technischen
Fortschrittsimplikation ins Bild. Das zeigen auch die nachfolgenden vier Se-
quenzanalysen. Sie vertiefen entsprechende Beispiele, um die Motivik weiter
aufzuschliisseln. Im Zuge dessen werden nicht zuletzt itbergeordnete Funkti-
onszusammenhinge des Filmhologramms offenbar.

128 Vgl. Pansegrau, Petra: Zwischen Fakt und Fiktion — Stereotypen von Wissenschaftlern
in Spielfilmen. In: Hippauf/Weingart 2009, S. 373-386, S. 377—381.

129 Vgl. Pansegrau 2009, S. 377.

130 Vgl. Lexikon der Filmbegriffe Universitat Kiel: Stichwort Mad Scientist. URL: https://fil
mlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=7959 [Stand 06/23]; vgl.
Pansegrau 2009, S. 377.
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In den Sequenzanalysen besteht ein Fokus auf Produktionen, die itberwie-
gend aus den USA stammen. Diese Konzentration ist vor allem der dortigen
Etablierung und Zirkulation des Filmhologramms geschuldet. Als weltweiter
Marktfithrer dominieren die USA nicht nur die Filmindustrie, sondern auch
das Genre des Science-Fiction Films. Der Film- und Medienwissenschaftler
Scott Bukatman geht in Anbetracht dessen so weit, die Science-Fiction ein
»deeply American genre«® zu nennen, da es in Amerika eine kontinuierli-
che Aufmerksambkeit fir Themen, wie Weltraumexpansion, Verschwérungen
und Naturgewalten gebe, die mit bestimmten Ereignissen der eigenen Ge-
schichte korrelierten. Zugleich seien Aspekte, wie der wachsende Erfolg
von Blockbustern und die umfassende Integration der Computertechnik
in die Netzwerkgesellschaft entscheidende Faktoren fiir die Dominanz des

132 Wihrend die technischen und monetiren Mittel zweifellos eine

Genres.
entscheidende Rolle im Kontext der Marktfithrung spielen, lisst sich die
Begriindung einer tibermifigen Sci-Fi-Affinitit in der amerikanischen (Kul-
tur-)Geschichte anzweifeln. Mit ihr wird vor allem eine westlich-zentrierte
Perspektive offenbar, die andere relevante Entwicklungen, wie die russisch-
sowjetische Science-Fiction, japanische Anime- und Cyberpunkfilme oder
den Afrofuturismus marginalisiert.

Entsprechend markiert die Ballung des Filmhologramms am US-amerika-
nischen Markt — wenngleich hier eine Art Abbildtradition manifest wird — noch
keinen Genre-Vorsprung. Vielmehr wirft sie die Frage danach auf, warum das
Hologramm fiir andere wissenschaftsfiktionale Filmasthetiken weniger rele-
vant sein kénnte. Mit Blick auf den Afrofuturismus lige eine bewusste Auslas-
sung der holographischen Darstellung nahe. Vor dem Hintergrund postkolo-
nialer Kritik am Transparenzparadigma und der damit einhergehenden Affir-

mation der Opazitit,*

wire es mehr als plausibel, wenn afrofuturistische Fil-
me die weifle und christlich-gepragte Abbildtradition des diaphanen Korpers

bewusst auslassen und andere Korperdarstellungen fokussieren. Am Beispiel

131 Bukatman, Scott: The Artificial Infinite: On Special Effects and the Sublime. In: Annette
Kuhn (Hg.): Alien Zone Il: The Spaces of Science Fiction Cinema. London: Verso 1999,
S.249-275, S. 265; Dt. Ubersetzung: »zutiefst amerikanisches Genre« [Ubers. d. Verf].

132 Vgl. Bukatman 1999, S. 265.

133 Wie sie sich etwa in den Forderungen des Philosophen und Schriftstellers Edouard
Clissant nach einem >Recht auf Opazitdt< duflert (vgl. Pinkrah, Nelly Yaa: The Value of
Opacity. 24.Januar 2018. URL: https://researchvalues2018.wordpress.com/2018/01/24/
337/ [Stand 06/2023]).
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des nigerianischen Kurzfilms Hello, Rain (C.]. Obasi/Nigeria 2018) zeigt sich et-
wa eine alternative Bildsprache mit Blick auf die Protagonistin Rain. Als Wis-
senschaftler-Hexe stellt sie durch eine alchemistische Kombination aus Tech-
nologie und Juju (ein westafrikanisches, spirituelles Glaubenssystem) bunte
Periicken her, die ihr und ihren Freundinnen iibernatiirliche Krifte verleihen

(Abb. 3.8).

ADbb. 3.8: Bild der Protagonistinnen Coco, Rain und Philo (v. I. n. r.) aus dem Film
»Hello, Rain< (2018)

Hier steht nicht nur eine Schwarze Frau im Mittelpunkt der Geschichte, sie
steht gleichermafen fiir die aufklirerische Wissensmacht und den spirituellen
Zauber ein. Die bunte Periicke stellt im afrofuturistischen Kontext des Films
ebenfalls mehr als ein magisches Transformationsobjekt dar: In Anbetracht
der rassistisch-missionarischen Urspriinge des Periicke-Tragens in Nigeria,
bejaht ihre zauberhafte Aufladung auch eine Verselbststindigung der Praxis
und unterstreicht die Selbstermichtigung der drei Schwarzen Frauen.”* Da-

134 Vgl. African Film Festival New York: Hello, Rain. URL: https://africanfilmny.org
[films/hello-rain/ [Stand 06/2023]; vgl. Okayafrica: Watch the Trailer for >Hello
Rain<. URL: https://www.okayafrica.com/watch-trailer-hello-rain-afrofuturistic-short-
film-based-on-nnedi-okorafor-hello-moto/ [Stand 06/2023].
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mit prasentiert Hello, Rain eine emanzipierende Bildsprache, die den markt-
fithrenden Sci-Fi Filmen vielfach opponiert.

In russisch-sowjetischen Produktionen kommt die tragende Rolle ver-
stirkt den weis(s)en Wissenschaftlern zu, allerdings treten sie selten in Ho-
logrammgestalt in Erscheinung. Ein Film, der gerade in der Auslassung des
Filmhologramms eine Art invertierten Aufschluss zu ihm liefert, ist die 1972
durch Andrei Tarkowski geleistete Verfilmung des Romans Solaris (Stanistaw
Lem). Als Ausgangspunkt wird der Psychologe Kris Kelvin auf eine Raumsta-
tion beordert, die iiber dem Planeten Solaris schwebt. Dort angekommen,
erfihrt er die Kraft einer aufierirdischen Intelligenz. Sie erschafft unter an-
derem Klone von erinnerten Personen, so auch von Kelvins verstorbener Frau
Harey. Das Thema der illusionistischen Simulacren ist hier entsprechend
zentral. Es leistet nicht nur philosophischen Zugrift auf die Vermischung
unterschiedlicher Realititen, sondern hebt von dort auf grofle Existenzfragen
ab. Die Simulacren selbst sind radikal sinnlich erfahrbar und unterscheiden
sich kaum von ihren >Vorbildern«. Ihren Bildcharakter offenbaren sie ledig-
lich in der vermeintlichen Unsterblichkeit respektive dem (nach Todesfillen)
Immer-Wieder-Zum-Leben-Erwachens.

Weder bei Lem, noch bei Tarkowski ist von Hologrammen die Rede und
auch die amerikanische Neuverfilmung durch Steven Soderbergh von 2002
verzichtet auf die holographische Inszenierung. Dabei erinnern Kontext und
Setting des Films stark an gewohnte Einsitze der Holotechnik, etwa an die
bereits beschriebenen Erinnerungskontexte holographischer Inszenierungen
oder Erfindungen, wie das Holodeck aus der Serie Star Trek. Fiir die Abwe-
senheit des Filmhologramms kann es schlielich viele Griinde geben - was
hier vielmehr interessiert, ist der Aufschluss durch den evozierten Vergleich.
Entsprechend fillt mit Blick auf Solaris auf, dass der Ursprung der alternativen
Realititen ein anderer ist: Wihrend es sich bei den Simulacren in Solaris um
die Produkte einer unbekannten, aufler-irdischen Intelligenz handelt, stel-
len die Simulationen des Holodecks eine fortschrittliche Raumschifftechnik
dar, die das Leben im All erleichtern soll. Insofern verweist der isthetische
Kontrast hier abermals auf die technischen und narrativen Hintergriinde des
Hologramms.
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Abb. 3.9: Screenshot Collage der genannten Hologrammbeispiele (aus >Akirac, der
Cyber Art und >Bladerunner 2049<)
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Wahrend die zwei vorangegangenen Beispiele den Verdacht stirken, dass
es sich beim Filmhologramm um ein amerikanisches Exportprodukt handeln
kénnte, weicht der Einbezug von Anime- und Cyberpunkfilmen diese These
wieder auf. Das veranschaulicht allem voran der japanische Anime-Klassiker
Akira (Katsuhiro Otomo/Japan 1988): In Anbetracht seiner Hologrammeinsitze
gerit abermals ein bewegt-mimetisches Gefiige in den Fokus. Entsprechend
ist die aus Akira bekannte Hologrammreklame, die ganz Neo-Tokio in ein bun-
tes, bewegtes Leuchten taucht, nicht nur ein etabliertes Hintergrundmotiv der
Cyberpunk Art, sondern ein markantes Stilmittel des Films Bladerunner 2049
(Denis Villeneuve/USA 2017). Angesichts dieser Nachahmungskette nimmt der
japanische Anime Film eine konkrete Vorbildfunktion ein. Gleichzeitig werden
vor dem bewegt-mimetischen Hintergrund dsthetische Verschiebungen greif-
bar.

So erinnert das blonde Hologramm aus Akira vornehmlich an ein ameri-
kanisches Starlett, wihrend die Cyber Art im genannten Kontext hiufig einen
auf die erotischen Reize reduzierten und abstrahierten Frauenkorper prisen-
tiert. Das holographische Billboard aus Bladerunner 2049 wiederum zeigt ei-
ne nackte Frau (das in Sequenzanalyse VI besprochene Hologramm >Joi<) mit
blauer Bob-Periicke — es hat Ahnlichkeit mit einem weiblichen Anime-Charak-
ter. Im Vergleich aller drei Hologrammctypen (Abb. 3.9) deutet sich schlieflich
eine verschrankte Referenzialitit an: Die Starlett-Gestalt aus Akira referiert
auf das Filmhologramm als amerikanisches Exportprodukt und die amerika-
nische Verfilmung adaptierte die Anime-Asthetik, um die Filmvorlage zu wiir-
digen. In dieser Hinsicht bringt die Untersuchung des Hologramms hier er-
neut eine bewegte Mimesis zum Vorschein.

Die nachfolgenden sechs Sequenzanalysen zum Filmhologramm fokus-
sieren zunichst auf den angekiindigten Schwerpunkt des weis(s)en Wissen-
schaftlers und anschlief}end auf das Sujet des erotisierten Frauenkorpers. Im
Spannungsfeld der beiden komplementiren Motive kénnen schliefilich we-
sentliche Schauplitze und Funktionszusammenhinge des Filmhologramms
erliutert werden. Dariiber hinaus exemplifiziert das entsprechende Figu-
renpaar, dass Hologramme trotz ihrer narrativen Fortschrittsimplikationen
immer wieder in konservative Darstellungskontexte geraten. Dieses Parado-
xon wird entlang der Analysen beleuchtet und iibergeordnet diskutiert.

Sequenzanalyse | - A.l. - Artificial Intelligence
Ein erstes einschligiges Beispiel fir den Einsatz des Filmhologramms liefert
der Film A.I - Artificial Intelligence (Steven Spielberg/USA 2001) mit dem Cha-
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rakter des Dr. Know (dt. >Dr. Wissen«). Auf der Suche nach der blauen Fee aus
dem Kinderbuch Die Abenteuer des Pinocchio machen sich die menschenihnli-
chen Roboter David (Haley Joel Osment) und Gigolo Joe (Jude Law) auf den Weg
in die Stadt Rouge, um Dr. Know zu befragen. Als erster sogenannter Mecha-
Junge, der in der Lage ist zu lieben, hadert David mit dem Umstand kein echter
Junge aus Fleisch und Blut zu sein — schliefRlich wurde er aufgrund dessen von
seiner menschlichen Adoptivmutter verstofen. Um ihre Gunst zuriickzuge-
winnen, sucht David die blaue Fee. Von ihr erhofft er sich, dass sie ihn in einen
sechten Jungen« verwandelt, wie sie es im Marchen mit Pinocchio tut. Nach-
dem David auf Gigolo Joe trifft und ihm von seinem Vorhaben erzahlt, schligt
dieser dem Mecha-Jungen vor, zu Dr. Know zu gehen, denn »Wissen ist seine
Arznei«'®. Als die beiden Weggefihrten endlich die turbulente Vergniigungs-
stadt Rouge erreicht haben, betreten sie ein Gebdude, das von aufien an ein
Casino erinnert. Uber dem Eingang leuchtet ein grofes Emblem, das die Abs-
traktion eines Kopfes mit abstehenden Haaren und buschigem Oberlippenbart
zeigt, darunter steht in Leuchtbuchstaben »DR. KNOW« geschrieben.

Die Kamera vollzieht den Eintritt in das Gebiude durch einen Schnitt von
der Aufienansicht hin zum Boden eines Korridors.”® Von hier aus folgt sie den
Protagonisten in einen Raum mit zwei Sesseln und einem Podest, itber dem
nach hinten versetzt ein Glittervorhang angebracht ist. Das Licht ist gedimmt,
die Gerduschkulisse vor der Eingangstiir nimmt deutlich ab und reduziert sich
bis auf einen hohen Ton. Dieser Ton wird so lange gehalten, bis David und Joe
im Raum sind und links und rechts auf den Sesseln Platz genommen haben.
In ihrer Mitte wird der Blick auf das Podest frei. Die Kamera zoomt von der
Halbtotalen in die Nahaufnahme und verharrt auf einem Push-Button mit
der Aufschrift »ASK ME ANYTHING. What do you want to know«. Dann zeigt
sie Joes Hand, wie sie den Push-Button driickt und sich der Vorhang 6ffnet.
Es folgt ein Kamerazoom in den sich 6ffnenden Vorhang auf eine Leinwand.
Plotzlich erscheinen explosionsartige Feuerwerkeffekte. David schreckt vor
den Visualisierungen zuriick, wihrend Joe ihnen erwartungsvoll entgegen-
blickt. Die Effekte sprengen schlieflich den Rahmen in die dritte Dimension
und formen sich zu einer Spiralgalaxie, in die die Kamera immer weiter
eintaucht, bis aus dem Strudel ein animierter Kopf und zwei Hinde in 3D
hervorgehen. Das comichafte Hologramm karikiert das bereits beschriebene
Wissenschaftlerstereotyp des weifthaarigen, bebrillten und zerzausten alten

135 Spielberg, Steven: A.l. — Artificial Intelligence. USA 2001. Minute 81:00.
136 Vgl. Spielberg 2001. Minute 85:40.
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Mannes. Der Kopf stellt sich als Dr. Know vor und ist sichtlich iberdreht. Er
gibt den beiden Besuchern zu verstehen, dass sie ihn bezahlen miissen, bevor
er ihre Fragen beantwortet (Abb. 3.10). Kurz darauf verschwindet er wieder.

Abb. 3.10: David und Gigolo Joe suchen Rat bei der Hologramm-Maschine Dr. Know
(A.1 - Artificial Intelligence<)

David holt das Geld heraus, das er beim Abschied von seiner Mutter be-
kam. Joe nimmt das Geld entgegen und erklirt David, dass er dafiir sieben
Fragen erhilt und sich vor der Listigkeit des Hologramms in Acht nehmen
soll. Im Hintergrund leiten spannungsvolle Streicher die nichste Szene ein.
Joe wirft das Geld in eine Apparatur am Podest und Dr. Know taucht wieder
auf. Die ersten Anliufe laufen erwartungsgemifd ins Leere, weil David seine
Fragen vergeudet, indem er die Stimme am Ende eines Aussagesatzes hebt
oder sie zu unprizise formuliert.”” Erst als er die Kategorie Gute Nacht-
Geschichten wihlt, kommt Dr. Know auf die blaue Fee aus den Abenteuern
des Pinocchio zu sprechen. Er visualisiert die Geschichte durch animierte,
holographische Figuren, die vor Joe und David erscheinen. Die blaue Fee fliegt
direkt auf David zu und schwingt ihren Zauberstab. Er schaut sie fasziniert
an und versucht sie vergeblich zu fassen. Die Projektion flattert davon und
David springt ihr nach, auf das Podest. Dadurch wird die Prisentation abrupt

137 Vgl. Spielberg 2001. Minute 87:42.
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unterbrochen. Joe greift den Jungen, holt ihn vom Podest und erklirt ihm,
dass die blaue Fee »nur ein Abbild« war.’?®

Schliefilich stellt David die prizisierte Frage: »Wie kann die blaue Fee
aus einem Roboter einen lebendigen, echten Jungen machen?«*® Das System
stiirzt ab und auf der Leinwand erscheint ein Text in blauen Buchstaben. Eine
Erzihlerstimme aus dem Off liest ihn vor und rit David, die blaue Fee am
Ende der Welt zu suchen. Joe schaltet sich ein und erklirt seinem Freund, dass

14° Die beiden Protagonisten

damit die Stadt Manhattan gemeint sein muss.
machen sich iber Umwege gemeinsam auf den Weg dorthin, was David in
die Arme seines Erfinders fiihrt. Dieser offenbart ihm, dass er das System
von Dr. Know manipuliert hat, um ihn — den ersten Mecha-Jungen - zu sich
zuriickzubringen.

Damit leitet der Besuch bei Dr. Know einen Wendepunkt innerhalb der
Filmdiegese ein. Als Wissensinstanz wird sein Ratschlag zum Motor fiir neue
Wege und Handlungsvollziige. Der Wissensvorsprung verleiht dem Holo-
gramm eine entscheidende Einflussmacht, die sogar durch Manipulation
ausgenutzt wird. Zugleich stellt es den Typus des Mad Scientist sichtlich tiber-
spitzt dar. Das Bild des Wissenschaftlers schwankt hier zwischen Cleverness
und Clownerie. Anders als bei gingigen Kérperhologrammen ist die Insze-
nierung von Dr. Know indes nicht auf eine Vermenschlichung ausgelegt —
diese Funktion kommt bereits den beiden anthropomorphen Mechas zu. Im
Kontrast zu ihnen erscheint das Hologramm vielmehr als eine Wissens- und
Orakelmaschine. Insofern erinnert seine Rolle vornehmlich an das bekannte
Mirchenmotiv der geisterhaften Wunscherfiillung. Sei es der Wassergeist
aus dem plattdeutschen Miarchen Vom Fischer und seiner Frau oder der Dschinn
aus den Mdrchen aus 1001 Nacht — auch hier verfehlen die Wiinschenden an-
fangs ihre erhofften Ziele, bis sie herausfinden wie sie den Wunsch richtig
anwenden missen. Im Rahmen dessen stellt sich die Erfullung zumeist als
unbefriedigende Losung dar und die Listigkeit des Geistes entpuppt sich als
eine Art hermeneutische Weisheit. Dabei steht der diaphane Charakter des
Geistes nicht bloR fiir das Ubersinnliche, sondern auch fiir die Macht des
Wissens Modell.

Im Falle des Dr. Know gehen Geist und Zauber ginzlich in die Wissensma-
schine iiber. Es geht nicht linger darum, eine Ubermacht um Hilfe zu bitten,

138 Vgl. Spielberg 2001. Minute 89:00.
139 Spielberg 2001. Minute 90:00.
140 Vgl. Spielberg 2001. Minute 91:02.
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sondern darum, der Apparatur die >richtigen«< Fragen zu stellen, um zielfiih-
rende Antworten zu erhalten. Ein Vorgehen, das in der Kybernetik auch als
Trial-and-Error-Methode bekannt ist. Demgemif erfolgt im Unterschied zur
Anrufung der Ubermacht kein Zugriff auf ein iiberirdisches Wissen, sondern
der auf eine technische Berechnung mit progressiven Speicherstrategien und
Erkennungsprogrammen im Hintergrund. Das Hologramm reprisentiert
hier den Geist der Kalkulation. Es mystifiziert als mediale Prisentationsform
zwar auch die Technik — das spiegelt sich etwa in Davids Reaktionen wider,
wenn er die holographischen Animationen fiir greifbare Figuren hilt — nicht
aber das Wissen oder den Wissenschaftler. Die Karikatur des Wissenschaftlers
stehtvor allem fiir den anthropomedialen Gehalt der Wissensgenerierung ein:
Der Gelehrte wird wortwortlich als Stellvertretung einer Apparatur >gezeich-
net¢, die eine Assemblage-Beziehung zwischen Mensch und Technik lingst
verinnerlicht hat.

Sequenzanalyse Il - |, Robot

Auch das nichste Filmbeispiel geht von dieser Assemblage im Hologrammkon-
text aus. Dabei handelt es sich um die Figur des Wissenschaftlers Dr. Alfred
Lanning (James Cromwell) aus dem Film I, Robot (Alex Proyas/USA, Deutsch-
land 2004). Die Handlung fithrt uns in ein Chicago des Jahres 2035 - eine sicht-
lich futuristische und technisierte Stadt. Roboter wurden auch hier entworfen,
um den Menschen zu dienen und ihnen das Leben zu erleichtern. Allerdings
sind sie diesmal nur in Ansitzen anthropomorph und den Menschen nicht, wie
inA.I -Artificial Intelligence, zum Verwechseln dhnlich. Einer der Protagonisten
ist der Detective Del Spooner (Will Smith). Er hat bereits Erfahrungen damit,
dass die Ratio der Roboter nicht zwangsliufig dem menschlichen Ethos ent-
spricht und hegt deshalb ein grundsitzliches Misstrauen gegeniiber der Ro-
botik. Im Zentrum des Filmes stehen Spooners Ermittlungen im Mordfall des
Wissenschaftlers Dr. Alfred Lanning. Entlang dieser Nachforschungen wer-
den auch Grundthematiken der Roboteroptimierung, sowie Fragen nach den
Grenzen und Moglichkeiten der technischen Entwicklung vertieft.

Eine entscheidende Hologrammsequenz leitet die besagten Ermittlungen
ein. Sie beginnt mit dem Besuch des Tatortes. Zunichst sehen wir, wie Del
Spooner mit dem Auto in die Tiefgarage eines Wolkenkratzers fihrt und es
dort parkt. Eine Frauenstimme aus dem Off begriifst ihn im Namen der Firma
U.S. Robotics und leitet ithn an, den Fahrstuhl zum Foyer in das Erdgeschoss
zu nehmen. Dort angekommen, trifft Spooner auf einen ilteren weifSen Mann
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4! Die Kamera zeigt den

mit weifSen Haaren, Bart, Brille und weifSem Kittel.
Mann, der sich spater als Dr. Lanning offenbart, in einer Nahaufnahme. Es ist
taghell und im Hintergrund gehen Angestellte der Spurensicherung ihrer T4-
tigkeit nach. Der dltere Mann begriifft den Detective mit den Worten »Schén
Sie wiederzusehen, mein Junge« und Spooner antwortet ihm mit »Hallo Dok-
tor.«'** Offensichtlich kennen sich Spooner und der Mann bereits. Es folgt ein
Dialog zwischen den beiden, bei dem die jeweils sprechende Person im Fokus

der Kamera ist. Dabei baut sich langsam spannungsvolle Musik auf.

Dr. Lanning: »Alles, was jetzt folgt, ist das Resultat dessen, was Sie hier
sehen.«

Del Spooner: »Gibt es etwas, das Sie mir sagen wollen?«

Dr. Lanning: »Es tut mir leid, meine Antworten sind begrenzt. Sie missen die
richtigen Fragen stellen.«"*?

Darauthin fragt Spooner weiter, um zu ergriinden, weshalb gerade er fiir den
Fall, der wie ein Selbstmord aussieht, gerufen wurde. Wieder antwortet Dr.
Lanning: »Es tut mir leid, meine Antworten sind begrenzt. Sie miissen die
richtigen Fragen stellen.«*** Bevor Dr. Lanning diese Zeilen sagt, sehen wir ihn
plotzlich aus der Sicht Spooners in einer Halbnahaufnahme. Im Hintergrund
ist gelbes holographisches Absperrband zu sehen, das den Bereich siumt, in
dem sich die beiden Protagonisten befinden. Wihrend der Wissenschaftler
spricht, fihrt die Kamera niher an ihn heran (Abb. 3.11), um ihn allmihlich von
der Seite und schliefilich von hinten zu zeigen. Die Musik steigt an und wird
dramatischer. Die Kamerafahrt offenbart, dass es sich bei Dr. Lanning um ein
Hologramm handelt: Sie deckt den dreidimensionalen Bildeindruck durch
die seitliche Perspektive auf das plane Bild auf. Zudem wird der Hologramm-
charakter noch einmal in der Riickansicht betont. Von hier aus erscheint der
Wissenschaftler plotzlich als ein spiegelverkehrtes, diaphanes, rauschendes
Bewegtbild. Die Sequenz endet damit, dass Spooner fragt, warum Dr. Lanning
sich hitte umbringen wollen. Das Hologramm antwortet: »Das, Detective, ist
die richtige Frage« und befielt wenig spiter »Programm beenden.«* Darauf-
hin wird das Hologramm in eine Art runde Kassette gezogen, die sich auf dem

141 Vgl. Proyas, Alex: |, Robot. USA/Deutschland 2004. Minute 10:17.
142 Proyas 2004. Minute 10:19.
143  Proyas 2004. Minute 10:34.
144 Proyas 2004. Minute 10:52.
145 Proyas 2004. Minute 11:08.

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://doi.org/10.14361/9783839460252 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Das Hologramm als mimetisches Medium 113

Fuflboden befindet. Die Kamera folgt dem Sog und hinter der Kassette sehen
die Zuschauer*innen die Leiche von Dr. Lanning am Boden liegen.

Abb. 3.11: Filmstills von der Kamerafahrt um das Wissenschaftlerhologramm herum
(1, Robot«)

Im weiteren Verlauf des Filmes offenbart sich, dass auch hier mit dem Mo-
tiv des Mad Scientist operiert wird. Dies geschieht allerdings nicht im Sinne des
verriickten Wissenschaftlers, sondern im Sinne des vermeintlichen Genies,
das die Kontrolle iiber eine von ihm geschaffene Erfindung verliert. Auch du-
Rerlich entspricht Dr. Lanning dem erliuterten Wissenschaftlerstereotyp des
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alten weifSen Mannes. Dabei steht der Wissenschaftler wieder als beglaubigen-
de Instanz fur die visionire Technik ein, wihrend die Technik in Riickbindung
den innovativen Geist des Wissenschaftlers bezeugt.™*¢ Diese Verkniipfung
zeigt sich nicht nur visuell, sondern auch auditiv, da das Hologramm von Dr.
Lanning — wie im Beispiel des Dr. Know — mafgeblich iiber die Trial-and-
Error-Methode funktioniert: Um Antworten zu erhalten muss Del Spooner
»die richtigen Fragen stellen«. Damit offenbart das Hologramm auch hier, in
der Stellvertretung eines Toten, seinen technischen Charakter.

Uber diese Gemeinsambkeit hinaus kommentieren beide Filmsequenzen
den jeweiligen Bildstatus des Hologramms. Im ersten Beispiel wird sogar
ein direkter Bezug zum Trugbild hergestellt. In der entsprechenden Szene
springt der Mecha-Junge David dem Hologramm der blauen Fee nach, weil
er glaubt, sie wire das Original aus den Abenteuern des Pinocchio. Als sein
erwachsener Freund Gigolo Joe ihm erklirt, dass die erschienene blaue Fee
nur ein Abbild ist, zeigt sich David sichtlich enttiduscht.’” Diese Szene soll
nicht nur die Uberzeugungskraft der vorgestellten Technik bekriftigen, son-
dern die Abbildqualitit des Hologramms als >tiuschend echt< bezeugen. Das
Hologramm scheint hier unmissverstindlich als Trugbild auf - allerdings nur
aus Perspektive der Kinderaugen. Das wirft einen Sachverhalt auf, der schon
in den Auseinandersetzungen Platons thematisch wurde. Wie bereits im Rah-
men der illusionskritischen Ausgangspunkte erliutert wurde, ordnet Platon
das Trugbild im Dialog Sophistes als einen falschen Schein ein.'*® In der Politeia
heifit es auflerdem, nur Kinder und unkluge Leute wiirden sich von kiinstli-
chen Abbildern, wie einem Gemailde, tiuschen lassen.” Damit tritt Platons
moralische Bewertung des Asthetischen in Kraft: Den Illudierten wird das
notige Maf an intellektueller Reflexionsfihigkeit abgesprochen, wihrend die
Distanz zum Medium als angemessenes Verhalten gilt. In der beschriebenen
Szene aus A.L. - Artificial Intelligence finden wir diese Konstellation aktualisiert.

146 Der Film selbst spielt im spateren Verlauf zwar darauf an, dass Hologramme simple
Programme seien, die vorgefertigte Antworten geben und blofd den Eindruck von In-
telligenz vermitteln (vgl. Proyas 2004. Minute 13:32). Das geschieht allerdings in be-
wusster Abgrenzung zu einer Kl und dndert nichts daran, dass Detective Spooner die
Holotechnik als neue Entwicklung wahrnimmt. Der Vergleich dient vielmehr dazu, in-
nerdiegetisch den neuesten Stand der Technik abzubilden und &ltere Science-Fiction
als solche auszuweisen.

147 Vgl. Spielberg 2001. Minute 89:00.

148 Vgl. Platon: Sophistes, 260c St./1986, S. 235.

149 Vgl. Platon: Politeia, 598 St./1993, S. 393.
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Das Hologramm als mimetisches Medium

Im Kontrast dazu setzt der Film I, Robot einen anderen Schwerpunkt. Hier
istes das Publikum, dasvoriibergehend getiuscht und von den Nachahmungs-
qualititen des Hologramms iiberzeugt werden soll. Zu diesem Zweck wird das
Hologramm von Dr. Lanning zu Beginn der Szene so ins Bild gesetzt, dass es
scheint »als ob< Spooner mit dem Wissenschaftler selbst redet. Erst als die Ant-
worten Dr. Lannings automatisiert wirken, enttarnt die Kamera seinen Bild-
charakter. Auf diese Weise involviert sie das Publikum in den Erkenntnispro-
zess. Trotz dieser Enthilllung wird das Hologramm innerdiegetisch nicht als
Trugbild inszeniert, so scheint Detective Spooner von Beginn an um den me-
dialen Status seines Gegeniibers zu wissen. Die Enthilllung spielt vor allem mit
den Erwartungen des Publikums und beglaubigt im kameratechnischen Vor-
ibergehen die Wirkkraft des Hologramms.

Sequenzanalyse Ill - Avengers: Endgame

Die dritte Sequenz hebt ebenfalls auf den Bezug zwischen Hologrammtech-
nik und Wissenschaftler-Inszenierung ab. Wie im Beispiel von I, Robot, driickt
sich der Aspekt der Wissensmacht dabei in zweifacher Hinsicht aus: Zum ei-
nen durch das Knowhow der technischen Nutzbarmachung und zum ande-
ren als Kenntnisvorsprung gegeniiber den Empfinger*innen der Hologramm-
botschaft. Zudem vertieft die dritte Sequenz mit dem Aspekt der Inszenie-
rung posthum eine weitere zentrale Hologrammfunktion. Die Stellvertretung
des Toten trat bereits im zweiten Beispiel auf, wurde jedoch nicht durch einen
Trauer- oder Erinnerungskontext explizit. Anders verhilt es sich im dritten
Beispiel, das die Inszenierung nach dem Tod in den Fokus riickt. Mittelpunkt
dessen ist der Erfinder Tony Stark aus dem Film Avengers: Endgame (Anthony
Russo, Joe Russo/USA 2019). Der Film basiert auf den Marvel Comics der Au-
toren Stan Lee und Larry Lieber. Neben seinen technischen Fihigkeiten kommt
Stark auch die Rolle des Iron Man zu. Als dieser griindete und organisierte er
das Superheldenteam The Avengers. Im besagten Film erliegt Stark am Ende den
Verletzungen, die er sich im Kampf gegen den Titanen Thanos zugezogen hat.
Er stirbt in den Armen seiner Frau.

Anschlieflend setzt getragene Musik ein und das Publikum sieht Bilder, die
darauf schliefden lassen, dass es Stark gelungen ist durch seine Heldentat die
Welt zu retten. Begleitend zu den Bildern, die Familienwiedervereinigungen
und Erleichterung zeigen, héren wir Starks Stimme aus dem Off. Er spricht
seine Hoffnungen und Wiinsche fiir die Zukunft der Menschen aus. Schlie3-
lich zeigt die Kamera, wie Starks Iron Man-Helm auf einem Tisch liegt, die Au-
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15° Dann schwenkt sie in die Perspektive dreier Men-

genoffnungen leuchtend.
schen, die auf einem Sofa vor dem Tisch sitzen. Die Kamera zeigt ihre Hinter-
kopfe in einer Nahaufnahme, sodass das Publikum mit ihnen auf Starks Ho-
logramm blickt (Abb. 3.12). Wir sehen die Projektion des Erfinders auf einem
umgedrehten Stuhl sitzen. Sein Hologrammcharakter ist vor allem dadurch
sichtbar, dass die Farben des Bildes im Vergleich zu denen seiner Umwelt weni-
ger gesittigt sind. Zudem gehen zarte Projektionsstrahlen von Stark und dem

Stuhl aus, die sich in Richtung des Helmes biindeln.

Abb. 3.12: Die Hinterbliebenen schauen auf das Hologramm des verstorbenen Tony
Stark (-Avengers: Endgame.)

Die nichste Szene nimmt die Perspektive des Hologramms ein. Zunichst
sehen wir Starks Leibwichter, Starks Tochter und seine Ehefrau auf dem Sofa
sitzen und schliellich seinen Freund James Rhodes mit Trinen in den Augen
in einem Sessel.”" Stark erklirt, dass er die Hologrammbotschaft fiir den Fall
seines Ablebens im Zuge des Kampfes aufgenommen hat. Dann steht er vom
Stuhl auf, geht niher an das Sofa heran und spricht die letzten Abschiedsworte
zu seiner Tochter.” Anschliefend 18st sich das Hologramm in einem kurzen
Bildrauschen auf.

150 Vgl. Russo, Anthony/Joe Russo: Avengers: Endgame. USA 2019. Minute 156:22.
151 Vgl. Russo/Russo 2019. Minute 156:31.
152 Vgl. Russo/Russo 2019. Minute 156:51.
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Anders als die ersten zwei Sequenzen, bedient diese dritte nicht das klas-
sische Bild des Mad Scientist. Der Erfinder Tony Stark wird zwar als tiberheb-
liches Genie charakterisiert, doch seine Fitness, das mittlere Alter, sein Fami-
liensinn und die philanthropische Grundhaltung stehen quer zum besagten
Wissenschaftlerstereotyp. Zudem besitzt er drei Doktortitel, die nicht im Na-
men mitgefithrt werden. Doch diesen Aspekten zum Trotz lisst sich auch hier
nicht von einem emanzipatorischen Gegenentwurf sprechen, da das Wissen
abermals von einem weifSen Mann verkérpert wird. Wie in den beiden ersten
Beispielen, wird die Fortschrittlichkeit des weifSen Wissenschaftlers hier also
durch das Hologramm und seine visioniren Implikationen unterstrichen. Zu-
gleich beglaubigt die Figur des Wissenschaftlers im Umkehrschluss die Inno-
vation der holographischen Technik.

Diese Wissensverschrinkung ist eine zentrale Funktion des Filmholo-
gramms. Eine weitere wird in der Stellvertretung des Toten offenbar. Das
wurde bereits am Beispiel der zweiten Sequenz deutlich und zeigt sich un-
missverstindlich mit Blick auf das Hologramm von Tony Stark.” In dieser
Funktion haben Hologramme hiufig die Aufgabe, posthum eine Botschaft an
die Hinterbliebenen zu itbermitteln und die Toten noch einmal zu vergegen-
wirtigen. Wihrend der Wissenschaftler Dr. Lanning diesen Kontext nutzte,
um sein Wissen weiterzugeben, gebraucht der Erfinder Stark ihn, um seiner
Familie letzte Abschiedsworte zu iberbringen. Das Hologramm kniipft damit
an eine mediale Erinnerungsfunktion an, wie sie auch Abschiedsbriefe, To-
tenbildnisse, Erinnerungsfotos oder Videobotschaften intendieren, wenn sie
versuchen das unwiederbringlich Abwesende anwesend zu machen. Es macht
hierbei vor allem seine immersiven Qualititen als rahmenloses audiovisuelles
Bewegtbild geltend. Dementsprechend zielt es auf eine Darstellung ab, die
das Eintauchen in das mediale Ereignis ermdglicht und die Betrachter*innen
besonders affiziert.

Ihnen wird der oder die Tote mitsamt der Stimme, Mimik und Gestik
noch einmal vor Augen gestellt. Solche Erinnerungshologramme sind auch
aus Filmen, wie Total Recall (Paul Verhoeven/USA 1990), Minority Report (Steven
Spielberg/USA 2002), The Giver (Phillip Noyce/USA 2014) oder Reminiscence

153 Zwei weitere Beispiele von weifRen Wissenschaftlern, die im Film posthum hologra-
phische Botschaften an Hinterbliebene tibermitteln, sind der Astrophysikers Sarek (Ja-
mes Frain) in Star Trek: Discovery — The Vulcan Hello (Bryan Fuller, Alex Kurtzman/USA
2017) und der Forscher Galen Erso (Mads Mikkelsen) in Rogue One: A Star Wars History
(Gareth Edwards/USA 2016).
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(Lisa Joy/USA 2021) bekannt. Anders als bei einer herkdmmlichen Videobot-
schaft, werden Hologramme in die Luft oder auf ein anderes transparentes
Trigermedium projiziert. Dabei wird ihr Lichtcharakter partiell offenbar,
etwa wenn Projektionsstrahlen sichtbar werden, die Hologramme zu fla-
ckern beginnen, sie sich in der Farbintensitit vom iibrigen Setting abheben
oder der Hintergrund durch sie hindurchscheint. Bei allen mimetischen und
holistischen Bemithungen prasentiert das Hologramm also auch hier einen
diaphanen Korper. Seine dsthetischen Querbeziige zum Erinnerungskontext
werden in den nachfolgenden drei Kapiteln — und speziell im fiinften Kapitel
- noch griindlicher besprochen und erliutert.

Sequenzanalyse IV - Star Trek: Picard

Die vierte Filmsequenz zeigt einen weiteren, ginzlich anderen Inszenierungs-
schwerpunkt auf. Hier wird das Hologramm in den Dienst einer Serviceleis-
tung gestellt. Es handelt sich dabei um das Emergency Medical Hologram
(EMH) aus dem Science-Fiction Franchise Star Trek. Seinen ersten Auftritt
hatte es in der Serie Star Trek: Voyager — Episode Caretaker (Berman/Piller/
Taylor/USA 1995). Das Hologramm wird »der Doktor« genannt und von dem
Schauspieler Robert Picardo gespielt. Es ist Teil eines KI-Programms, das im
Notfall fiir kurze Zeit medizinisches Personal ersetzen kann. Bei der Initiali-
sierung erfragt es automatisch die Art des medizinischen Notfalls.”* Bei dem
Doktor-Hologramm handelt es sich um einen weifSen Mann mittleren Alters.
Anders als die vorangegangenen Beispiele wird dieses Filmhologramm je-
doch nicht bildlich inszeniert, sondern direkt durch den Schauspieler Picardo
dargestellt. Dementsprechend wird sein Bildcharakter erst dann ersichtlich,
wenn er aus dem Nichts im Raum erscheint oder sich nach Deaktivierung des
Programms in Luft auflést.

Die 2020 ausgestrahlte Serie Star Trek: Picard (Beyer/Chabon/Goldsman/
Kurtzman/USA 2020) greift die Idee des EMHs ebenfalls auf. Hier ist es die
Figur des Captain Christébal Rios (Santiago Cabrera), die das holographische
Notfallprogramm an Bord des Raumschiffes La Sirena verwendet. Das Holo-
gramm selbst ist duflerlich dem Captain nachempfunden und scheint jiinger
als der Doktor aus Star Trek: Voyager zu sein. Auch hier wird das Hologramm
direkt durch den Schauspieler dargestellt. In diesem Fall spielt Santiago Ca-

154 Vgl. Berman, Rick/Michael Piller/Jeri Taylor: Star Trek: Voyager — Caretaker. USA 1995.
Minute 23:24.
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brera eine Doppelrolle. Das besagte EMH heift Emil und tritt zum ersten Mal
in der Episode The End is the Beginning auf.

Als sich Captain Jean-Luc Picard (Patrick Stewart) auf das Raumschiff La
Sirena beamt, findet er zunichst niemanden vor, bis ein dunkelhaariger, ge-
pflegter Mann mit britischem Akzent zur Tiir hereinkommt und ihn begriifdt.
Picard stellt sich vor und gibt dem Mann die Hand. Dieser erwidert die Geste
und antwortet: »Natiirlich sind Sie das. Ich fiirchte, Sie kommen zu spit.«*
Dann eilt er weiter und fordert Picard hoflich auf, ihm zu folgen. Die Kamera
macht einen Schnitt. In der nichsten Szene sieht das Publikum den gleichen
Mann in Nahaufnahme, wie er sich eine Zigarre anziindet. Diesmal mit linge-
rem Bart, unfrisierten Haaren, nacktem Oberkérper und einem spitzen Me-
tallsplitter in seinem rechten Oberarm. Die Kamera fihrt allmahlich zuriick
und im Hintergrund ist zu erkennen, wie Picard und der Mann mit dem eng-
lischen Akzent niherkommen. Letzterer tritt an den Verwundeten heran und
fragtihn, wo das Problem liege. Der Verwundete reagiert gereizt und fragt, ob
das ein Scherz gewesen sei.”® Schlieflich kommt Picard hinzu und der Mann
mit der Zigarre stellt sich als Chris Rios vor. Dann deutet er auf den Mann mit
dem gepflegten Aufleren und erklirt »Er ist nur ein EMH.«*” Das Hologramm
mit dem Namen Emil reagiert empért auf das Adverb »nur« und beginnt den
verwundeten Rios mithilfe des Medkits (einem Koffer, der medizinische Aus-
ristung enthilt) zu verarzten. Rios unterhilt sich wihrenddessen mit Picard.
Nach der Notversorgung gibt er dem EMH Emil zu verstehen, dass es nun ver-
schwinden mége.**® Daraufhin beschwert sich Emil iiber den Umgangston, bis
Rios ihn deaktiviert. Das EMH I6st sich in Luft auf.

Wie bereits erwihnt, wird das Hologramm hier durch einen Schauspie-
ler dargestellt. Damit kommt es einem Simulacrum deutlich niher als es die
Raumbildinszenierungen mit diaphaner Asthetik tun. Erst am Ende der Se-
quenz wird der Bildcharakter des Hologramms im Rahmen seiner Deaktivie-
rung ausgestellt. Obgleich es sich bei der Darstellung des EMHs nicht um das
Stereotyp des Mad Scientist handelt, wird auch hier das Klischee einer Wis-
sensautoritit bedient. Emil besitzt nicht nur das medizinische Wissen fiir die
Notfallversorgung, er tritt auch als kultivierter Arzt auf. Fiir seine Behandlung

155 Beyer, Kirsten/Michael Chabon/Akiva Goldsman/Alex Kurtzman: Star Trek: Picard—The
End is the Beginning. USA 2020. Minute 19:00.

156 Vgl. Beyer/Chabon/Goldsman/Kurtzman 2020. Minute 19:12.

157 Beyer/Chabon/Goldsman/Kurtzman 2020. Minute 19:14.

158 Vgl. Beyer/Chabon/Goldsman/Kurtzman 2020. Minute 20:36.
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nutzt er zudem futuristische medizinische Gerite. Auch hier wird Wissen wie-
derholt durch die holographische Technik transportiert und reprisentiert, al-
lerdings nicht — wie in den vorangegangenen Beispielen — als Vorsprung aktiv.
So liegt Emils Leistung als Servicehologramm vor allem in der praktischen An-
wendung seines Wissens. Der Service-Aspekt wird auch im Umgang des Er-
finders Christdbal Rios gespiegelt, der dem EMH ungeduldig und abschitzig
gegeniibertritt. Folglich wird das Hologramm nicht, wie in A.1. - Artificial In-
telligence als wundersame, sondern als eine Art gewohnheitsmifige Technik
prasentiert. In der ersten Version des EMHs aus dem Jahr 1995 wird die Tech-
nikgewdhnung vor allem durch den Running Gag unterstrichen, dass die Crew
stets vergisst »den Doktor« zu deaktivieren.

Mit Blick auf die beiden EMHs fillt schlief3lich auf, dass es sich innerdiege-
tisch um eine Hologrammtechnik handelt, die bereits 28 Jahre alt ist."® Auch
aus der Publikumsperspektive liegen zwischen der Einfithrung des Doktors
und Emil bereits 25 Jahre Filmgeschichte. Anders als Emil, tritt der Doktor je-
doch noch als eine Technik mit Wissensvorsprung in Erscheinung. Das mag
nicht zuletzt daran liegen, dass sich die Verfiigbarkeit von Wissen in den letz-
ten 25 Jahren drastisch verindert hat und die Nutzung von Internet-Suchma-
schinen gingige Alltagspraxis geworden ist. Das EMH ist zwar noch immer
»Zukunftsmusike, doch die Koppelung medizinischer Versorgung an digita-
le Wissensspeicher oder Kinstliche Intelligenz zahlt heute bereits zur ange-
wandten Praxis.

Konklusion

Entlang der Figur des weis(s)en Wissenschaftlers traten drei wesentliche
Inszenierungsschwerpunkte des Filmhologramms hervor: Dazu zihlen die
Demonstration einer Wissensmacht, die Stellvertretung des Toten und die
Serviceleistung. Dabei kam dem ersten Punkt eine zentrale Rolle zu, schlieRR-
lich wird die Wissensmacht im Wissenschaftler-Hologramm auf unterschied-
lichen Ebenen abgesichert. Das gilt zum einen, weil die minnlichen Personen
als Wissensinstanzen die Dominanz patriarchaler Vormachtstellung bestiti-
gen und zum anderen, weil sie einen Beglaubigungsdialog mit der Technik
eingehen. So bestitigt das Hologramm die technisch-wissenschaftlichen Fi-
higkeiten der Wissensinstanz, wihrend der Wissenschaftler das Hologramm

159  So spielt die Folge Star Trek: Voyager — Caretaker im Jahre 2371 wahrend in Star Trek:
Picard — The End is the Beginning bereits das Jahr 2399 geschrieben wird.
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als fortschrittliche Technik beglaubigt. Diese anthropomediale Verschrin-
kung zwischen menschlicher und technischer Leistung wurde allem voran als
Assemblage in der Wissensgenerierung deutlich. Das zeigt sich etwa in den
ersten beiden Filmsequenzen, die das personifizierte Wissen mit der Trial-
and-Error Methode verzahnen, aber auch in Anbetracht des Serviceholo-
gramms EMH, das als KI-begabter Notfallkoffer in menschlicher Gestalt zu
jeder notwendigen Zeit erste Hilfe leisten soll.

Passend dazu tritt der durchgeistigte Kérper als diaphanes Hologramm
in Erscheinung. Asthetisch scheint das Diaphane hier auch die bereits aufge-
worfenen transzendentalen Zuschreibungen der iibersinnlichen und geistig-
intellektuellen Uberschreitung zu aktivieren. Doch fallen sie nicht alleine der
abgebildeten Person zu, sondern zu einem Grof3teil den (Un-)Berechenbarkei-
ten der Maschine. Anders verhilt es sich im Kontext der Stellvertretung des To-
ten: Hier bietet das Hologramm als Erinnerungsmedium primir eine Prisenz-
vermittlung und das Wiedererlebnis einer vergangenen, unwiederbringlichen
Begegnung an. Dabei verweist die besagte Stellvertretung — von der Phantas-
magorie itber den Peppers Ghost bis hin zum Film- und Bithnenhologramm -
auf eine Abbildtradition der diaphanen Kérper. In medientechnischer Tradi-
tion der frithen Geisterprojektionen aktiviert das Hologramm in der Darstel-
lung eines Verstorbenen schliefilich auch den Anschluss zur itbernatiirlichen
Gestalt. Inwiefern es sich von ihr emanzipiert und welche Verschiebungen im
medientechnischen Vergleich sichtbar werden, erdrtert das Kapitel Zeitgeist auf
der Biihne.

Wie bereits erldutert, tritt der weifSe Wissenschaftler zumeist als Wissens-
autoritit in Erscheinung. Als eine solche verkérpert er itber das Rollenklischee
mannlicher Autoritit hinaus auch den seit der Moderne erstarkenden Glauben
an die Technik, sowie die Dominanz weifSer, okzidentaler Wissenskulturen. In-
sofern kommt ihm neben der expliziten Rolle auch eine exemplarische zu. Die-
se Rolle wird mit Blick auf weitere Filmbeispiele offenbar, entsprechend sind es
im Science-Fiction Film tiberdurchschnittlich oft die Wissens- und Machtin-
stanzen einer Gesellschaft, denen das Sonderrecht der holographischen Dar-
stellung zugesprochen wird. Im Rahmen dessen soll die neue Medientechnik
die Progressivitit der Anfithrenden unterstreichen und das Hologramm wird
en passant als Machtinstrument etabliert. Dieses Muster findet sich etwa mit
Blick auf das Hologramm des Gelehrten (Meister Yoda in Star Wars: Episode 111 -
Revenge of the Sith, George Lucas/USA 2005), der Altesten (Chefilteste in The Gi-
ver, Phillip Noyce/USA 2014), der Prinzessin (Prinzessin Leia in Star Wars: Epi-
sode IV — A New Hope, George Lucas/USA 1977) oder des Imperators (Sheev Pal-
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patine in Star Wars: Episode V — The Empire Strikes Back, George Lucas/USA 1980)
wieder. Damit lisst sich auch tiber die Figur des weis(s)en Wissenschaftlers
hinaus feststellen, dass die Nutzung der Hologrammtechnik im Film hiufig
ein Privileg von Autorititen ist. Auf bildisthetischer Ebene geht es paradig-
matisch in der unantastbaren Instanz auf.

Im Ubrigen leitet dieser Aspekt zum vierten Inszenierungsschwerpunkt,
dem Hologramm als Teleprasenzsystem, iiber. So ist zu beobachten, dass Fil-
me, die den Gebrauch einer holographischen Echtzeit-Kommunikation dar-
stellen, iiberwiegend Charaktere in hohergestellten Positionen abbilden. Ex-
emplarisch fir diese Art der Inszenierung sind etwa der Admiral Brett Ander-
son in Star Trek: Discovery — The Vulcan Hello (Bryan Fuller, Alex Kurtzman/USA
2017) oder der Staatssekretir Thaddeus Ross in Avengers: Infinity War (Anthony
Russo, Joe Russo/USA 2.018).

In beiden Fillen werden die Fithrungspersonen als Hologramme visua-
lisiert, um direkte Beratungsgespriche mit ihnen fithren zu konnen. Das
sdirekt< bezieht sich hier zum einen auf die Echtzeitiibertragung und zum
anderen auf die ganzheitliche Darstellung der Kommunikation. Dementspre-
chend versuchen Teleprisenzsysteme herkommliche Telekommunikations-
modelle zu erweitern. Im Fokus steht nicht mehr alleine die Stimme, sondern
die rahmenlose Sichtbarmachung des Kérpers mitsamt seiner Mimik und
Gestik. Der Wissenstransfer besteht also nicht mehr nur im Austausch ver-
baler Informationen, er schlief8t den Kérper als Schauplatz von Reaktionen
und Verfasstheiten mit ein. Da die Rahmenhandlungen der entsprechen-
den Science-Fiction Filme hiufig Kriegs- und Kampfszenarien prisentieren,
driickt sich am Echtzeit-Hologramm nicht zuletzt der Grad der kérperlichen
Unversehrtheit aus. Mit Blick auf aktuelle Bithneninszenierungen zeigt sich
die Adaption dieser Funktion etwa im teleprisenten Hologramm-Auftritt
des ukrainischen Prisidenten Wolodymyr Selenskyj zur Zeit des russischen
Angriffskrieges (vgl. Abb. 6.2).

Neben den vier genannten Funktionen des Filmhologramms (Demonstra-
tion einer Wissensmacht, Stellvertretung des Toten, Serviceleistung, Telepri-
senzkommunikation) existiert indes noch eine weitere, die sich nicht iiber die
Figur des weis(s)en Wissenschaftlers greifen lisst, sondern vor allem im Kon-
trast zu ihr manifestiert. Es handelt sich um die holographische Inszenierung
des Erotischen, die fast ausnahmslos auf weibliche Korper konzentriert ist.
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Joi

Mit Blick auf die Motivik des Filmhologramms wurde deutlich, dass vor allem
Minner holographisch als Wissensautorititen und Schopfer der Technik in Er-
scheinung treten. Damit wird ein klassisches Narrativ bedient, das die Wis-
senssoziologin Tanja Paulitz auch als »hegemoniale Minnlichkeit«'* bezeich-
net. Darunter versteht die Autorin ein generatives Prinzip der Mannlichkeits-
konstruktion, das sich nicht zuletzt in der Vergeschlechtlichung der Mensch-
Maschine-Beziehung manifestiere.” Paulitz geht hierbei von einer biniren
Geschlechterordnung aus, die das Verhaltnis strukturiert. Im Rahmen dessen
kommt dem Menschen (gleich der konservativen gesellschaftlichen Rolle von
Minnern) eine dominante und der Maschine (iquivalent zur klassischen Rolle
der Frau) die untergeordnete Position zu. Auch der Kulturkritiker Georg Seef3-
len schreibt mit Blick auf diesen Vergleich:

Der Mann und die Maschine, das ist das Bild der Ordnung und der Arbeit,
die Frau und die Maschine, das ist das verbotene, aber eben auch deshalb so
faszinierende —sexuelle—Bild. [...] Der Mann verlangert und vergrofdert sich
mit der Maschine, wihrend die Frau mit der Maschine spielt. Sie bleibt ihr
duferlich.'®?

Auch wenn Paulitz und Seeflen in ihren Ansitzen das System binirer Ge-
schlechtlichkeit reproduzieren, sind ihre Beobachtungen fiir das Filmholo-
gramm {iiberraschend anschlussfihig. Anders als es queere Asthetiken aus
Science-Fiction Bewegungen, wie dem Cyberpunk vermuten lassen, wird das
Filmhologramm nimlich vor allem in den Dienst bestehender Genderkli-
schees und -stereotype gestellt. Sie verdichten sich zum einen, wie ausgiebig
erliutert, in ebenjenen minnlichen Wissensautorititen, deren Reichweite
durch die Hologrammtechnik >verlingertc wird. Uber die besagte Technik
wird ihre Wissensmacht ausgestellt und untermauert. Zum anderen bestitigt

160 Paulitz, Tanja: s)Hegemoniale Mannlichkeit< als narrative Distinktionspraxis im Wis-
senschaftsspiel. Wissenschaftssoziologische Perspektiven auf historische technikwis-
senschaftliche Erzihlungen. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Soziologie, Band 37,
Ausgabe 1, Mdrz 2012. Wien: Springer-Verlag, S. 45—64, S. 47.

161 Vgl. Paulitz 2012, S. 57.

162 Seefilen, Georg: Das Geschlecht der Maschine. In: Ders. (Hg.): Traiumen Androiden von
elektronischen Orgasmen? Sex-Fantasien in der Hightech-Welt 1. Berlin: Bertz + Fi-
scher 2011, S. 56-65, S. 57.
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sich der (gender-)konservative Einsatz mit Blick auf Filmhologramme, die
den weiblichen Kérper abbilden. So handelt es sich hierbei itberwiegend um
objektivierte und sexualisierte Darstellungen. Die Frau ist der Maschine dabei
insofern »dufierlichs, als die Entwicklung oder Charakterisierung ihrer Rolle
zumeist ginzlich aus bzw. auf die kérperliche Darstellung reduziert bleibt.

Ein einschlidgiges Beispiel dazu findet sich in dem bereits aufgerufenen
Film A.1 - Artificial Intelligence. Dort versucht der Mecha Gigolo Joe ein paar
minnliche Teenager zu iiberreden, ihn und David im Auto mitzunehmen und
sie in die Stadt Rouge zu fahren. Um sie von der Idee zu iiberzeugen, projiziert
er ein Miniaturhologramm in die Luft, das Rouge als Ort des Vergniigens und
der Lust reprisentieren soll: Es zeigt eine lasziv tanzende Frau in Reizwische
(Abb. 3.13).)

ADbb. 3.13: Erotisches Hologramm tanzt auf dem Bein eines Teenagers (A.L. — Artificial
Intelligence:)

Die Teenager sind beeindruckt und nehmen Joe und David bereitwillig
mit. In der besagten Szene wird der halbnackte, weibliche Korper — einem he-
teronormativen Begehrensklischee entsprechend - als erotisches Lockmittel
inszeniert. Auf medialer Ebene tritt die holographische Technik dabei nicht
(wie im Falle der Wissensautorititen) als eine Leistung oder ein Privileg des
abgebildeten Kérpers in Kraft. Uber die Darstellung der lasziven Frau stellt das

163 Vgl. Spielberg 2001. Minute 83:00.
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Hologramm in erster Linie die Spektakeleffekte seiner Medientechnik und die
plastischen Bildqualititen zur Schau. Die dargestellte Sinnlichkeit soll diese
Qualititen pointieren und die Teenager affizieren. Der Frauenkorper und
die Technik verschrinken sich dabei allenfalls zum Mittel der Verzauberung.
Einen Objektcharakter entfaltet das erotische Hologramm daher nicht nur
auf Ebene der raumbildlichen Darstellung, sondern auch hinsichtlich der
Verdinglichung des Korpers.

Ein weiteres, noch ilteres Beispiel fiir diese Art der Hologramminszenie-
rung findet sich in Star Trek: The Next Generation — Haven (Richard Compton/
USA 1987). Hier schaut Commander William Riker (Jonathan Frakes) in seinem
Zimmer liistern dem Miniaturhologramm zweier Frauen zu, die Harfe spie-
len.’®* Thre Gewinder und das Harfenspiel erinnern an Sirenen. Riker lehnt
sich entspannt in seinen Sessel zuriick, bis er kurz darauf per Durchsage zu
einem Treffen gerufen wird. Dann steht er, die Augen rollend, aus dem Sessel
auf und schaltet das Hologramm mittels Fernbedienung ab. Mit den Worten
»Entschuldigung Ladies. Die Pflicht ruft«'® verlisst er schliefflich den Raum.

Indem es als raumbildliche Erweiterung des Fernsehens auftritt, kommen-
tiert das Hologramm hier auf medientechnischer Ebene die Television und ih-
re audiovisuellen Qualititen. In Bezug auf die Darstellung des Frauenkorpers
verbleibt es hingegen bei dem Sujet der weiblichen Verlockung. Das manifes-
tiert sich nicht nur in den lustvollen Blicken des Commanders, sondern auch
in der sirenenhaften Inszenierung, die den Kontext der Verfithrung evoziert.
Zudem werden die Frauen wieder als nonverbale Korper dargestellt. Sie produ-
zieren sich nicht durch ein Wissen oder eine Meinung, sondern durch gefilli-
ge Blicke und das Harfenspiel. Anschauungstechnik und Frauenkérper werden
hier zum Lustmedium verbunden.*

Mit den genannten Beispielen manifestiert sich schlief3lich jenes Blick-
dispositiv, das die Filmtheoretikerin Laura Mulvey erstmals 1973 als male gaze
(dt. ménnlichen Blick) kennzeichnete und im Kontext klassischer Hollywood-

164 Vgl. Compton, Richard: Star Trek: The Next Generation — Haven. USA 1987. Minute
00:50.

165 Compton 1987. Minute 01:14.

166 Das Star Trek Universum bietet noch andere Beispiele von erotischen Holoprogram-
men, wie das Holosuitprogramm Lauriento Massage 101 A (Star Trek: Deep Space Nine
—Unter Verdacht [Paul Lynch/USA 1993]), die Lustgéttin von Rixx (u.a. Star Trek: Deep
Space Nine—Kleine griine Mannchen [Alexander Singer/USA1995]), sowie die Vulkani-
sche Liebessklavin (u.a. Star Trek: DS9 — Der Aufstieg [Alan Kroeker/USA 1996]). Aller-
dings werden alle drei Programme nicht oder nur in Ansatzen audiovisuell umgesetzt.
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Filme analysierte. Unter Rickgriff auf Sigmund Freuds Sexualtheorie nimmt
Mulvey hauptsichlich die sexuelle Ungleichheit der Geschlechter ins Visier.
Auf Grundlage dessen macht sie eine aktiv-minnliche und passiv-weibliche
Lust am Schauen aus.’ Sie erliutert:

Der bestimmende mannliche Blick projiziert seine Phantasie auf die weib-
liche Gestalt, die dementsprechend geformt wird. In der Frauen zugeschrie-
benen exhibitionistischen Rolle werden sie gleichzeitig angesehen und zur
Schau gestellt, ihre Erscheinung ist auf starke visuelle und erotische Aus-
strahlung zugeschnitten [..]."%

Die Prasenz der Frau sei dabei ein unverzichtbares Element der Zurschaustel-
lung im normalen narrativen Film, obwohl ihre visuelle Prisenz der Entwick-
lung des Handlungsstrangs zuwiderlaufe und die Handlung in Momenten
der erotischen Kontemplation gefrieren liefe.® Solche Einflussnahmen (wie
das Einfrieren der Handlung) vermégen allerdings nicht die passive Rolle der
Frau als Objekt der Begierde zu sprengen. Sie unterstreichen ihre Passivitit
vielmehr, da jedweder Akt auf den Protagonisten und sein Handeln bezogen
bleibt. Die angefiithrten Beispiele bezeugen dieses Muster, indem sie den
Einsatz der erotischen Frauenhologramme weitestgehend unkommentiert
lassen und ihn primir als effektvolle Ablenkung inszenieren.

Trotz dieser Deckungsgleichheit lohnt es sich, den Blick auf zwei weitere
Filmbeispiele auszudehnen, die dem weiblichen Hologrammbkérper deutlich
mehr Raum geben und die oben beschriebene Rolle als Zuspitzung ausstellen.
Es handelt sich um die Science-Fiction Filme THX 1138 (George Lucas/USA 1971)
und Bladerunner 2049 (Denis Villeneuve/USA 2017). In beiden Fillen wird das
erotische Hologramm auflerdem genutzt, um eine Medienkritik am hyperrea-
len Bild zu formulieren.

Sequenzanalyse V - THX 1138

Die erste Analyse widmet sich einer Schliisselsequenz aus dem Film THX 1138,
die bereits sechs Jahre vor dem populiren Leia-Hologramm entstand — inso-
fern zeigt sie ein Filmhologramm avant la lettre. Im Mittelpunkt der Sequenz

167 Vgl. Mulvey, Laura: Visuelle Lust und narratives Kino [1975]. In: Liliane Weissberg (Hg.):
Weiblichkeit als Maskerade. Frankfurt a.M.: Fischer 1994, S. 48—65, S. 55.

168 Mulvey [1975] 1994, S. 55.

169 Vgl. Ebnd., S. 55.
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stehen der Protagonist THX 1138 (Robert Duvall) und seine Mitbewohnerin
LUH 3417 (Maggie McOmie). Beide sind Teil einer hochautomatisierten und
kontrollierten Gesellschaft, die in einer unterirdischen Anlage lebt und An-
droiden herstellt. Wie alle Menschen dort, tragen THX 1138 und LUH 3417 die
gleiche weifRe Kleidung und kahl geschorene Kopfe. Ihr Verhalten wird durch
Zwangsmedikationen reguliert, um emotionale Zerstreuung zu unterbinden
und die Leistungsfihigkeit zu steigern. Die nachfolgend analysierte Sequenz
kiindigt einen Bruch mit dieser technokratischen Struktur an.

Sie zeigt, wie THX 1138 von der Arbeit nach Hause kommt, zunichst einen
kleinen hell erleuchteten Raum betritt und sich an einen weifden Tisch setzt.
LUH 3417 ruft nach ihm, doch er reagiert nicht.”°
selt den Raum. LUH 3417 findet den leeren Raum vor. Das Bild wechselt in die

Dann steht er auf und wech-

Perspektive einer Uberwachungskamera. Die Aufnahme zeigt die Protagonis-
tin in Frontalansicht und offenbart, dass sie eine Anfrage auf verinderte Me-
dikation gestellt hat. Wir sehen die Uberwachungszentrale und einen Mann
mit skeptischem Blick. Eine weibliche Computerstimme lehnt die Anfrage ab.
Dann sieht das Publikum LUH 3417 von hinten, wie sie einen Medikamenten-
schrank schliefit.

Darauthin folgt ein Schnitt, der vom hellen Raum in einen dunklen iiber-
leitet und eine Parallelmontage ankiindigt. Mit ihm setzt rhythmische Musik
ein. Die Szene zeigt die holographische Darstellung einer nackten, expressiv-
tanzenden Frau (Abb. 3.14)."”
Bildstatus der Tinzerin ist von vornherein deutlich: Die Darstellung ist dia-

Auch sie hat einen kahl geschorenen Kopf. Der

phan, in bliulichen Ténen gehalten und von horizontalen Streifen durchzogen,
die 4sthetisch an ein Fernsehstorbild erinnern. AnschliefRend folgt wieder ein
Schnitt zu LUH 3417, die im hellen Raum einen weiteren Schrank 6ffnet. Wih-
renddessen lauft die rhythmische Musik weiter. Der nichste Kamerawechsel
in den dunklen Raum zeigt wieder das tanzende Hologramm. Auflerdem se-
hen wir im rechten Bilddrittel eine Riickenansicht von THX 1138. Links dane-
ben befindet sich auf gleicher Hohe ein leerer Stuhl, der darauf schlief3en lisst,
dass THX 1138 ebenfalls auf einem Stuhl sitzt. Vor ihm fihrt eine Vorrichtung
von der Decke herunter, die an eine Melkmaschine erinnert und griin und rot
leuchtet.'”

170 Vgl. Lucas, George: THX1138: The George Lucas (Director’s Cut). USA1971. Minute 12:58.
171 Vgl. Lucas 1971. Minute 13:37.
172 Vgl. Lucas 1971. Minute 13:43.
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Abb. 3.14: Der Protagonist THX 1138 schaut sich eine nackte Tianzerin im Hologramm-
fernsehen an (THX 1138<)

SchlieRlich wechselt das Bild - weiterhin von der Musik begleitet — wieder
inden hellen Raum zu LUH 3417. Wir sehen erst ihr Gesicht und dann ihre Hin-
de in einer Detailaufnahme, wie sie das Tablettenfach einer Alu-Meniischale
6ffnen. Die Hinde nehmen eine rote Pille aus einer Box und tauschen sie ge-
gen eine griine Pille aus dem Tablettenfach aus, dann schliefRen sie das Fach
wieder mit einer Aluminiumabdeckung. Es folgt ein weiterer Schnitt in den
dunklen Raum. Nun ist die maschinelle Vorrichtung im rechten Bilddrittel zu
sehen und dahinter weiterhin die holographische Tinzerin. Die Vorrichtung
bt Pumpbewegungen aus. In der nichsten Einstellung zeigt die Kadrage wie-
der LUH 3417 im weiflen Raum, wie sie die Meniischale zuriick in den Schrank
stellt. Dann sehen wir wieder die Tanzszene. Nun ist THX 1138 im rechten Bild-
rand zu sehen — vor ihm befinden sich die pumpende Maschine und das Holo-
gramm der Tanzerin. AnschliefRend wechselt die Perspektive in eine Nahauf-
nahme von vorne: Sie prisentiert in der linken Bildhilfte die pumpende Ma-
schine und in der rechten Hilfte den rot angestrahlten Kopf des Protagonisten
mit halboffenem Mund und entspanntem Blick. Ein weiteres Mal gerit das Ho-
logramm ins Bild und dann wieder die Maschine, sowie THX 1138, der st6hnt
und die Augen schlief3t. Im hellen Raum setzt sich LUH 3417 an den Tisch, dann
sehen wir ein letztes Mal das tanzende Hologramm und die pumpende Ma-
schine. Anschlieflend wechseln Bild und Ton zur holographischen Darstellung
zweier Minner und die Maschine fihrt zuriick an die Zimmerdecke.

Im weiteren Verlauf der Sequenz wechselt das Bild weiter, bis THX 1138 da-
bei gezeigt wird wie er eine Schaltvorrichtung betitigt und offenbar das Pro-
gramm wechselt. Es bleibt bei einer Szene stehen, in der ein Beamter mit ei-
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nem Schlagstock auf einen Mann einschligt. Die Schlige und das Achzen des
Mannes sind deutlich zu héren. Zudem wird hier noch einmal der diaphane
Charakter der Bilder konstitutiv, da eine Einstellung durch das Hologramm
hindurch zeigt, wie THX 1138 auf seinem Stuhl sitzt und dem dargestellten Ge-
waltake folgt.” Als LUH 3417 den Raum betritt, wechselt THX 1138 abermals
das Programm. Sie setzt sich neben ihn und fordert ihn dazu auf, etwas zu Es-
sen. Schliefdlich kommt THX 1138 mit der Alu-Meniischale zuriick. Er setzt sich
neben seine Mitbewohnerin und betont, dass es ihm nicht gut gehe. Darauthin
rit sie ihm ein Sedativ zu nehmen. Nun sehen wir die Hand des Protagonis-
ten in Detailaufnahme: Sie greift die rote Pille und fithrt sie zum Mund.”* Im
weiteren Verlauf kommen sich die beiden Protagonisten emotional und sexuell
niher. LUH 3417 offenbart THX 1138, dass sie seine Medikation ausgesetzt hat.
Das Kontrollsystem entdeckt die unerlaubte Beziehung der beiden und trennt
sie voneinander. THX 1138 wird fiir das »Vergehen von Drogenvermeidung und

75 yerurteilt.

fiir mogliche sexuelle Perversion«

Die beschriebene Sequenz leitet einen Wendepunkt innerhalb der Filmdie-
gese ein. Dabei veranschaulicht das holographische Fernsehen nicht nur ei-
ne futuristische Art der technischen Ablenkung, sondern ganz entscheiden-
de Aspekte der kérperlichen Entfremdung. Anders als bei der Telekommuni-
kation, geht es hier um die unidirektionale Ubertragung und Rezeption des
Geschehens. Im Zuge der holographischen Erweiterung tritt das audiovisuel-
le Bewegtbild schliefilich aus dem planen Bildschirm heraus und in den Real-
raum hinein. Das abgebildete Hologramm erscheint plastisch und seine non-
verbale Kommunikation tritt in den Vordergrund. Der nackte Frauenkorper
soll die Intensivierung dieser holographischen Objektdimension illustrieren
und den Aspekt der betonten Kérperlichkeit herausstellen. Der Masturbator
(die pumpende Maschine) verschrinkt das Bild zu einer technischen Appa-
ratur, die THX 1138 sexuelle Befriedigung verschafft. Wieder steht das Holo-
gramm der erotischen Frau fiir die Lust des Mannes ein und die weibliche Rolle
bleibt auf den Zweck der sexuellen Erregung beschrinkt. In der Schaulust des
Protagonisten spitzt sich der male gaze zur stumpfen Sexualisierung zu. Doch
anstatt sie einzufrieren, treibt das erotische Hologramm die Handlung in der
besagten Szene deutlich voran. So stellt es seine eigene Plakativitit und Bild-

173 Vgl. Lucas 1971. Minute 14:48.
174 Vgl. Lucas 1971. Minute 16:11.
175 Lucas 1971. Minute 35:29.
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werdung derart zur Schau, dass es den Zweck der Verfithrung tibersteigt und
auf einen grofieren Kontext der Rahmenhandlung verweist.

Entsprechend bildet die holographische Nackttinzerin unweigerlich ei-
nen Kontrast zu LUH 3417, mit der THX 1138 nach dem Aussetzen seiner
Medikation eine korperlich-sinnliche Beziehung eingeht. Die technische Be-
friedigung unter Einfluss der Sedative steht damit einer physischen Hingabe
bei klarem Verstand entgegen. Wihrend das erste Verhalten innerhalb der
abgebildeten Dystopie als normales gesellschaftliches Betragen gilt, wird die
korperlich-emotionale Hingabe als sexuelle Perversion verurteilt. Gemessen
an den Normen und Wertvorstellungen einer liberalen Gesellschaft deutet
die Masturbationsszene also vor allem auf eine Kritik an der emotionalen
und korperlichen Entfremdung des Protagonisten durch die Repression der
Kontrollgesellschaft hin.

Dennoch lisst sich das holographische Fernsehen nicht auf die Aspekte
der Apathie reduzieren. Es fungiert gleichzeitig als Gradmesser fiir die Em-
pathiefihigkeit der Rezipient*innen. So ertrigt die nicht-sedierte LUH 3417
den Anblick der stumpfen Erotik und der rohen Gewalt nur schwer, wihrend
ihr sedierter Mitbewohner THX 1138 die Bilder niichtern und unhinterfragt
passieren lisst. Der Medienwissenschaftler Jay P. Telotte bestitigt diese Zu-
sammenhinge, wenn er iiber das Hologrammfernsehen in THX 1138 bemerkt,
dass es hauptsichlich Einsatz findet, um die Zuschauer*innen zu affizieren,
einzuschiichtern und sie von den realweltlichen Missstinden abzulenken.”®
Diese Ablenkung kommt im erotischen Hologramm doppelt zum Tragen, da
sie einerseits durch das effektvolle Medium und andererseits durch die nack-
te Frau geleistet werden soll. Wihrend sie sich innerdiegetisch als Ablenkung
des Protagonisten realisiert, kritisiert sie auf Betrachter*innenebene das Me-
dium selbst fiir seine entzauberten und iiberdeutlichen Bilder. Insofern der
Film das holographische Fernsehbild als manipulative Technik vorstellt, for-
muliert er hier eine bewihrte Kritik am (neuen) Massenmedium. Im Zuge des-
sen affirmiert er die Immersionsthese, dass audiovisuelle Medien immer neue
Ordnungen der Wahrnehmung an die Macht bringen, um Bilder und Rezipi-
ent*innen noch stirker und vielfiltiger miteinander zu verweben.”’

176  Vgl. Telotte, Jay P. (Hg.): Science Fiction Film. Cambridge: Cambridge University Press
2001, S.132f.

177 Vgl. Rupert-Kruse, Patrick: Im Sog des Blicks. Die Erste-Person-Perspektive als immersi-
ve Strategie des Films. In: Institut fiir Immersive Medien (Hg.): Jahrbuch Immersiver
Medien 2011. Coburg: Appel und Kling 2011, S. 37-49, S. 37.
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Sequenzanalyse VI - Bladerunner 2049

Die zweite Sequenz stammt aus dem Film Bladerunner 2049 und sie illustriert
das Verhiltnis zwischen Officer K (Ryan Gosling) und seiner holographischen
Freundin Joi (Ana de Armas). Joi ist das Hologramm einer attraktiven jungen
Frau, das K zu Hause begriifdt, nachdem er von der Arbeit heimkehrt. Es spen-
detihm Trost, fragt nach seinem Befinden und versucht sich seinen Bediirfnis-
sen anzupassen. Das zeigt sich etwa, wenn Joi binnen Sekunden ihr Erschei-
nungsbild dndert, um erst von der kochenden Hausfrau zur literarisch-inter-
essierten Freundin und anschliefend zum Vamp zu werden."”® Anfangs wird
das Hologramm noch tiber einen Projektor erzeugt, der per Schienensystem
an der Zimmerdecke installiert ist. Dann schenkt K seiner holographischen
Freundin einen Eminator, der einer Fernbedienung dhnelt und ihr ermégli-
chen soll, iberall hin mitgenommen und frei in den Raum projiziert zu wer-
den.

Obwohl Joi zuweilen opak wirkt, wird das Publikum immer wieder auf
ihre Bildexistenz hingewiesen, indem Lichtquellen oder Gegenstinde durch
sie hindurchscheinen und den diaphanen Hologrammkdrper zur Anschauung
bringen. Der Protagonist K scheint sich dennoch auf die Immersion einzulas-
sen, die ihm das Illusionsmedium bietet. Erst nachdem Jois Bild in der Pose
eines Kusses einfriert sobald ein Anruf iiber das KI-Assistenzsystem eingeht,
wird die mediale Einlassung sichtlich gestért. Hier wird das zuvor durch
Laura Mulvey beschriebene >Gefrieren< der Handlung in Momenten erotischer
Kontemplation zu einem paradigmatischen Sujet. Zudem wird der Bildsta-
tus explizit iiber die Korperlosigkeit des Hologramms problematisiert — das
veranschaulicht die folgende Sequenz zur holographischen Inszenierung des
Erotischen.

Als K eines Abends seine Wohnung betritt und mit Joi reden mdéchte, si-
gnalisiert sie ihm mit einem Zeigefinger auf dem Mund, leise zu sein. Sie trigt
eine Hochsteckfrisur und ein kurzes Qipao Kleid. Dann bewegt sie sich lang-
sam auf K zu und bleibt schlieflich vor ihm stehen. Die Kadrierung fasst ihr
Gesicht in Nahaufnahme und Ks Hinterkopf in der rechten Bildhilfte ein."””
Joi blickt erst zu K und dann — als Gerdusche an der Tiir horbar werden — hin-
ter ihn. Das Gerdusch wird lauter und K dreht sich zur Tiir herum. Es folgt ein
Schnitt, der die Wohnungstiir aus Perspektive der beiden Protagonisten zeigt.

178 Vgl. Villeneuve, Denis: Bladerunner 2049. USA 2017. Minute 18:43.
179 Vgl. Villeneuve 2017. Minute 86:10.
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SchlieRlich tritt eine junge Frau ein: Es ist die Prostituierte Mariette (Macken-
zie Davis), die K fliichtig von der Strafie kennt. Sie schlief3t die Tiir und tritt
ein. Joi offenbart K, dass sie Mariette selbst bestellt hat. Dann zeigt die Kamera
Mariette, wie sie sich den Mantel auszieht. Dazu kommentiert Joi aus dem Off:
»Sie ist echt.«’*® Die nichste Einstellung prisentiert Ks Gesicht in Nahaufnah-
me und Jois Hinterkopf'in der linken Bildhilfte. Er schaut sie eindringlich und
ratlos an. Joi beteuert: »Ich mochte echt fiir dich sein«, woraufhin K erwidert:
»Du bist echt fiir mich.«*®" Mariette tritt an K heran und beriihrt sein Gesicht.
Dann tritt sie zuriick und fordert: »Okay, legen wir los.«** Joi tritt an Mariet-
te heran. Die Kadrage zeigt den Blick des Mannes auf die beiden Frauen: Sein
Hinterkopfist im rechten Bildrand zu sehen, wihrend die Frauen von vorne in
amerikanischer Einstellung gefilmt sind. Hintergriindig sind leise, sphirische
Klinge zu horen.

Schlieflich tritt Joi seitlich in Mariette hinein, sodass ihr Bild Stiick fiir
Stiick den Korper der Prostituierten itberlagert (Abb. 3.15). Die nichste Einstel-
lung zeigt eine Hand in der Draufsicht, die bewegungsversetzt von einer dia-
phanen Hand iiberlagert wird. Der gleiche Effekt wird noch einmal mit Blick
auf die Frauengesichter demonstriert. Anschliefend betont Joi, dass sie sich
synchronisieren miisse. Daraufhin stabilisiert sich die Bildiiberlagerung und
Jois Gesichtsziige treten stirker hervor.

Der Hybridkérper aus Joi und Mariette geht auf K zu, wobei mal das Aus-
sehen der einen Frau, mal das der anderen in den Vordergrund tritt. Die sphi-
rischen Klinge im Hintergrund haben sich zu einem Klangteppich verdich-
tet.”®> Ks Gegeniiber beriihrt seine Hand und zieht ihm den Mantel aus. Dann
umfasst er ihre Taille und zieht sie zu sich heran. Dabei gerit die Synchroni-
sation zwischen dem Hologramm und dem Kérper der Prostituierten wieder
ins Schwanken. Die nichste Kameraeinstellung zeigt eine Nahaufnahme von
Ks Hinterkopf im Zentrum des Bildes, sowie Frauenhinde, die den Kopf von
beiden Seiten umfassen und zirtlich beriithren.'* Wieder entsteht eine Asyn-
chronitit, sodass es aussieht als wiren insgesamt vier Hinde daran beteiligt.

180 Villeneuve 2017. Minute 86:38.
181 Villeneuve 2017. Minute 86:41.
182 Villeneuve 2017. Minute 87:07.
183  Vgl. Villeneuve 2017. Minute 87:52.
184 Vgl. Villeneuve 2017. Minute 89:08.
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Das Hologramm als mimetisches Medium

Abb. 3.15: Das Hologramm Joi synchronisiert sich mit der Prostituierten Mariette
(Bladerunner 2049<)

Dieser Dopplungseftekt bleibt auch bestehen als sich die beiden kiissen
und der Hybridkérper damit beginnt, sich auszuziehen. Als die letzte Hiille
fallt, sieht das Publikum ein Close-Up der vermeintlich nackten Frauengestalt.
Dann stabilisiert sich die Synchronisation ihres Gesichtes und sie bewegt sich
auf die Kamera zu. Plétzlich folgt ein Schnitt, der nach drauflen, in das nicht-
liche, smogbelastete Los Angeles fithrt.”®> Das Publikum wird mit einer Kame-
rafahrt durch zwei dunkle Fassaden gelenkt, hinter denen eine itberdimen-
sionale, pink leuchtende Hologrammwerbung zum Vorschein kommt. Dabei
schwillt das Klangmotiv der vorangegangenen Szene deutlich an. Die Werbung
ist an ein Hochhaus projiziert und zeigt Joi, wie sie sich von der Seite zu uns
dreht und uns anschaut. Dazu bewirbt eine weibliche Lautsprecherstimme:
»Joi ist alles fiir dich, was du willst. Joi begleitet dich wohin du willst.«'*® Der
nichste Schnitt bringt uns zuriick in die Wohnung und zeigt, wie Mariette am
Morgen alleine in Ks Bett aufwacht. Sie zieht sich an und trifft auf Joi, die Ma-
riette auffordert zu gehen. Bevor die Prostituierte die Wohnung verldsst, dreht
sie sich noch einmal dem Hologramm zu und sagt: »Sei still. Ich war in dir drin.
Da ist gar nicht so viel, wie du denkst.«**’

185 Vgl. Villeneuve 2017. Minute 90:25.
186 Villeneuve 2017. Minute 90:32.
187 Villeneuve 2017. Minute 92:01.
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Die beschriebene Sequenz fiihrt das weibliche Hologramm mit geliufigen
Genderstereotypen eng. So wurde Joi produziert, um ihrem Kiufer zu gefal-
len, sich ihm anzupassen und - im Rahmen ihrer Algorithmen - seine Be-
diirfnisse zu befriedigen. In dieser Hinsicht geht ihr Name im entsprechenden
Programm auf, denn die Bezeichnung Joi ist eine Abwandlung des englischen
Wortes »joy«, das im Deutschen mit »Freude, Spaf}, Lust« iibersetzt werden
kann. Ferner zeigt das Urban Dictionary unter dem Suchbegriff Joi umgangs-
sprachliche Begriffsverwendungen an, um eine beliebte Frau zu charakterisie-
ren.”®® Daneben findet sich eine Reihe von Eintrigen, die auf eine in der Ero-
tikindustrie genutzte Abkiirzung fiir »Jerk Off Instructions« verweist: JOI be-
zeichnet hier ein pornografisches Video, in dem eine Frau Anweisungen fiir die
minnliche Masturbation gibt. Die sexualisierte Dimension der spezifischen
Hologrammbezeichnung wird besonders deutlich, wenn die Hochhausrekla-
me dafiir wirbt, dass Joi alles fiir die Kiufer*innen ist, was sie wollen. Eine spi-
tere Szene unterstreicht diesen Punkt erneut, wenn der Protagonist vor einer
anderen Joi-Werbung steht, die das Hologramm als iberdimensionale, nackte,
pinke Frau mit blauem Bob zeigt. Es beugt sich zu K herunter und spricht ihn
mit Satzpassagen an, die er von seiner eigenen Joi kennt." Die Szene perspek-
tiviert das Hologramm unweigerlich als iiberzeugendes und illusionistisches
Simulacrum.

Anhand der Joi wird abermals die minnliche Objektivierung des Weibli-
chen - bezogen auf die korperliche Gestalt sowie die technische Apparatur —
paradigmatisch. Allerdings gestaltet Denis Villeneuve die Rolle so detailliert
und konkret, wie es vorher kaum einem Filmhologramm zuteilwurde. Das gilt
sowohl in Bezug auf die Thematisierung der Medientechnik als auch fiir die
Relevanz ihres Charakters. So entfaltet Joi im weiteren Verlauf der Filmdiege-
se einen eigenen Handlungsspielraum und dient K nicht blof3 als Lustobjekt,
sondern als seine Freundin und Begleiterin - er entwickelt sogar amourdse Ge-
fithle fiir sie.

Die Inszenierung des weiblichen Hologramms als >Wunschmaschine«geht
in Bladerunner 2049 also nur partiell auf. Durch die Ausfiihrlichkeit der Darstel-
lung wird dieser Aspekt eher iiberspitzt und teilweise dechiffriert. Das zeigt
sich auch in der analysierten Sequenz. Jois Bemithungen gehen so weit, dass

188 Vgl. Urban Dictionary: Stichwort Joi. URL: https://www.urbandictionary.com/define.p
hp?term=]OI [Stand 08/23].
189 Vgl. Villeneuve 2017. Minute 137:06.
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sie >echt« fiir K sein mochte. Zugleich versichert er ihr, dass sie es fiir ihn be-
reits sei. Im Rahmen dessen ist die Korperlosigkeit des Hologramms akut: Joi
und K kénnen einander nicht berithren. Dennoch bleibt der diaphane Kérper
nicht hinter dem leiblichen zuriick. Jois Gestalt ist in der erotischen Verbin-
dungsszene mindestens so prisent, wie die der Prostituierten Mariette. Der
Effekt der Asynchronitit stellt hier weniger den technischen Mangel aus, son-
dern kennzeichnet vielmehr die simultane Beteiligung beider Frauenfiguren.

Konklusion

In beiden Sequenzen werden die weiblichen Hologramme sexualisiert und
als Medien der Verfithrung inszeniert. Dabei wird die Gestalt der Frau nicht
mit der technischen Leistung des Hologramms verbunden, sondern als seine
Bebilderung offenbar. Anders als im Falle der holographischen Wissensauto-
rititen, die im Sinne McLuhans als »extensions of man«**° — hier wortwértlich
als technische Verlingerungen des Mannes — greifbar werden, geht die Darstel-
lung des weiblichen Hologramms vornehmlich in der beschriebenen Verge-
schlechtlichung der Maschine auf. Im Rahmen dessen wird die sexuelle Ver-
fiihrung (vertreten durch die Frauengestalt) mit den Uberzeugungsleistungen
der Technik verschrinkt. Zugleich wird das erotische Filmhologramm nicht
nur illustrativ affirmiert, sondern auch kritisch reflektiert. Die Nackttinzerin
in THX 1138 soll die Passivitit und Gefiihlskilte des Protagonisten zur Schau
stellen und die holographische Joi entfaltet in Bladerunner 2049 eine eigene
Wirkmacht. Auch wenn der weibliche Hologrammbkérper dabei als Verfith-
rungsquelle inszeniert und Sexismus reproduziert wird, entwickeln beide
Beispiele immerhin einen kritischen Kommentar zur Dominanz minnlich-
hegemonialer Blickregime.

Die holographische Anstellung des erotischen Frauenkorpers itberrascht
insofern als das Genre der Science-Fiction alle Spielriume bereithilt, um
mit den gingigen Gender-Stereotypen zu brechen. Die Kulturwissenschaft-
lerin Nadja Sennewald geht in ihrem Buch Alien Gender. Die Inszenierung
von Geschlecht in Science-Fiction-Serien ebenfalls von der These aus, dass das
fantastische Setting der Filme besonders gut geeignet sei, um mit der Ge-
schlechterthematik auf spielerische oder utopische Weise umzugehen.”" Das

190 Vgl. McLuhan, Marshall: Understanding Media: The Extensions of Man [1964]. Cam-
bridge (Massachusetts): The MIT Press 1994.

191 Sennewald, Nadja: Alien Gender. Die Inszenierung von Geschlecht in Science-Fiction-
Serien. Bielefeld: transcript Verlag 2007, S.13.
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gilt auch fir andere identititsbestimmende Kategorien, wie >Klasse< oder

192

>Race«.””® Doch auch Sennewald kommt in ihren Untersuchungen zu dem

Schluss, dass die entwickelten Bilder trotz der Spielriume in »bestimmte

%3 miinden. So stellt sie

ideologisch gepragte Vorstellungen von Normalitat«
unter anderem fest, dass die Figuren, die von der Norm abweichen zumeist
einem Othering unterliegen oder scheinbar emanzipierte Heldinnenfiguren
das Motiv der domestizierten Frau miteinschlieRen."* Der uneingeschrinkte
Reprisentant der Normalitit bleibe der weifle, minnliche Held."*

Obgleich diese Muster noch immer einen breiten Bestand haben, ist zu be-
denken, dass Sennewalds Publikation bereits 2007 verdéffentlicht und damit
vor Bewegungen, wie MeToo (2017) oder BlackLivesMatter (2013) verfasst wur-
de. Mit Blick auf aktuellere Beispiele zeigt sich eine deutlich stirkere Bereit-
schaft zur Auflgsung der im Film etablierten Stereotype. Dies gilt auch fiir Sci-
ence-Fiction Filme, wie das Drama Credence (Mike Buonaiuto/UK 2015), das ei-
nen LGBTQ"® Kontext in den Mittelpunkt seiner Narration riickt. Weitere Bei-
spiele liefern die britische Mysterie-Serie The Irregulars (Tom Bidwell/UK 2021)
oder die Verfilmung der Grisha-Trilogie Shadow and Bone (Leigh Bardugo/USA
2021), die beide Wert auf einen vielfiltigen Cast legen und weibliche Heldin-
nenin den Vordergrund riicken, ohne die Emanzipation von den gingigen Rol-
lenbildern explizit zu betonen. Auch wenn solche Einzelbeispiele noch keinen
Strukturwandel ausmachen, artikulieren sie filmsprachlich mindestens eine
gezielte Aufmerksambkeit und Sensibilitit fur Diversititsdiskurse.

Das Filmhologramm lisst diese Sensibilitit bislang vermissen. In An-
betracht seiner motivischen Ausprigungen zeigte sich vor allem ein kor-
perpolitisches Programm, das binire Geschlechterstereotype bedient und
privilegierte Kdrper zur Anschauung bringt. Entsprechend wurde in den
Sequenzanalysen deutlich, dass die Inszenierung als Hologramm vor allem
Figuren zuteilwird, die sich in einer reprisentativen Machtposition befinden.

192 Aufgrund der faschistischen Prigung des Wortes »Rasse« wird hier der bereits star-
ker reflektierte Begriff »Race« gewihlt. Die Kategorien stehen deshalb in Anfiihrungs-
zeichen, weil sie ebenso wie die Geschlechterkategorien als hegemonial normiert und
konstruiert angesehen werden.

193 Sennewald 2007, S. 258.

194 Vgl. Ebnd., S. 259.

195 Vgl. Ebnd., S. 258.

196 LGBTQ st eine aus dem Englischen ilbbernommene Abkiirzung fiir: Lesbian, Gay, Bise-
xual and Transgender (lesbisch, schwul, bisexuell, transgender, queer).
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Das andere Extrem ist die Assoziation mit dem sexualisierten weiblichen Kor-
per, der die Technik in erster Linie bebildert, um das Hologramm als >Objekt
der Begierde« abzusichern. Im Spannungsfeld dieser Polaritit wurden nicht
zuletzt fiinf Funktionszusammenhinge anschaulich, die mimetische Briicken
zum nichsten Kapitel schlagen. Demgemif? tauchen die Schwerpunkte (De-
monstration einer Wissensmacht, Stellvertretung des Toten, Serviceleistung,
Teleprisenzkommunikation und erotisierter Verfithrungskontext) auch im
Zusammenhang holographischer Bithneninszenierungen wieder auf.

Dariiber hinaus wurde das Hologramm bisher in vielerlei Hinsicht als
mimetisches Medium gerahmt und besprochen. Das geschah einleitend —
und in Ankniipfung an die Abbilddiskussion — mit Blick auf den Trugbildver-
dacht zweier wesentlicher Illusionskritiken. Wihrend die hypermimetische
Kritik beanstandete, dass Hologramme Simulacren par excellence seien,
bemingelte die mindermimetische Kritik vor allem die illusionstechnische
Methode und ihre perspektivische Bindung (mit dem Vorwurf, das Ho-
logramm wire kein echtes Raumbild). Dabei ging es in beiden Fillen um
die Identifizierung eines falschen Scheins. In Loslésung von diesem epis-
temischen Illusionsverstindnis hin zu einer wahrnehmungsisthetischen
Perspektivierung, trat das Hologramm schlieflich als wissenschaftsfiktional
eingelassenes Objekt der Imagination, sowie ein Filmobjekt eigenen Rechts
in den Vordergrund. Das Unterkapitel Fern sehen nahm medientechnikhisto-
rischen Bezug auf den Fernblick, um die filmholographische Vision vom
holistischen Teleprisenzsystem zu grundieren. Im Zuge dessen trat die >ganz-
heitliche« Ubertragung des Kérpers mitsamt der nonverbalen Kérpersprache
als ein spezielles Merkmal der Hologramme hervor. Insofern es zwischen
konkretem Abbild und ephemerer Lichtgestalt changiert und sich (als audio-
visuell-erfahrbares Raumbild) postkinematographisch auf den Film bezieht,
stellt das Hologramm ein besonderes Filmobjekt dar. Ein mimetisches Me-
dium ist es also nicht nur in illusionsisthetischer oder innerdiegetischer,
sondern auch in konkret medientechnischer Hinsicht.

Im nachfolgenden Kapitel entwickelt sich das Verhiltnis zwischen Film
und Hologramm mit Blick auf die Medientechnikgeschichte der Projektion
weiter zu einem bewegt-mimetischen Spiel. Entlang dieser Entwicklung
geraten schlieflich Abbild- und Nachahmungsverhiltnisse zur Anschau-
ung, die sich um die Inszenierungen des diaphanen Kérpers konzentrieren.
Post- und vorkinematographische Relationen werden hier gleichermafien
sichtbar und im Rahmen mimetischer Verschiebungen manifest. Das Film-
hologramm erweist sich etwa als wichtiger Impulsgeber fiir die motivische
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Ausprigung der Bithnen- und Displayhologramme. Zudem gibt die Projekti-
onsgeschichte Aufschluss itber das phantasmagorische Erbe der Hologramme.
Die Kapiteliiberschrift Zeitgeist auf der Biihne hebt auf dieses Erbe und seine
jeweiligen medientechnischen Aktualisierungen ab. Die unterschiedlichen
diaphanen Korper erweisen sich im Kontext dessen insofern als Zeit-Geister
auf der Bithne, weil sie einerseits immer zuverlissiger programmiert werden
konnen (der Peppers Ghost zeigt sich im Vergleich zur Phantasmagorie bereits
spiinktlich auf die Minute<) und andererseits, dhnlich dem Zeit-Bild bei Gilles
Deleuze, die Medialitit der Zeit reflektieren und beispielsweise als Speicher-
und Erinnerungsbilder oder Live-Ubertragungen in Erscheinung treten. Die
telekommunikative Uberwindung der raumzeitlichen Grenzen gerit hier
erneut in den Fokus, allerdings nicht als aufer-irdische Hologramml6sung,
sondern als jenseitige Anrufung und globales Vernetzungsgesprich.

Das zweite Unterkapitel baut auf diese Erkenntnisse auf. Entsprechend
untersucht es die drei Phinomene >Gespenst, »Phantasmagorie« und >Holo-
grammy ber ihre medientechnischen und -isthetischen Gemeinsamkeiten
hinaus auf weitere mimetische Verbindungen hin. In Anbetracht dreier
Schliisselwerke aus der Medienphilosophie zeigt sich schliefilich, dass der
diaphane Korper als Denkfigur immer wieder auftaucht und mit jeder termi-
nologischen Verschiebung eine neue Kontextualisierung erfihrt. Differenzen
und Nachahmungsketten geben hier gleichermaflen Aufschluss iiber das
mimetische Geflecht. Dabei erscheinen die drei diaphanen Kérper nicht zu-
letzt deshalb als Zeitgeister auf der Bithne, weil sie als Diskursfiguren in den
Werken von Karl Marx, Jacques Derrida, Walter Benjamin und Jean Baudril-
lard auch den Geist einer spezifischen Zeit — im Sinne einer Denkart oder
Haltung — widerspiegeln.
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Medientechnikgeschichte der Projektion

Entlang einer Geschichte der Bithnenprojektion untersucht das vorliegende
Kapitel die medientechnische und motivische Entwicklung von der Phantas-
magorie bis zum Displayhologramm. Im Zentrum dieser Geschichte steht die
Abbildung des diaphanen Kérpers. Die bildszenischen Anfinge dieser Abbild-
tradition reichen in Europa bis in das 17. Jahrhundert zuriick. Den Grundstein
dafiir legte die Erfindung der Laterna Magica im Jahr 1659. Das neue Pro-
jektionsmedium — das spiter auch den ersten Langzeitfilm hervorbrachte —
gewihrleistete erstmalig, Bilder lebensgrof§ auf eine Fliche zu projizieren.!
Wahrend die konzeptuelle und technische Entwicklung der Laterna Magica
auf den niederlindischen Astronomen und Mathematiker Christiaan Huy-
gens zuriickgefithrt wird, soll sein Schiiler, der danische Physiker Thomas
Rasmussen Walgensten, sie benannt, serienreif und europaweit bekannt
gemacht haben.”

1 Dieser erste Langzeitfilm zeigte einen permanent bewegten Uhrzeiger (vgl. Schmidt,
Ulrich: Professionelle Videotechnik. Grundlagen, Filmtechnik, Fernsehtechnik, Gerate-
und Studiotechnik in SD, HD, DI, 3D. 6. Auflage. Berlin/Heidelberg: Springer-Verlag
2013, S.1f).

2 Vgl. Ruffles, Tom: Ghost Images, Cinema of the Afterlife. Jefferson (North Carolina):
McFarland 2004, S.7; vgl. Grau, Oliver: Remember the Phantasmagoria! Bildraumli-
che lllusionspolitik des 18. Jahrhunderts und ihr multimediales Nachleben. In: Winter,
Gundolf/Schroter, Jens/Spies, Christian (Hg.): SKULPTUR — Zwischen Realitat und Vir-
tualitdt. Minchen: Wilhelm Fink Verlag 2006, S. 213—230, S. 219f,; vgl. Kittler, Friedrich:
Optische Medien. Berliner Vorlesung [1999]. 2. erweiterte Ausgabe. Berlin: Merve Ver-
lag 2011, S. 84.
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Walgensten fithrte um 1662 eine verkleinerte Leuchtkammer und rotieren-
de Bilderplatten ein, sodass auch narrative Folgen anschaulich wurden.? Fiir
seine Vorfithrungen inszenierte er die Lichtbilder vor allem an dunklen Orten,
um moglichst kontrastreiche und effektvolle Darstellungen zu erzielen. Pas-
send zu diesem Setting und den schwebenden Bildern, zeigte er hauptsichlich
Geisterdarstellungen. Diesbeziiglich hebt der Medientheoretiker Oliver Grau
in seinem Artikel Remember the Phantasmagoria! Bildraumliche Illusionspolitik des
18. Jahvhunderts und ihr multimediales Nachleben hervor, dass Walgensten das
neue optische Instrument »[...] offensichtlich wegen seiner Eignung schitz-
te, jenes Reich der Geister und iiberirdischen Erscheinungen auf magische
Weise darzustellen«*. In der englischen Version des Texts heif3t es sogar: »It
was apparent that for him [Walgensten], the main attraction of the magic
lantern was its ability to make supernatural apparitions and ghosts appear
as if [Hervorh. d. Verf.] by magic.«<*> Damit unterstreicht Grau noch einmal
den speziellen Illusionszusammenhang, den diese frithen Laterna Magica-
Vorfihrungen besafien. So kennzeichnet der Partikelzusatz as-if (dt. >Als-ob)
die Operation einer Fiktion.® Diese Operation betrifft nicht nur die Figur des
Geistes, sondern vor allem seine magische Erscheinung. Entsprechend setzte
Walgensten auf den Geisterglauben seiner Zuschauer*innen: Anstatt die Tech-
nik offenzulegen, inszenierte und bewarb er das neue Medium wortgetreu als
>Magische Laterne«.”

Uber diesen magischen Kontext hinaus, wurde das Schreckenspotential
der Geisterprojektionen vor allem von religiésen Vertretern, wie dem Jesuiten

3 Vgl. Feldhaus, Franz Maria: Projektionsapparat um 1662. Stichwort Walgensten. Ein-
trag vom 09.12.1941. Stiftung Deutsches Technikmuseum Berlin Historisches Archiv,
1.4.040, 07908. In: Deutsche Digitale Bibliothek. URL: https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/item/TXM7H4FE7IDA3DUUND4KFUXGO2HSPMTD [Stand 06/23].

4 Crau 2006, S. 220.

5 Grau, Oliver: Remember the Phantasmagoria! lllusion Politics of the Eighteenth Cen-
tury and Its Multimedial Afterlife. In: Ders. (Hg.): MediaArtHistories. Cambridge (Mas-
sachusetts): The MIT Press 2007, S.137-162, S.143.

6 Die Philosophie des Als Ob geht auf den Philosophen Hans Vaihinger zuriick, der ent-
sprechend definierte: »Der Partikelzusatz »als-ob< dient dazu, ein vorliegendes Etwas
mit den Konsequenzen aus einem unwirklichen oder unmaoglichen Falle gleichzuset-
zen« (Vaihinger, Hans: Die Philosophie des Als Ob. System der theoretischen, prakti-
schen und religiosen Fiktionen der Menschheit auf Grund eines idealistischen Positi-
vismus [1911], miteinem Anhang iiber Kant und Nietzsche. Leipzig: Felix Meiner Verlag
1922, S. 585).

7 Vgl. Grau 2006, S. 220.
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Athanasius Kircher genutzt, um Glaubenspropaganda zu betreiben.? So fin-
den sich in der zweiten Ausgabe von Kirchers der Optik und Akustik gewidme-
ten Schrift Ars Magna Lucis Et Umbrae (1671) die vermutlich ersten Abbildungen
zur projektionstechnischen Anordnung. Kirchers Illustrationen zeigen die In-
stallation einer verborgenen, itbergroflen Laterna Magica mit brennender Ker-
ze im Inneren und transparenten Bilderscheiben an der Lochéffnung nach au-
Ren. Von dort aus scheint ein Lichtkegel mit Projektionsbild an die gegeniiber-
liegende Wand. In der ersten Abbildung (Abb. 4.1) ist die Projektion einer Frau
zu sehen, die im Fegefeuer geliutert wird (daher handelt es sich vermutlich
eher um die Seele der Frau) und die zweite Abbildung (Abb. 4.2) zeigt die Pro-
jektion eines Skeletts mit Sense, das den Tod reprisentiert.’

ADbDb. 4.1: Laterna Magica Projektion von einer Frau im Fegefeuer (aus dem Buch >Ars
Magna Lucis Et Umbrae)

8 Vgl. Kittler [1999] 2011, S. 86-89; vgl. Ruffles 2004, S. 7.
9 Vgl. Kircher, Athanasius: Ars Magna Lucis Et Umbre. 2. Auflage. Amsterdam: Jansson
& Weyerstraet 1671, S. 768f.
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Abb. 4.2: Laterna Magica Projektion von einem Skelett mit Sense (ebenfalls aus »Ars
Magna Lucis Et Umbrae<)

Offenbar stehen beide Darstellungen im Dienst, das Zielpublikum abzu-
schrecken und es religiose Gehorsambkeit zu lehren.

Die illusionistischen Auffithrungen Walgenstens wurden mit zunehmen-
der Bekanntheit auch von anderen Illusionskiinstlern, wie dem deutschen
Freimaurer und Okkultisten Johann Georg Schrépfer, adaptiert und dargebo-
ten." Thre Institutionalisierung erfolgte allerdings erst im Jahr 1790, als das
Theater in der Wiener Josefstadt begann, Geistervorfithrungen ortsgebun-
den und unter Einsatz spezieller Effekte (wie der Simulation von Sturm und
Regen) einem gréfReren Publikum zu prisentieren.™

Phantasmagorie

Diese Institutionalisierung hatte auch Folgen fiir den diaphanen Kérper und
das Projektionsspektakel: Aus Geistererscheinungen wurden Phantasmago-

10 Vgl. Grau 20086, S. 220f; vgl. Kittler [1999] 2011, S.121f.
11 Vgl. Grau 2007, S.144.
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rien. Der Medientheoretiker Friedrich Kittler stellte schon in Hinblick auf
die Séancen Schropfers fest, dass die Techniken der Laterna Magica im 18.
Jahrhundert einen Sprung nach vorne gemacht hatten und im Zwielicht der
kiinstlichen Nacht erstmals erméglichten, »den projizierten Geistern und
Gespenstern technisches Leben einzuhauchen«™. Was Kittler hier als >techni-
schen Lebenshauch< umschreibt, wird im Fall der Phantasmagorien lingst als
Ensemble der Animationstechnik konkret.

Eine entscheidende Neuerung war die Platzierung des Projektionsappa-
rats hinter der Leinwand, sodass er sich unbemerkt auf Schienen oder Rollen
bewegen lieRR. Damit gelang es, die Bilder zu vergréfRern oder zu verkleinern
ohne Unschirfe einzubiiffen.” Diese Entwicklung hin zur bewegten Projekti-
on lasst sich auch als eine vorkinematografische Etappe begreifen.™* Allerdings
gilt es zu beachten, dass die phantasmagorischen Inszenierungen von Anfang
an den Rahmen der Leinwand sprengten und den Raum miteinbezogen. Thnen
ging es stets um den Eindruck eines freigestellten, diaphanen Korpers, sowie
um ein umfassend sinnliches Involvement der Audienz. Mit taktilen und akus-
tischen Effekten sollte das Immersionsgeschehen vertieft werden.” Zu die-
sem Zweck wurden nicht nur Regenschauer, Wind, Blitz und Donner simu-
liert, sondern auch Rauch, intensive Geriiche, Glockenliuten oder der sphiri-
sche Klang einer Glasharmonika angewandt." Inmitten dieser Eindriicke und
volliger Dunkelheit stiegen schliellich die Abbilder von bekannten Persénlich-
keiten, wie Konig Ludwig dem 16., Jean Paul Marat oder Wilhelm Tell empor."”
Einer der Pioniere, die solche Phantasmagorien zeigten, war der Magier Paul

12 Kittler [1999] 2011, S.124.

13 Vgl. Blattler, Christine: Benjamins Phantasmagorie. Wahrnehmung am Leitfaden der
Technik. Berlin: Dejavu Theorie 2021, S. 27; vgl. Vgl. Crau 2006, S. 225; vgl. Kittler [1999]
2011, S.125.

14 Vgl Blattler 2021, S. 26, 28; vgl. Kittler [1999] 2011, S. 124f.

15 Das Kino hingegen setzt auf die Immersion durch das audiovisuelle Bewegtbild und
seine komplexe, narrative Darstellungsvielfalt.

16  Vgl. Marion, Fulgence: The Wonders of Optics. New York: Charles Scribner & Co. 1869,
S.191.

17 Vgl. Marion 1869, S.190.
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Philidor (auch >Paul de Philipstal« genannt) — er soll bereits im Jahr 1789 ent-
sprechende Vorfithrungen in Berlin inszeniert haben.™®

Grofdere Popularitit erlangte indes der belgische Physiker und Zauber-
kiinstler Etienne-Gaspard Robert, der die Phantasmagorien perfektionierte
und in Paris etablierte. Robert nannte sich auf der Bithne >Robertson<und gab
seine erste Show am 23. Januar 1798 im Pavillon de I'Echiquier in Paris. In dem
Buch The Wonders of Optics, das der Astronom Nicolas Camille Flammarion
in der Mitte des 19. Jahrhunderts unter dem Pseudonym >Fulgence Marion«
verdffentlichte, heifdt es iiber die besagte Show:

The newspapers of that day are full of accounts of the extraordinary impres-
sion made on the minds of the Parisian by Robertson’s wonderful exhibition.
The old-fashioned word magic lantern was quiet abandoned, and the new
and high sounding Greek appellation, sphantasmagoria¢, was heard issuing
from every ones mouth.”

Schon die neue Begrifflichkeit unterstreicht den Wandel der Illusion. Demge-
mif bedeutet phantasmagoria in der Ubersetzung nicht nur >Geistertreffens,
sondern auch >Trugbildversammlung«.*® Insofern legt die zweite Bedeutung
den Illusionscharakter der Projektionen bereits offen (Abb. 4.3).

Diese Entwicklung hin zu einer durchschauten Illusion beschrinkt sich al-
lerdings nicht alleine auf die Etymologie. Das aufklirerische Anliegen spiegelt
sich auch im Selbstverstindnis der Illusionisten wider. Schon Paul Philidor soll
dem Publikum offengelegt haben, dass er keine tibersinnlichen Geister, son-
dern Trugbilder erscheinen lasse, von denen man annehmen kénnte, dass sie
Geister seien.”

18  Vgl. Biester, Johann Erich/Friedrich Gedike (Hg.): Berlinische Monatsschrift. Band 13.
Januar —Juni 1789. Berlin: Haude und Spener 1789, S.1-604, S. 456. URL: https://www.
google.de/books/edition/Berlinische_Monatsschrift_hrsg_von_F_Ged/hghQAAAACcA
AJ?hl=de&gbpv=0 [Stand 06/23].

19 Marion1869, S.189; Dt. Ubersetzung: »Die Zeitungenjener Tage sind voll von Berichten
Uber den auferordentlichen Eindruck, den Robertsons wundervolle Ausstellung
auf die Gemditer der Pariser machte. Das altmodische Wort >Zauberlaterne< wurde
stillschweigend aufgegeben, und die neue und wohlklingende griechische Bezeich-
nung>Phantasmagorie«war aus aller Munde zu héren« [Ubers. d. Verf.].

20 Das griechische Wort phantasma bezeichnet die Erscheinung, die Vorstellung, das
Trugbild, den Geist (vgl. Benseler1962, S. 824, Spalte 2) wiahrend agora mit»Versamm-
lung« Ubersetzt werden kann (vgl. Benseler 1962, S. 6, Spalte 2).

21 Vgl. Blattler 2021, S. 28f.
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Abb. 4.3: Illustration einer Phantasmagoria-Vorfiihrung, die das Spannungsverhilt-
nis zwischen gespenstischer Vorfiihrung und offengelegter Illusion darstellt

Auch Robertson verstand sich in Abgrenzung zu den Vorwiirfen der
Scharlatanerie als ein Produzent wissenschaftlicher Effekte und rahmte die
Phantasmagorie als eine Wissenschaft der Optik und Physik.* Kittler hebt

22 Vgl.CGrau 2006, S. 224; vgl. Blattler 2021, S. 29.
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in seiner Auseinandersetzung mit Robertson explizit dessen wegbereitende

Erfindung der Kohlebogenlampe hervor.”® Obgleich die spektakuldren Vorfith-
rungen des Illusionisten Robertson auf die Faszination durch das >Wunder«
der Technik setzten, bleibt zu beachten, dass sie weiterhin mit mystischen und

gespenstischen Kontexten operierten. In Hinblick auf dieser Gleichzeitigkeit
spiritistischer und wissenschaftlicher Inszenierung schildert Oliver Grau:

Besonders nachdem Robertson die Vorstellungen in das Ambiente ei-
nes ehemaligen Pariser Kapuzinerklosters verlegt hatte, erzielten seine
Grenziiberschreitungen berwailtigende Erfolge. Nachdem die Besucher im
abendlichen Zwielicht den Klosterhof durchquert hatten, wurden sie durch
einen langen dunklen Korridor mit ebenso diisteren Gemalden geleitet. An
dessen Ende schloss der Salon de Physique an, eine Wunderkammer optischer
und auraler Attraktionen [..]. Der Besucher sah von Robertson erzeugte elek-
trische Funken, die jener als >neues Fluidum« bezeichnete, >dass zeitweise
toten Korpern Bewegung verlieh«. Bekanntschaft machten die Besucher
zudem mit einem unsichtbaren Madchen, dass [sic!] scheinbar entkorpert,
mit schwacher Stimme die Fragen der Anwesenden beantwortete. Auf die-
ser Ebene bereits waren Jenseits, das neue, utopisch konnotierte Medium
Elektrizitit und sensuelle Illusionen miteinander verkniipft, so dass die
Besucher nunmehr spiritistisch und wissenschaftlich eingestimmt in die
absolute Dunkelheit des eigentlichen Projektionsraumes eintraten, fiir den
Robertson das Erscheinen der>Toten und Abwesenden<ankiindigte.>*

Offenbar nutzte Robertson — anders als Thomas Rasmussen Walgensten, der
mit seiner Illusionskunst lediglich auf den Glauben an die Magie setzte — vor
allem die Neugierde und Unsicherheit des Publikums gegeniiber neuen Erfin-

dungen, wie der Elektrizitit.

23

24

In Optische Medien heifdt es: »Statt wie Schropfer mit Elektrizitat bloR Schldge ima-
ginierter Geister an abergldubische Zuschauer auszuteilen oder wie Casanova vor der
natiirlichen Elektrizitat eines Blitzes zu erschrecken, setzte Robertson zwei schlichte
Kohlestabe unter elektrischen Strom, wie die eben erst erfundene Voltasche Batterie
ihn lieferte. Dann schob Robertson die Kohlestibe immer niher aufeinander zu und
|6ste damit zwischen ihnen einen Funken aus, der fiir mehrere Sekunden alle verbliff-
ten Zuschauer blendete, bis die Kohle verbrannt und das Licht wieder weg war. Die
Kohlebogenlampe als erste artifizielle Beleuchtungsquelle, die mit Sonne oder Blitz
konkurrieren konnte und folglich fir Photographie und Film spater lebensnotwendig
wurde, war erfunden« (Kittler [1999] 2011, S. 125f).

Crau 2006, S. 223.
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Die Philosophin Christine Blittler markiert in Anbetracht dieser illusions-
isthetischen Wende einen Zusammenhang zu den post-revolutioniren Um-
stinden in Frankreich. In threm Aufsatz Phantasmagorie statt Fetisch. Zur moder-
nen Signatur der Dinge heifdt es demgemiR:

Die phantasmagorischen Inszenierungen entstanden nicht zuféllig nach
der franzésischen Revolution und damit durchaus in aufklarerischer Manier:
So sollten keine Geister gezeigt werden, vielmehr sollten gezielt kiinstli-
che Trugbilder inszeniert werden, mit dem Ziel, Staunen zu erregen und
Unterhaltung zu bieten.”

Vor der hier aufgeworfenen historischen Kulisse zeichnet sich die Phantas-
magorie allem voran als ein Schwellenphinomen ihrer Zeit ab. Entsprechend
illustriert sie im Kreuzfeuer zwischen rationaler Erkenntnis und magischem
Denken den (unter anderem durch Hegel pointierten) »Kampf der Aufklirung
mit dem Aberglauben«*®. Das aufklirerische Programm, die Welt zu ent-
zaubern, die Mythen aufzuldsen und Einbildung durch Wissen zu stiirzen,*
kommt dabei vielfiltig zum Ausdruck. Das gilt etwa in Form des neuen wis-
senschaftlichen Anspruchs und der sukzessiven Offenlegung illusionistischer
Mittel, in Anbetracht neuer technischer Errungenschaften (wie der Elek-
trizitit), den aktualisierten Narrations- und Prisentationsmustern, sowie
als grundsitzliche Neujustierung des optischen und phinomenologischen
Scheins.

Friedrich Kittler hat diese Neujustierung in seinen Berliner Vorlesungen
Optische Medien entfaltet und medientechnikhistorisch ausgeleuchtet. Uber
den besagten Kampf schreibt er:

25  Blattler, Christine: Phantasmagorie statt Fetisch. Zur modernen Signatur der Dinge.
In: Doll/Gaderer/Camilletti/Howe (Hg.): Phantasmata: Techniken des Unheimlichen.
Cultural Inquiry 3. Wien: Turia + Kant 2011, S. 259-274, S. 265f.

26  Vgl. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: II. a. Der Kampf der Aufklarung mit dem Aber-
glauben. In: Ders. (Hg.): System der Wissenschaft. Erster Theil: Die Phdnomenologie
des Geistes. Bamberg/Wiirzburg: Goebhardt 1807, S. 488—522.

27  So formulieren es Theodor W. Adorno und Max Horkheimer gleich zu Beginn ihrer
Schrift Dialektik der Aufklarung (vgl. Adorno, Theodor W./Max Horkheimer: Dialektik
der Aufklarung. Philosophische Fragmente [1944]. 16. Auflage. Frankfurt a.M.: Fischer
Taschenbuch Verlag 2006, S. 9).
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Kampf der Aufklarung mit dem Aberglauben hief schlicht und einfach, der
Cegenreformation ihre optischen lllusionen zu entwinden und einem besse-
ren Zweck zuzufithren. [...] Damit wandelte die Wissenschaft der Optik ihre
Funktion: Von Aristoteles bis Huygens oder Newton war sie eine geradezu
kosmische Wissenschaft gewesen, die zumal der Astronomie zugute kam.
Im18. Jahrhundert dagegen stellte sich die Optik dem cartesischen Subjekt,
das sie selber durch Linearperspektive, Camera obscura und Laterna Magi-
ca produziert hatte. Sie fragte also nicht mehr blof3, wie Lichtstrahlen aus
der Welt nach allen méglichen Spiegelungen und Brechungen ins Auge ge-
raten, sondern stellte die neue Frage, wie die optische Cegebenheit der Welt
aus denjenigen Daten rekonstruierbar ist, die dem Auge als Empfindung (im
Wortsinn John Lockes) vorliegen. Konnte man namlich erst einmal angeben,
welche Unterschiede zwischen objektiver Welt und subjektiver Gegebenheit
bestehen, war der Priestertrug, derja genau diesen Unterschied ausbeutete,
restlos entlarvt.”®

Hier deutet sich bereits die rechnerische Grundierung der Phinomenologie

an, die Kittler in seinem Text mit Blick auf die Arbeit des Mathematikers

und Philosophen Johann Heinrich Lambert akzentuiert hat. Entsprechend

zeichnet Kittler Lamberts Pfad von der Berechnung des optischen Scheins im

Jahr 1759 hin zu der Entwicklung einer »Phinomenologie oder Lehre von dem
Schein«*’ (als Teil des Werkes Neues Organon) nach. Demnach habe Lambert die
Berechenbarkeit des optischen Scheins auf die Berechnung der Subjektper-

spektive tibertragen und darauf geschlossen, dass sich in der Dekonstruktion
der Perspektive die objektive Natur der Dinge zeige.*® Infolge dieser ersten
phinomenologischen Begriindung wird der Schein einerseits als konstitutiver

28
29

30

Kittler [1999] 2011, S. 114f.

Lambert, Johann Heinrich: Phanomenologie oder Lehre von dem Schein. In: Ders.:
Neues Organon. Gedanken tber die Erforschung und Bezeichnung des Wahren und
dessen Unterscheidung vom Irrthum und Schein [1764]. Band 2. Berlin: Akademie-Ver-
lag1990, S. 462, S. 643-836.

Vgl. Kittler [1999] 2011, S.117.

Bei Lambert selbst heifit es (iber die Scheinwirkung des Wahrgenommenen: »Die Mit-
tel, dieses Tauschwerk zu vermeiden, und durch den Schein zu dem Wahren durchzu-
dringen, sind demnach einem Weltweisen, der durchaus das Wahre an sich zu erken-
nen sucht, um desto unentbehrlicher, je mannigfaltiger die Quellen sind, woraus die
Blendungen des Scheins fliefien. Die Theorie des Scheins und seines Einflusses in die
Richtigkeit und Unrichtigkeit der menschlichen ErkenntnifR, macht demnach den Theil
der Grundwissenschaft aus, den wir die Phanomenologie nennen [..]J« (Lambert [1764]
1990, S. 645).
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Bestandteil der Wahrnehmung und andererseits als eine zu itberwindende
Tiuschung definiert." Der Wandel von der Geister- zur Trugbildversammlung
trigt der neuen Definition Rechnung, insofern er die Illusionstechnik offen-
legt und zu einem partizipativen Arrangement der Aufklirung macht: Die
Zuschauer®*innen der Phantasmagoria-Vorfithrungen kénnen die Scheinbil-
dung angesichts der dahinterliegenden wissenschaftlichen >Wahrheit« selbst
durchspielen und als Erkenntnisprozess erfahren.

Im zuvor genannten Kapitel aus Hegels Phdanomenologie des Geistes heif3t es:

Die Aufklarung selbst aber, welche den Glauben an das entgegengesetzte
seiner abgesonderten Momente erinnert, ist eben so wenig lber sich selbst
aufgeklart. Sie verhilt sich rein negativ gegen den Glauben, insofern sie ih-
ren Inhaltaus ihrer Reinheit ausschliefdt, und ihn fiir das negative ihrer selbst
nimmt. Sie erkennt daher weder in diesem negativen, in dem Inhalte des
Glaubens sich selbst, noch bringt auch sie aus diesem Grunde, die beiden
Gedanken zusammen, den welchen sie herbeibringt, und den, gegen wel-
chen sie ihn herbeibringt .3

Im Zuge dieser Passage markiert Hegel vor allem die blinden Flecken der Auf-
klirung und er zeigt ihr eine Andhnlichung an den Glauben auf. Indem er fest-
stellt, dass dem Geist nach der aufklirerischen Beleuchtung nur Leere bleibt,
weil alles »anders verwandt«*® ist, kennzeichnet er eine entscheidende Trans-
formation: Die Bekimpfung des Aberglaubens wirft die Aufklirung selbst auf
ihre Glaubensstrukturen zuriick. Die Wortwahl>anders verwandt« spieltin ers-
ter Linie auf die dialektische Beziehung zwischen Aufklirung und Aberglau-
ben an. Zugleich bringt sie ein bewegt-mimetisches Moment der Umordnung
zum Ausdruck.

Als Schwellenphinomene machen die Phantasmagorien einen medien-
technischen und illusionsisthetischen Wandel greifbar, der als Nebenschau-
platz der Aufklirung fungiert. Mit der Schwerpunktverschiebung von der
Geisterbeschworung zu einer Inszenierung >technischer Wunder« wird au-
Rerdem deutlich, dass der Glauben nicht einfach ab- oder aufgelést wird. In
Ankniipfung an Hegel, der eine Art Einverleibung des Aberglaubens durch die
Aufklirung skizziert, scheint der Glauben im Setting der Phantasmagorien
mindestens auf narrativer Ebene in die Technik >gefahren« zu sein. Das gilt

31 Vgl. Ebnd., S. 652.
32 Hegel1807,S.513f.
33  Ebnd,S.s521f.
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wortwortlichen hinsichtlich der Begeisterung fiir die neuen Erfindungen und
ihre Ritselhaftigkeiten, aber auch beziiglich eines Glaubens an die Technik
(als Instrument der Wahrheit).

Hier greift auch, was Theodor W. Adorno und Max Horkheimer in Dialektik
der Aufklarung stark machen: »schon der Mythos ist Aufklirung und Aufklirung
schligt in Mythologie zuriick«**. Ein Mythos der Aufklirung ist demnach die
Selbsterzahlung vom andauernden Fortschritt. Insofern Technik das Wesen
des Herrschaftswissens ist, vertritt sie diesen Fortschritt.?® Dariiber hinaus
bestitigt sich in der Gleichzeitigkeit von durchschauter Illusion und gespens-
tischer Faszination der im zweiten Kapitel besprochene Double Bind istheti-
scher Illudierung. Die Medientechnikgeschichte des Peppers Ghost zeigt nach-
folgend, dass sich die aufklirerischen Tendenzen weiter potenzieren. Entspre-
chend sind Geist und Illusion noch stirker institutionalisiert und in der tech-
nischen Assemblage verzahnt. Gleichzeitig gelangt das Als-ob der Inszenie-
rung zuriick in den angestammten Raum des Theaters. Dem diaphanen Kor-
per fallt im Zuge dessen erneut die Rolle eines Geistes zu, doch diesmal ist er
hinreichend domestiziert.

Peppers Ghost

Wie die frithen Laterna Magica-Vorfithrungen und die Phantasmagorie, steht
der am o5. Februar 1863 patentierte und nach dem Physiker John Henry Pep-
per benannte Bithnentrick Peppers Ghost im Dienst der Geisterprojektionen.*®
Allerdings ist seine Inszenierung hauptsichlich fir die Gestaltung passender
Theaterstiicke auf der Bithne konzipiert. Damit zielt das Als-ob der Darstel-
lung nicht mehr primir auf eine magische Erweckung des Geistes in spiri-
tistischer Umgebung ab. Die Erweckung ist vor allem in den narrativen Rah-
men der Theaterstiicke eingelassen und vielmehr als audiovisueller Spezial-
effekt der fiktionalen Inszenierung zu verstehen. Diese Entwicklung zum Ef-
fekt birgt allem voran Verinderungen fir den dargestellten Gegenstand. Ein

34  Adorno/Horkheimer [1944] 2006, S. 6.

35 Vgl Ebnd,, S.10.

36  Vgl. Pepper, John Henry: The true history of the ghost; and all about metempsy-
chosis. London/Paris/New York/Melbourne: Cassell & Company 1890, S. 22f. In: Med-
ical Heritage Library: URL: https://archive.org/details/truehistoryofghooopepp/mode
J2up [Stand 06/23]).
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Zeitzeugenartikel aus der britischen Zeitung The Spectator veranschaulicht den

Wandel besonders gut. Im besagten Artikel heif3t es:

THE PATENT GHOST.

Modern researches in Spiritualism have led to one practical result — the dis-
covery of a ghost. Not of an ordinary old-fashioned ghost, appearing in the
midnight hour to people with a weak digestion, haunting graveyards and
old country mansions, and inspiring romance-writers into the mischief of
three-volume novels; but of a well-behaved, steady, regular, and respectable
ghost, going through a prescribed round of duties, punctual to the minute —
a Patent Ghost, in fact. Thisadmirable ghostis the offspring of two fathers, of
a learned member of the Society of Civil Engineers, Henry Dircks, Esq., and
of Professor Pepper, of the Polytechnic. To Mr. Dircks belongs the honor of
having invented him or, as the disciples of Hegel would express it, evolved
him from out of the depth of his own consciousness; and Professor Pepper
has the merit of having improved him considerably, fitting him for the in-
tercourse of mundane society, and even educating him for the stage. After
having bowed to the public at the Polytechnic Institution, he some weeks
ago made his début upon the boards of the Britannia Theatre, in a new and
highly original drama, entitled,>The Widow and Orphans, —Faith, Hope, and
Charitys, in which piece he continues to present himself nightly to crowded
audiences with the greatest imaginable success [..].¥

37

Pepper [1890] 2023, S. 22f.; National Library of Australia: The Patent Ghost [From The
Spectator]. In: The Mercury, 21. July 1863, S. 3. URL: https://trove.nla.gov.au/newspap
er/article/8819348 [Stand 06/23]; Dt. Ubersetzung: »DER PATENTGEIST. Moderne For-
schungen im Spiritualismus haben zu einem handfesten Ergebnis gefiihrt —der Entde-
ckung eines Geistes. Nicht eines gewdhnlichen, altmodischen Geistes, der in der Mit-
ternachtsstunde Menschen mit schwacher Verdauung erscheint, auf Friedhéfen und in
alten Landhiusern spukt und Romanciers zu dreibdndigen Romanen inspiriert; son-
dern eines wohlerzogenen, ruhigen, regelmaRigen und respektablen Geistes, der ei-
nen vorgeschriebenen Dienstplan durchliuft, piinktlich auf die Minute — ein Patent-
geist, in der Tat. Dieses bewundernswerte Gespenst stammt von zwei Vitern ab, dem
gelehrten Mitglied der Society of Civil Engineers, Henry Dircks, Esq. und Professor Pep-
per vom Polytechnikum. Herrn Dircks gebiihrt die Ehre, ihn erfunden zu haben oder,
wie die Jiinger Hegels es ausdriicken wiirden, ihn aus der Tiefe seines eigenen Be-
wusstseins heraus entwickelt zu haben; und Professor Pepper kommt das Verdienst
zu, ihn erheblich verbessert zu haben, ihn fiir den Umgang mit der weltlichen Gesell-
schaft fit gemacht und sogar fiir die Bithne erzogen zu haben. Nachdem er sich in der
Polytechnischen Hochschule vor dem Publikum verneigt hatte, gab er vor einigen Wo-
chen sein Debiit auf den Brettern des Britannia Theaters in einem neuen und hdchst
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Uber den neuen Patentgeist heif’t es also, er sei kein gewdhnlicher Geist,
der gegen Mitternacht Menschen mit schwacher Verdauung erscheint und
auch kein Geist, der auf Friedhofen und in alten Landhiusern spukt. Viel-
mehr handle es sich um einen »well-behaved, steady, regular, and respectable
ghost«, der piinktlich auf die Minute seine Dienstrunde dreht. Dieses neue
»Timing« gibt einen ersten Anlass dazu, im vorliegenden Kapitel von einem
Zeit-Geist auf der Bithne zu sprechen.

Mit der Anstellung am Theater hat der Geist offenbar seinen Schrecken ver-
loren. Entsprechend prisentiert er sich nicht linger als nebul6se Erscheinung
im dunklen Raum, sondern als definierter und gut ausgeleuchteter Bithnen-
geist. Zudem appelliert der offengelegte Inszenierungskontext nicht mehr an
den Geisterglauben des Publikums. Die Illusion soll die Zuschauer*innen zwar
in ein Staunen versetzen, doch anstelle des iberirdischen, magischen Wun-
ders retissiert der Geist hier ganz und gar als Wunder der Technik. Dariiber
hinaus stellt der Artikel eine gesteigerte Kontrollierbarkeit fest, wenn er den
Peppers Ghost als wohlerzogen, zuverlissig und geschult charakterisiert. Die-
se neue Qualitit verdichtet sich insbesondere mit Blick auf die medientechni-
schen Modifikationen.

Fir den Grundaufbau der Tricktechnik wird zunichst eine Flachglasplatte
im 45°-Winkel zum Publikumsraum am vorderen Bithnenrand installiert.
Aufler der Hauptbiihne existiert eine Unterbiihne, die fiir das Publikum nicht
einsehbar ist. Auf dieser Unterbithne spielt sich die performative Darstel-
lung des Geistes durch eine*n Schauspieler®in ab (Abb. 4.4). Zudem befindet
sich im Unterbithnenraum eine Lichtquelle, die einen entsprechenden Kegel
auf den/die Darsteller*in wirft. Die angewinkelte Flachglasplatte reflektiert
schlieflich das Bild der beleuchteten Person im Unterbithnenraum so, dass es
halbdurchsichtig und durchlissig — gleich einem Geist — auf der sichtbaren

t38

Bithne erscheint.*® Aus dem Publikumsraum betrachtet, wirkt die Projektion

dreidimensional.

originellen Drama mit dem Titel >Die Witwe und die Waisen — Glaube, Hoffnung und
Néchstenliebe, in dem er sich weiterhin jeden Abend mit dem grof3ten vorstellbaren
Erfolg einem tiberfiillten Publikum prasentiert [...]« [Ubers. d. Verf].

38  Vgl.Beech, Martin: The Physics of Invisibility. A Story of Light and Deception. New York/
Dordrecht/Heidelberg/London: Springer 2012, S. 59.
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Abb. 4.4: Farblithographie vom Setting und Aufbau des Theatertricks Peppers Ghost

Anders als die synchronisierten, handbewegten Phantasmagorien von Ro-
bertson, ist Peppers Theatergeist mitsamt seinen Kérperbewegungen, schau-
spielerischen Gesten und seiner Stimme in einen angestammten szenischen
Rahmen eingelassen. Im Gegensatz zu Nebel und Rauch oder einer Leinwand,
stellt die Bithne als Ort der Auffithrung und der gleichzeitigen Anwesenheit
von Akteuren und Zuschauer*innen zudem das Erlebnis unmittelbarer Teil-
habe in Aussicht.*® Peppers Ghost nutzt diese Aussicht fiir sein narratives Spek-
takel: Der Geist kann in Echtzeit auf das Bithnengeschehen und das Publikum
reagieren. Sein Auftritt ist kontrollierbarer geworden. Der Bithne kommt da-
bei eine mediale Doppelfunktion zu, denn sie ist Theater- und Illusionsbith-
ne zugleich. Wie eingangs beschrieben, stiitzt diese Doppelfunktion den im-
mersiven Eindruck eines frei beweglichen Raumbildes.

In Anbetracht dieser neuen Umstinde iiberrascht es nicht, dass der
Schriftsteller Jules Verne im Jahr 1892 mit Le Chdteau des Carpathes (dt. Das

39  Vgl. Fischer-Lichte, Erika/Doris Kolesch/Matthias Warstat (Hg.): Metzler Lexikon Thea-
tertheorie. Stichwort: Raum. Stuttgart/Weimar: ].B. Metzler 2005, S. 260.
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Karpatenschlof3) einen aufklirerischen Roman iiber Geister und Gespenster
verfasst hat, dessen Handlung zunichst weit entfernt von den Schauplitzen
europiischer Theater stattfindet. Um die Leser*innen in den Erkenntnispro-
zess der durchschauten Illusion einzubeziehen, wihlte er ein Setting, in dem
— 50 heifdt es zu Beginn des Buches — »der Aberglaube fritherer Zeiten noch
in ippiger Bliite steht«*°. Fiir Jules Verne ist es die Region Transsilvanien,
die diesen Anspruch erfiillt (er spricht ihr sogar den ersten Rang unter den
»abergliubischen Landstrichen Europas«* zu). Hier entfaltet der Autor den
Plot um die audiovisuelle Projektion der verstorbenen Operndiva La Stilla,
die im Karpatenschlofy ihr Unwesen treibt und vonseiten der unaufgeklir-
ten Bevolkerung als Geist, vonseiten ihrer Verehrer als betérendes Trugbild
wahrgenommen wird (Abb. 4.5).

In Bezug auf die Hlusionstechnik heif’t es: »Durch grofie Spiegelscheiben,
die in einem [...] berechneten Winkel festgehalten wurden, erschien la Stilla,
sobald eine starke Lichtquelle das vor einem Spiegel aufgestellte Bild erhellte,
durch Rickstrahlung so>leibhaftige, wie im vollen Leben und ganzen Glanz ih-
rer Schénheit.«** Trotz der spiegeltechnischen Ahnlichkeit zum Peppers Ghost,
spukt der Bithnengeist diesmal in den privaten, zuriickgezogenen Schlossge-
michern und nicht auf der Theaterbithne. Damit wird uns ein weiterer Versuch
prisentiert, den Geist zu domestizieren. Gleichwohl kommt dem Theater als
Institution eine wesentliche Rolle zu, insofern es den Kontext der Handlung
grundiert: Das San-Carlo-Theater in Neapel ist jener Ort der urspriinglichen
Verzauberung, an dem die Verehrer der Singerin La Stilla verfallen sind — ge-
nauer ihrer »silberhellen Stimme«*. Er wird im Roman immer wieder aufge-
rufen und als Bezugspunkt geltender Konstellationen und Machtverhiltnisse
hervorgebracht.

40 Verne,Jules Gabriel: Das Karpatenschloss. Leipzig: Hartleben [1893]. Neuausgabe. Null
Papier Verlag 2019, S.11.

41 Vernes [1893] 2019, S.37.

42 Ebnd,S. 255.

43 Ebnd,, S.155.
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Abb. 4.5: Die Konkurrenten Franz von Telek und Rudolf von Gortz vor
der Projektionsbiihne, die La Stilla zeigt (>Das Karpatenschlof3<)

Aufbildnerischer Ebene tritt die Mimesis vor allem im Reenactment jenes
Abends hervor, an dem die Singerin auf der Bithne verstarb. Das gilt in zwei-
facher Hinsicht: Zum einen ist das Ableben der Operndiva tiber die Phonogra-
phenplatte erneut horbar, zum anderen bereitet Baron von Gortz der Projekti-
on mit dem Dolch ein Ende. Die Hoffnung des Protagonisten Franz von Telek,
dass der Schlussvers auf den Lippen La Stillas diesmal nicht ersterben mége,
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bleibt enttiuscht.* Dariiber hinaus wird die Uberzeugungsleistung der Pro-
jektion final mit einem klirrenden Illusionsbruch gepaart, wenn die Glasschei-
be im Dolchstich auf die Diva zerberstet.* Offenbar sind der Versuch, den
Geist im Schloss anzusiedeln und die Illusion auf Dauer zu stellen, geschei-
tert. Mit diesem Scheitern kiindigt sich eine grundsitzliche Diskrepanz fiir die
Geisterinszenierungen im 20. Jahrhundert an, denn die mystischen Kontex-
te werden allméhlich an den Rand der technischen Modernisierung gedrangt
und das Wundern iiber neue Erfindungen bleibt hinter den rapiden Entwick-
lungen zuriick. Der Peppers Ghost sichert sein Fortbestehen hauptsichlich in
den Geisterbahnen zyklisch stattfindender Vergniigungsmirkte und abseiti-
ger Freizeitparks. Erst 120 Jahre nach Das Karpatenschlof3 gelingt ihm unter di-
gitalen und postkinematographischen Vorzeichen eine Riickkehr auf die grofie
Bithne.

Biihnenhologramme

Am 15.04.2012 feierte der Peppers Ghost Trick sein Comeback auf der Hauptbiih-
ne des Coachella Festivals in Indio (Kalifornien), einem der grofiten Festivals
weltweit. In Verschrankung mit digitalen Bearbeitungsméglichkeiten und ak-
tualisierter Projektionstechnik (wie dem Einsatz einer hauchdiinnen Polymer-
Folie und Laserprojektoren) brachte er allerdings keinen typischen Geist, son-
dern - so die Vermarktung und mediale Verhandlung - ein zeitgeistiges Holo-
gramm zur Anschauung. Das Hologramm présentierte den verstorbenen Rap-
per Tupac Shakur, wie er posthum als audiovisuell-bewegte Projektion auf der
Biithne den Song Hail Mary darbot (Abb. 1.3).¢ Als Erfinder dieser neuen Biih-
nentechnik gilt der deutsche Ingenieur Uwe Maass, der bereits im Jahr 1996
das entsprechende Patent angemeldet und kurz darauf das Unternehmen Mu-
sion gegriindet hatte. Nach eigenen Angaben fand Maass zunichst keine In-
teressenten in Deutschland, sodass er 2004 mit seinem Unternehmen nach
London zog.*’ Dort bekam er die Moglichkeit, erste Projekte zu realisieren, in-
ternational zu expandieren und schlief3lich an grofRen Darbietungen wie dem

44 Vgl Ebnd., S. 247f.

45 Vgl.Ebnd., S. 248.

46  Vgl. SnoopDoggTV via YouTube: Tupac Hologram Snoop Dogg and Dr. Dre Perform
Coachella Live 2012. URL: https://www.youtube.com/watch?v=TCbrFmPBVoY [Stand
06/23].

47 Diese Angaben stammen aus einem Interview mit Uwe Maass am 15.01.2020 im Rah-
men eines Studio Besuchs bei Musion Holotec in Rodenkirchen.

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://www.youtube.com/watch?v=TGbrFmPBV0Y
https://doi.org/10.14361/9783839460252 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Der Zeitgeist auf der Biihne

Tupac-Hologramm-Konzert mitzuwirken. Das tat er in Kooperation mit dem
US-amerikanischen Unternehmen Digital Domain, das von Filmregisseur Ja-
mes Cameron mitgegriindet wurde und Spezialeffekte fiir Filme, Werbespots
und Musikvideos produziert.

Im Zuge dessen entwickelte Maass das sogenannte Eyeliner-System, das
den Peppers Ghost mit digitaler Technik verzahnt. Das neue System kiirzt das
Installationsgeschehen deutlich ab. Von Anfang an ersetzt ein digitales Bild
den/die performende(n) Darsteller*in, gleichzeitig wird der diaphane Kérper
nicht linger im Unterbithnenraum erzeugt. Statt der Spiegelung unter der
Biithne, trifft das Projektorbild von oben auf eine der Bithne vorgelagerte
Spiegelfliche (Abb. 4.6). Die finale Reflexion geschieht indes iiber eine diinne,
transparente Polymer-Folie, welche (dhnlich der Flachglasplatte beim Peppers
Ghost-Trick) im 45°-Winkel zum Publikumsraum installiert ist. Auf diese Wei-
se entsteht aus Publikumsperspektive der Eindruck eines diaphanen Korpers
auf der Bithne. Die Illusion wird auch hier mafigeblich durch die Doppelrolle
der Bithne als Konzert- und Trickbithne mitgetragen. Zur Herstellung des
digitalen Bildes werden zunichst Aufnahmen mit der abzubildenden Person
oder einem/einer Stellvertreter*in vor dem Greenscreen gemacht und an-
schliefRend in der Postproduktion bearbeitet — das entsprechende Verfahren
ist auch als Chroma Keying*® bekannt. Im Fall der Unverfiigbarkeit (wie bei ver-
storbenen Stars) wird die Kérpergestalt indes aus bestehendem Videomaterial
isoliert und entsprechend freigestellt.

Im Unterschied zu den bislang besprochenen Projektionstechniken sind
die Bithnenhologramme dem Kino medientechnisch also nicht mehr vor-
gelagert — vielmehr zeigen sie postkinematografische Spielriume auf. Das
gilt in Hinblick auf die Technik des Chroma Keyings im Allgemeinen, sowie
fiir digitale Nachbearbeitungsprogramme, wie Lightworks oder Maya im
Speziellen. Schliefilich werden diese Verfahren (aktuell als Computer Gene-
rated Imagery oder CGI bezeichnet) iiblicherweise zur Erzeugung visueller

48  Adobe definiert Chroma Keying als ein Verfahren, das in der Postproduktion einge-
setzt wird, um griine oder blaue Hintergriinde digital durch andere Bilder zu ersetzen.
Dabei wird eine vordefinierte Farbe, die sogenannte Chroma Key-Farbe, im Filmmate-
rial durch digitale Inhalte wie Karten, Grafiken oder visuelle Effekte ersetzt. Die Idee
des Chroma Key ist es, den Farbkontrast zu nutzen, um digital produzierte Motive frei-
zustellen und an anderer Stelle so einzubauen, dass der/die Zuschauer*in keine Ande-
rung bemerkt (vgl. Adobe: Chroma Key. URL: https://www.adobe.com/de/creativeclou
d/video/discover/what-is-chroma-key.html [Stand 06/23]).
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Effekte in der Film- und Fernsehproduktion angewandt. Auch die moder-
ne Beamertechnik ist vermutlich nicht ohne einen Innovationsschub durch
die Kino- und Filmentwicklung der vergangenen Dekaden zu denken. Vor-
und postkinematografische Technik gehen hier insofern eine anschauli-
che Bindung ein, als die digitalen und durch den Film mithervorgebrachten
Moglichkeiten mit dem Prinzip Peppers Ghost verschrankt werden und den dia-
phanen Korper (samt seiner filmholographischen Prigung) von der Leinwand
ins (vorgingige) Bithnensetting entlassen.

Abb. 4.6: Modellbild des Eyeliner-Systems zur Projektion eines Biihnenhologramms
am Beispiel der Tupac-Inszenierung

Im Zuge dessen entpuppt sich das Filmhologramm als ein mimetischer
Impulsgeber. Das gilt nicht nur in der erliuterten medientechnischen Hin-
sicht, sondern auch mit Blick auf die dsthetischen und narrativen Merkmale
der Bithnenhologramme. Asthetisch wird etwa die aus Filmen bekannte Fik-
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tion vom bewegten, erfahrbaren und echtfarbigen Hologramm tibernommen,
wihrend narrativ zentrale Motivschwerpunkte adaptiert werden. Das Filmho-
logramm lisst sich also durchaus als ein Vorbild der Bithnenhologramme cha-
rakterisieren. Bewegt und transformiert wird dieses Nachahmungsverhaltnis
nicht zuletzt durch die vorkinematografischen Beziige der Bithnen- und Pro-
jektionstechnik, den isthetischen (geisterhaften) Vorlauf des diaphanen Kor-
pers oder die motivischen Schwerpunktverlagerungen. Entlang der Bithnen-
kontexte werden diese Verlagerungen nachfolgend besprochen.

Ein wesentlicher Schwerpunkt besteht, dem Tupac-Beispiel gemif3, in
der Inszenierung verstorbener Ikonen (Abb. 2.6). Das Unternehmen Musion
spricht in diesem Zusammenhang von einer »Digital Resurrection«* (dt. >Di-
gitale Wiederbelebung.). Seit 2012 wurden zahlreiche prominente Personen
auf diese bithnische Art »digital wiederbelebt<, dazu zihlen Les Dawson (2013),
Michael Jackson (2014), Whitney Houston (2016), Albert Einstein, Martin
Luther King (2017), Roy Orbison, Maria Callas, Giacomo Puccini (alle 2018)
oder Frank Zappa (2019). Der Fokus auf eine Stellvertretung des Toten findet
sich sowohl in der motivischen Ausprigung der Filmhologramme wieder, als
auch im Kontext der phantasmagorischen Geisterinszenierungen. Wie bereits
erwihnt, zeigte schon der Illusionskiinstler Robertson im Rahmen seiner
Phantasmagoria-Vorfithrungen die Abbilder verstorbener Persénlichkeiten.
Diese Taktik greift das Hologramm offenbar im nostalgischen Zugriff auf die
(zeitlich-kollektiv) geteilte Vergangenheit auf, um sie mit den Implikationen
der visioniren Zukunftstechnik zu verschrinken.

Dariiber hinaus wurden Berithmtheiten, wie Mariah Carey, die Band Black
Eyed Peas (2011), Leslie Feist (2013), die Aktivistin Rigoberta Menchu (2017)
(Abb. 4.7) oder Rihanna (2018) schon zeit ihres Lebens als Hologramme auf
der Bithne inszeniert. Die Priferenz weifSer Madnnlichkeit scheint hier keine
herausragende Rolle mehr zu spielen. Die Inszenierungen werden dariiber
hinaus lingst nicht mehr auf den lokalen Kontext beschrinkt, wie es bei der
phantasmagorischen Inszenierung der Revolutionsgeister in Paris oder den
geisterhaften Darstellungen von verstorbenen Verwandten noch der Fall war.
Insofern schreiben sich auch moderne Diversitits- und Globalisierungseffekte

49  Vgl. Musion Holotec: Service: Digital Resurrection. URL: http://www.musion-holotec.c
om/service [Stand 06/23]; vgl. Musion 3D: Services: Digital Resurrection. URL: http://
www.musion3d.co.uk/services/digital-resurrection/ [Stand 06/23]; vgl. MDH Holo-
gram: The Products: Digital Resurrection. URL: https://musion.com/digital-resurrect
ion/ [Stand 06/23].
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in die Bithnenhologramme ein. Trotz alledem dominiert, sowohl im Fall der
verstorbenen als auch in Hinblick auf die lebenden Stars, die Macht der Pro-
minenz. Schliefdlich werden fast ausschliefllich privilegierte Kérper, denen
ein besonderes 6ffentlich-mediales und 6konomisches Interesse zukommt,
als Bithnenhologramme ansichtig. Der holographische Effekt wird im Zu-
ge dessen wesentlich genutzt, um den Star als zeitgemifd und innovativ zu
vermarkten.

Abb. 4.7: Hologramm der Aktivistin Rigoberta Menchii, zu sehen in der Wunderkam-
mer >Heroes of Peace« der Swarovski Kristallwelten (2017)

Was sich im Fall der prominenten Hologramme bereits andeutet, spitzt
sich mit Blick auf den Einsatz der Bithnenhologramme in politischen Kon-
texten weiter zu. So nutzte der indische Premierminister Narendra Modi auf
seinen Wahlkampftourneen durch Indien in den Jahren 2012 und 2014 erfolg-
reich die Inszenierung als Bithnenhologramm.>® Auch der franzdsische Politi-
ker Jean-Luc Mélenchon lief3 sich 2017 als Hologramm auf die Wahlkampfbiih-
ne bringen: Wihrend er live auf der Bithne in Lyon stand, erschien er simul-

50  Vgl. The Verge: Welch, Chris: Indian politician morphs into hologram to reach millions
of voters. URL: https://www.theverge.com/2014/5/7/5691714/indian-politician-uses-ho
lograms-to-reach-voters [Stand 06/23].
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tan als Hologramm in Paris.” In beiden Fillen zielte die Anwendung darauf
ab, die Akteure und ihre Programme als modern und zeitgemif3 zu inszenie-
ren. Dariiber hinaus ging es sowohl Modi als auch Mélenchon darum, mit ihrer
Hologrammprasenz Reichweite und (technisch verfertigte) Nahe zu den Wih-
ler*innen zu zeigen. Das Filmsujet der holographischen Fithrungsperson wur-
de dabei insofern bedient, als der diaphane Korper die Macht verlingern und
eine raumunabhingige Vertretung leisten soll. Fiir den Auftritt von Jean-Luc
Mélenchon wurde dariiber hinaus das Motiv der Teleprisenz aktiviert: Sein
Hologramm erschien an zwei Orten gleichzeitig — allerdings kam hier nur ein
Ubertragungssystem und kein riickgekoppeltes Kommunikationsmodell zum
Einsatz.

Anders verhilt es sich mit solchen Bithnenhologrammen, die an eine Kom-
munikationstechnik gekoppelt sind. Ein Pionierbeispiel ist das Gesprich zwi-
schen dem CEO John Chambers in Bangalore und seinen Kollegen Martin De
Beer und Chuck Stucki in San José (Kalifornien) im Rahmen einer Konferenz
der Firma Cisco aus dem Jahr 2007.5* Das Telekommunikationsunternehmen
Cisco unternahm hier bereits fiinf Jahre vor dem Tupac-Hologramm erste Ver-
suche, die Bithnenprojektion als Visualisierung fiir ihr Teleprisenzsystem zu
nutzen. Auch aktuellere Interviews, wie das im Jahr 2018 produzierte Gesprich
zwischen dem Fufballspieler Eden Hazard (in Russland) und zwei Sportmode-
ratoren (in Belgien) koppeln ihre Ferngespriche an Hologramminstallationen,
um sich den medientechnischen Implikationen entsprechend als fortschritt-
lich und zukunftsgewandt zu prisentieren.>® Im Jahr 2014 wurde das Telepri-
senzgesprach sogar genutzt, um politische Grenzen zu unterwandern. So gab
der WikiLeaks-Griinder Julian Assange wihrend und aufgrund seines Exils ein
Interview als Hologramm, um trotz der politischen Hiirden auf der Konferenz
The Nantucket Project zu sprechen.** Doch wie sich im nachstehenden Unter-
kapitel zeigen wird, iiberwiegen solche Beispiele fiir holographischen Protest
bislang vor allem im Bereich der Displayhologramme.

51 Vgl. Public Sénat via YouTube: Jean-Luc Mélenchon se dédouble en hologramme a Pa-
ris. URL: https://www.youtube.com/watch?v=EyB-NHspN-E [Stand 06/23].

52 Vgl. Musion Holograms via YouTube: Cisco Holographic TelePresence with Musion.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=WPfa-Nh8_74 [Stand 06/23].

53  Vgl. Videos of Football via YouTube: Belgian TV used hologram technology to bring
Eden Hazard to the studio! URL: https://www.youtube.com/watch?v=-fyMvptTMzo
[Stand 06/23].

54  Vgl. Time: Begley, Sarah: Julian Assange Speaks in Nantucket — as a Hologram. URL:
https://time.com/3442834/julian-assange-hologram/ [Stand 06/23].
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Aus quantitativer Sicht dominiert der bithnische Hologrammeinsatz fir
Werbezwecke. Dabei werden die Kérperprojektionen genutzt, um ein Produkt
oder eine Marke zu bewerben. Auch hier sind es in der Regel prominente
und/oder den gingigen Schonheitsidealen entsprechende Korper, die auf
der Bithne erscheinen. Das gilt ebenso fiir den Laufsteg, beispielsweise die
Modenschauen von Stefan Eckert (2011), Guess (2014) oder Polo Ralph Lauren
(2015), wie fiir andere Werbebiithnen. Im Rahmen dessen ist zu beobachten,
dass die Verfithrung durch den Frauenkdrper auch hier ein beliebtes Sujet
der Hologramminszenierungen ist. Entsprechend hiillte der Designer Alex-
ander McQueen das Model Kate Moss schon 2006 in Tuchfetzen, sodass ihr
Hologramm sphirisch und sirenenhaft wirkte.> Ein weiteres Beispiel liefert
die Inszenierung der Singerin Rihanna, die 2019 als Hologramm fiir ihre
Unterwischekollektion Savage x Fenty in wechselnden Dessous auf der Bithne
zu sehen war.*® Noch expliziter trat die New Burlesque-Tinzerin Dita von
Teese auf einem Launch des Designers Christian Louboutin im Jahr 2012 als
erotisches Hologramm in Erscheinung. Dabei war sie nicht nur in gewohnt
aufreizenden Posen zu sehen, sondern verwandelte sich sogar in das neue, zu
bewerbende Produkt: Einen roten, glitzernden High-Heel (Abb. 4.8).%”

Die Metamorphose vom High-Heel zur Tinzerin und zuriick macht zum
einen die Verdinglichung des weiblichen Kérpers komplett und veranschau-
licht zum anderen die Verschrinkung zwischen neuer Medientechnik und
Warenfetisch. Insofern aktiviert die Anstellung des diaphanen Korpers hier
nicht zuletzt ein marxistisches Symbolbild der Warenkritik, niamlich die
Vorstellung vom Fetisch als Gespenst oder Phantasma.”® Im Gewand des
Hologramms zeigt es sich auf zeitgemaifie Art technisch verzaubernd.

55 Im Zuge dessen wurde noch nicht das Bithnenprinzip des Eyeliner-Systems ange-
wandt, das sechs Jahre spater durch das Tupac-Hologramm Popularitdt erlangte. Statt-
dessen wurde die ebenfalls als Hologramm verhandelte Projektion in einer Glaspyra-
mide erzeugt (vgl. Vanity Fair France on dailymotion: Kate Moss pour Alexander Mc-
Queen 2006. URL: http://www.dailymotion.com/video/x2gup8h_kate-moss-pour-ale
xander-mcqueen_creation [Stand 06/23]).

56  Vgl. Musion Events via vimeo: Rihanna Hologram @ SAVAGE x Fenty Launch. URL:
https://vimeo.com/276409708 [Stand 06/23].

57  Vgl. The Hollywood Reporter: Dita Von Teese Christian Louboutin Hologram. URL:
https://www.hollywoodreporter.com/video/dita-von-teese-christian-louboutin-holo
gram-1281163/ [Stand 09/23].

58  Vgl. Blattler 2011, S. 261f.
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Abb. 4.8: Metamorphose vom erotischen Hologramm zum High-Heel: Das Dita Von
Teese-Hologramm fiir einen Launch des Schuh- und Taschendesigners Christian Lou-
boutin, 2012

Wie sich in Formaten, wie der >Digital Resurrection< oder Dita von Tee-
ses Schuhtransformation andeutet, bieten die Nachbearbeitungs- und Insze-
nierungstechniken der Bithnenhologramme allem voran einen grofien Spiel-
raum zur Verinderung, Optimierung und Manipulation des Bildes. Gleichzei-
tig konnen die Auftritte beliebig oft abgespielt, verindert oder (de)kontextua-
lisiert werden. Das birgt besonders fiir die Inszenierung nach dem Tod eine
ethisch-juristische Grauzone, da die abgebildete Person keinen Einfluss mehr
aufihre Darstellung und die daran gekoppelten Reprisentationsmechanismen
nehmen kann. Davon profitiert vor allem die Vermarktungsindustrie, insofern
sie das Image einer Ikone auch posthum konservieren, prigen und sich zu Ei-
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gen machen kann. So stieg der Verkauf der Tupac Alben mit dem einschligigen
Hologramm-Konzert innerhalb einer Woche um 500 % an.**

Was die Medienkiinstlerin Hito Steyerl in ihrem Artikel Proxy Politics: Si-
gnal and Noise als Theorie post-reprasentationaler Internetpolitiken entfaltet,
geht zwar technisch gesehen weit iiber den Rahmen des Eyeliner-Systems
hinaus (denn wir haben es nicht mit einem autonomen Rechnernetzwerk zu
tun), dennoch besteht eine entscheidende Analogie zum Bithnenhologramm.
Sie betrifft die Optimierbarkeit des Bildes und seine Reprisentationsfunk-
tion. Wenn Steyerl iiber digitale Fotografie schreibt, »[t]he result might be a
picture of something that never even existed, but that the algorithm thinks
you might like to see«®°, erinnert das doch erstaunlich stark an die beschrie-
benen Produktionsverhiltnisse digitaler Legenden-Belebung. Im Falle der
Bithnenhologramme sind es zwar nicht nur die Algorithmen, sondern auch
Animationsdesigner*innen, die das Bild kalkulieren, doch auch ihre Bear-
beitung orientiert sich an den vorherrschenden medialen Stereotypen, der
Vermarktungslogik und den Eingriffen in Kontext und Abbild - auch sie
streben eine optimierte bildliche Nachahmung an, die den unpisslichen oder
nicht einmal mehr existenten Korper vertritt und bildlich transformiert. Oder
wie Steyerl die Stellvertreterrolle der Bots pointiert: »Persons are montaged,
dubbed, assembled, incorporated.«** Aus dem/der Theaterschauspieler*in im
Unterbithnenraum ist mithilfe der neuen Medientechnik ein virtueller Proxy
geworden. Das funfte Kapitel vertieft und diskutiert diese Art der virtuellen
Stellvertretung und grundiert noch einmal ihre bewegt-mimetischen Beziige.

Displayhologramme

Eine weitere gingige Methode zur Inszenierung von Hologrammen ist die
Displaytechnik. Ihr Illusionseindruck griindet vor allem auf den Kontrasten

59  Vgl. Sinefxcom via YouTube: How Rapper Tupac Hologram Generated — Making of
2pac Hologram, Minute 02:02. URL: https://www.youtube.com/watch?v=6G1XGHoaa
es [Stand 06/23].

60  Steyerl, Hito: Proxy Politics: Signal and Noise. In: e-flux journal #60. Dezember 2014,
S.1. URL: http://workero1.e-flux.com/pdf/article_8992780.pdf [Stand 06/23]; Dt. Uber-
setzung: »[d]as Ergebnis kann ein Bild von etwas sein, das es gar nicht gibt, von dem
der Algorithmus aber denkt, dass es die Nutzer*innen gerne sehen wiirden« [Ubers. d.
Verf].

61 Steyerl 2014, S. 8; Dt. Ubersetzung: »Personen werden montiert, nachvertont, zusam-
mengesetzt, inkorporiert« [Ubers. d. Verf].
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zwischen dunklem Hintergrund und der audiovisuellen Lichtgestalt auf dem
Bildtrager. Der Trager ist entweder transparent und wird von einem Projektor
angestrahlt oder es handelt sich um einen Bildschirm, bei dem der diaphane
Effekt iiber die Bildeinstellung vorgenommen wird. Der Vorteil dieser Technik
ist ein holographischer Bildeindruck, der relativ unabhingig von der Perspek-
tive gewahrleistet wird. Zudem lassen sich die Displays fest installieren und
es bedarf keiner weiteren technischen Aufsicht.®* Damit erweisen sie sich im
Vergleich zu den Bithnenhologrammen als widerstandsfihigere Variante. Thr
Nachteil besteht in der materiellen Prisenz des Displays, da die Sichtbarkeit
des Trigers das Immersionsgeschehen erschwert. Dementsprechend setzen
Displayhologramme weniger auf die illusionistische Bildwirkung, sondern
primir auf die Aussagekraft des Hologramms.

Sie wird im Bereich der Displaydarstellungen hiufig zu Protestzwecken
angestellt. Beispielgebend fiir ein solches Protestdisplay ist der Demonstra-
tionszug Holograms for Freedom, der am 10. April 2015 vor dem spanischen
Parlament installiert wurde, um gegen das Versammlungsverbot vor offent-
lichen Gebiuden (die sogenannte Gag Law) zu protestieren (Abb. 4.9).®* Ein
weiteres Beispiel lieferte die Organisation Greenpeace zu Beginn des Jahres
2021 in Berlin. Zu diesem Zeitpunkt galt aufgrund der Corona-Mafinahmen
das Versammlungsverbot in Deutschland. Angesichts dessen installierte
Greenpeace eine Hologramm-Demonstration mit iber 200.000 diaphanen
Korpern vor dem Reichstagsgebiude, um fiir eine Agrarwende zu demons-
trieren.® In beiden Fillen wussten die Demonstrationen den Hybridstatus
des Hologramms zwischen Bild und Kérper, Abwesenheit und Anwesenheit
zu nutzen: Trotz der Beschrinkungen gelang es den Beteiligten regelkonform
Prisenz und Unmut zu zeigen.*

62  Im Gegensatz dazu erfordert die Installation von Bithnenhologrammen einen komple-
xeren technischen Aufbau und Wartungspersonal. Beispielsweise muss die fragile Fo-
lie fur den ungestorten Hologrammeindruck unbeschadet und entsprechend gut ge-
spannt sein.

63  Vgl. Nosomos Delito via YouTube: Holograms for freedom. URL: https://www.youtube
.com/watch?v=0jwmiéCguYo [Stand 06/23].

64  Vgl. Greenpeace Deutschland via YouTube: Das war die Hologramm-Demo: Agrarwen-
de Jetzt! URL: https://www.youtube.com/watch?v=UsztAGQ-gbM [Stand 06/23].

65 Diese Moglichkeit der demonstrativen Sichtbarmachung ist vielseitig einsetzbar und
kann sich auch auf andere Korper beziehen. Das bewies die Stiftung WWF mit ihrem
holographischen Protest im Oktober 2018. Am Vorabend der Londoner Konferenz zum
illegalen Wildtierhandel installierte sie via Display an ausgewéhlten Kreuzungen der
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Abb. 4 9: Hologrammprotest sHolograms for Freedom«vor dem spanischen Parlament
am 10. April 2015

Der Umstand, dass es sich in beiden Fillen um Displays handelte, zeitigt
weitere Besonderheiten. Dazu zihlt die unkomplizierte, wetterbestindige
Anwendung im Aufenbereich, die bei Demonstrationen im o6ffentlichen
Raum von Vorteil ist. Ein weiterer Punkt ist der garantierte und gewollte
diaphane Effekt. So ist bei beiden Beispielen zu beobachten, dass die jewei-
ligen Regierungsgebiude durch die Installationen hindurchscheinen. Die
asthetische Ebene deckt die inhaltliche: Die Protestierenden erscheinen auf
politischem Grund und demonstrieren ihre Teilhabe an ebenjenem. Damit
gibt der diaphane Effekt eine bildwirksame Botschaft her. Das muss er auch,
denn schliefilich bleiben die Zuschauer*innen vor Ort aufgrund der Ver-
sammlungsverbote aus. Folglich sind die Proteste darauf angewiesen, visuell
moglichst pressewirksam in Erscheinung zu treten.

In diesem Zusammenhang lohnt es sich zwei weitere Beispiele fiir hologra-
phischen Widerstand zu betrachten. In beiden Fillen wird der diaphane Kor-
per genutzt, um visuell einen reflexiven Bezug auf die hintergriindigen Miss-
stinde zu nehmen. Das erste Protestbeispiel verwendete eine Art ephemeres

Stadt Hologrammprojektionen von gefihrdeten Tierarten, darunter die eines Elefan-
ten. Ziel der Aktion war es, auf die Missstande durch den Wildtierhandel aufmerksam
zu machen (vgl. WWF: An African Elephant Is Roaming Around London. URL: https://
www.wwf.org.uk/elephantroaminglondon [Stand 06/23]).
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Display und ereignete sich 2015 in New York. Anonyme Kiinstler*innen stell-
ten im Fort Greene Park in Brooklyn eine Biiste des amerikanischen Whistle-
blowers Edward Snowden auf. Nachdem die Biiste durch die Polizei entfernt
wurde, installierte das Kiinstler*innenkollektiv The Illuminator mit Projektor
und Asche ein Hologramm der Biiste am Ort des Geschehens, um Widerstand
gegen die Zensur zu leisten.*

Wie im vorangehend geschilderten Fall von Assange und den Demonstra-
tionsziigen wird das Hologramm genutzt, um einen illegitimen Kérper zu ver-
treten und ihn iber das Verbot hinaus sichtbar zu machen. Diese emanzipa-
torische Leistung der Projektion im 6ffentlichen Raum machte sich auch das
zweite Beispiel fiir eine skulpturale Hologramminszenierung zunutze. Im Juli
2020 présentierte die George Floyd Memorial Foundation das entsprechende
Gedenkprojekt >A Monumental Change« (Abb. 4.10).” Im Zuge des Gedenkens
an den durch Polizeigewalt getteten Afroamerikaner George Floyd projizierte
die Stiftung das Konterfei des Verstorbenen an, oder vielmehr tiber die in Rich-
mond (Virginia) stehende Statue des konfoderierten Oberbefehlshabers Ro-
bert E. Lee — einer Ikone der rassistischen Bewegung >White Supremacy« (dt.
>Weifde Vorherrschaft<). Im Kontext der durch Floyds Tod ausgel6sten BlackLi-
vesMatter-Proteste veraufRert das Hologramm eine postkoloniale Kritik an der
aktuellen Gedenkkultur.

Es>beleuchtet< hier dsthetisch sowie inhaltlich die einseitig erzihlte weifSe
Geschichte. Zugleich verweist die ephemere Hologrammskulptur kritisch
auf eine grundsitzliche Problematik von monumentalen Ehrenmilern in
den USA und Europa, nidmlich das in Stein gemeiflelte Gedenken an mich-
tige, vornehmlich weifle Manner. Neben diesen Protestkontexten erfahren
Displayhologramme vor allem Einsatz im Service- und Dienstleistungsbe-
reich. Als Permanent-Installationen lassen sie sich entsprechend gut in den
Dienst der Informationsvermittlung stellen. Entsprechend werden Passagiere
auf manchen Flughifen, etwa in London, Athen, New York oder Frankfurt
a.M. von sogenannten Virtual Assistants begriifit und betreut.®® Hierbei wird
die Korperprojektion auf einen transparenten oder planen Aufsteller mit

66  The llluminator: Snowden Hologram. URL: http://theilluminator.org/edward-snowde
n-hologram/ [Stand 06/23].

67  Vgl. CNN: See George Floyd hologram light up Confederate monument. URL: https://e
dition.cnn.com/videos/us/2020/07/29/george-floyd-hologram-confederate-monume
nts-eg-orig.cnn [Stand 06/23].

68  Vgl.BBC News: Holographicannouncers at Luton airport. URL: https://www.bbc.com/n
ews/av/business-12328160 [06/2021]; vgl. Airus Media: Advanced Virtual Assistant AVA
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passender Silhouette gebracht. Aufsteller und Projektor sind hiufig als festes
Ensemble installiert. Diese starre und passgenaue Installation hat die be-
sagten Vorteile der unkomplizierten Handhabung, allerdings liuft sie auch
Gefahr den ephemeren Charakter des Hologramms einzubiif3en.

ADbb. 4.10: Demonstrant mit erhobenem Arm unter der dem Displayhologramm des
getoteten Afroamerikaners George Floyd vor der Robert E. Lee Statue (2020)

Anders verhilt es sich bei den grofien Glasdisplays, die 2015 in der Aus-
stellung Tristan — Berlin zeigt Zihne zu sehen waren. Im Kreis um ein Dino-
saurierskelett herum, prisentierten diese Displays Hologramme von Wissen-
schaftler*innen, die Angaben zu den paliontologischen Funden machten.®
Dabei traten die Expert*innen nicht nur als diaphane Kérper in Erscheinung
— ihr Hologrammcharakter wurde vor allem dadurch unterstrichen, dass sie
auf- und abrauschten. Dieses (audio-)visuelle Rauschen ist ein gewohnter
Effekt, um in Filmen den Bildstatus der Hologramme zu unterstreichen. Zu-
dem zeigt sich der Einfluss des Filmhologramms hier in der Motivwahl. Wie

Installed at LaGuardia, JFK and Newark Liberty International Airports. URL: https://air
usmedia.com/ny-airport-virtual-assistants.html [Stand 06/23].

69  Vgl. Museum fiir Naturkunde Berlin via YouTube: TRISTAN: Berlin zeigt Zdhne, ab Mi-
nute 01:00. URL: https://www.youtube.com/watch?v=8yzQqDvstGM [Stand 06/23].
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bereits erliutert wurde, ist das Hologramm des weis(s)en Wissenschaftlers
ein etabliertes Sujet des Science-Fiction Films. Auch wenn die Ausstellung
mit diesem Sujet gebrochen hat, indem sie nicht nur weifSe Manner als Wis-
senschaftler zeigte, wurden die Assoziationen zwischen Hologrammtechnik
und Wissensinstanz aufgefrischt. Demgemif} werden das Wissen, die ent-
sprechenden Korper und die zukunftsgewandte Medientechnik hier zu einem
Programm der Innovation verschrinkt. Das Programm steht einerseits in ei-
nem starken Kontrast zu den fossilen Funden und trigt andererseits zu einem
technologischen Ausweis der Urzeitforschung bei. Dieser Ausweis birgt eine
dritte Filmreferenz: Er erinnert an die Science-Fiction Reihe Jurassic Park (Ste-
ven Spielberg/USA 1993-2018), die auf unvergleichbare Weise technologischen
Fortschritt und Urzeitthematik verkniipft.

Der Film Jurassic World (Steven Spielberg/USA 2015) entwirft sogar den Ho-
loscape und damit ein Gerit, das fir die Besucher*innen des Innovation Cen-
ter maf3stabsgetreue Hologramme der Reptilien erzeugt.”® Die Verwendung
der Holotechnik zur Visualisierung der Dinosaurier erscheint sofort plausi-
bel, weil sie eine Alternative in Aussicht stellt, um die (gefahrlose) Begegnung
mit den ausgestorbenen Lebewesen zu simulieren. Auch aktuelle Bithnen- und
Displayhologramme zielen zumindest partiell auf die Simulation einer unver-
fiigbaren Erfahrung ab. Das wird bereits in Anbetracht der Hologrammbkon-
zerte verstorbener Stars deutlich und verdichtet sich mit Blick auf einen wei-
teren Einsatz im Erinnerungskontext. Gemeint ist die holographische Darstel-
lung von Zeitzeug*innen. Da dieser Schwerpunkt thematisch unbedingt vom
Kontext der Science-Fiction abzusetzen ist, wird er symbolisch durch eine Ab-
satzpause eingeleitet.

Das vermutlich bekannteste Projekt dieser Art ist eine Kooperation zwischen
dem Institute for Creative Technologies (ICT) und der Shoah Foundation. Es
tragt den Titel Dimensions in Testimony und zielt darauf ab, Displayhologram-
me von Zeitzeug“innen herzustellen, um ihr Wissen und ihre Zeugenschaft
an nachfolgende Generationen zu vermitteln.” Fiir die Produktion solcher in-
teraktiven Biografien kommt die sogenannte Light Stage-Technologie zum Ein-

70 Vgl Jurassic Wiki: Holoscape. URL: https://jurassicpark.fandom.com/wiki/Holoscape
[Stand 06/23].

71 Vgl. USC Shoah Foundation: Dimensions in Testimony FAQ, S.1. URL: https://technik
museen-deutschland.de/wp-content/uploads/2020/02/technikmuseum-pm-fag-dim
ensions-in-testimony.pdf [Stand 06/23].
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satz. Hierbei werden die Zeitzeug“innen in 360 Grad von 23 4K-Kameras vor
einem Green Screen gefilmt (Abb. 4.11).7>

Abb. 4.11: Aufnahme und Wiedergabe eines Zeitzeugen-Hologramms:
Der Holocaust-Uberlebende Pinchas Gutter und die Light-Stage Tech-
nologie (oben), sowie das fertige Displayhologramm in einem Klas-
senraum (unten)

72 Vgl. USC Shoah Foundation: FAQ. The Who, Where, Why and What about Dimensions
in Testimony. URL: https://sfi.usc.edu/dit/faq [Stand 06/23].
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Der Zeitgeist auf der Biihne

Wahrend der Aufnahmen werden sie interviewt und von einer Software fiir
natiirliche Spracherkennung aufgenommen. Ein Algorithmus ordnet die Ant-
worten anschliefend in einer logischen Reihenfolge. Diese Reihenfolge lisst
sich spiter durch Schlagworte aktivieren.” Zudem werden die Bilder in der
Postproduktion so bearbeitet, dass sie auf einem Glasdisplay oder Bildschirm
als rahmenlose, dreidimensionale Korperabbilder erscheinen kénnen. Damit
riicken die Korper samt ihrer Sprache, Gestik und Mimik in den Vordergrund,
die Medientechnik tritt — wie im Fall der zuvor betrachteten Inszenierungen —
zuriick. Im Unterschied zu anderen Formaten, wie den gingigen Videointer-
views des Visual History Archive werden die Zeitzeug®*innen jedoch nicht linger
dabei gezeigt, wie sie Zeugnis ablegen. Es soll vielmehr so wirken, als legten
sie das Zeugnis direkt vor den Rezipierenden ab.

Der Versuch des Involvierens ist an die Maf3stibe einer sensibilisierenden
Erinnerungskultur angelegt. Demgemif schreibt der Literaturwissenschaft-
ler Lawrence Langer iiber die Zentralitit der Zeug“innen:

Wenn wir Zeugenaussagen beiwohnen, befinden wir uns in der Gegenwart
einer Vergangenheit, die weder ausgel6scht wurde noch werden kann, eines
Moments, der uns weniger reprasentiert als vielmehr re-prasentiert wird,
der sich uns nicht so sehr darstellt als eher erneut stellt [..].7*

Auch die Kulturwissenschaftlerin Aleida Assmann spricht gerade dem Kor-
per zu, eine mahnende Funktion zu haben, auf der die moralische Instanz
der Aussagen aufbaut. In Anlehnung an den Philosophen Avishai Margalit
stellt sie drei Merkmale heraus, die den Typus des smoralischen Zeugen«
charakterisieren. Dazu zihlen, die verkoérperte Wahrheit (der Korper als
bleibender Schauplatz der Gewalt), die Konstruktion einer moralischen In-
stanz (Hervorbringung einer moralischen Gemeinschaft, die aufierhalb von
Institutionen steht und auf Werten der Menschenwiirde griindet) und die

73 ImGegensatz zu Sprachassistenten wie Siri oder Alexa wird hier bisher kein lernfahiger
Algorithmus angewandyt, es geht lediglich um die Sortierleistung.

74  langer, Lawrence: Die Zeit der Erinnerung. Zeitverlauf und Dauer in Zeugenaussa-
gen von Uberlebenden des Holocaust. In: Baer, Ulrich (Hg.): Niemand zeugt fiir den
Zeugen. Erinnerungskultur nach der Shoah. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 2000,
S.53-67,S.59.
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Wahrheitsmission (als Gegensatz zum Verschleierungsbediirfnis der Titer).”
In den Displayhologrammen wird die Zentralitit der Zeug*innen visuell kom-
muniziert und mit der Hologramm-Asthetik konfrontiert. Sie unterstreicht
das Erinnerungsanliegen insofern als sie das Unverfiigbare, Abwesende ver-
bildlicht und aktualisiert. Der diaphane Kérper geht in seiner Funktion auf,
die Vergangenheit aufscheinen zu lassen. Als Hologramm gibt er das spezielle
Versprechen ab, sie auch in Zukunft zu vertreten.

Trotzdem birgt die Asthetik eine spezielle Brisanz, denn sie boykottiert
auch die Korperlichkeit und damit die Fragilitit und Sterblichkeit, Stirke und
Handlungsmacht der Abgebildeten. Kritiker*innen der interaktiven Biogra-
fien befiirchten durch die Ndhe zum Hologramm aufderdem eine Fiktionalisie-
rung der historischen Fakten und die Trivialisierung des mahnenden Kontex-
tes. Auf diese Gefahren weist auch der Geschichtswissenschaftler Jan Taubitz
hin, wenn er in seinen Untersuchungen zu den pidagogischen Programmen
der Shoah Foundation fiir die multimediale Lernplattform [Witness zu beden-
ken gibt, dass der Unterhaltungs- und Individualisierungswert den Zugang
zur Geschichte versperren kénnte.” Eine weitere Gefahr liegt, wie im Fall der
Bithnenhologramme bereits besprochen wurde, in den Moglichkeiten der di-
gitalen Be- und Verarbeitung, Manipulation und Dekontextualisierung.

Dariiber hinaus zeigt sich in Anbetracht der besagten Installationen aber-
mals eine Kritik am mindermimetischen Hologramm. So hebt die Shoah
Foundation in Abwehr ebenjener Kritik besonders hervor, dass es sich bei
den Installationen nicht um echte Hologramme handele.”” Zugleich geht sie
immer wieder auf die dsthetische Nihe zum Hologramm ein und betont etwa,
dass zukunftsfihige Filmaufnahmen gemacht werden, um die Interviews als
Hologramme projizieren zu kénnen, sobald diese Technologie verfiigbar sei.”
Auch medial werden die interaktiven Biografien in der Regel als > Hologrammex«

75  Vgl. Assmann, Aleida: Vier Grundtypen der Zeugenschaft. In: Fritz Bauer Institut (Hg.):
Zeugenschaft des Holocaust. Zwischen Trauma, Tradierung und Ermittlung. Frankfurt
a.M./New York: Campus Verlag 2007, S.33-51, S. 44.

76  Vgl.Taubitz,Jan: Holocaust Oral History und das lange Ende der Zeitzeugenschaft. Got-
tingen: Wallstein Verlag 2016, S. 153f.

77  Vgl. USC Shoah Foundation: FAQ. The Who, Where, Why and What about Dimensions
in Testimony. 6. Are Dimensions in Testimony interviews holograms? URL: https://sfi.
usc.edu/dit/faq [Stand 06/23].

78  Vgl. Ebnd.
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adressiert.”” Damit zeigt sich erneut, dass die hologrammatische Asthetik das
technische Paradigma der Holographie iibersteigt. Das wird nicht zuletzt
durch den Anwendungskontext unterstrichen, denn die interaktiven Bio-
grafien aktualisieren neben der medientypischen Funktion des Speicherns
zwei weitere, aus den Sequenzanalysen gewonnene Zusammenhinge. Zum
einen verkorpern die Zeitzeug*innen eine besondere Wissensinstanz und
zum anderen sollen sie zukiinftig die Stellvertretung der Toten leisten. Diese
Wiederkehr und Integration der Filmsujets im Rahmen der raumbildlichen
Inszenierungen zeigt einmal mehr die Verselbststindigung der vermeintlich
minderen Hologrammkonzepte auf.

Uberblick

Wie angesichts der Medientechnikgeschichte deutlich wurde, lassen sich die
seitden 2010er Jahren produzierten Bithnen- und Displayhologramme in einer
Tradition der illusionistischen Projektionskunst verorten. Mit Blick auf diese
Tradition traten die Geistererscheinungen des 17., 18. und 19. Jahrhunderts
als technische und isthetische Vorliufer der Bithnenhologramme hervor. Die
Inszenierung des diaphanen Korpers wurde als gemeinsamer Bezugspunkt
offenbar. In der Entwicklung von der Phantasmagorie zum Bithnen- und
Displayhologramm zeichnete sich zudem eine umfangreiche und sukzessive
Technisierung ab. Sie wurde etwa an der Schwelle vom spiritistischen Setting
zur durchschauten Illusion auf der Bithne deutlich und vor dem Hintergrund
der aufklirerischen Durchsetzungskraft emblematisch. Zudem lief sie sich
ibergeordnet als Entwicklung von der vor- zur postkinematografischen Biih-
nentechnik nachvollziehen. War die Laterna Magica als Vorliuferin des Films
im 17. Jahrhundert das initiale Medium der Geisterprojektionen, sind es heute
aus der Filmbranche bekannte, digitale Bearbeitungsprogramme, die den
holographischen Bithnenauftritt verstorbener Stars erméglichen.

79  Vgl. Korte-Braun, Bernd: Erinnern in der Zukunft: Frag das Hologramm. 07/13.
URL: https://www.yadvashem.org/de/education/newsletter/10/holograms-and-reme
mbrance.html [Stand 06/23]; vgl. Goode, Lauren: Are Holograms the Future of how
we capture Memories? 11/17. URL: https://www.theverge.com/2017/11/7/16613234/ne
xt-level-ar-vr-memories-holograms-8i-actress-shoah-foundation [Stand 06/23]; vgl.
Maiberg, Emanuel: In the Future the Holocaust is just another Hologram. 04/17.
URL: https://motherboard.vice.com/en_us/article/ez3m4p/in-the-future-the-holocau
st-is-just-another-hologram [Stand 06/23].
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Die Ambivalenz zwischen phantasmagorischem Erbe und fortschrittli-
cher Selbsterzihlung zeichnet sich nicht nur medientechnisch ab, sondern
sie scheint im Hologramm auch motivisch immer wieder auf. Einerseits
beziehen sich die Bithnenhologramme wiederkehrend auf die geisterhaften
Show- und Wiederbelebungskontexte der Phantasmagorien, andererseits
wird die aufklirerische Vergeistigung im Hologramm eng mit der Technik
verzahnt. Sie scheint sogar unaufléslich mit ihr verbunden: Das kulminiert
etwa im Wissenschaftlerhologramm, das den Wissensvorsprung anthropo-
technisch grundieren und vermarkten soll. In Hinblick auf die motivischen
Ausprigungen kommt das bewegt-mimetische Verhiltnis zwischen Filmholo-
grammen und Bithnen- sowie Displayinszenierungen besonders zum Tragen.
Dementsprechend schienen alle in den Filmsequenzen analysierten Inszenie-
rungsschwerpunkte angesichts der installativen Hologrammdarstellungen
wieder auf.

Zugleich bestitigt schon das ikonische Beispiel des Tupac-Hologramms,
dass mit der Aktualisierung und Anpassung an den Zeitgeist neue Abbildlo-
giken greifen und das Bild transformieren. Das Hologramm des Schwarzen
Rappers ist, wie einleitend beschrieben wurde, zu einer ernsthaften Konkur-
renz seiner etablierten Konterfei-Aufnahmen geworden. Gleichzeitig wurde es
als Model einer neuen Kampagne »angestellt« und entsprechend modifiziert.
Mit der Verwendung fir den politischen Kontext und zu Protestzwecken ge-
rieten weitere Dimensionen in den Blick, in denen sich Hologrammprojektio-
nen wesentlich von vorgingigen Motivschwerpunkten emanzipierten. Wih-
rend deutlich wurde, dass der holographische Protest in einer Art rechtlicher
Grauzone agiert und marginalisierten oder unerwiinschten Kérpern Sichtbar-
keitverschafft, wurde in Hinblick auf den politischen Wahlkampfvor allem das
codier- und manipulierbare Korperabbild thematisch. Dariiber hinaus zeigte
sich auf Ebene der Werbe- und Vermarktungszwecke eine zeitgeistige Aktua-
lisierung des phantasmagorischen Warenfetischs, insofern die zukunftsvisio-
niren Hologramme hiufig Marken vertreten und sie verkérpern sollen.

Die Uberschrift vom Zeitgeist auf der Bithne wurde im Kontext der be-
sagten Medientechnikgeschichte also mindestens dreifach aktiv. Zum einen
wurde die Pinktlichkeit des Peppers Ghost als Zeichen eines medien- und illu-
sionstechnischen Wandels pointiert. Dariiber hinaus referierte die Rede vom
Zeitgeist auf die innerdiegetischen Zusammenhinge der Inszenierungen, in
denen die zeitlichen Aspekte stets eine zentrale Rolle spielen. Das gilt vor al-
lem fiir die Kontexte der Erinnerung und Teleprisenz aber auch im Rahmen
der Aktualisierung eines (virtuellen) Speicherbildes. Inwiefern die diaphanen
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Korpervirtuelle Bilder sind und als solche auf die Zeitlichkeit abheben, wird im
Kapitel Die virtuelle Stellvertretung vertieft. In einer dritten Hinsicht fingt die
Rede vom Zeitgeist schlieflich die Anpassung des diaphanen Koérpers an die
jeweiligen zeitgeistigen Umstande ein. Denn wihrend ihn die Moderne noch
in den Dienst der Phantasmagorien stellte, entwirft ihn die Postmoderne als
zukunftsvisionires Hologramm. Aus der ritselhaften Beschworung des Uber-
sinnlichen ist zunichst ein domestizierter Geist und zuletzt die Inszenierung
einer wahlweise globalen, auler- oder iiberirdischen Teletechnik geworden.

Um weiteren Aufschluss zu den jeweiligen Implikationen der drei Phino-
mene zu erhalten, wird im Folgenden untersucht, wo und auf welche Weise
sie im theoretischen Kontext erscheinen. Innerhalb der Medienphilosophie
sind es vor allem drei Autoren, an deren Positionen wesentliche Verhandlun-
gen des diaphanen Korpers greifbar werden. Mit Blick auf den von Jacques
Derrida verfassten Text Marx’ Gespenster, die Phantasmagorien bei Walter Ben-
jamin und Jean Baudrillards Hologramme werden schlief3lich die jeweiligen
allegorischen Gehalte und ihre Verschiebungen untersucht.

Allegorische Verschiebungen

In Abgrenzung zur Definition des Symbolischen schreibt der Philosoph Hans-
Georg Gadamer iiber die Allegorie, durch sie witrde »[s]tatt des eigentlich Ge-
meinten [..] ein Anderes, Handgreiflicheres gesagt, aber so, dass dieses den-
noch jenes andere verstehen lisst«*°. Insofern die Allegorie also eine bildhafte
Redeweise ist, die einen vergleichenden Sinn zum Ausdruck bringt, fingt sie
die Funktionen der drei Phinomene auf Sprachbildebene ein. Sie heben vor
allem auf die ephemeren und illusionistischen Qualititen des diaphanen Kor-
pers ab, um die theoretischen Kontexte zu vertiefen und zu bebildern.
Entlang der vorgefundenen Allegorien wird die auf medientechnischer
Ebene bereits skizzierte Verdringung des >Aberglaubens« durch die Aufkli-
rung erneut deutlich. Sie geht ihren Weg vom gespenstischen Wiederginger
iiber die aufgeklirte, phantasmagorische Illusion, hin zum technischen
Simulacrum. Dabei fingt sie die unterschiedlichen Einsitze als Schwerpunkt-
verlagerungen ein. Im Sinne einer Untersuchung des Zeitgeistes spannt sich

80 Gadamer, Hans-Georg: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Her-
meneutik. 5. durchgesehene und erweiterte Auflage. Tiibingen: ).C.B. Mohr (Paul Sie-
beck) 1986, S. 78.
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zwischen der Gespenstermetapher bei Karl Marx und der Hologrammrefe-
renz Jean Baudrillards zudem ein begriffliches Spektrum auf, das neben der
konkreten diaphanen Gestalt stets auch einen Geist — respektive eine Haltung
— der jeweiligen Zeit reprisentiert. Ort dieses Spektrums ist vorrangig die
Konsum- und Medienkritik. Hier scheint der diaphane Kérper ein besonders
illustratives Potenzial zu besitzen.

Wihrend sich Derridas Hantologie am Gespenst des Marxismus abarbeitet,
iibernimmt Benjamin die bei Marx angelegte Bedeutung der Phantasmagorie.
Baudrillard hingegen wirft Marx vor, die Technik auf den Aspekt der Produk-
tivkraft reduziert zu haben. Er sieht in Benjamins Ansatz einen gréfReren Ge-
winn, weil Benjamin die Technik als Medium perspektiviert. Dem Hologramm
wird so der Weg in die Hyperrealitit geebnet. Der diaphane Kérper vereint und
begleitet diesen theoretischen Diskurs. Mal ist er ephemer, unheimlich, triige-
risch, leuchtend; immer aber ein durchscheinendes Sinnbild.

Marx’ Gespenster

Im Jahr 1993 veréffentlichte der Philosoph Jacques Derrida seine Uberlegun-
gen zur Richtung und Zeitlichkeit des Marxismus unter dem prignanten Titel
Spectres de Marx. In der deutschen Ubersetzung entschied man sich fiir Marx’
Gespenster. Noch vor der eigentlichen Lektiire lohnt es sich, hierzu die Anmer-
kungen der Ubersetzerin Susanne Liidemann zu lesen. Liidemann bemerkt
gleich zu Beginn ihrer Notizen, dass >Spectre<, abgeleitet vom lateinischen
spectrum, im Franzosischen sowohl das Gespenst als auch das (Farb-)Spek-
trum bezeichnet, »also in erster Linie etwas Sichtbares, das doch ungreifbar
bleibt oder auf undurchsichtige Weise durchsichtig ist, nicht lokalisierbar,
der Streuung unterworfen und daher vielfiltig, unidentisch, aber auf un-
heimliche Weise wiederkehrend, real«<®. Es verweise qua Assonanz auf die
Spiegel-Spiele des Spekuliren und Spekulativen, die den Zuschauer ebenso
brauchen, wie dieser das Schauspiel der Erscheinungen. Mit dem deutschen
Wort >Gespenst« teile sspectre< immerhin das durchscheinend Zarte, nicht fest
Umrissene, sowie die spinnwebartigen Verfinglichkeiten des Imaginaren und

81 Lidemann, Susanne: Kontrapunkt (Ubersetzernotiz). In: Derrida, Jacques: Marx’ Ge-
spenster. Der verschuldete Staat, die Trauerarbeit und die neue Internationale [1993].
Aus dem Franzosischen tibersetzt von Susanne Liddemann. Frankfurt a.M.: Fischer Ta-
schenbuch Verlag 1995, S. 277283, S. 277.
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Spekuliren.® Die Gespenster-Referenz, so scheint es, berithrt offenbar auch
das, was bislang als diaphaner Kérper hergeleitet und beschrieben wurde: Vom
undurchsichtig Durchsichtigen, das ungreifbar bleibt, iiber das Schauspiel
der Erscheinungen bis hin zu einem durchscheinend Zarten.

Der Verdacht bestitigt sich in den Ausfithrungen Derridas, wobei zunichst
unklar bleibt, ob der Philosoph tatsichlich einen diaphanen Kérper vor Augen
hat, wenn er dem Gespenst Konturen verleiht. In jedem Fall ist ihm an einer
Differenzierung zwischen Geist und Gespenst gelegen. So schreibt er iiber die
Beziehung beider Phinomene:

vielmehrist das Gespenst—Marx prazisiert es selbst [..] —eine paradoxe Ver-
korperung, das Leib-Werden, eine bestimmte fleischliche Erscheinungsform
des Geistes. Er wird zu einem>Dings, das schwer zu benennen ist. Weder See-
le noch Leib, und doch beides zugleich. Denn was dem GCeist zu seiner Er-
scheinung als Gespenst verhilft, das ist das Fleisch und die Phinomenalitit,
aber beide entschwinden zugleich in der Erscheinung, in der Ankunft des
Wiedergingers oder der Wiederkehr des Gespenstes.®3

Das Gespenst wird demnach als »eine bestimmte fleischliche Erscheinungs-
form des Geistes« gedacht. Doch ist damit lediglich die Wahrnehmbarkeit ei-
ner Gestalt gemeint oder bezieht sich das Fleisch tatsichlich auf einen mate-
riell erfahrbaren (Objekt-)Korper? Derridas Erlduterungen lassen beides ver-
muten. Einerseits betont er das Leib-Werden und die Dinghaftigkeit des Ge-
spenstes. Symbolfiguren, wie die lebendig gewordene Ritterriistung oder das
flatternde Leichentuch wiirden diesen Parametern entsprechen. Dazu passt
Derridas Hamlet-Referenz, die an das Undurchschaubare der Riistung erin-
nert. In Bezug auf sie beschreibt er einen Visier-Effekt, bei dem unklar bleibt,
wer uns letztlich durch das Visier der Riistung anblickt.** An anderen Stellen
nimmt der Autor allerdings mehr Abstand von der Materialitit. Dann heif3t
es konkret, das Gespenst erscheine »nicht in Fleisch und Blut«® und es wiirde
sich um eine »berithrbare Unberiihrbarkeit eines Eigenkdrpers ohne Fleisch«®
handeln.

82  Lidemann199s, S. 277f.
83  Derrida [1993] 1995, 20.
84 Vgl.Ebnd,, S. 22f.

85 Ebnd,S.22.

86 Ebnd.,S.23.
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Diese Varianz der Geisterinkarnation vom beseelten Gegenstand zum dia-
phanen Kérper schreibt sich nicht zuletzt mit ebenjener ikonischen, von Der-
rida beschriebenen Hamlet-Szene fort, in der der Prinz von Dinemark vom
Geist seines verstorbenen Vaters heimgesucht wird. So bieten die unzidhligen
Inszenierungen der Tragddie heute ganz unterschiedliche Formen der Geis-
tererscheinung an: Mal wird das Gespenst von einem/einer fahl geschminkten
Schauspieler*in gespielt, mal prisentiert es sich als Ristung, deren Eigenle-
ben uneinsehbar bleibt und wieder andere Darstellungen setzen auf Projekti-
onstechniken, wie den Peppers Ghost-Trick und zeigen den Geist des Vaters als
einen diaphanen Kérper.*’

Derrida beschreibt das Gespenst indes auch als Un-Ding, Anwesendes oh-
ne Anwesenheit, Da-Sein eines Abwesenden oder »ein Ding zwischen Ding
und Person«®®. Interessanterweise werden dem Gespenst damit die gleichen
Eigenschaften zugeschrieben, die bereits in Bezug auf das Hologramm zur
Sprache kamen. Erinnert sei unter anderem an die Perspektivierung als ein
Filmobjekt eigenen Rechts. Im Rahmen dessen ging es ebenfalls um den Hy-
bridstatus zwischen Objekt und Kérper. Auch die vorangegangenen Sequenz-
analysen haben gezeigt, dass Hologramme hiufig personifiziert werden und
eine besondere Prisenz zwischen An- und Abwesendem geltend machen. Al-
lerdings — und das ist ein entscheidender Unterschied zum Gespenst — tritt
das Hologramm stets als ein technisches Erzeugnis auf. Es steht ganz und gar
zu seinem Projektionscharakter. Wie bereits erlautert, beginnt sich dieser Zug
zur technischen Aufklirung des diaphanen Kérpers bereits mit der Phantas-
magorie durchzusetzen. Gespenster hingegen sind an mystische Vorstellun-
gen gebunden, sie erscheinen den Menschen an beliebigen Orten und gelten
der aufgeklirten Moderne als (Er)Zeugnisse der Einbildungskraft. Sie sind per
definitionem transzendentale, unheimliche Wiederginger, die die Menschen
heimsuchen.

87  Vgl. Mattfeld, Quinn: Living with Hamlet: Part Three. URL: https://www.bard.org/news
[living-with-hamlet-part-three [Stand 06/23]; vgl. The Old Clobe: Hamlet, directed by
Barry Edelstein. URL: https://www.theoldglobe.org/pdp/17-summer-season/hamlet/#
?startDate=2021-06-01&?endDate=2021-06-30 [Stand 06/23]; vgl. Hamilton College:
Theatre Department Presents Hamlet, directed by Mark Cryer. URL: https://www.hami
Iton.edu/news/story/theatre-department-presents-em-hamlet-em [Stand 06/23]; vgl.
British Pathé: Film scenes from Hamlet 1913, directed by Edward Hay-Plumb. URL:
https://www.britishpathe.com/video/hamlet [Stand 06/23].

88  Derrida [1993]1995, S. 22.
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Deshalb grenzt Derrida das Gespenst auch bewusst von »der Ikone oder
vom Idol« und weiter »vom Bild des Bildes, vom Platonischen Phantasma, eben-
so wie vom einfachen Simulakrum [...], dem es dennoch so nahesteht und mit
dem es in anderer Hinsicht mehr als einen Zug teilt«* ab. Der Visier-Effekt
sei hier entscheidend, denn mit dem Gespenst blicke uns jemand anders an.*®
Hinter dem Visier bleibt dieser jemand undurchschaubar und undurchsichtig.
Das Gegenkonzept zum Visier wiren Augen, von denen wir uns nicht ange-
blicket fithlen. So etwa, wenn Bithnenhologramme eine Audienz ansprechen
und dabei in die Leere schauen. Dann erscheinen die Abbilder trotz ihrer au-
diovisuellen Bewegtheit leblos und ihre Unheimlichkeit ist mitunter ein un-
gewolltes Resultat der Akzeptanzliicke zwischen Zuschauer*innen und Holo-
gramm - ein Szenario, das auch als Uncanny-Valley-Effekt bekannt ist.”* Das
vermeintliche Simulacrum wire in diesem Fall als solches enttarnt.

Eine zweite Dimension des Unbehagens zeigt sich hiufig im Misstrauen
gegeniiber der Technik und ihrer méglichen Autonomie. So kann ein in die
Leere schauendes Hologramm ebenso aufgrund seiner (der Inszenierung
zuwiderlaufenden) Eigendynamik unheimlich wirken. Diese Unheimlichkeit
griindet dann - anders als die des Gespenstes — auf einem Misstrauen ge-
geniiber der eigensinnigen, KI-begabten oder unkontrollierten Technik. Auf
diese Ebene hebt auch der Philosoph Dieter Mersch ab, wenn er in seinem
Aufsatz Kunstmaschinen tiber die mechanische Mimesis schreibt, »[...] der Ab-
grund, der das ebenso begehrende wie zuriickblickende Auge von der blinden
Augenhdhle des Automaten trennt, ist durch keine Technik tiberspringbar. In
dieser Differenz entbirgt sich das Vergebliche wie Monstrose der Maschine«®*.
Wahrend die »blinde Augenhohle« eine fehlende innere Beseelung adressiert,

89 Ebnd,S.23.

90 Vgl.Ebnd., S. 23.

91  Die Theorie des Uncanny-Valley-Effekts geht davon aus, dass Zuschauer®innen eine
kinstliche Figur aufgrund ihrer anthropomorphen Gestalt unterbewusst an menschli-
chen Mafstiben messen. Die Nicht-Erfiillung dieser Mafistidbe hat eine Irritation bzw.
einen Bruch der Medienrezeption zur Folge und die Figur wird als unheimlich wahrge-
nommen. Anders verhalte es sich, wenn die Figuren von vornherein weniger anthropo-
morphe Ahnlichkeit besitzen und eine andere Erwartungshaltung evozieren (vgl. Le-
xikon der Filmbegriffe Universitat Kiel: Stichwort Uncanny-Valley-Effekt. URL: https://
filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/u:uncannyvalleyeffekt-7740 [Stand 06/23]).

92 Mersch, Dieter: Kunstmaschinen. Zur Mechanisierung von Kreativitat. In: Gamm, Ger-
hard/Andreas Hetzel (Hg.): Unbestimmtheitssignaturen der Technik. Eine neue Deu-
tung der technisierten Welt. Bielefeld: transcript Verlag 2015, S. 149-167, S. 152.
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beschreibt das Vergebliche der Differenz hier die uneingelsten Hoffnun-
gen in die Technik. Das Monstrése wiederum spielt auf eine bedenkliche
Unberechenbarkeit technischer Verselbststindigung an.

Gelingt die Inszenierung des mimetischen Mediums aber, stehen ge-
rade die Augen in Verdacht, besonders verlebendigend zu wirken.”* In der
Auseinandersetzung mit Ebenbildern bemerkt der Historiker Jan Gerchow,
dass die Augen nicht nur beim Menschen das >Fenster< zur Seele, sondern
ebenso bei der Skulptur der Schliissel zur Beseelung seien.** Folglich kénnen
blickende Augen den Eindruck der Lebendigkeit noch verstirken. Gerade
das Hologramm zielt auf diesen Effekt ab, indem es uns mit mimischer Be-
wegung konfrontiert. Es zeigt ein Gesicht, das grundsitzlich zwischen »der
Subjektivitit des Sehens und der Objektivitit des Angeblicktwerdens, dem
>Innen< und dem >Auflen¢, dem Zeigen und dem Verbergen von Affekten und
Gefiihlen [changiert]«*®, wie die Autorinnen Joanna Barck und Petra Loffler in
ihrem Band Gesichter im Film pointieren. Damit ist die Taktik der blickenden
Hologramme also eine ginzlich andere als die der Derridaschen Gespenster.

Dennoch iiberschneiden sich ihre Anliegen in der Rolle als Wiederginger.
So merkt Derrida schon zu Beginn seines Textes an, »[ein] Mitsein mit den Ge-

93 NebenderDebatte um den spezifischen Blickin der Darstellung existiertauch ein brei-
ter Diskurs um den Blick der Darstellung selbst. Kunsthistoriker*innen, wie Georges
Didi-Huberman, Frank Fehrenbach oder Seung-Chol Shin bescheinigen dem Bild ei-
ne eigene Blickmacht. Entsprechend konstatiert Fehrenbach, dass Bilder bei intensiver
Betrachtung wirken kénnen, als wiirden sie sich bewegen und ihrerseits wahrnehmen
(vgl. Fehrenbach, Frank: Kohésion und Transgression. Zur Dialektik lebendiger Bil-
der. In: Pfisterer, Ulrich/Anja Zimmermann (Hg.): Animationen/Transgressionen: das
Kunstwerk als Lebewesen. Berlin: Akademie-Verlag 2005, S. 1-40, S. 2). Sie nehmen die
Betrachter*innen in den Blick. In diesem Blick bilde sich, so Seung-Chol Shin, eine Be-
ziehung zum Betrachter und manifestiere sich das Bild als ein Lebewesen (vgl. Shin, Se-
ung-Chol: Vom Simulacrum zum Bildwesen. Ikonoklasmus der virtuellen Kunst. Wien:
Springer Verlag 2012, S. 14, 20). Didi-Huberman betont in dieser Hinsicht vor allem das
Tastvermogen des Sehens, das »stets auf das unausweichliche Volumen« (Didi-Huber-
man, Georges: Was wir sehen blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 1999, S.13) der Bilder stoft. Im Falle der Phantasmagorien und
Hologramme wiirde sich ein solcher Blick des Bildes vor allem durch die ephemere
raumbildliche Darstellung auszeichnen.

94 Vgl. Gerchow, Jan: Ebenbilder. In: Ders. (Hg.): Ebenbilder. Kopien von Kérpern — Mo-
delle des Menschen. Ausstellungskatalog. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag 2002,
S.12-26,S5.19.

95  Barck, Joanna/Loffler, Petra (Hg.): Gesichter des Films. Bielefeld: transcript Verlag
2005, S.7.
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spenstern wire auch — nicht nur, aber auch - eine Politik des Gedichtnisses, des
Erbes und der Generationen«*. Er ruft dazu auf, dieses Mitsein zu pflegen und
einen Umgang mit den Gespenstern zu finden. So sei ein verantwortungsvolles
Leben nur mit Blick auf die Gerechtigkeit fir »jene, die nicht da sind, die nicht
mehr oder noch nicht gegenwirtig und lebendig sind«®” méglich. Auf diese Wei-
se wird die Metaphorik des Gespenstes hier in den Dienst einer moralischen
Verantwortung gestellt: Es geht um die Vergegenwirtigung vergangener oder
zukiinftiger (Un-)Rechtmifigkeiten. An eine solche Verantwortung appelliert
auch das Projekt Dimensions in Testimony, das Zeitzeug*innen als Displayholo-
gramme abbildet. Hier steht der ephemere Korper ebenfalls fiir eine mahnen-
de Konfrontation mit der Vergangenheit ein. Es gilt auch fir die bereits auf-
gerufene Videoinstallation Isla Santa Maria 3D, die ein holographisches Ora-
kel prisentiert, das den Besucher*innen andere (unklar ob vergangene oder
zukiinftige) Zeiten vor Augen fithrt, um ihnen das Erbe ihrer Verantwortung
aufzuzeigen.

Indes sind die Spukgestalten, die Derrida in seiner auch als Hantologie be-
zeichneten Gespensterlehre identifiziert, vielfiltig. Diese Vielfalt reicht von je-
nen Gespenstern, die Karl Marx in seinen Schriften markiert iiber solche, die
ihn und sein Schreiben heimgesucht haben (wie Max Stirner oder Georg Wil-
helm Friedrich Hegel) bis hin zu demjenigen Gespenst, das Marx posthum ver-
meintlich selbst geworden ist. Der wohl bekannteste Vertreter und mithin die
falligste Anspielung, die Derridas Buchtitel unternimmt, konkretisiert sich im
Gespenst des Kommunismus. So heifst es gleich zur Eréffnung des berithmten
Textes Manifest der Kommunistischen Partei, das Karl Marx und Friedrich Engels
1848 veroffentlichten: »Ein Gespenst geht um in Europa — das Gespenst des
Kommunismus.«*®

Das Manifest sollte dazu dienen, den sMarchenc tiber dieses Gespenst ein
Ende zu bereiten und den Korpus des Kommunismus zu verwirklichen.®® Doch
Derrida macht diese Transformationsbewegung nicht mit. Stattdessen analy-
siert er den Kommunismus weiter im Zwielicht der Gespensterallegorie und
stellt unter anderem fest, dass anderthalb Jahrhunderte spater immer noch

96  Derrida [1993] 1995, S.11.

97 Ebnd,S.12.

98  Marx, Karl/Friedrich Engels: Manifest der Kommunistischen Partei. London: Bildungs-
Cesellschaft fiir Arbeiter 1848, S. 3. In: Deutsches Textarchiv. URL: https://www.deutsc
hestextarchiv.de/book/view/marx_manifestws_1848?p=3 [Stand 06/23].

99  Vgl. Marx/Engels 1848, S. 3.
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von einem Gespenst die Rede ist, das angeblich der Vergangenheit angeho-
re.’®® Von dort aus exemplifiziert er noch einmal die besondere Zeitlichkeit
und schreibt, »im Grunde ist das Gespenst die Zukunft, es ist immer zukiinf-
tig, es prasentiert sich nur als das, was kommen oder wiederkommen kénn-
te«'®". Derrida referiert hier auf die Angst vor einer Riickkehr oder zukiinfti-
gen Heimsuchung, die jedem gespenstischen Spuk innewohnt. Bezogen auf
die Kritik am Kommunismus ist es die Angst, dieser konne sich in Zukunft re-
inkarnieren.

Mit Riickgriff auf die im Abendland wohl bekannteste Wiedergeburt, fol-
gert Derrida auflerdem: »Wenn jedes Gespenst sich, wie wir gesehen haben,
durch eine Verleiblichung, durch die phinomenale Form einer Quais-Inkar-
nation vom Geist unterscheidet, dann ist Christus das gespenstigste aller Ge-
spenster.«'°*

Der ausfithrlichen Ausarbeitung ist zu entnehmen, dass auch Karl Marx
und Max Stirner dieser Auffassung waren. Allerdings, so stellt Derrida iber-
zeugend in einer langen Fufinote fest, war Marx und Stirner vor allem an

13 gelegen, um an

einer Enttarnung dieser »gespenstigen Onto-Theologie«
ihrer Stelle das phinomenologische Prinzip der leiblichen Prisenz in Stellung
zu bringen.'** Ein Programm, das offenbar nicht im Derridaschen Denken
aufgeht, das im Sinne des gesellschaftlichen Gedichtnisses ein Leben mit den
Gespenstern und — statt ihrer Austreibung — ihre Anerkennung fordert. Diese
Verteidigung der Ambivalenz entspricht auch iibergeordnet dem in seinem
Hauptwerk Grammatologie (De la Grammatologie) entwickelten Ansatz der diffé-
rance. Mit dem Begriff entwickelt Derrida ein Konzept, das die grundsitzliche
Kluft des vermeintlich Ontischen — niemals abgeschlossen, identisch oder
urspriinglich zu sein — aufwirft. Als Hauptbeispiel fiir diese Kluft gilt ihm
die Unterscheidung zwischen dem geschriebenen und dem gesprochenen
Wort.'®

Marx hingegen pflegte die traditionelle ontologische Differenz zwischen
Schein und Sein. Das zeigt sich nicht nur in seinen Vorhaben, gegen die iden-

100 Vgl. Derrida [1993] 1995, S. 69.

101 Ebnd,S. 69.

102 Ebnd, S.227.

103 Ebnd,S.228.

104 Vgl. Ebnd., S. 228.

105 Vgl. Derrida, Jacques: Grammatologie [1967]. Aus dem Franzdsischen tbersetzt von
Hans-J6rg Rheinberger/Hanns Zischler. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1974, S. 44,
79f., 82.
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tifizierten Gespenster anzugehen und ihnen reale Prisenz entgegenzusetzen,
sondern dariiber hinaus auch in den Ausfithrungen zum Geld. Entsprechend
heiflt es in der von Marx und Engels verfassten Schrift Zur Kritik der politischen
Okonomie, der Leib der Miinze sei »nur noch ein Schatten«'°® und das Gold fiih-
re ein Scheindasein, das in Konflikt mit seinem »wirklichen Dasein«'®’ trete.
Derrida riickt diese Beschreibungen ebenfalls in Gespenster-Nihe, da sie ihm

108

zufolge »Etwas« oder gar einen »Jemand«'*® zu beschreiben scheinen. Diese

Lesart unterstreicht noch einmal den Spielraum der betreffenden Allegorie.

Als »ein Ding zwischen Ding und Person«'®’

schligt die Rede vom Gespenst
schlieRlich zu beiden Seiten hin aus: Sie vermag Personen zu verdinglichen

und Dinge zu personifizieren.

Benjamins Phantasmagorie

Fast unbemerkt scheint inmitten der Marxschen Gespensterversammlung
auch eine Referenz zur Phantasmagorie auf. In Das Kapital verwendet Marx
den Begriff zur Charakterisierung des Warenfetischs. Demnach sei dieser
»nur das bestimmte Verhiltnis der Menschen selbst, welches hier fiir sie
die phantasmagorische Form eines Verhiltnisses von Dingen annimmt [Her-
vorh. d. Verf.].«""® Marx bestimmt die phantasmagorische Form nicht weiter
und im Lesefluss geht die Bedeutung der Metapher leicht verloren. Erst
in Anbetracht seiner vielen Gespenster wird ihre Differenz unverkennbar.
SchlieRlich vergleicht der Autor die Ubertragung der Sozialbeziehungen auf
die Warenverhiltnisse hier gerade nicht mit der Relation einer gespensti-
gen Heimsuchung, sondern mit dem Output einer illusorischen Technik.
Das Verhiltnis der Waren stellt er also vielmehr als nebuldse, technische
Verdoppelung denn als spukenden Wiederginger vor.

Auch die Philosophin Christine Blittler attestiert Marx eine gezielte Uber-
tragung. Ihr zufolge nutze er die in den Blick genommene tropische Operati-
on, um zu konstatieren, »dass in der modernen Gesellschaft trotz Aufklirung

106 Marx, Karl/Friedrich Engels: Zur Kritik der politischen Okonomie [1859]. Werke. Band
13. 7. Auflage. Berlin: Karl Dietz Verlag 1971, S. 89.

107 Marx/Engels [1859] 1971, S. 90.

108 Derrida [1993] 1995, S. 78.

109 Ebnd., S. 22.

110 Marx, Karl: Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie [1867]. In: Marx, Karl/Friedrich
Engels: Werke, Band 23. Berlin: Karl Dietz Verlag 1968, S. 86f.
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und Vernunft Irrationales weiterlebt, und zwar in einer neuen Form: der Wa-

renform.«™

Sie sieht dabei ebenfalls eine begriffliche Verlagerung weg vom
Gespenstischen am Werk."™ Zudem sei die Passage bezeichnend fiir die wei-
te Verbreitung, die das Wort Phantasmagorie im Frankreich des 19. Jahrhun-
derts erfuhr. Blittler zufolge hitten sich im Rahmen dieser Verbreitung gera-
de gegeniiber dem vergleichbar populiren Wort des Phantastischen, optisch-

3 Die metaphorische Wendung der

technische Konnotationen durchgesetzt.
Phantasmagorie zeigt damit nicht zuletzt einen Transfer der medientechni-
schen Entwicklung in die Sprachbildlichkeit an.

Schon der Philosoph Walter Benjamin bezog sich auf das genannte Zitat.
In seinem berithmten und unvollendeten Passagen-Werk reagiert er zwar
nicht unmittelbar aber indirekt auf den besprochenen textlichen Einsatz der
Phantasmagorie. So findet sich das Marx-Zitat in Benjamins Aufzeichnungen
unter der Rubrik Ausstellungswesen, Reklame, Grandville wieder."* Marx Einfluss
auf Benjamin erstreckt sich bis in die konkrete Allegorie, denn auch Benjamin
verwendet den Begriff der Phantasmagorie hiufig im Zusammenhang der
Fetischisierung. Das bestitigt allen voran der Herausgeber Benjamins Ge-
sammelter Schriften, Rolf Tiedemann, wenn er bemerkt: »Der von Benjamin
immer wieder gebrauchte Begriff der Phantasmagorie scheint nur ein anderes
Wort fiir das zu sein, was Marx den Fetischcharakter der Ware nannte; ein
Wort iiberdies, das sich bei Marx selbst bereits findet [...]«"*. Im Unterschied
zu Marx hitte Benjamin allerdings nicht so sehr der ideologische Gehalt der
Kultur, sondern vielmehr ihre Oberfliche, die Trug und Versprechen in eins
enthalte, interessiert.

Christine Blattler hat der Phantasmagorie bei Benjamin ein ganzes Buch
gewidmet. In Benjamins Phantasmagorie. Wahrnehmung am Leitfaden der Technik
untersucht sie die Prigungen, Einfliissse und Grenzen der Begriffsverwen-
dung mit Blick auf technik- und wahrnehmungsphilosophische Grundfragen.
Dabei werden im Dialog mit Benjamins Spatwerk ebenso die hegelianischen

111 Blattler 2021, S. 87.

112 Vgl Blattler 2021, S. 85f.

113 Vgl. Ebnd., S. 95.

114 Vgl. Benjamin, Walter: Ausstellungswesen, Reklame, Grandville [1927-1940]. In: Tie-
demann, Rolf (Hg.): Walter Benjamin. Gesammelte Schriften. Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft 935. Erste Auflage. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1991, S. 232—268,
S. 245.

115 Tiedemann, Rolf: Einleitung. In: Ders. 1991, S. 26.

116 Vgl. Tiedemann 1991, S. 27.
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Rezeptionspole zu den Inszenierungen Richard Wagners, wie die Beziige zum
Revolutionir Louis-August Blanqui beleuchtet. Dem Philosophen Karl Marx
spricht Blittler ebenfalls eine grofie Wirkmacht zu, allerdings weist sie darauf
hin, dass »Benjamins Marx-Lektiire [...] nicht auf eine orthodoxe Auslegung«'”
zielte. Es sei aber offensichtlich, dass Benjamin die Inszenierungstechnik der
Phantasmagorie terminologisch gegeniiber dem Fetisch favorisierte und sie
iiber den konomischen Fetisch begrifflich zu schirfen suchte.®

Diese Schirfung fillt vor allem dann auf, wenn Benjamin iiber die Pariser
Weltausstellung von 1867 schreibt, mit ihr erreiche »die Phantasmagorie der

" ihre strahlendste Entfaltung, oder er mit Bezug-

kapitalistischen Kultur«
nahme auf Theodor W. Adorno iiber die warenproduzierende Gesellschaft
bemerkt, ihr eigenes Bild wiirde dem Begriff der Phantasmagorie entspre-
chen.” Auch in Hinblick auf die Thematik des Neuen wird die Grundierung
durch den 6konomischen Fetisch ersichtlich. Entsprechend heifdt es im Exposé

Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts:

Das Neue ist eine vom Gebrauchswert der Ware unabhingige Qualitat. Es ist
der Ursprung des Scheins, der den Bildern unverduferlich ist, die das kollek-
tive Unbewuf3te hervorbringt. Es ist die Quintessenz des falschen Bewuf3t-
seins, dessen nimmermiide Agentin die Mode ist. Dieser Schein des Neu-
en reflektiert sich, wie ein Spiegel im andern, im Schein des immer wieder
Gleichen. Das Produkt dieser Reflexion ist die Phantasmagorie der »Kultur-
geschichtec, in der die Bourgeoisie ihr falsches Bewufstsein auskostet [Her-
vorh. d. Verf]."*

Die Rede vom falschen Bewusstsein wirft hier zweifellos einen kommunisti-
schen Schatten. So spielt sie im Hintergrund auf die triigerische Wirkmacht
des kapitalistischen Systems an. Der falsche Trug ist allerdings nicht mit dem
Einsatz der Phantasmagorie gleichzusetzen. Letztere behauptet sich vielmehr
als Produkt einer Reflexion und benennt das Projektionsgeschehen, dem die
bourgeoise Obsession mit dem Neuen zugrunde liegt. Die Phantasmagorie
der »Kulturgeschichte« markiert demzufolge nicht mehr und nicht weniger

117  Blattler 2021, S. 94.

118 Vgl. Ebnd,, S. 99.

119 Benjamin [1927-1940] 1991, S. 51.
120 Vgl. Ebnd,, S. 822.

121 Ebnd,S.55.
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als die real existierende Verblendung des vermégenden Biirgertums. Im Rah-
men dessen beweist sie sich als moderne und informierte Schein-Metapher.
Als solche bringt sie die paradoxe Gleichzeitigkeit der aufgeklirten Illusion
auf einen Punkt.

Christine Blittler beschreibt diese Leistung der Phantasmagorie auch als
»epistemisch-dsthetische Spannung, die zwischen Ent- und Verzauberung os-
zilliert«***. Als Vorzug gegeniiber dem Fetisch sieht sie den Umstand, dass sich
die Phantasmagorie weder auf etwas Heiliges bezieht, noch die Vernunft ver-
abschiedet. Bei Blittler heif3t es entsprechend:

Sie [die Phantasmagorie] macht einen Zauber thematisch, bindet diesen je-
doch nicht an eine héhere Macht zuriick und fasst ihn in diesem Sinne re-
ligios, sondern lasst mit der dsthetischen Erfahrung ein sinnliches Phano-
men herausstellen. Der phantasmagorische Zauber wirkt weder unmittel-
bar noch in allen Zeiten, sondern ist als technischer Zauber ein medialer Ef-
fekt weltlichen Ursprungs und historisch lokalisierbar. [...] So zeugt die Phan-
tasmagorie davon, dass eine auf Sinneswahrnehmung beruhende Erfahrung
nicht auf Irrationalitit abheben muss, sondern Imaginationen Raum gibt
und intelligibel ist, auch wenn sie sich nicht wegrationalisieren |dsst.'?

Damit bringt die Autorin einen wichtigen Punkt zur Sprache. Wihrend Ge-
spenster als irrationale und jenseitige Erscheinungen auf einen Glauben an
nicht-weltliche, religiése Kontexte abheben, beanspruchen Phantasmagorien
bereits die aufgeklirte Illusion — und damit einen spielerischen Umgang mit
der Imagination — fiir sich. Wenn Karl Marx iiber Gespenster schreibt, kenn-
zeichnet er eine gewisse Irrationalitit, die Angst vor der Heimsuchung und
die Unkontrollierbarkeit des gespenstigen Auftritts. Auch Derrida geht weiter
von dieser irrationalen, wiedergingigen Gestalt aus, wenn er sein hantologi-
sches Plidoyer vom Leben mit den Gespenstern montiert. Die Phantasmagorie
hingegen beschreibt als Alternativbegriff zum Fetisch eine menschengemach-
te Hlusion, die ein bewusstes Trugbild installiert und trotzdem zur spiritis-
tisch-inspirierten Imagination verfithrt. Fiir Benjamin eine passende Dialek-
tik zwischen Ent- und Verzauberung, um die Paradoxien der Moderne zu be-
schreiben.

122 Blattler 2021, S.105.
123 Ebnd,, S.106f.
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Baudrillards Hologramme

Im Gegensatz zu den beiden vorangegangenen Unterkapiteln existiert bis-
lang kein Buch, das explizit auf Jean Baudrillards Hologramme eingeht oder
diesen Gegenstand betitelt. Dennoch, oder vielmehr gerade deshalb, versucht
das folgende Kapitel im Rahmen seiner Moglichkeiten diese Liicke zu fiil-
len. Schliefilich zeichnet sich mit Blick auf die Auseinandersetzungen des
Philosophen und Medientheoretikers eine einflussreiche Allegorisierung des
Hologrammbegriffs ab. Diese Begriffsbildung korreliert mit einem Denken,
das hiufig als >postmodern« gekennzeichnet wird. Die darin verankerten
Debatten zum Trugbild werfen vor allem Schlagworte, wie das der Simulati-
on, des Simulacrums und der Hyperrealitit auf. Das Hologramm ist immer
wieder ein beispielgebendes Sujet in diesem Theoriegeflecht.

Die einschligigen Passagen dazu finden sich in der 1981 erschienen Es-
saysammlung Simulacres et Simulation (engl. Simulacra and Simulation). Sie sind
vorrangig in jenem Abschnitt versammelt, der sich explizit dem Thema Ho-
logramme widmet. Wie bereits erliutert, ordnet Baudrillard das Hologramm
im Rahmen seiner Simulationstheorie als Simulacrum ein. Dementsprechend
fragt er mit Bezug auf das Hologramm nach einem Nutzen seiner Dreidimen-
sionalitit und kommt zu dem Schluss, die dritte Dimension wiirde der zwei-
ten nichts hinzufiigen; im Gegenteil, vielmehr schirfe sie die Sensibilitat fiir
die vierte Dimension als einer verborgenen Wahrheit.”* Weiter erliutert der
Autor:

The closer one gets to the perfection of the simulacrum (and this is true of
objects, but also of figures of art or of models of social or psychological rela-
tions), the more evident it becomes [..] how everything escapes representa-
tion, escapes its own double and its resemblance. In short, there is no real:
the third dimension is only the imaginary of a two-dimensional world, the
fourth that of a three-dimensional universe.”

124 Vgl. Baudrillard [1981] 2010, S.107.

125 Ebnd., S.107; Dt. Ubersetzung: »Je mehr man sich der Vollkommenheit des Simulak-
rums nahert (und das gilt fir Gegenstinde, aber auch fiir Kunstfiguren oder Modelle
sozialer oder psychologischer Beziehungen), desto deutlicher wird [...], wie sich alles
der Darstellung entzieht, seinem eigenen Doppelginger und seiner Ahnlichkeit ent-
geht. Kurzum, es gibt kein Reales: die dritte Dimension ist nur das Imagindre einer
zweidimensionalen Welt, die vierte das eines dreidimensionalen Universums« [Ubers.
d. Verfl].
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Das Hologramm offenbart fir Baudrillard als vollkommenes Simulacrum
nicht mehr, als es die tibrigen (zweidimensionalen) Trugbilder tun. Es trigt
mit der dritten Dimension lediglich dazu bei, dass sich das Reale weiter
verflichtigt und die Simulation fortwihrend uniiberschaubarer und selbst-
verstindlicher wird. Diese Unterminierung des Realen durch das Hologramm
als Simulacrum bringt der Philosoph auch an anderer Stelle noch einmal auf
den Punkt, wenn er schreibt:

Meaning, truth, the real cannot appear except locally, in a restricted horizon,
they are partial objects, partial effects of the mirror and of equivalence. All
doubling, all generalization, all passage to the limit, all holographic exten-
sion (the fancy of exhaustively taking account of this universe) makes them

surface in their mockery.'*

Mit der Holographie verbindet sich fiir den Simulationstheoretiker dem-
entsprechend die Phantasie, das Universum vollstindig zu erfassen. Ein
solcher Anspruch, so lisst es das Zitat erkennen, verspottet den Sinn, die
Wahrheit und das Reale. Mit dieser Gegeniiberstellung aktualisiert Baudril-
lard den reprisentationslogischen Verruf, in dem die duflerlich-vollkommene
Nachahmung seit Platon steht. Wie im Kapitel zur bewegten Mimesis darge-
legt, konstatierte Platon unter anderem, dass der Trugbildcharakter und die
moralische Verwerflichkeit eines Abbilds umso stirker ausfallen wiirden, je
ahnlicher es dem Vorbild sehe. Obwohl Baudrillard die klassische Mimesishie-
rarchie vom Vor- zum Abbild mitmacht, wertet er das Trugbild indes nicht als
schlechte oder minderwertige Nachahmung, sondern nur als Verlustgeschift
der Realitit ab. Insofern artikuliert sich hier auf ein Neues die besprochene
Hlusionskritik am hypermimetischen Bild.**”

Baudrillards Konzept der Hyperrealitit gewinnt vor allem in seinem
Schliisselwerk I'Echange symbolique et la mort (dt. Der symbolische Tausch und der
Tod) an Kontur. Entsprechend erliutert er schon in der Einleitung des Buches:

126 Ebnd., S.108f; Dt. Ubersetzung: »Der Sinn, die Wahrheit, das Reale konnen nur lokal,
in einem begrenzten Horizont erscheinen, sie sind partielle Objekte, partielle Effekte
des Spiegels und der Aquivalenz. Jede Verdoppelung, jede Verallgemeinerung, jeder
Ubergang zur Grenze, jede holographische Ausdehnung (die Phantasie, dieses Univer-
sum vollstandig erfassen zu kénnen) macht sie zum Gespott« [Ubers. d. Verf].

127 Vgl. Kapitel Kritik am hypermimetischen Bild.
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Das Realitatsprinzip hat sich mit einem bestimmten Stadium des Wertge-
setzes gedeckt. Heute kippt das ganze System in die Unbestimmtheit, jeg-
liche Realitdt wird von der Hyperrealitit des Codes und der Simulation auf-
gesogen. Anstelle des alten Realitdtsprinzips beherrscht uns von nun an ein
Simulationsprinzip. Die Zwecksetzungen sind verschwunden, es sind Mo-
delle, die uns generieren. Es gibt keine Ideologie mehr, es gibt nur noch Si-

mulakren.'?®

Um diese Vorstellung von einer umfangreichen Simulation zu durchdringen,
gilt es eine entscheidende Operation mitzumachen — und das ist Baudrillards
Abkehr von der marxistischen Theorie zur kapitalistischen Produktionsweise
unter dem Einsatz der Saussurschen Zeichentheorie. So kritisiert der Medien-
theoretiker in Hinblick auf das referenzielle Verhiltnis zwischen Signifikant
und Signifikat (das auf Ferdinand de Saussure zuriickgeht) jene Wertzusam-
menhinge, die Karl Marx der materiellen Produktion und dem Warensystem
zuschreibt.”*

Im Unterschied zu der durch Marx begriindeten dialektischen Relation
zwischen dem Gebrauchs- und Tauschwert einer Ware, sieht Baudrillard
eine folgenschwere Revolution des Wertes am Werk: »Der Referenzwert wird

3% Diese

abgeschafft und iibrig bleibt allein der strukturelle Wertzusammenhang.«
Emanzipation des Zeichens fithrt in der Simulationstheorie zu einer Aushebe-
lung des klassischen Wertgesetzes und zur Auflésung der Bedeutung. Folglich
macht Baudrillard »[i]berall die gleiche Genesis der Simulakren: die Austausch-
barkeit des Schonen und Hisslichen in der Mode, der Linken und Rechten in
der Politik, des Wahren und Falschen in allen Botschaften der Medien [...]«**!
aus. Weiter heif’t es, alle grofien humanistischen Wertmaf3stibe wiirden aus
unserem Bilder- und Zeichensystem verschwinden."*

Bezeichnenderweise schleicht sich in der Auseinandersetzung mit Marx
auch die Allegorie des Gespenstischen in Baudrillards Schreiben ein. So cha-
rakterisiert er die Simulationsreferenz unter anderem als »gespenstische,
marionettenhafte Referenz«* und die unterschiedlichen Okonomien als

128 Baudrillard [1976] 2011, S. 9.
129 Vgl. Ebnd., S.16f.

130 Vgl. Ebnd,, S.17.

131  Ebnd., S. 21.

132 Vgl Ebnd,, S. 21.

133 Ebnd, S.10.
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eine »Art von gespenstischem Ablenkungsprinzip«®*. Doch auch das Phan-
tasma kommt zum Einsatz, wenn der Autor noch einmal den Unterschied
zum marxistischen Ansatz markiert. Dementsprechend heifdt es in einer
aufschlussreichen FuRnote:

Ebenso wie es (auch fiir Marx) ein naturalistisches Phantasma des Ge-
brauchswerts gegeben hat, gibt es fiir uns heute ein 6konomistisches
Phantasma des Tauschwerts. Der Tauschwert nimmt fir uns im struktu-
rellen Spiel des Codes die gleiche Rolle ein, die der Gebrauchswert im
Wertgesetz der Ware innehatte: die des referenzialen (sic!) Simulakrums.™

Baudrillard wendet die Analogie des Phantasmas hier auf zwei marxistische
Grundbegriffe an. Die Rede vom Gebrauchs- und Tauschwert bezieht sich auf
den von Marx beschriebenen Doppelcharakter der Ware. Wihrend der Ge-
brauchswert den Nutzen einer Ware beschreibt, kennzeichnet der Tauschwert
den Marktwert der Ware. Neben dem Nutzen, impliziert der Gebrauchswert
¢ Ebendiese Implika-
tionen meint Baudrillard, wenn er bei Marx ein »naturalistisches Phantasma

zudem materielle Wertigkeit und produktive Arbeit.

des Gebrauchswerts« erkennt. Marx selbst hatte, wie bereits erliutert, den
Einschluss der Sozialbeziehungen in die Warenverhiltnisse als eine phan-
tasmagorische Form gekennzeichnet.””Ubertragen auf den Tauschwert,
macht Baudrillard aufierdem ein >6konomistisches Phantasma< — und damit
ein dem urspriinglichen Marktwert lingst enthobenes Warenverhiltnis — als
Tendenz der postmodernen Gesellschaft aus.

Auf die Abgrenzung von Karl Marx folgt eine Hinwendung zu Walter Ben-
jamin. Sie manifestiert sich in einer Relevanzierung der Reproduktion und
schlidgt die Briicke zur Medientheorie. SchlieRlich habe Benjamin in seinem
Kunstwerkaufsatz als erster die wesentlichen Konsequenzen des Reproduk-
tionsprinzips entwickelt. Zudem habe er gezeigt, dass die Reproduktion den
Produktionsprozess absorbiert, seine Richtung verindert und den Status des
Produkts und des Produzenten verkehrt, so Baudrillard.”® Diese Erkenntnis
zur Auflésung klarer Produktions- und Nachahmungsverhiltnisse wendet der

134 Ebnd,S.20.

135 Ebnd., S. 68, Fulnote 28.

136 Vgl. Marx [1867] 1968, S. 55—61.

137 Vgl. Kapitel Benjamins Phantasmagorie; vgl. Marx [1867] 1968, S. 86f.
138 Vgl. Baudrillard [1976] 2011, S. 102.
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Simulationstheoretiker nicht zuletzt auf sein eigenes Modell an und schluss-
folgert:

Wir wissen heute, dass die Einheit des Gesamtprozesses des Kapitals auf der
Ebene der Reproduktion gebildet wird: Mode, Medien, Werbung, Informa-
tions- und Kommunikationsnetze — auf der Ebene also, die Marx achtlos als
»faux frais«des Kapitals bezeichnete (da zeigt sich die Ironie der Ceschichte),
das heifdtin der Sphéare der Simulakren und des Codes. Benjamin (und nach
ihm McLuhan) begreift die Technik nicht als Produktivkraft (worauf sich die
marxistische Analyse beschrinkt), sondern als Medium, als Form und Prin-
zip jeder neuen Sinnproduktion.'

Baudrillard zieht hier iiber Benjamin und McLuhan eine mediale Perspektive
auf die Ware abseits des Arbeits- und Produktionswertes ein. Auf diese Wei-
se bringt er den Fokus auf ihren Symbol- und Zeichencharakter. Der Symbol-
charakter der Ware steht im Zentrum der Simulationstheorie, die den 6kono-
mischen Warenwert verabschiedet und — an seiner statt — den symbolischen
Wert installiert. Demzufolge bilden die Dinge und Waren nicht linger real-
gesellschaftliche Verhiltnisse ab, sondern enthalten vielmehr unendlich viele
abstrakte Implikationen. Diese neuen, der Realitit enthobenen Codes simu-
lieren das Leben im Hyperrealismus.™°

Die Aufldsung der Reprisentation lisst Kategorien, wie Sinn, Bedeutung
und Objektivitit schliefllich obsolet werden." Damit manifestiert sich im
Rausch der Zeichen eine Erosion der reprisentationalen Mimesis. Allerdings
(das ist der entscheidende Unterschied zum Ansatz der bewegten Mimesis)
geschieht dies mit Blick auf eine hyperreale Bedeutungslosigkeit.'** Wie Lo-
renz Engell bereits 1994 grindlich in der Schrift Das Gespenst der Simulation
analysierte, weist diese Bedeutungslosigkeit einige Angriffspunkte auf. Ob-
gleich Baudrillard ankiindigt, die biniren Pole (etwa Wahrheit und Falschheit

139 Ebnd., S.102.

140 Vgl. Ebnd,, S.105f,, 132f,, 137f.

141 Vgl. Ebnd., S.135.

142 Im Unterschied zur Simulationstheorie schliefSt der Ansatz der bewegten Mimesis die
Sinnproduktion nicht kategorisch aus. Auch wenn sie die hierarchische Lesart vom Ori-
ginal zur Kopie verneint, zieht sie trotzdem Effekte der Emergenz und Kausalitatin Be-
tracht. Das Neue wird demzufolge nicht, wie bei Baudrillard, ausgeschlossen respek-
tive als Schein und Simulation begriffen, sondern als Neukombination oder neue Re-
lationalitat produktiv gemacht.
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oder Ursache und Wirkung) zur Implosion zu bringen, kehrt er sie lediglich
um.' Das vermeintliche Reale entpuppt sich hierbei als Simulacrum. Engell
zufolge bleibt der Dualismus somit nicht nur unangetastet, er wird sogar
bestirke."*

Das zeigt sich im vertieften Blick auf das Realititsprinzip. Hier lisst Bau-
drillard mit der These von der Realititsverfliichtigung die verabschiedete Rea-
litat durch die Hintertiir wieder herein. Entsprechend geht er von einem vor-
modernen Realititsprinzip aus, das nach und nach durch das Prinzip der Si-
mulation verdringt wird.”* An dieser vormodernen Realitit bemisst Baudril-
lard nicht zuletzt die Tiuschungsmanéver des Hyperrealen, was einer Verab-
schiedung der Realitit zuwiderliuft. Engell begegnet diesem Widerspruch, in-
dem er an der Wurzel des Grundbegriffes rithrt und die Realitit von der Ein-
deutigkeit freispricht. Er kontert:

Die Realitat verschwindet nicht, wird nicht von den elektronischen Medien
verjagt. Sie war vielmehr immer diffus und im Schwinden begriffen. [..] es
hat sie immer gegeben, und zwar nicht nur als das von den konventionel-
len Zeichen zur Gianze Ausgeschlossene, sondern auch als das von den ikoni-
schen Zeichen partiell Inbegriffene."

Engells Plidoyer fiir einen differenzierten Realititsbegriff spielt nebenbei
noch auf etwas anderes an — und zwar auf die Rolle, die Baudrillard den
elektronischen Medien gibt. Zum einen stellen sie fiir ihn die Spitze der Rea-
litdtsverdringung dar und zum anderen sieht er die Herrschaft des Codes
in einer »Kybernetischen Kontrolle« der Gesellschaft aufgehen.'*” Die ky-
bernetische Kontrolle manifestiert sich fiir Baudrillard hauptsichlich in der
algorithmischen und genetischen Codierung. Dementsprechend heifit es tiber
den neuen operationalen Zusammenhang der Nachmoderne: »Die Digitalitat
ist sein metaphysisches Prinzip (das bei Leibnitz Gott war) und die DNS ist
sein Prophet«**®, Baudrillard zufolge migriert das Metaphysische also vom re-

143 Vgl. Engell, Lorenz: Das Gespenst der Simulation. Ein Beitrag zur Uberwindung der
»Medientheorie« durch Analyse ihrer Logik und Asthetik. Weimar: Verlag und Daten-
bank fiir Geisteswissenschaften 1994, S. 19, 21.

144 Vgl. Engell 1994, S. 21.

145 Vgl. Baudrillard [1976] 2011, S. 9; vgl. Engell 1994, S. 25, 36.

146 Engell 1994, S. 44.

147 Vgl. Baudrillard [1976] 2011, S.105.

148 Ebnd., S.105.
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ligiésen in den technischen Kontext. Der Sieg der Aufklirung lige damit nicht
in einer restlosen Beseitigung des >Aberglaubenss, sondern in der Herausls-
sung und Beanspruchung des Glaubens respektive seiner Transformation zu
einem Glauben an die (kybernetische) Technik.

Eine solche Transformation berithrt zwangsliufig den Kérper. In seinem
Aufsatz Crash erliutert Baudrillard schliefRlich zum Kérperverstindnis der Ky-

bernetik:

From the classical (even cybernetic) perspective, technology is an extension
of the body. It is the functional sophistication of a human organism that per-
mits it to be equal to nature and to invest triumphally in nature. From Marx
to McLuhan, the same functionalist vision of machines and of language: they
are relays, extensions, media mediators of nature ideally destined to become
the organic body of man. In this»rational«perspective the body itselfis noth-
ing but a medium.™°

Das Hologramm lisst sich leicht als ein Gipfel dieser Medienwerdung per-
spektivieren, bindet es doch vielfach mediale Qualititen an die kérperliche
Gestalt. Das reicht von der Durchsichtigkeit iiber die Teleprisenzfihigkeit bis
zur Anstellung als Wissensspeicher. Auch Baudrillard geht auf die dsthetischen
Besonderheiten des Hologramms ein und charakterisiert es entsprechend als
»translucid character[]«, »materialized transparency«, »spectral body« und
»luminous clone«.’

Wiahrend die Spektralitit schon in Bezug auf die Gespenster (spectres) ei-
ne Rolle spielte, sind Beschreibungen, wie »leuchtender Klon« oder »materia-

lisierte Transparenz« klar technizistisch konnotiert. Sie sind bezeichnend fiir

149 Vgl. Anmerkungen zum Kampf der Aufklarung mit dem Aberglauben, Kapitel Phantas-
magorie.

150 Baudrillard [1981] 2010, S.111; Dt. Ubersetzung: »Aus der klassischen (auch kyberneti-
schen) Perspektive ist die Technologie eine Erweiterung des Korpers. Es ist die funk-
tionale Raffinesse eines menschlichen Organismus, die es ihm ermdglicht, der Natur
gleichgestellt zu sein und triumphal in die Natur zu investieren. Von Marx bis McLuhan
gilt dieselbe funktionalistische Vision von Maschinen und Sprache: Sie sind Relais, Er-
weiterungen, Medienvermittler der Natur, die idealerweise dazu bestimmt sind, der
organische Kérper des Menschen zu werden. In dieser >rationalenc< Perspektive ist der
Korper selbst nichts als ein Medium« [Ubers. d. Verf].

151 Baudrillard [1981] 2010, S.104f; Dt. Ubersetzung: »transluzente[s] Wesen«, »materia-
lisierte Transparenz, »spektralen Korper« und »leuchtenden Klon« [Ubers. d. Verf].
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die Kontextualisierung des Hologramms als ein technisches Medium. Doch in-
dem es die Asthetik des diaphanen Kérpers kapert, schliefit es auch vorgingi-
ge Phinomene (wie den Geist, das Gespenst und die Phantasmagorie) mitsamt
ihren metaphysischen Bedeutungen in die Technik ein. Sie alle werden zu ei-
nem Zeitgeist der Simulation aktualisiert.

Dieser Zeitgeist verspricht laut Baudrillard nicht weniger als Gottgleich-
heit. So liege der Reiz des holographischen Doubles vor allem darin, dass wir
davon traumten, durch uns selbst hindurchzugehen und uns - wie Gott —

immateriell im Jenseits wiederzufinden.*

Eine Beschreibung des Korpers als
Medium greift ihm dabei allerdings zu kurz, deshalb erklirt er ihn zu einem
»Massengrab der Zeichen<®. Im Zuge dessen sieht er eine Unterwerfung
des Korpers durch die phallische Instanz (welche um die Fetischisierung des
Phallus organisiert ist) am Werk.”>* Im Zeichen der sexuellen Befreiung werde
der Korper schlieRlich »in einen Prozess integriert, dessen Funktionsweise
und Strategie die der politischen Okonomie sind«’**.

Baudrillard stellt den Kérper der Frau ins Zentrum dieser Uberlegungen,
weil er wahlweise das Szenodrama der Erektion oder das der Kastration per-
formen wiirde."® Beispiele, wie das des Hologramms Joi aus Bladerunner 2049,
das sich duflerlich den Wiinschen seines Gegeniibers anpasst oder solche, wie
die holographische Burlesque-Show (Abb. 4.8) und die Unterwischeprisen-
tation durch ein Bithnenhologramm der Singerin Rihanna (2019) scheinen
Baudrillards Theorie par excellence zu bestitigen. In allen drei Beispielen
liegt die Produktwerdung jedoch so deutlich auf der Hand, dass die hologra-
phische Darstellung den Fetisch geradezu ironisiert, schliefilich verdufiern
die Hologramme sowohl inhaltlich als auch materiell ein Begehren nach
Transparenz.”’

Dariiber hinaus reduziert Baudrillards Ansatz die gesellschaftlichen Dy-
namiken in freudscher Tradition auf Erektions- und Kastrationsmerkmale.
Selbst wenn diese Bemithungen kurz anklingen lassen, historische Abhin-
gigkeitsverhiltnisse und andere Formen der politischen Diskriminierung

152 Vgl. Ebnd., S.105.

153 Baudrillard, Jean: Kapitel IV Der Korper oder das Massengrab der Zeichen. In: Ders.
[1976] 2011, S.180—221, S.180.

154 Vgl. Ebnd., S.180.

155 Ebnd., S.180.

156 Vgl. Ebnd., S. 180ff.

157 Wie im vierten und flinften Kapitel noch deutlicher thematisiert wird.
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erkliren zu wollen, reproduziert das veranschlagte Denken vom Phallus her

58 Zum einen

eine fortwihrend misogyne Interpretation der Gesellschaft.
werden stereotype Frauenbilder und das Weibliche iiberein gedacht und
zu einem der-Erotik-verschriebenen Frauenkorper stilisiert. Zum anderen
wiederholt Baudrillard mit der binir-systematischen Grundannahme von
der Frau als Mingelwesen (denn darauf liuft die Kastrationsthese hinaus)
jenen sexistischen Bezugsrahmen, den er analysiert.™ Das alles passt zum
Totalititsdenken der Hyperrealitit, in dem jegliche Differenz aufgehoben und

zu einem groflen Prozess der Simulation zugespitzt wird.
Uberblick

Der zweite Teil zum Zeitgeist auf der Biihne spiirte ebenjenen Figurationen des
diaphanen Korpers nach, die sich im ersten Unterkapitel entlang einer Medi-
entechnikgeschichte der Projektion auftaten. Angesichts dieser Spur wurde
offenbar, dass die unterschiedlichen diaphanen Kérper auch eine allegorische
Reichweite besitzen und ebenso auf der theoretischen Bithne der Konsum-
und Medienkritik ihr s>Unwesenc treiben. Die gesetzten Schwerpunkte tauch-
ten hier abermals in einer Abfolge programmatischer Zeitgeister auf: Vom
»Gespenst des Kommunismus« bei Karl Marx iiber die >Phantasmagorie der
kapitalistischen Kultur« bei Walter Benjamin bis zum hyperrealen Hologramm
Jean Baudrillards. Insofern lisst sich das Hologramm als ein Transformati-
onsstadium begreifen, das die Geisterreferenzen mimetisch einschlieft und
partiell aktualisiert.

Passend dazu begreift Jacques Derrida die Rhetorik von Karl Marx als
»phantastisches Waffenarsenal in Zeiten, wo man Geschmack an Wiedergin-
gern fand« und in Klammern erginzt er, »(an einem bestimmten Theater der
Wiederganger, gemif einer historisch festgelegten Szenographie — denn jede
Epoche hat ihre Szenographie, auch wir haben unsere Gespenster)«**°. Uber
den Ansatz der Zeitgeister wurde es ebenfalls moglich, einige szenographische
Schwerpunkte aufzuspiiren. Doch es gilt, die drei Zeitgeister noch einmal ge-
sondert zu entwirren, weil sich ihre vermeintlich geradlinige Entwicklung bei

158  Vgl. Baudrillard [1976] 2011, S.187.

159 Das besagte Kapitel liefert unzihlige Beispiele fiir diese Form der affirmativen Ana-
lyse, etwa wenn es um Kérperschmuck, geschminkte Lippen, Strumpfhosen oder den
Striptease geht (vgl. Baudrillard [1976] 2011, S. 180—200).

160 Derrida [1993] 1995, S.191.
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genauer Betrachtung als ein Komplex mimetischer Verschiebungen erweist.
SchlieRlich wurden neben linearen Aspekten der theoretischen Bezugnahme
(Benjamin bezieht sich auf Marx und Baudrillard nimmt Bezug auf Marx und
Benjamin) oder dem narrativen Einschluss der fortschreitenden Technisie-
rung, vor allem dynamische Verwicklungen und Versetzungen sichtbar. Sie
lassen sich am Beispiel der Phantasmagorie besonders gut nachvollziehen.

Zum einen baut das Bild der Phantasmagorie im Passagen-Werk Benja-
mins nichtauf die umfangreiche Gespenster-Metapher bei Karl Marx, sondern
auf ein kurzes Zitat auf, in dem Marx das Warenverhiltnis als phantasmago-
rische Form beschreibt. Die metaphorische Verwendung der Phantasmago-
rie kniipft also nicht direkt an das Marxsche Gespenst an, sondern keimt par-
allel zu thm auf. Dennoch stehen beide Figurationen des diaphanen Kérpers
im Dienst einer Waren- und Konsumkritik. Dariiber hinaus dient die Meta-
pher der Phantasmagorie in der Theorie Benjamins vornehmlich zur Charak-
terisierung der Moderne und nicht als Ausdruck eines Zeitgeistes des frithen
20. Jahrhunderts (in dem das Passagen-Werk selbst zu verorten ist). Hinsicht-
lich der Benjaminschen Ubertragung auf die Moderne zeigt sich eine mimeti-
sche Verschiebung von der medientechnischen zur allegorischen Anwendung.
Darauf weist auch Blittler hin, entsprechend macht sie eine Entwicklung vom
Konzept der aufgeklirten Illusion zur modern-informierten Schein-Metapher
aus.

Der Begrift des Simulacrums kniipft ebenfalls an dieses modernisierte
Trugbild an, riickt die durchschaute Illusion aber vor allem in ein Licht der
Uberblendung. Die bei Benjamin akute Fetischisierung der Moderne schligt
im kritischen Diskurs der Postmoderne schlieflich als unkontrollierte, sinn-
entleerte Verdoppelung zu und findet im Hologramm seinen aktualisierten,
zeitgeistigen Ausdruck. Wieder zeichnet sich eine Verschiebung vom illu-
sionsisthetischen Phinomen zur allegorischen Verwendung ab, diesmal
allerdings in Hinblick auf die konkrete, gegenwartsbezogene Verhandlung
und unter Rickbezug auf den Film. Schliefllich geht den Auseinanderset-
zungen Baudrillards zum Ende des 20. Jahrhunderts im Wesentlichen die
Etablierung des Filmhologramms seit den spiten 1970er Jahren voran. Wie im
Kapitel zum Filmobjektstatus des Hologramms erliutert wurde, schlie3t die
filmische Entfaltung sowohl die Expansionsbemithungen des Kalten Krieges,
als auch die Entwicklung der Holographie und ihren Aufschwung durch die
Anwendung der Lasertechnik seit 1963 fiktional mit ein. Das duflert sich etwa
in den technikvisioniren Darstellungen zum holistischen Raumbild oder in
den Imaginationen zur raumiiberwindenden Teleprisenzkommunikation.
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Dariiber, warum das filmisch-gepragte Hologramm gerade seit den 2010er
Jahren auf der Illusionsbithne erscheint und sich — neben der dsthetischen
Ahnlichkeit — medientechnisch mit den Geisterprojektionen verbiindet hat,
lisst sich indes nur spekulieren. Die méglichen Griinde reichen von Aspekten
der analogen Nostalgie (wie der Medienwissenschaftler Dominik Schrey die
Fetischisierung des Analogen in der digitalen Medienkultur pointiert und

¢! und dem Retro-Futurismus iiber

als bindre Opposition perspektiviert hat)
solche der medientechnischen Spontanitit bis hin zu anverwandten (im Ho-
logramm thematisch wie symbolisch vertretenen) Technikentwicklungen.
In Bezug auf Letzteres erweist sich der Ausbau des sogenannten Interplane-
taren Internets als anschlussfihig. Entsprechend prisentierte die NASA (US-
Bundesbehorde fiir Raumfahrt und Flugwissenschaft) im Jahr 2008 ein fir
Weltraumbedingungen angepasstes Internetprotokoll, das eine verlissliche
Kommunikation zwischen Raumstationen und Raumfahrzeugen ermogli-
chen sollte. Im Januar 2010 gelang es ihr schliefilich, einen Internetzugang
im Weltraum zu installieren und die auer-irdische Kommunikation herzu-
stellen.’®® Neben solchen konkreten Innovationen werden die 2010er Jahre
hiufig auch als eine Dekade des digitalen Durchbruchs charakterisiert. Den
Zeitgeist dieser frithen Digitalisierung fingt das Hologramm vor allem in
Hinblick auf Fantasien der technischen Verdopplung, die ephemere Asthetik
des Virtuellen, holistische Dateniibertragungen und die Visualisierung ei-
nes umfassenden Kommunikationssystems ein. Von mimetischer Bewegung
zeugt diese Zeitgeistigkeit, insofern aktuelle Hologramminszenierungen

161 Vgl. Schrey, Dominik: Analoge Nostalgie in der digitalen Medienkultur. Berlin: Kadmos
Verlag 2017.

162 Vgl.Yembrick,Johnvia NASA.COV: NASA Extends the World Wide Web Out Into Space.
22.Januar 2010. URL: https://www.nasa.gov/home/hgnews/2010/jan/HQ_M10-011_H
awaii221169.html [Stand 06/23].
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nostalgisch auf sie zugreifen und sie neue Leistungen sowie Standards der
Digitalisierung mithervorbringt, antreibt und kontrastiert.'s>

Eine letzte zentrale allegorische Verschiebung eréfinet sich noch einmal
im Riickblick auf Marx’ Gespenster. Schlielich liefert das Buch nicht nur Auf-
schluss zu Karl Marx und seinen Gespenstern, sondern auch zu den Positionen
Jacque Derridas. Marx war in seiner Kapitalismuskritik primir daran gelegen,
die ausgewiesenen Gespenster zu enttarnen oder gegen die UnrechtmifRigkeit
der Allegorie in Bezug auf den Kommunismus vorzugehen und das Gespenst
vornehmlich als triigerische, unheimliche Scheinfigur zu begreifen. Derrida
hingegen entwirft mit der Hantologie ein philosophisches Prinzip der Heim-
suchung, das die Gespenster als Zwischenwesen in seinem Zentrum begreift
und hervorkehrt. Uber diese produktive Lesart entfaltet er schlieflich seinen
Ansatz von der zukunftsorientierten Vergangenheitsbewiltigung.

Mit Blick auf die bithnischen Transformationen des diaphanen Kérpers
wurde eine Vielzahl unterschiedlicher Zeitgeister offenbar. Der Zugrift iiber
die konkreten Gestalt(ung)en hat es ermdglicht, sie medientechnisch wie
allegorisch zu verbinden und in der Gegeniiberstellung gezielt voneinander
abzugrenzen. Doch um ihre mediale Bedeutung adiquat zu erliutern und die
Charakteristika des ephemeren Durchscheinens und der fliichtigen Prisenz
entsprechend zu kontextualisieren, soll es im Folgenden um ebenjene isthe-
tische Ambivalenz gehen, die sich angesichts der diaphanen Koérper eréfinet
und bereits in der Rahmung des Hologramms als Filmobjekt eigenen Rechts
sichtbar wurde. So steht die Darstellung des menschlichen Kérpers in Traditi-
on der leiblichen Prisenz auf mimetischer Ebene erst einmal im Widerspruch
zu der nicht-greifbaren, durchlidssigen Materialitit diaphaner Korper.

Dieser Widerspruch 18st sich erst in Anbetracht der kontextuellen Einbet-
tungen auf, insofern primir Schwellenbeziige zum Geistigen, Vergangenen
oder (Zukunfts-)Visiondren isthetisch ins Bild gesetzt werden. In der ge-
nauen Betrachtung des Diaphanen und der anschliefienden Detailsicht auf

163 Der Zugriff auf reale Entwicklungen, Narrative und Fiktionen der friihen 2010er Jah-
re ist (iber das Hologramm konkret greifbar. Wie im nachstehenden Unterkapitel be-
schrieben wird, macht sich der Film Bladerunner 2049 aus dem Jahr 2017 bereits nost-
algisch (iber Bithnenhologramme lustig. Auch anhand der ABBA-Hologramme ist ei-
ne deutliche Verschiebung der digitalen Mafstabe erkennbar. Traten sie im Jahr 2013
noch als comichafte Gestalten im ABBA-Museum auf, beeindruckt die Bithnenshow
ABBA Voyage (2022—2023) mit hochaufgelésten Darstellungen, die aufgrund ihrer
Opazitat nur noch partiell als Hologramme bezeichnet und offiziell als >Abbatare« (in
Anspielung auf den Avatar als grafischen Stellvertreter) vermarktet werden.
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den Darstellungshorizont der Korperabbilder begriindet sich noch einmal
explizit die medienphilosophische Perspektive auf das Hologramm. Anschlie-
Rend werden seine illusionsisthetischen Besonderheiten im Dialog mit der
Wachsfigur kontrastiert und in Hinblick auf die Etablierung einer virtuellen
Stellvertretung befragt.
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Storung, Transparenz, Opazitat

Die durchscheinenden Qualititen des Hologramms wurden bereits im Kon-
text der unterschiedlichen Illusionskritiken thematisiert und schliefllich mit
Blick auf die Filmhologramme spezifiziert. Als motivische Schwerpunkte wur-
den unter anderem der durchgeistigte, sowie der erotisch-fetischisierte Kor-
per offenbar. Neben der Eigenschaft, materiell durchsichtig zu sein, wiesen
alle Beispiele solche Momente der dsthetischen Storung auf. Diese Momen-
te zielten nicht zuletzt darauf ab, den Bildstatus des Hologramms fiir die Zu-
schauer*innen zu unterstreichen — oder pragnanter, das Hologramm-Wesen
der abgebildeten Personen in Erinnerung zu rufen.

Zwei markante Szenen fiir solche isthetischen Stérmomente wurden in
den Filmsequenzanalysen besprochen. Was im Film I, Robot die seitliche Kame-
rafahrt ibernahm, indem sie das flackernde, flache Bild des Dr. Lanning ent-
tarnte, geschah in der Liebesszene aus Bladerunner 2049 filmimmanent.' Wih-
rend sich K und das Hologramm Joi verliebt zum Kuss annihern, friert Jois Bild
plotzlich in Kusspose ein. Grund dafir ist ein Anruf, der iiber das umfassen-
de Assistenzsystem eingeht, das an das Hologramm gekoppelt ist.” Kaum eine
Hologrammdarstellung im Film verzichtet auf solche Effekte der Stérung.

Eine weitere Sequenz aus Bladerunner 2049 stellt die Stérung des Holo-
gramms sogar in den Mittelpunkt der Darstellung. Sie zeigt Officer K bei einer
Verfolgungsjagd mit dem ehemaligen Kopfgeldjiger und Polizeibeamten
Rick Deckard (Harrison Ford) in einem alten, leerstehenden Spielkasino in
Las Vegas. Wihrend K Schutz zwischen den Sitzgruppen sucht, flackern in
der Dunkelheit des Raumes immer wieder Hologramme auf der Bithne auf,

1 Vgl. diese Arbeit, S. 92f.
2 Vgl. diese Arbeit, S.109.
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die frither vermutlich zu einem Showprogramm gehérten. Unter den Holo-
grammen ist auch eines der Rock’n’Roll Legende Elvis Presley — es performt
den Klassiker Can’t Help Falling in Love. Die synchronisierte Musik taucht dabei
ebenso fragmentarisch und abgehakt auf (bzw. ab), wie es das Hologrammbild
tut (Abb. 5.1). Anders als das neuste KI-begabte Modell Joi, wird der Bithnen-
Elvis von vornherein als diaphaner Korper dargestellt. Im Kontrast zu Joi
erscheint er primir als iiberholte Medientechnik, die unbedingt gewartet
werden miisste und nur als vorprogrammierte Inszenierung funktioniert.

Abb. 5.1: Casino-Szene aus >Bladerunner 2049¢<in der das storanfillige Elvis-Holo-
gramm wihrend eines Schusswechsels durch den Saal geistert
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Neben der Behauptung, dass die Entwicklung des Hologramms am (min-
destens audiovisuell) vollstindigen Simulacrum orientiert ist und damit auf
eine Verdoppelung der Realitit hinauswill, unterstreicht die Elvis-Sequenz
auch eine vertraute Interpretation des gestorten Bildes. Entsprechend drii-
cken sich am unterbrochenen und flackernden Hologramm das Misslingen
der Informationswiedergabe, sowie die Verfehlung einer immersiven Ver-
strickung aus. Die Stérung wird als Mangel inszeniert. Im Umbkehrschluss
wird die storfreie Vermittlung — in der das Medium selbst zuriickeritt und
ein immersives Eintauchen ermdglicht — als erstrebenswerter Idealzustand
prasentiert.

Auf medienphilosophischer Ebene geht diese Affirmation einer ungestor-
ten Vermittlung nicht zuletzt in der Transparenzthese auf: Sie besagt, dass Me-
dienim Vermittlungsprozess idealerweise zuriicktreten und durchsichtig wer-
den. Christiane Voss sieht diesen Ansatz bereits bei Platon angelegt, insofern
er die triigerische Dimension der Abbildlichkeit mit der Medientransparenz
verschrinkt. Entsprechend ordnet Platon ein Kunstwerk als umso triigerischer
ein, desto unbemerkter die medialen Tricks und Techniken vonstatten gehen.?
Transparenz und Schein werden im Zuge dessen gleichgesetzt und mit einer
Tauschungsabsicht verbunden. Voss erliutert dazu: »Weil mediale Transpa-
renz zur Unsichtbarkeit des Gemachtseins einer Darstellung fiihrt, so der Ge-
danke [Platons], fithrt dies zu falschen Realititsunterstellungen und zur kri-
tiklosen Akzeptanz des Soseins einer Darstellung.«* Die Wahrnehmungsleh-
re des Aristoteles hat die Transparenzbeziige des Mediums weiter ausgebaut
und stirker an den Vollzug gebunden. Das gilt nicht nur insofern transparente
Stoffe als ideale Medien gelten, sondern vor allem — wie Emmanuel Alloa um-
fangreich herausgearbeitet hat — in Bezug auf einen transparenten respekti-
ve diaphanen Erscheinungsraum, in dem sich der Sehsinn vollzieht. Eine ni-
here Bestimmung dieses Erscheinungs- und Wahrnehmungsraums erfolgt im
nachstehenden Kapitel.

Fir die Transparenzthese ist zunichst entscheidend, dass Aristoteles mit
Blick auf das Diaphane bereits die ungestorte, transparente Vermittlung be-
schrieb. Die Philosophin Sybille Krimer betont hinsichtlich der Vermittlung
ebenfalls, dass die Medientransparenz »ein Phinomen des Gebrauchs [sei], et-
was, das sich nicht auf Medien »an sichs, vielmehr auf Medien im Vollzug ih-

3 Vgl. Voss 2013, S. 77.
4 Ebnd., S.78.
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rer Funktion«’ beziehe. In Abgrenzung zum Transparenzparadigma macht sie
im Rahmen des Botenmodells eine Opazitit der Spur stark. Wihrend der Bote
durch seine Transparenz eine Art Priasenzerfahrung des Abwesenden ermdg-
liche, wiirde die Spur eine Absenzerfahrung eréffnen.® Krimer fithrt hier die
klassischen Beispiele des Abdrucks (fiir vergangene Bewegung) und der Asche
(als Uberrest des Feuers) an. Indem sie das Spurenlesen als Inversion des Bo-
tengangs begreift, grundiert die Autorin nicht zuletzt die Gleichzeitigkeit von
Transparenz und Opazitit. Entsprechend sind Medien fiir Krimer keine trans-
parenten Fenster, sondern Erzeugungsmechanismen, die »das, was sie vermit-
teln und kommunizieren, zugleich auch hervorbringen und konfigurieren«’.

Auch die negative Medientheorie, wie sie vorrangig der Philosoph Dieter
Mersch vertritt, grenzt sich vom medialen Transparenzparadigma ab. Im Zu-
ge dessen interpretiert sie die Stérung nicht als Mangel, sondern als Zeugnis
des Mediums. Genauer wird die Stérung als Sichtbarkeit und somit als essen-
tielle Voraussetzung der medialen Wahrnehmbarkeit verstanden. Fiir Mersch
sind es erst die Bruchstellen und wahrnehmbaren Differenzen, die das Me-
dium materiell bzw. opak hervortreten lassen und seine Analysierbarkeit ge-
wihrleisten.® Uber die Grundlinien der negativen Medientheorie schreibt er
folglich:

Ihr Paradigma sind Eingriffe, Storungen, Hindernisse, die Umkehrung von
Strukturen, die extreme Verlangsamung oder Beschleunigung von Zeiten,
die Verdoppelung oder Iteration der Zeichen, das bis zur Obszonitit ausge-
reizte Blow up und vieles mehr: Sie stellen die Medialitit des Mediums selbst
mitins Bild und induzieren damit samtlich Strategien einer Differenz [sic'], die
sich im Einzelnen nicht aufzihlen, sondern jeweils nur neu entdecken las-
sen.’

5 Kramer, Sybille: Medien zwischen Transparenz und Opazitat. Reflexionen (iber ei-
ne medienkritische Epistemologie im Ausgang der Karte. In: Rautzenberg, Markus/
Andreas Wolfsteiner: Einfithrung. In: Dies. (Hg.): Hide and Seek. Das Spiel von Trans-
parenz und Opazitit. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2010, S. 215-225, S. 217.

6 Vgl. Kramer 2010, S. 219.

7 Ebnd., S. 215.

Vgl. Mersch, Dieter: Mediale Paradoxa. Einleitung in eine negative Medienphilosophie.
S.1-14, S. 5f. URL: http://www.dieter-mersch.de/.cm4all/mediadb/mersch.negative.m
edienphilosophie.pdf [Stand 06/23].

9 Mersch, S. 9.
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Als eine von vielen Strategien der Differenz, markiert die Stérung demnach
die Medialitit des Mediums. Dieser Perspektive liegt nicht zuletzt ein Diffe-
renzdenken zugrunde, das Mersch mit Riickgriff auf die Philosophen Martin
Heidegger und Jacques Derrida entwickelt. So wendet er das bei Heidegger
aufgeworfene Problem der Selbstreferenzialitit eines Sprechens iiber Sprache
auf die Hiirden der Medienreflexion an und schlussfolgert, dass auch die Me-
dialitit der Medien »stindig wieder von neuem in Bewegung« versetzt wer-
denmiisse, um ihr »immer andere, iiberraschende und noch ungewohnte Bah-
nungen zu entlocken«'®. Ahnlich verhalte es sich mit der Derridaschen De-
konstruktion, die mit der Multiplikation von Uberschreibungen arbeite, um
das Unbewusste und Implizite eines Textes hervortreten zu lassen. Sind es bei
Heidegger die Ausdriicke >Furche< und >Zeichnungs, mache Derrida die Mano-
ver der Differenz iiber die Begriffe der >Spur< und >Einschreibung« geltend.”

Fir die Medientheoretiker Markus Rautzenberg und Andreas Wolfsteiner
spannt sich das Phinomen der Stérung wesentlich mit der Zeuganalyse aus
Heideggers Hauptwerk Sein und Zeit auf. So stellen sie in der Einleitung ihres
Bandes Hide and Seek angesichts der Zeug-Beschreibung (am Beispiel von »Bril-
le<und >StrafSe) fest:

Zeug verschwindet also im Zusammenhang der Zuhandenheit ebenso wie
Medien innerhalb einessgelingenden, und das heifst ungestorten Vollzugs.
Wie Medien wird Zeug erst dann iiberhaupt wahrnehmbar, wenn die Trans-
parenz des>Um-zucdurch Stérung opak, wenn das Zeug unzuhanden wird."

Das Unzuhandene store, so Heidegger, und mache die Aufsissigkeit des zu-
nichst und zuvor zu Besorgenden sichtbar.” Mit Blick auf das Phinomen der
Zeichen und ihren Zeugcharakter wird jedoch deutlich, dass sich das Zeug
nicht nur in der Stérung als unzuhanden — und damit als opak — erweist. Laut
Heidegger sind Zeichen genuin auffillig, weil sie im Wahrnehmungsprozess
hervortreten miissen, um erkennbar zu werden." Diese Auffilligkeit markiert
fiir Rautzenberg und Wolfsteiner eine Unzuhandenheit im problemlosen

10 Ebnd,S.s.

11 Vgl.Ebnd, S.6.

12 Rautzenberg/Wolfsteiner 2010, S. 921, S.13.

13 Vgl. Heidegger, Martin: Sein und Zeit. Tilbingen 1993, S. 74, zitiert nach Rautzenberg/
Wolfsteiner 2010, S. 13.

14 Vgl. Rautzenberg/Wolfsteiner 2010, S. 14.
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Vollzug.” Die Opazitit der Zeichen wird damit zur Riickseite der medialen
Transparenz, ebenso wie die Opazitit des gestérten Mediums die Transparenz
der Zeichen einfordert.

Damit ist, neben der Stdrung, ein weiterer Modus aufgeworfen, der im
graduellen Wechselspiel zwischen »Hide and Seek« von Transparenz und
Opazitit«' entsteht. Die Autoren exemplifizieren dieses doppelte Verbergen
(Heidegger nennt es >zwiefache Verbergung<) noch einmal mit Bezug auf den
Aufsatz Der Ursprung des Kunstwerks und Heideggers Unterscheidung zwischen
sVersagen« und >Verstellen«. Ersteres entspreche der Opazitit des Zeugs und
das zweite dem Modus der Transparenz, die das Zeug im Zuge der Zuhan-
denheit verschwinden lisst.”” In Anwendung auf den medientheoretischen
Kontext verdeutlichen Rautzenberg und Wolfsteiner schliefilich:

Das Rauscheniibertriagtc nichts, hat keine Bedeutung, keinensSinn«< Im Zu-
stand des Rauschens >versagt« sich das Medium. Sobald jedoch ein Signal
auszumachen ist, >schiebtcsich dieses Seiende vor das Rauschen und macht
die Materialitit des Mediums durch»>Verstellung<unsichtbar, um somit iiber-
hauptals Medium fungieren zu kénnen. Ein Gewinn von Heideggers Analyse
besteht dabei in der Unméglichkeit, »Versagen<und >Verstellen<als defizita-
re Seinsmodi missverstehen zu konnen, die es zu vermeiden oder aufzulésen
gelte, denn Unverborgenheit gibt es iiberhaupt nur im Hin-und-Her dieser
»zwiefachen Verbergungs, im Spiel von Transparenz und Opazitit."”

Ubertrigt man diesen Ansatz auf das Hologramm, offenbart sich eine in-
teressante Ambivalenz zur isthetischen Form. Wenn sich der Modus der
Verstellung bzw. der Transparenz in einer moglichst ungestérten Vermittlung
der audiovisuellen Informationen zeigt, bedeutet das dsthetisch fir die Holo-
gramme eine Verschleierung ihrer diaphanen Bildlichkeit. In der Praxis duf3ert
sich die mediale Transparenz nimlich ausgerechnet in der Darstellung eines
opaken Korpers. So ist zu beobachten, dass Display- und Bithnenhologramme
vor dunklem Hintergrund inszeniert werden und Filmhologramme in den
entscheidenden Vermittlungsszenen intransparenter dargestellt werden, als
zu Beginn oder zum Ende ihres Erscheinens. Umgekehrt sind die mediale

15 Vgl. Ebnd., S.14.
16  Ebnd.,S.15.

17 Vgl. Ebnd.

18 Ebnd., S.16.
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Opazitit und das Versagen in Form eines Rauschens beim Hologramm mit
der dsthetischen Transparenz verkniipft.

Das zeigt sich insbesondere mit Blick auf Filmhologramme, deren Rau-
schen sich dadurch materialisiert, dass der abgebildete Korper transparent
und diaphan aufscheint. Beispielgebend sind die beschriebenen Filmse-
quenzen aus I, Robot und Bladerunner 2049. Storungen dieser Art sollen die
Bildexistenz des Hologramms (vor allem fur die Zuschauer*innen) unter-
streichen. Doch auch im Kontext der Display- und Bithnendarstellungen
finden sich solche isthetischen Einsitze, etwa im gewollten Kontrast zu
realen Menschen auf der Bithne oder im Zuge des Auf- und Abtretens. Hier
werden hiufig Showeffekte der De-/Materialisierung bemiiht, durch die das
Hologramm Partikel fiir Partikel erscheint oder auf- und abrauscht.”

Neben der diametralen Asthetik, die das Hologramm in Anbetracht der
Stérungstheorie offenbart, liuft es der im Zitat verfassten Aussage »das Rau-
schen wiirde nichts tibertragen« zuwider. Rauschen scheint sogar essentiell fir
die Darstellung von Hologrammen zu sein. Es verbildlicht die Ambivalenz des
diaphanen Korpers und markiert — wie Mersch in Bezug auf die Stérung ver-
deutlicht - eine wichtige mediale Differenz. Auf diese Weise kommt das Me-
dium zu Wort und bricht mit der Illusion. Es fordert seinen Bildstatus ein. Das
muss es auch, denn als mimetisches Medium steht das Hologramm, wie ein-
gangs beschrieben, zumeist in Verdacht die vollstindige, simulacrale Illusion
anzustreben.

Wie Jens Schroter in seiner Monographie 3D. Zur Geschichte, Theorie und
Mediendsthetik des Technisch-Transplanen Bildes bemerke, ist dieser Verdacht ein
Problem vieler Raumbilder. Entsprechend sei mit den verschiedenen Arten
von 3D-Bildern oft die Vorstellung verkniipft, es handele sich um Bilder, die
so illusionistisch« sind, dass sie tendenziell die Differenz von Objekt und Bild
aufhoben.?® Ein wirklich vollendetes illusionistisches Bild, so Schréter, sei je-
doch nicht einmal mehr als illusionistisches Bild zu erkennen, sondern einfach
eine Wiederholung des Gegenstandes. Er pointiert: »Ein Bild eines Gangsters,
das mich erschiefen kann, ist einfach ein Gangster.«** Daher miissen vor

19  Beispielgebendsind die bereits aufgerufenen Bithnenhologramme von Tupacund Dita
Von Teese, sowie die Displayhologramme aus der Ausstellung Tristan zeigt Zahne.

20  Vgl. Schréter 2009, S. 287; Diese Grenze der bildlichen Illusion wurde bereits im Kapi-
tel Kritik am hypermimetischen Bild angesprochen, als es um den Verlust des ikonischen
Ausweises ging (vgl. Alloa [2011] 2018, S. 26).

21 Ebnd, S.287.
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allem jene Hologramme, die opak erscheinen, frither oder spiter Briiche mit
der Opazitit erkennen lassen und ihren diaphanen Charakter offenbaren.
Das bedeutet im Umkehrschluss, sobald es sich um einen durchweg opaken,
haptisch fassbaren Korper handelt, wird eine Adressierung als >Hologrammx
widersinnig.

Zugleich — darauf weist allen voran Emmanuel Alloa in seinem Text Trans-
parenz und Storung. Vom zweifelhaften Nutzen eines kommunikationswissenschaftli-
chen Paradigmas fiir Theorien des Bildes hin — existiert die Stérung nur als per-
spektivische Bezogenheit.*” Ob etwas als stérend eingeschitzt oder empfun-
denwird, hingt mafgeblich vom Standpunkt der Betrachter*innen und ihrem
Bedeutungshorizont ab. Das Flackern eines Hologramms etwa, lisst sich als
Bildstérung aber auch als genuine Hologrammasthetik interpretieren. Alloa
spricht sich demgemaf ausdriicklich gegen eine »Transzendentalphilosophie
unter negativem Vorzeichen«® oder die »Medienisthetik der Stérung«** aus.
Das dichotomische Paar von Transparenz und Stérung wiirde letztlich eine
starre Wesenslogik stiitzen, die dualistische Hylemorphismen wieder aufle-
ben lasse.” Als Alternative plidiert er fiir eine Medientheorie im Vollzug und
schreibt:

Die Anerkenntnis der Eigengesetzlichkeit des Materials ist kein provisori-
sches Durchgangsstadium, das zur Gewinnung eines ikonischen Als fiihrte
und mit dem sich das Bezeichnete aus seinem Zeichentriger herauslésen
liefde; vielmehr changieren materieller Grund und sich abhebende Figur
fortwahrend, das Sichtbare ist durchtrankt von der Stofflichkeit, in der es
erscheint.®®

Fiir Alloa driickt sich die erwihnte Eigengesetzlichkeit des Materials vor allem
an der Bild4sthetik aus, hebt sie sich doch durch eine untrennbare »Koprasenz
von Gestalt und Faktur, von sichtbarmachender Plastizitit und sichtbarwer-
dender Gegenstindlichkeit«*” ab. Dabei hat der Autor vor allem analoge Bilder

22 Vgl. Alloa, Emmanuel: Transparenz und Stérung. Vom zweifelhaften Nutzen eines
kommunikationswissenschaftlichen Paradigmas fiir Theorien des Bildes. In: Rautzen-
berg/Wolfsteiner 2010. S. 25-35, S. 30.

23 Alloa 2010, S. 27.

24 Ebnd.,S.30.

25 Vgl Ebnd,, S.31.

26 Ebnd,S.32.

27  Ebnd., S.32.
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vor Augen, da sie anders als digitale Bilder, fiir eine intrinsische Textur ein-
stehen und so die Trennung zwischen Innen und Aufien erschweren wiirden.*
Diese Abgrenzung vertieft er, indem er die Storungstheorie und die damit ver-
bundene Dichotomisierung zwischen Transparenz und Opazitit als Grundla-
gen einer digital ausgerichteten Medientheorie perspektiviert. Die Grundde-
finition des Medialen — wonach Medien umso besser operieren, je durchsich-
tiger sie bleiben — wiirde folglich fur digitale Darstellungsformen besser funk-
tionieren als fiir analoge.”

Obgleich Alloas Argument vornehmlich auf die Ubersetzungsdifferenzen
von analogen und digitalen Medien abzielt,*® bestitigt es den Konnex zwi-
schen Stérungsdichotomie und Digitalitit mindestens in dsthetischer Hin-
sicht. Insofern Transparenz stets Uberlagerungseffekte adressiert und eine
Durchsicht konstituiert, ist sie pradestiniert dafiir, virtuelle Latenzen und plu-
rale Realititen zu veranschaulichen. Die Perspektivierung des Hologramms
alsvirtueller Stellvertreter im fiinften Kapitel geht auf diese Beziige niher ein.
Dariiber hinaus scheint die Rede von Transparenz heute vor allem in digital-
informierten Sichtbarkeitsdiskursen zu florieren. Alloa unterstreicht diese
Konjunktur in seinem Artikel Das Unbehagen in der Transparenz und er macht
eine bemerkenswerte Persistenz des Ideals aus. Demgemaf3 beobachtet er,

28 Vgl.Ebnd., S.32.

29 Vgl.Ebnd,, S.31.

30 Alloa prazisiert hierzu: Analogisches lasse sich »prinzipiell immer weiter digitalisie-
ren beziehungsweise diskretisieren, die Riickiibersetzung ist jedoch immer nur par-
tiell moglich. Analogisch-Kontinuierliches und Digital-Disjunktes verhalten sich zu-
einander asymmetrisch.« Weiter heifdt es in Hinblick auf das Analoge, »das Sichtbare
ist durchtrankt von der Stofflichkeit, in der es erscheint« (Ebnd., S.32). Damit orien-
tiert sich der Autor an der symboltheoretischen Kategorisierung Nelson Goodmans,
nach der das Bild dem Analogen entsprache und der Text dem Digitalen. Jens Schro-
ter bemerkt treffend, dass Goodmans Unterscheidung einen Begriff wie »digitale Bil-
der« ad absurdum fiihrt (vgl. Schroter, Jens: Analog/Digital — Opposition oder Kon-
tinuum? In: Ders./Alexander Béhnke (Hg.): Analog/Digital — Opposition oder Konti-
nuum? Zur Theorie und Geschichte einer Unterscheidung. Bielefeld: transcript 2004,
S.7-30, S. 27). Die Adelung der analogen Bild- und Stofflichkeit blendet demzufolge
postdigitale Bildvollziige aus, wie sie nicht zuletzt mit dem 3D-Druck, dem Einsatz
von kunstfertigen Robotern (etwa im Projekt The Next Rembrandt oder in Hinblick
auf den Mal- und Zeichenroboter e-David) oder im Zuge grofiangelegter Restaurati-
onsprojekte (wie der Operation Night Watch) exemplarisch werden. In Anbetracht sol-
cher Assemblagen bleibt schlieRlich zu fragen, ob die stofflich-symbolische Differenz
zwischen analogen und digitalen Bildern aktuell noch haltbar ist.
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dass Transparenz vermutlich das einzige Aufklirungsideal darstelle, welches
»das katastrophenreiche 20. Jahrhundert nahezu unversehrt tiberstanden hat
und kaum je in den Sog der kritischen Selbstpriifungen der Moderne geriet«*.
Insofern sich Transparenz durchgesetzt und die anderen Formen der Kritik in
sich aufgenommen habe, sei sie selbst zu einem ultimativen blinden Fleck der
transparenten Gesellschaft geworden.** In Hinblick auf Transparenzregime
heifdt es itberdies:

Im Ergebnis fithren Transparenzregime oft zu zunehmender Segmentie-
rung und Abschottung, wo die Travestie einer vollstindigen Sichtbarkeit
die Handlungsmoglichkeiten und die Chancen zu einer Verdnderung signi-
fikant beschrankt. Paradoxerweise befordert Transparenz so Konformitat
statt Transformation. Wahrend ein solcher Reduktionismus eine Obsession
mit einformigen, stabilen und unbewegten Identitaten erkennen ldsst, zieht
die eingehende Betrachtung der historisch mit Transparenz verbundenen
Hoffnungen die Aufmerksamkeit auf andere, marginalisierte Aspekte.®

Das von Alloa identifizierte Paradoxon spielt auf Effekte, wie die Akzeptanz
digitaler Sicherheitsliicken oder eine identitire Verinselung der Privatheit an.
Obwohl sie im Zeichen der Transparenz stehen, bringen solche Entwicklungen
(dem Zitat nach) vor allem Konformitit, Abschottung und beschrinkte Hand-
lungsméglichkeiten mit sich. Auf diese Weise gerat die vermeintliche Transpa-
renz in einen Widerspruch zu den ihr historiographisch zugedachten Trans-
formationsqualititen.

Andere Ansitze, die das Transparenzparadigma gesellschaftspolitisch
adressieren und problematisieren, schlagen eine Hinwendung zur Opazitit
vor.** Die Medienwissenschaftlerin Nelly Yaa Pinkrah entwickelt einen solchen
Ansatz in ihrem Artikel The Value of Opacity. Transparenz wird darin ebenfalls
als spezielles Konzept der Aufklirung kontextualisiert und hinsichtlich seiner

31 Alloa, Emmanuel: Das Unbehagen in der Transparenz. In: Mersch, Dieter/Michael
Mayer (Hg.): Internationales Jahrbuch fiir Medienphilosophie. Band 5. Heft 1. Berlin/
Boston: De Gruyter 2019, S.155-182, S. 168.

32 Vgl. Alloa 2019, S.175.

33 Ebnd,S.177.

34  Vgl. Brouwer, Joke/Lars Spuybroek/Sjoerd van Tuinen (Hg.): The War of Appearances.
Transparency, Opacity, Radiance. Rotterdam: V2 Publishing 2016.
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Omniprisenz in digitalen Mediengesellschaften kritisch befragt.® In Bezug
auf die entsprechenden Sichtbarkeits- und Reprisentationsstrukturen eror-
tert die Autorin kybernetische Episteme und die hierin verstrickten Medien/
Technologien.*® Dariiber hinaus bringt sie in Ankniipfung an den Philoso-
phen und Schriftsteller Edouard Glissant das >Recht auf Opazitit« in Stellung,
um die Freiheit auf Intransparenz (postkolonial) zu grundieren und Opa-
zitdt als grundlegende subjektbildende Notwendigkeit zu perspektivieren.
Diesbeziiglich heifit es:

Opacity, then, is that which cannot be penetrated — be it by light or by logic,
be it because of its material and/or aesthetic form (something has to be
present and appear before us, therefore we could ask about the important
relation between form and content), or because of the inner ties, tissues
and workings of subject or object.’’

Anhand der Black Box iibertrigt Pinkrah diesen Ansatz auf kybernetische
Systeme und Epistemologien. Neben einer >Politik der Sichtbarkeit« (Alexan-
der Galloway) habe die Kybernetik allem voran die Infragestellung giiltiger
Erkenntnisse, sowie vollig neue Beobachtungs- und Denkprozesse hervor-
gebracht. Im Zentrum stehe schliefilich der Ansatz, das Objekt in seiner
Undurchsichtigkeit zu belassen und Urteile nur auf der Basis seines beobacht-
baren Verhaltens zu fillen.*® Mit der Black Box wird dieser Ansatz konkret
funktional und symbolisch manifest.

Die bisherigen Aufschliisse zum Hologramm bekriftigen die Kritik am
Transparenzparadigma vor allem in drei Punkten. Zum einen fiigt sich der fil-
mische Darstellungsschwerpunkt weis(s)er Wissenschaftler in die Umstinde
hegemonialer Transparenzbeziige ein. Entsprechend vertreten Wissenschaft-
lerhologramme das aufklirerische Leitbild von einer rationalen, minnlich-
weifd dominierten Wissensmacht. Auf dsthetischer Ebene werden die entspre-
chenden Korper sublimiert und mit technischer Fortschrittlichkeit verkniipft.

35 Vgl Pinkrah, Nelly Yaa: The Value of Opacity. Abschnitt |. 24. Januar 2018. URL: https://
researchvalues2018.wordpress.com/2018/01/24/337/ [Stand 06/2023].

36 Vgl Ebnd.

37 Ebnd., Abschnitt Il Absatz 5; Dt. Ubersetzung: »Opazitit ist also das, was nicht durch-
drungen werden kann —sei es durch Licht oder durch Logik, sei es aufgrund seiner ma-
teriellen und/oder dsthetischen Form [..], oder aufgrund der inneren Bindungen, Ge-
webe und Funktionsweisen von Subjekt oder Objekt« [Ubers. d. Verf].

38 Vgl Ebnd., Abschnitt Il Absatz 2,4.
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Das geschieht nicht nur affirmativ, aber hiufig im Kontrast zu opaken Ma-
schinen/Robotern, denen das Geheimnis oder die Unheimlichkeit kiinstlicher
Intelligenz innewohnt.

In einer zweiten Hinsicht wurde entlang der Medientechnikgeschichte
eine Entmystifizierung des diaphanen Kérpers offenbar. Sie wurde von der
Auslésung des >Aberglaubens< durch einen Glauben an den (technischen) Fort-
schritt begleitet und schlug sich angesichts der Projektionen nicht zuletzt in
einer Umwertung der Transparenz nieder. Diese Umwertung gipfelt bislang
in den Fortschrittsimplikationen des Hologramms und zeigt sich (in dritter
Hinsicht) als allegorische Verschiebung von der modernen Phantasmagorie
zum postmodernen Hologramm. Als simulacrale Verdopplung entspricht das
Hologramm jenen (digitalen) Konformititen und Handlungsbeschrankungen,
die Alloa in Bezug auf Transparenzregime beschrieben hat.

Gleichzeitig widersetzt sich das Hologramm gerade in &sthetischer
Hinsicht einer eindeutigen Zuordnung, weil es die gliserne Transparenz un-
terliuft und als diaphanes Phinomen agiert. Wie anhand der Protestbeispiele
deutlich wurde, entfaltet die Qualitit des Durchscheinens vor allem dort ihre
widerstindigen und medial-reflexiven Potenziale, wo es um die kritische
Befragung der Hintergriinde geht (vgl. die Demonstration Holograms for Free-
dom oder das Gedenkprojekt A Monumental Change). Insofern das Diaphane
(von diaphanés [griech.] fir >durchscheinend<) den Vor- und Hintergrund
in Bewegung versetzt und oszillieren lisst, macht es eine grundsitzliche
perspektivische Bezogenheit zwischen dem Transparenten und Opaken sicht-
bar. Auf diese Weise thematisiert es auch die entsprechenden Uberlagerungen
und VerhiltnismaRigkeiten. Angesichts der diametralen Asthetik des Holo-
gramms lisst sich schlieRlich erginzen, dass hier die gelingende, mediale
Transparenz auf opake Hintergriinde angewiesen ist und die Sichtbarkeit
respektive Opazitit des Mediums dann erfolgt, wenn Hintergriindiges durch
das Hologramm hindurchscheint oder sich die Projektion durch Storeffekte
vom Hintergrund abhebt. Das nachfolgende Kapitel vertieft die Besonder-
heiten dieses Durchscheinens, um die Untersuchung der diaphanen Kérper
auf materieller Ebene fortzusetzen und ihre spezifische Medialitit weiter
aufzuschliisseln.
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Das Diaphane

»Es gibt kein reines Erscheinen, jedes Erscheinen ist immer bereits ein
Durchscheinen.<**

Emmanuel Alloa 2011

Der Philosoph Emmanuel Alloa hat dem durchscheinenden Bild ein gan-
zes Buch gewidmet, das ausgehend von der antiken Bildphilosophie iiber
mediale Erscheinungstheorien, Transparenz- und Opazititsdiskurse, so-
wie unterschiedliche Ansitze der Phinomenologie eine beispiellose Ausei-
nandersetzung mit dem Diaphanen prisentiert. Wie das einleitende Zitat
deutlich macht, vertritt er darin die These, dass jedes Erscheinen immer
bereits ein Durchscheinen ist. Dieser Maxime entsprechend entwirft er eine
»Diaphinomenologie«*® — genauer eine mediale Phinomenologie, die Bild-
lichkeit als relationales Geschehen konstituiert und den Zwischenriumen
der Bildwahrnehmung gerecht werden will. Das theoretische Fundament
generiert sich vor allem in den Auseinandersetzungen mit der aristotelischen
Erscheinungslehre und den phinomenologischen Grundlegungen Edmund
Husserls. Einer der entscheidendsten Punkte, die Alloa im Rahmen dessen
hervorbringt, ist die Einbettung des Diaphanen in eine allgemeine Lehre
des Medialen. Zum Vorverstindnis expliziert er mit Blick auf Aristoteles’
Beschreibung eines notwendigen, anonymen Etwas zwischen dem Sehsinn
und dem Sichtbaren:

[lInsofern jeder sichtbare Gegenstand darauf angewiesen ist, jemandem als
Sichtbares zu erscheinen, muss er sich selbst entduflern, um einem ande-
ren Lebewesen entgegenzutreten. Als die im Gegenstand eigene Sichtbarkeit
muss die Farbe das Medium in Bewegung setzen, das somit die Sichtbarkeit,
die es beim Wahrnehmenden hervorbringt, als fremde enthilt. Das Medi-
um gehort damit bereits zum Sichtbaren, seine Sichtbarkeit hat es indessen
nicht an sich selbst (ka8 auto), sondern kraft eines anderen.*'

Was sich zeigt, so Alloa, zeige sich damit nie alleine, sondern immer im Durch-
gang durch ein Anderes. Wihrend Aristoteles dieses Andere zunichstals unbe-

39 Alloa [2011] 2018, S.12.
40 Ebnd., S.12.
41 Ebnd.,S.91.
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stimmtes >Zwischen< behandelt, verleiht er ihm nach und nach die Kontur des
Diaphanen. Auf diese Weise benennt das Durchscheinende schlieRlich »[d]as,
wodurch und worin das Erscheinende erscheint«*?.

In der dsthetischen Auseinandersetzung wird das Diaphane zumeist als
urspriingliches Medium perspektiviert. So gilt es der Medientheorie schon
linger als Vorlage fiir die Transparenzthese. Im Zuge dessen werden hiufig
klassische diaphane Stoffe, wie Glas, Wasser, Rauch oder Luft als ideale Me-
dien herangezogen. Alloa plidiert jedoch fiir etwas anderes und reduziert das
Medium nicht auf ebendiese stoffliche Leistung der Transparenz. Es geht ihm
darum, das Diaphane als strukturelle Wesensbestimmung des Medialen frei-
zulegen. Das bedeutet aufzuzeigen, dass sich mit dem Diaphanen maf3geblich
der Sehsinn und die Sichtbarkeit vollziehen. Folglich schenkt er der aristo-
telischen Aussage, dass das Lebewesen deshalb iiber den Sehsinn verfiigen
wiirde, weil es in der Luft und im Wasser und itberhaupt im Diaphanen lebrt,
besondere Aufmerksamkeit. Fiir Alloa ist sie ndmlich der Hinweis auf einen
Sichtbarkeits- und Erscheinungsraum, in dem Kontinuitit und Diskretheit
korrelativ aufeinander bezogen sind.* Er prizisiert am Beispiel der Luft:

Das Medium ist dann dasjenige, was einen kontinuierlichen Zusammen-
hang (synecheia) zwischen Wahrgenommenem und Wahrnehmungsorgan
herstellt (420a3f.), die hergestellte Beriihrung aber ist eine vermittelte,
eine Beriihrung also, die den Abstand zwischen dem Vermittelten bestehen
lasst.*

Als Verbindungsglied nimmt das Diaphane »seine eigene Grenze [...] indes an
der Oberfliche der Dinge«*. Auf diese Weise umschlief3t es sowohl das Wahr-
nehmungsorgan als auch den Wahrnehmungsgegenstand. So stellt es zum ei-
nen die Nihe zu beiden her und bleibt ihnen zum anderen als Differentes du-
Rerlich. Doch es sei verkiirzt, das Medium nur als Ubertragungsraum zu den-
ken, schlief¥lich konne die wahrnehmende Seele vom Medium bewegt werden,
weil sie sich in diesem Medium selbst bewegt.* Da das Medium also ein Ver-
hiltnis ermoglicht und daran beteiligt ist, die Seele in Bewegung zu verset-
zen, stellt es einen Wahrnehmungsraum dar. Oder mit den Worten des Autors:

42 Ebnd, S.92.
43 Vgl.Ebnd,, S. 96.
44 Ebnd, S.96.
45 Ebnd., S.97.
46  Vgl.Ebnd,, S.97.
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»Was sich abzeichnet, ist ein trans-formativer Zwischenraum, ein Erfahrungs-
raum also, in dem sich materielle Formen ohne ihre Materie iibertragen lassen —
kurzum: ein Raum der Erscheinungen.«*’

Ein solcher Raum der Erscheinungen erfordert neben der oben geschilder-
ten Konstellation noch eine andere grundlegende Bedingung, um wirksam zu
werden — ndmlich Licht. Wie Alloa in seinem Buch zeigt, wurde das Wort dia-
phanés schon in der Antike von Gelehrten, wie Homer, Herodot, Plutarch und
Plinius als leuchtende oder lichthafte Qualitit definiert.*® Platon habe es im
Phaidon auch als »vollendetes Leuchten« charakterisiert und (noch vor Aristo-
teles) als einen nichtwahrnehmbaren Anteil am Sehvorgang beschrieben.* Die
Substantivierung des Diaphanen geht bei Aristoteles ebenfalls mit der Befra-
gung des Lichts einher: Insofern es eine Notwendigkeit jeder Farberkennung
(als dem bewegenden Prinzip des diaphanen Mediums) darstellt.*® Licht steht
also in einem besonderen Verhiltnis zum Durchscheinenden. Alloa expliziert
diesbeziiglich unter Einordnung der aristotelischen Auerungen zur Prisenz
des Lichtes:

Das Licht ist dann sowohl ein Zustand des Diaphanen als auch dessen Be-
dingung, es ist eine Modalitit und zugleich das, was das Medium Medium
sein ldsst, ein Medium zweiter Ordnung gleichsam. Einerseits verhilft das
Licht dem Diaphanen zur energeia. Als reiner Akt ist das Diaphane dann vél-
lig durchsichtig und -lassig, farblos und unbewegt (weil rein prasentisch).
Andererseits aber schreibt Aristoteles [...], das Licht sei>gleichsam die Farbe
des Diaphanen<”

Erst das Licht verhilft dem Diaphanen zur Farbe. Es wire allerdings ein Trug-
schluss, deshalb anzunehmen, dass die Dunkelheit adiaphan wire. So weist Al-
loa explizit und ausfithrlich darauf hin, dass Licht hier nicht mit Sichtbarkeit
gleichgesetzt werden darf. Aristoteles’ Uberlegungen zur Wahrnehmung sei-
envielmehr zwischen objektivierter Sichtbarkeit und unsichtbarem Latenzzu-
stand angesiedelt.”> Was sich zeigt, zeigt sich potentiell auch im Dunkeln —

47  Ebnd., S.97.

48  Vgl.Ebnd., S.92.
49 Vgl Ebnd,, S. 92f.
50 Vgl Ebnd,, S. 93f.
51 Ebnd., S.105.

52 Vgl. Ebnd., S.106.
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nur anders. Der Medienwissenschaftler Wolfgang Hagen erliutert diesen An-
satz mithilfe der aristotelischen Gegenbegrifte entelecheia (Akt) und dynamis
(Potenz) und schreibt:

Alle Dinge, also auch das Durchsichtige, sind in diesen beiden Modi méglich,
potentialiter und aktualiter. So ist also das Licht nur die Aktualisierung des
Diaphanes [sic!]. Das Durchsichtige kann so auch das Undurchsichtige sein
[..]. Denn das Dunkle, nach Aristoteles, ist eben das durchsichtige Diaphanes
im Modus seiner bloRen Méglichkeit, dynamei.>

In beiden Ausfithrungen wird klar: Das Diaphane bleibt also auch dann als me-
dialer Erscheinungsraum erhalten, wenn das Auge in die Dunkelheit blickt.
Lichtverleiht ihm den nétigen Spielraum, um zwischen den unterschiedlichen
Modi zu differenzieren.

In Anbetracht diaphaner Phinomene wird die Dependenz zum Licht
anderweitig exemplarisch. So etwa angesichts opaker Hologramme, deren
diaphanes Erscheinen nicht zum Ausdruck kommt aber als Latenz oder Po-
tenzialitit essentiell enthalten sein muss (sonst wiren es keine Hologramme).
Die Lichthaftigkeit bezieht sich hier nicht nur auf den optischen Eindruck
des Durchscheinenden, sondern auf die grundsitzliche Materialitit der dia-
phanen Koérper. Als Lichtbilder setzen Projektionen, wie das Hologramm, auf
ebendiese schwer fassbare Materialitit und sie operieren naturgemif mit den
Facetten des Lichts. Deshalb ordnet sie der Film- und Fernsehwissenschaftler
Sean Cubitt auch als »the beating heart of light’s creation of visual space«**
ein. Im Deutschen auch >Bildwurf« genannt, zeichnen sich Projektionen vor
allem dadurch aus, dass sie — im Unterschied zu audiovisuellen Geriten, die
mit Hintergrundbeleuchtung arbeiten und opake Bildeindriicke innerhalb
einer technischen Vorrichtung erzeugen (wie TV-, PC-, Laptop-, Tablet- oder
Smartphone-Screens) — das Bild mit dem Lichtstrahl auf ein aufderhalb der
Lichtquelle gelegenes Trigermedium transportieren. Das so entstehende

53  Hagen, Wolfgang: Metaxy. Eine historiosemantische FuRnote zum Medienbegriff. In:
Miinker, Stefan/Alexander Roesler (Hg.): Was ist ein Medium. Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft 1887. Erste Auflage. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 2008, S.13—29,
S.22.

54  Cubitt, Sean: The Practice of Light. A Genealogy of Visual Technologies from Prints to
Pixels. Cambridge (Massachusetts): The MIT Press 2014, S.167; Dt. Ubersetzung: »das
schlagende Herz des durch Licht geschaffenen visuellen Raumes« [Ubers. d. Verf].
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Lichtbild ist ein potentiell diaphanes. Das gilt auch fir die kinematografi-
sche Projektion und wird deutlich, sobald das Kinobild nicht auf die weifie
Leinwand, sondern den Vorhang trifft und sich in seinen durchscheinenden
Qualititen offenbart. Auch hier spielt die Luft eine Rolle, insofern sie durch
das Licht und den hintergriindigen Kontrast zur diaphanen Mittlerin wird.

Hologrammprojektionen haben dieses Zusammenspiel professionalisiert
und setzen, wie speziell im dritten Kapitel erliutert wurde, auf die bewusste
Inszenierung von Spiegel- und Projektionseffekten. Durch den gezielten Ein-
satz von transparenten Trigermedien wie Wasserdampf, Flachglas oder der
Polymer-Folie wird das potentiell Durchscheinende um einen rahmenlosen,
dreidimensionalen Bildeindruck erweitert. Auf diese Weise werden simtliche
Objekte, Figuren und Gestalten in der projektiven Darstellung zu diaphanen
Korpern. Die figurative Modellierung des Lichts bietet allem voran die Mog-
lichkeit, auch solche Phinomene authentisch abzubilden, die mit einer ambi-
valenten (Im-)Materialitit operieren. Der frithe Anwendungskontext der La-
terna Magica zur Darstellung von Dimonen und Geistern erscheint vor diesem
Hintergrund mehr als plausibel, schliefilich bot der Pionierapparat die Mog-
lichkeit, jene szwischenweltlichen Wesenc<in ihrer unentschiedenen Prasenz zu
zeigen. Die Projektionen des Jesuiten Athanasius Kircher sind hier beispiel-
haft.> Wie bereits erwihnt, zeigten sie etwa die Liuterung im Fegefeuer und
mithin eine diaphane Darstellung der Seele oder den skeletthaft figurierten
Tod. In beiden Fillen wurde die ephemere Materialitat der Lichtbilder ange-
stellt, um den metaphysischen Gehalt der religisen Agenda zu illustrieren und
in seiner Unfassbarkeit fassbarer zu machen.

Die Medien- und Kulturtheoretikerin Evelyn Echle weitet den religiosen
Kontext des Diaphanen weiter aus. Sie sieht Parallelen zwischen der Beschrei-
bung phantasmagorischer Auffithrungen und sakraler Architektur. Unter
Rickgriff auf den Philosophen Gernot Béhme bemerkt sie, dass in beiden

56

Fillen »ein Schein ohne Quelle«*® inmitten der Dunkelheit die Atmosphi-

55  Sie gelten in der abendlandischen Rezeption als erste apparative Bewegtbilder (vgl.
Burkart, Lucas: Bewegte Bilder — Sichtbares Wissen. In: Bredekamp, Horst/Christiane
Kruse/Pablo Schneider (Hg.): Imagination und Reprasentation. Zwei Bildsphéren der
Frithen Neuzeit. Miinchen/Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2010, S. 335-352; vgl. As-
mussen, Tina/Lucas Burkart/Hole Réfler (Hg.): Theatrum Kircherianum. Wissenskul-
turen und Biicherwelten im 17. Jahrhundert. Wiesbaden: Harrassowitz Verlag 2013,
S.7-22, 23—48, 279-310).

56  Echle, Evelyn: Diaphanes durch Fenster und Scheiben beleuchtet. Zur filmisch-archi-
tektonischen Bildlichkeit in Solar Breath (Northern Caryatids) von Michael Snow. In:
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re gestalte, um den »Nimbus des Transzendentalen«”’ zu erhalten. Zudem
stiinde die unheimliche Dimension einer tiuschbaren Wahrnehmung (wie
sie etwa die Phantasmagorien der 1790er Jahre entfalten) in Erginzung zu
der im Kirchenraum beschriebenen Allegorisierung des Diaphanen zu ei-
ner transzendentalen Autoritit.® Mit der Allegorisierung spielt Echle auf
die diaphanen Strukturen im Kirchenbau an, die das Licht als sakrale oder
iibernatiirliche Verbindung in Szene setzen.*

Die Kunsthistorikerin Renate Maas macht vor allem den spitantiken Phi-
losophen Themistius von Alexandria fiir die religiése Firbung des Diaphanen
verantwortlich. Dieser habe Aristoteles’ Auflerungen in eine stoffliche Hier-
archie umgedeutet. Sie erstrecke sich von natiirlichen Kérpern, Stein, Horn
und Glas ttber Wasser und Luft bis hin zum géttlichen, unkérperlichen Kérper
als dem vollkommen Transparenten.®® Mit Referenz auf die Philosophin An-
ca Vasiliu stellt Maas zudem heraus, dass Thomas von Aquin diese Hierarchie
iibernahm und weiter etablierte. Die veranderte Auffassung des Durchschei-
nenden hin zu einem glisern Durchsichtigen spiegelte sich im 13. Jahrhundert
auch terminologisch wider: Wihrend das Wort diaphanes in den Hintergrund

Kuch, Ulrike (Hg.): Das Diaphane. Architektur und ihre Bildlichkeit. Architektur Den-
ken 9. Bielefeld: transcript Verlag 2019, S.171-180, S.172.

57  Echle 2020, S.172.

58  Vgl.Ebnd., S.173.

59  Das Prinzip des Durchscheinens wurde in der Architekturtheorie vor allem durch den
Kunsthistoriker Hans Jantzen beschrieben. Dieser brachte den Begriff der>diaphanen
Struktur<erstmals1927in einem Vortrag zum gotischen Kirchenraum auf, um die Licht-
fithrung und Konstruktion der Hochschiffwand in gotischen Kathedralen zu beschrei-
ben. In den entsprechenden Analysen geht es Jantzen vor allem darum, ein Kérper-
Grund-Prinzip als das bestimmende gotische Stilprinzip nachzuweisen (vgl. Maas, Re-
nate: Diaphan und Gedichtet. Der kiinstlerische Raum bei Martin Heidegger und Hans
Jantzen. Kassel: Kassel University Press 2015, S. 67, 129). Auch er stellte das Verhalt-
nis von materiellen Objekten zu einem immateriellen Grund unter spezieller Beriick-
sichtigung des Lichts in den Vordergrund. Zwar lassen sich bei Jantzen keine direkten
Beziige zu Aristoteles finden, doch die Kunsthistorikerin Renate Maas zeigt deutlich
auf, dassJantzens>diaphane Struktur<aus der Verkniipfung des aristotelischen Begriffs
und den gestaltpsychologischen Erkenntnissen tber die Figur-Grund-Strukturen ent-
wickelt wurde (vgl. Maas 2015, S.129,124-129). Aufgrund seiner problematischen aka-
demischen Karriere und dem politischen Engagement im Nationalsozialismus wird
Hans Jantzens Ansatz nicht weiter vertieft.

60 Vgl. Ebnd,, S.135.
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riickte, kam der Begriff transparens auf. Fiir Maas findet diese Hinwendung
zur Transparenz ihren konsequenten kiinstlerischen Ausdruck in der perspek-
tivischen Raumdarstellung.®* Alloa geht ebenfalls auf diesen Bezug ein, wenn
er die Allianz von Spiegel und Fenster im Brunelleschi-Experiment zur Entde-
ckung der Zentralperspektive erliutert und mit Blick auf die Fenstermetapher
bei Leon Battista Alberti bemerkt: »Begriff das Mittelalter den Spiegel noch als
Monstranz, deutet ihn die Renaissance mit Hilfe des Fensters zum Instrument
der de-monstratio um, jene demonstratio picturae, von der Alberti spiter im Kon-
text der Metapher des >offenen Fensters« spricht.«** Die Affinitit zur Fenster-
metapher scheinen raumliche Bilder noch heute zu provozieren, wie die Ent-
faltung von Anne Friedbergs Ansatz zum virtuellen Fenster spiter noch ver-
deutlichen wird.

Projektionen wie das Hologramm unterlaufen die gliserne Transparenz
qua ihrer Natur. Als Lichtbilder sind sie genuin durchscheinende Erzeugnisse.
Auf sinnlich-wahrnehmbarer Ebene wird diese visuelle Durchlissigkeit noch
durch eine vage und ephemere Materialitit erginzt. Beides begriindet den
ambivalenten Bedeutungshorizont eines gleichzeitig An- und Abwesenden,
Seienden und Scheinenden, Jen- und Diesseitigen. Die dsthetische Ambiva-
lenz des Diaphanen zeigt sich — wie bereits erortert — von Geisterdarstellungen
itber Phantasmagorien bis hin zu Hologrammen, auch wenn sie je verschieden
akzentuiert und kontextualisiert wird. Mit Blick auf die Hologrammbeispiele
wurde zudem deutlich, dass die dargestellten Korper nicht durchgingig
diaphan auftreten, sondern eine Art Travestie zwischen Opazitit und Trans-
parenz in Gang setzen. Mit Blick auf die einleitend beschriebene Elvis-
Sequenz aus Bladerunner 2049 wird dieses Spiel noch einmal konkret greifbar.
Dariiber hinaus gibt sie abermals Aufschluss iiber das mimetische Geflecht,
in das Hologramme als diaphane Koérper eingelassen sind. Entsprechend
fithrt die besagte Sequenz das Geisterhafte mit dem Bithnenhologramm eng,
um nostalgisch auf vergangene Werte und Techniken zuzugreifen und (in
Abgrenzung dazu) den innerdiegetisch »aktuellen< Fortschritt des Jahres 2049

61 Vgl. Ebnd., S.135f; Anca Vasiliu weist in diesem Zusammenhang unter anderem nach,
dass Dominicus Gundisalvi in der Ubersetzung der Liber De Anima Seu Sextus De
Naturalibus (Avicenna Latinus) ausschliefilich die Begriffe translucens, translucentius
und translucere nutzte, um das bei Aristoteles vorgefundene Diaphane zu iibersetzen
(vgl. Vasiliu, Anca: Le mot et le verre. Une définition médiévale du diaphane. In:Journal
des savants. Année 1994, 1. S.135-162, S. 143, FN 12).

62  Vgl. Maas, S.136.

63  Alloa [2011] 2018, S. 153f.
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abzubilden. Die Asthetik des Diaphanen spielt hierbei eine entscheidende
Rolle.

Entsprechend wird uns vor Augen gefiihrt, wie der ausgediente >King of
Rock it Roll« als defektes Hologramm herumgeistert und nicht nur im Dun-
keln aufscheint, sondern auch die Ruinen des Spielkasinos zum Hindurch-
scheinen bringt. Das diaphane Bithnenhologramm flackert, rauscht und ver-
fehlt die Synchronizitit der Bithnenshow - es soll gestrig und veraltet wirken.
Damit referiert die Szene auf eine technisch tiberholte Vergangenheit, die im
Kontrast zu der erzihlten, weiterentwickelten Jetztzeit (2049) steht. Das Non-
plusultra der filmisch erzihlten Gegenwart ist Joi — ein opakeres, kiinstlich-
intelligentes Hologramm, dessen Rolle in der Sequenzanalyse VI ausfithrlich
beschrieben wurde.

Neben dem Umstand, dass der Hologramm-Vergleich hintergriindig so-
wohl die Transparenzthese (vom idealen, storfreien Medium) als auch das
mimetische Ideal der Doppelgingeridentitit affirmiert, wirkt das diaphane
Elvis-Hologramm gerade angesichts der neuen Version Joi seltsam gespens-
tisch. Im Unterschied zu ihr kniipft es technisch und inhaltlich (noch) an
den Darstellungskontext der Geistererscheinungen und Phantasmagorien
an. Dariiber hinaus ist sein Einsatz auf ein Reenactment zugeschnitten: Es
geht darum einen speziellen Bithnenauftritt erneut zu erleben. In dieser
Hinsicht haben Bithnenhologramme wie das Elvis-Beispiel vorrangig die
Funktion, eine nostalgische Versetzung anzuregen. Die diaphane und eph-
emere Erscheinung der verstorbenen Ikone wird im Zuge dessen als mentales,
geistiges Erinnerungsbild visualisiert. Die Bladerunner-Sequenz demaskiert
diese Erinnerungsfunktion, um sie anderweitig produktiv zu machen. Der
Umstand, dass die alten Kasinosessel durch das defekte Elvis-Hologramm
hindurchscheinen, verweist im Speziellen nostalgisch auf eine Zeit des un-
beschwerten Vergniigens. Der nostalgische Zug wird nicht zuletzt dadurch
unterstrichen, dass Rick Deckard auf das singende Hologramm zeigt und
iiber den Klassiker Can't Help Falling in Love mit Nachdruck sagt: »I liked this
song.«*

64  Villeneuve 2017. Minute 110:25; Rick Deckard, dessen Name auf den Philosophen Re-
né Descartes anspielt und der gemaf dem Leitsatz cogito ergo sum ein selbststindiges
Denken entwickelt (das die Grenzen zwischen Kl und menschlicher Existenz verwirrt),
nimmt hier die Rolle des Nostalgikers ein. Die Zuschauer*innen sollen sich mit ihm
und seinen Empfindungenidentifizieren und den Protagonisten entsprechend anthro-
pologisieren.
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Die Unheimlichkeit der Elvis-Szene rithrt indes weniger von der Abbildung
eines Totengeistes, sondern primir von der gestdrten Technik her, die autark
und unkontrolliert ihr (Un-)Wesen entfaltet. Anhand des Hologramms thema-
tisiert Bladerunner 2049 namlich die Angst vor dem technischen Kontrollver-
lust. Sie wird sowohl mit dem defekten, eskalierenden Elvis-Hologramm als
auch durch die unerwartet emotionale und ungehorsame Joi aufgegriffen —
und miindet, hier wie dort, im vertrauten Sci-Fi-Motiv der autonomen Ma-
schine. Der iibersinnliche Schrecken einer solchen Maschine besteht vor allem
darin, dass sich ihre Selbststindigkeit der menschlichen Erfahrung und Kon-
trolle entzieht, sie iibersteigt und womdglich unterwirft. Wird eine Kiinstliche
Intelligenz mit dem Hologramm verschaltet, wie im Fall der Joi, aber auch des
Dr. Know aus A.I. - Artificial Intelligence oder des Dr. Lanning in I, Robot (sie-
he Sequenzanalysen), steht der diaphane Korper zumeist fir den iiberlegenen
Geist ein, der sich Macht durch Wissen verschafft.

Mit Blick auf die dsthetische Ambivalenz der Hologramme — Transparenz
und Opazitit diametral abzubilden, das Abwesende zu vergegenwirtigen und
eine fliichtige Bildlichkeit zu konstituieren — prisentiert sich ein >unkérper-
licher Korper<. Er macht das Diaphane auf besondere Weise produktiv und
stellt gerade iiber seine Durchlissig- und Durchsichtigkeit eine entscheiden-
de Differenz zu plastischen Kérperabbildern her. Demgemifd zeigt sich der
Bildstatus von Hologrammen und anverwandten Phinomenen, wie dem Geist
oder der Phantasmagorie, vorrangig iiber die Momente des Hindurchschei-
nens. Gleichzeitig produziert die raumbildliche Darstellung einen Fokus auf
die Korpergestalt.

Ein Abbildphinomen, das ganz andere Strategien fiir die mimetische Dar-
stellung menschlicher Kérper nutzt und auf materielle Dichte dringt, ist die
Wachsfigur. Obwohl sich die beiden Phinomene materiell-dsthetisch (teilwei-
se grundlegend) unterscheiden, werden etwa in Hinblick auf die Anwendungs-
bereiche der Stellvertretung des Toten oder der Ikonendarstellung mafgeb-
liche Uberschneidungen offenbar. Ferner zeigen sich anhand der Wachsfigur
erneut illusionskritische Vorwiirfe, die eine reprasentationale Mimesis aktua-
lisieren. Um die Angelpunkte der mimetischen Kérperdarstellung zu befragen
und die Ahnlichkeiten und Differenzen der beiden Abbildtypen genauer zu er-
schliefRen, werden die Wachsfigur und das Hologramm nachfolgend in einen
Dialog versetzt.
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Die Korper (Dialog mit der Wachsfigur)

Gerade die Darstellung verstorbener und/oder berithmter Menschen, wie sie
im Fall von Gespenstern und Geisterwesen, Phantasmagorien und Hologram-
men erfolgt, erinnert an das mimetische Abbildverfahren der Keroplastik
(auch als >Wachsbildnerei< bekannt). Zu den wohl populidrsten Keroplastiken
zihlen Wachsfiguren. Die erste 6ffentlich zugingliche Ausstellung in Europa
zur Prisentation solcher Figuren fand von 1620 bis 1682 im Amsterdamer
Doolhof (Irrgarten) unter Leitung des Gastwirts Centen de Peijler statt.® Ab
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts entstand das Wachsfigurenkabinett
Salon de Cire im Pariser Stadtpalast Palais Royal, das sich zu einer mafige-
benden Institution entwickelte. Es wurde von dem Arzt und Wachsmodelleur
Philippe Curtius geleitet und prisentierte sowohl anatomische Wachsmodelle
als auch Figuren von Mitgliedern des Konigshauses. Zu einer der bekanntes-
ten Arbeiten des Modelleurs zahlt das Werk Sleeping Beauty, das die Mitresse
Marie-Jeanne Bécu (Madame du Barry) auf einem Divan zeigt und aktuell im
Besitz des Metropolitan Museum of Art ist (Abb. 5.2).%

Anna Maria Grosholtz lernte von Curtius das Handwerk der Keroplastik
und itbernahm nach seinem Tod im Jahr 1794 den Salon.®” Als Madame Tuss-
aud spezialisierte sie sich auf Wachsfiguren von Idolen und angesehener Pro-
minenz. Damit etablierte sie einen Ansatz, der noch heute die Wachsfiguren-
kabinette der Marke Madame Tussauds weltweit verbindet.®®

Die anhaltende Faszination fiir Wachsfiguren steht im Kontrast zu ih-
rer kunstisthetischen Rezeption. Der Medienhistoriker Bernhard Siegert
hebt diesbeziiglich hervor, dass die Keroplastik bereits gegen Ende des 18.
Jahrhunderts der »Bannfluch der Asthetik«® traf und sie auf theoretischer
Ebene als iibermalt, erschreckend und morbide beschrieben wurde.” Auch

65  Vgl. Oettermann, Stephan: Alles-Schau: Wachsfigurenkabinette und Panoptiken. In:
Kosok, Lisa/Mathilde Jamin (Hg.): Viel Vergniigen: Offentliche Lustbarkeiten im Ruhr-
gebiet der Jahrhundertwende. Essen: Peter Pomp Verlag 1992, S. 36-54, S. 36.

66 The Met Museum: The Collection. Sleeping Beauty 1989, after 1765 original. URL:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/736081 [Stand 06/23].

67  Vgl. Kornmeier, Uta: Kopierte Korper. »Waxworks« und »Panoptiken« vom 17. bis zum
20. Jahrhundert. In: Gerchow 2002, S.115-124, S.119.

68  Vgl. Madame Tussauds: Get Closer to the Stars. Ubersicht der Wachsfigurenkabinette.
URL: https://www.madametussauds.com/ [Stand 06/23].

69  Siegert 2014, S.116.

70 Vgl. Ebnd., S. 116f.
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Walter Benjamin bringt eine unentschiedene Faszination fiir die Figuren zum
Ausdruck. Im Passagen-Werk schreibt er:

Eigentlich ist die Wachsfigur der Schauplatz, in der der Schein der Huma-
nitat sich tiberschlagt. In ihr kommt namlich Oberfldche, Teint und Kolorit
des Menschen so vollkommen und uniiberbietbar treu zum Ausdruck, daf
diese Wiedergabe seines Scheins sich selber iiberschldgt und nun die Puppe
nichts darstelltals die schreckliche durchtriebne [sic!] Vermittlung zwischen
Eingeweide und Kostim.”

Abb. 5.2: Wachsfigur >Sleeping Beauty« des Modelleurs Philippe Curtius (nach 1765)

Damit erkennt Benjamin einerseits die Kunstfertigkeit der Keroplastik
als getreue Nachahmung an, andererseits kennzeichnet er ihre Wirkung
als schreckliche Vermittlung »zwischen Eingeweide und Kostiim«. Der sich
iiberschlagende, humanitire Schein miindet also in der grotesken Plastik.

Bernhard Siegert nimmt die von Benjamin geschilderte Ambivalenz der
Wachsfigur ebenfalls in den Blick und stellt hinsichtlich des Zitats fest: »Die
wahre Mimesis ist hier die unvollkommene.«” Uber den Mimesis-Bezug kenn-

71 Benjamin, Walter: Traumhaus, Museum, Brunnenhalle [1927-1940]. In: Tiedemann,
Rolf (Hg.): Walter Benjamin Gesammelte Schriften. Suhrkamp Taschenbuch Wissen-
schaft 935. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1991, S. 511-523, S. 516.

72 Siegert 2014, S.118.
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zeichnet er einen entscheidenden Punkt, der mit der isthetischen Ambiva-
lenz und Geringschitzung der Wachsfigur einhergeht: Wie schon zuvor am
Beispiel des Hologramms dargelegt wurde, gilt die méglichst ganzheitliche,
auflerliche Nachahmung seit Platon als falsche, trugbildhafte Mimesis. Das
ebenbildliche Ideal hingegen wird durch innerliche Kongruenz erreicht. In-
dem Benjamin der Wachsfigur attestiert, Schauplatz des sich iiberschlagenden
Scheins zu sein, wendet auch er den MafSstab dieser klassischen Mimesis-Lo-
gik an. Das gelungene, wahre Abbild wire demnach ein duferlich unvollkom-
menes.

Siegert selbst riickt die Keroplastik in die Nihe des Trompe-I'ceils und
bescheinigt beiden Bildphidnomenen eine exzessive Mimesis. Die Wachsfi-
gur wiirde die Illusion des Trompe-L'ceils sogar noch iibertreffen, da Wachs
das Material der Ahnlichkeit schlechthin sei und »High Fidelity«” (als un-
iberbietbare Treue technischer Aufzeichnungen) seine zwiespiltige Tugend.
Zwiespaltig deshalb, weil die exzessive Treue in der Abbildung einem Ver-
rat am Bildcharakter des Bildes gleichkomme.” Damit markiert Siegert auf
seine Weise die dsthetische Ambivalenz zwischen getreuer Darstellung und
schrecklicher, morbider Nachahmung. Pointiert heif3t es in seinem Beitrag Die
Leiche in der Wachsfigur noch einmal: »In der treuesten Nachahmung wendet
sich die Mimesis gegen sich selbst und fillt ins mauvais genre.«”

Der Medienwissenschaftler Rudolf Arnheim beschreibt diesen Kipp-
moment der ganzheitlichen Darstellung von der gekonnten Illusion in das
offensichtlich Artifizielle am Beispiel eines (wellenoptischen) Hologramms
des Erfinders Dennis Gabor (vgl. Abb. 3.2). In der Monographie Parables of
Sunlight stellt Arnheim entsprechend heraus:

As holography is perfected, it begins to exhibit the terrifying rigor mortis of
all new advances toward illusion. | look at the life-size portrait of the inven-
tor, Dennis Gabor. He stands before me in full volume. [...] So complete is the
illusion of the man’s three-dimensional presence that his immobility makes
him a frightening corpse. The strength of the spell makes me ungratefully
aware of what is missing. Instead of an image of a live man, | see a real ghost
faking life.”¢

73 Ebnd, S.m8.

74 Vgl. Ebnd.

75  Ebnd.

76  Arnheim, Rudolf: Parables of Sun Light Observations on Psychology, the Arts, and the
Rest. Berkeley/Los Angeles/London: University of California Press 1989, S.157, zit.n.
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Ahnlich wie im Fall der Wachsfigur wird der abgebildete Kérper mit einer Lei-
che verglichen. Arnheim irritiert dabei vor allem die Unbeweglichkeit des Ho-
logramms. Der Maf3stab, den er anlegt, ist offenbar die Imitation des leben-
digen Dennis Gibor. Statt des Bildes eines lebenden Mannes sieht Arnheim
»einen echten Geist, der Leben vortiuscht«. Damit fordert sich dsthetisch die
Bildtradition des diaphanen Koérpers ein. Seine doppelte Bindung als echter
Geist im Hologramm illustriert das mimetische Palimpsest der unterschied-
lichen Abbildphinomene. Schlieflich scheinen im Hologramm - vom Geist
tiber das Gespenst bis zur Phantasmagorie — immer auch andere diaphane
Korper auf.

Der Vergleich zur Leiche unterstreicht auflerdem, dass Kérperabbilder
stets mit der Darstellung des (Un-)Lebendigen jonglieren. Das ldsst sich auch
aufmaterieller Ebene greifen, so treten die Wachsfigur und das wellenoptische
Hologramm zwar als dreidimensionale, korperhafte Abbilder in Erscheinung,
doch sie bleiben unbewegt. Die figurative Prisenz ist stillgestellt und wird,
wie die Rezeptionen durch Siegert oder Arnheim exemplifizieren, mit einem
toten Kdrper assoziiert. Interessanterweise zeigt die Medientechnikgeschich-
te der Bithnenprojektion gerade eine umgekehrte Logik auf: Hier herrscht
stets das Bemithen, (verstorbene) Korper >wiederzubeleben< und audiovisuell
in Bewegung zu versetzen. Diese Tendenz zeigt sich bereits mit Blick auf die
frithen Phantasmagorien und sie nimmt mit zunehmender Technisierung
und Mediatisierung weiter Fahrt auf, wie das dritte Kapitel erorterte. Das
Bithnenhologramm stellt im Unterschied zur Wachsfigur gerade nicht die
unbewegte Deutlichkeit aus, sondern zielt als audiovisuell-bewegtes Licht-
bild auf eine bewegte (und bewegende) Mimesis der Fliichtigkeit ab. Diese
Differenz konkretisiert sich anhand der Darstellung der Augen. Uber die
Anfertigung der Keroplastik schildert das Madame Tussauds demnach:

Im Laufe des Sittings wird auch auf die genaue Farbschattierung der Augen
Wert gelegt. Die Augen werden individuell aus Acrylglas angefertigt und je-

Schréter 2009, S. 287; Dt. Ubersetzung: »In dem Matfe, in dem die Holographie per-
fektioniert wird, beginnt sie die erschreckende Leichenstarre aller neuen Fortschritte
auf dem Cebiet der Illusion zu zeigen. Ich betrachte das lebensgrofie Portrit ihres Er-
finders, Dennis Gabor [sic!]. Er steht in voller GrofRe vor mir. [...] Die lllusion der dreidi-
mensionalen Prasenz des Mannes ist so vollstandig, dass seine Unbeweglichkeitihn zu
einer furchterregenden Leiche werden ldsst. Die Stirke des Zaubers macht mir auf un-
dankbare Weise klar, was fehlt. Statt des Bildes eines lebenden Mannes sehe ich einen
echten Ceist, der Leben vortiuscht« [Ubers. d. Verf].
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des kleine Detail wird innerhalb einer 14-stiindigen Prozedur eingearbeitet,
um genau die Farben und Details der Originale zu treffen. Mittels Gouache-
farben bemalen die Kiinstler*innen die Iris per Hand und figen feine Sei-
denfiden hinzu, um auch jede einzelne Ader sichtbar zu machen.”’

Auf diese Prizision kommt es Hologrammen nicht an, denn anstatt die Augen
moglichst genau zu rekonstruieren, setzen sie auf einen bewegten Blick aus
der Distanz. Entsprechend steht der Eindruck des Blickens im Zentrum und
kann, wie im Zusammenhang mit Marx’ Gespenstern bereits dargelegt wurde,
sowohlins Unheimliche kippen, als auch Effekte der Verlebendigung und Affi-
zierung zeitigen. Wahrend die Wachsfigur dhnliche Kippmomente zwischen
Irritation und Immersion, Banalisierung und Animismus kennt, sind ihre
handgefertigten Augen doch primir auf eine Betrachtung aus der Nihe aus-
gelegt. Damit tritt anhand der Augen die jeweilige Illusionsstrategie hervor,
insofern sich ihre Wirkung auch am notwendigen Abstand zur Inszenierung
bemisst.

Uber die (materielle) Form und ihre Wirkungsisthetik hinaus, bleibt da-
nach zu fragen, welche Kérper jeweils im mimetischen Darstellungsfokus
stehen. Anhand der bereits abgebildeten Projektionstechnikgeschichte zeigte
sich, dass vor allem prominente Menschen und Idole als diaphane Koérper
inszeniert werden. Dabei kann es sich um bereits verstorbene oder lebende
Ikonen handeln. Im Nachvollzug der filmischen Inszenierungsschwerpunkte
aus den Sequenzanalysen deckt sich diese Tendenz mit der holographischen
Darstellung von Macht und Wissen. Natiirlich geht die kulturelle Popularitit
einer Pop-Singerin mit anderen strukturellen Vorteilen einher, als es die
Prominenz eines Wissenschaftlers oder einer politischen Fithrungsperson
tun. Dennoch gehen herausragende Stellungen und gesellschaftliche Aner-
kennung jedweder Spezifik mit einem an Wissen gekoppelten Macht- und
Moglichkeitsvorsprung gegeniiber denjenigen Korpern einher, von denen sie
— aus Publikumsperspektive — >angesehen« werden.

Dass die Abbildung bekannter Personlichkeiten schon vor dem 20. Jahr-
hundert ihren Reiz auf die Gesellschaft hatte, wird nicht nur durch die Phan-
tasmagoria-Vorfithrungen um 1800 bestitigt, in denen Menschen, wie Konig

77 Vgl. Madame Tussauds Berlin: Wachsfigurenherstellung. URL: https://www.mada
metussauds.com/berlin/plane-deinen-besuch/ueber-uns/wachsfigurenherstellung/
[Stand 06/23].
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Ludwig der 16. oder Jean Paul Marat, riumlich projiziert wurden.”® Eslisst sich
auch an den Sammlungen bekannter Wachsfigurenkabinette ablesen: So zeig-
teder Doolhof bereits im17. Jahrhundert Portraitfiguren zeitgendssischer oder
unmittelbar verstorbener Herrscher, wie die des franzosischen Konigs Hein-
rich IV. oder des Monarchen Gustav Adolf II. von Schweden.” Im Zeichen des
Idolwandels im 18. Jahrhundert,® war die erste Wachsfigur, die Madame Tus-
saud schuf, ein Abbild des Philosophen und Schriftstellers Voltaire.

Der Vergleich zur Wachsfigur regt im Kontext der bewegten Tupac-Mime-
sis ein weiteres Beispiel an: Seit Juni 2012 besitzt das Kabinett Madame Tuss-
auds in Las Vegas eine Wachsfigur des Rappers (Abb. 5.3).

Damit kam das Bithnenhologramm auf dem Coachella Festival im April
2012 dem wichsernen Abbild zuvor und diente ihm moglicherweise sogar
als Inspiration. Entsprechend dhnelt die Wachsfigur dem Tupac-Hologramm
mindestens in Hinblick auf die Merkmale der oberkorperfreien Darstellung,
in der die Boxershorts iiber dem Hosenbund zu sehen ist und der Brust eine
grofle Kreuzkette aufliegt.®* Auch das Biopic All Eyez On Me aus dem Jahr
2017 setzte in seiner Marketingstrategie auf ebenjene spezifische Darstel-
lung.® Ferner unterstreicht die Wachsfigur im historischen Vergleich den
bereits aufgeworfenen Idolwandel: Mit ihr werden spitestens Anfang der
2010er Jahre nicht mehr nur weifSe Korper idolisiert und als speicher- und
erinnerungswiirdig erachtet. Ein dhnlicher Aufschluss gilt fiir das Tupac-Ho-
logramm: Verglichen mit Phantasmagorien oder Filmhologrammen fordern
die Bithnen- und Displayhologramme von Schwarzen Musiker*innen, wie
Tupac, Rihanna oder Whitney Houston, bereits entschieden mehr Diversitit
ein.

78  Vgl. Marion 1869, S.190.

79  Vgl. Kornmeier 2002, S.117.

80 Wahrend dem Wortsldol« vor dem 18. Jahrhundert stets das pejorative Element des
Trugbilds anhaftete, entwickelte sich mit dem Kult um Dichter, Schriftsteller und li-
terarische Figuren die positive Konnotation des verehrens- und anbetungswiirdigen
Vorbilds (vgl. Uka, Walter: Idol/lkone. In: Hiigel, Hans-Otto (Hg.): Handbuch Popula-
re Kultur. Begriffe, Theorien und Diskussionen. Stuttgart/Weimar: Verlag ).B. Metzler
2003, S. 255-259, S. 255f)).

81  Vgl. Kornmeier 2002, S. 118f.

82  Vgl. Getty Images: Tupac Wax Figure. URL: https://www.gettyimages.de/fotos/tupac-
wax-figure [Stand 06/23].

83  Vgl.IMDB: Benny Boom: All Eyez On Me. USA 2017. Filmplakate und Werbebilder. URL:
https://www.imdb.com/title/tt1666185/?ref_=tt_mv_close [Stand 09/23].
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Abb. 5.3: Wachsfigur des Rappers Tupac Shakur im Kabinett Madame Tussauds Lon-
don (2012)

Gleichzeitig bleiben auch die Bithnenhologramme Schwarzer Prominenz
dem Starsystem verpflichtet. Demgemif bringen sie privilegierte Kérper
zur Anschauung (auch wenn sie grundsitzlich nicht privilegiert waren oder
es nach dem Karriereh6hepunkt nicht mehr sind), die auf dem Zenit ih-
rer Karriere eingefangen und digital aufbereitet werden. Als iiberdauernde
Werbeplattform bietet die Hologramm-Biihne schliellich eine Moglichkeit,
noch nach der Uberschreitung des Karrierehhepunktes Profit aus den Idolen
zu generieren. Der Journalist Thomas Mief3gang sah die Entwicklung der Ho-
logramm-Konzerte schon Ende der 1990er als Konsequenz einer zunehmend
medialen Bithnenshow voraus. In dem Artikel Tauschend echt: Michael Jackson
auf Deutschland-Tournee, der am 06. Juni 1997 in der Wochenzeitung DIE ZEIT
erschien, restimiert er:

Neuistdas hohe Mafdan Entlebendigung, das schleichend von der Szene Be-
sitz ergreift. Uber weite Strecken gleicht das Konzert einer Ubertragung in
Echtzeit. Nur was nach dem Plan einer prazisen Bildregie ins Observations-
feld der Stadionkamera gerat, wird sichtbar. Die Heerscharen, die sich musi-
zierend abmiihen, bleiben im Dunkel. Die Grenze zwischen Teleprasenz und
realer Gegenwart ist flieflend: Oft laufen die Bilder auf den Videoflachen
einfach weiter, und die Biihne wird leer und dunkel. Das gréfite Freilichtki-
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no aller Zeiten. [...] Der ndchste logische Schritt: die Ersetzung der lebenden
Akteure durch Hologramme 24

Fir MiefRgang zeichnet sich mit Blick auf die Konzertentwicklung offenbar ei-
ne mediale Ersetzungslogik ab. Entsprechend fragt er, was von der Bithnen-
prasenz des (Star-)Korpers iibrigbleibt, wenn Kameras und Screens das Live-
Ereignis dominieren und den Auftritt bereits vor Ort bildlich vervielfachen.
Folglich ist die Hologramm-Werdung fiir ihn »der nichste logische Schritt«.
Doch in Abgrenzung zu dieser Lesart einer simulacralen, (auf die verdoppel-
te Stillstellung hinauslaufenden) Ersetzung, bieten Hologrammbkonzerte ge-
rade posthum ebenso die erwihnte Moglichkeit des Wiedererlebnisses. Statt
einer >Entlebendigung« der Stars, steht eine grundsitzliche Verlebendigung
und Aktualisierung der (kollektiv-medialen) Erinnerungen im Vordergrund.
Sie werden durch den diaphanen Korper dsthetisch wie medial vertreten und
in ihrer Latenz betont. Wie bereits im Zuge der mimetischen Grundlegung er-
ldutert wurde, wird das imaginative Mitgehen als ein entscheidender Aspekt
der Verlebendigung aufgefasst. Die audiovisuellen Qualititen des bewegten,
freigestellten Bildes bedingen wiederum den Mitgang.

Die Starke der Wachsfigur scheint demgegeniiber in einer dokumentari-
schen Stillstellung zu liegen. Das zeigt sich am Beispiel von Moulagen und me-
dizinischen Wachsmodellen, aber auch — wie Bernhard Siegerts Aufsatztitel
Die Leiche in der Wachsfigur akzentuiert — in einer iiberzeugenden Leichenihn-
lichkeit der Figuren. Diese spezielle Mimesis erreicht einen Héhepunkt in der
Effigien-Darstellung. Als Effigien werden Puppen bezeichnet, die aus Holz,
Wachs, Weidengeflecht, Leder oder Leinen gefertigt sind und die Toten bei
Bestattungsritualen vertreten. Die erste dokumentierte Wachsfigur dieser Art
soll die des Julius Caesar (44 v. Chr.) gewesen sein. Eine einschligige Uber-
lieferung dazu geht auf den griechisch-romischen Geschichtsschreiber Appian
zuriick. Thm zufolge wurde die Statue durch eine Vorrichtung nach allen Seiten
gewendet, damit man die dreiundzwanzig Wunden sah, die »sie ihm in wilder
Wauth an allen Theilen des Kérpers, sogar ins Gesicht beigebracht hatten«®. Ein

84  MieRgang, Thomas: Tauschend echt: Michael Jackson auf Deutschland-Tournee. In:
DIE ZEIT, Nr. 24, 6. Juni 1997. URL: https://www.zeit.de/1997/24/titel.txt.19970606.xml
[komplettansicht?utm_referrer=https%3A%2F%2Fwww.google.com [Stand 06/23].

85  Schlosser,Julius von: Geschichte der Portraitbildnereiin Wachs. In: Jahrbuch der Kunst-
historischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses 29, 1910-1911, S.171-258,
S.180. In: Universitatsbibliothek Heidelberg: Heidelberger historische Bestande — di-
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zweites anschauliches Beispiel liefert die Apotheose des Kaisers Septimius Se-
verus (211 n. Chr.). Sein wichserner Scheinleib soll sieben Tage lang unter dem
Portal seines Palastes aufgebahrt worden sein. In den Schriften des romischen
Geschichtsschreibers Herodian wird das Zeremoniell wie folgt beschrieben:

Der Leichnam des Verstorbenen selbst wird auf die gewdhnliche Art, nur
mit kostbarem Geprage bestattet. Sodann aber wird des Verstorbenen Bild,
demselben in Allem &dhnlich, in Wachs ausgedriickt, auf einer erhéhten
elfenbeinernen Bahre unter den Thoren des Palastes ausgestellt und De-
cken, mit Gold durchwirkt, darunter ausgebreitet. Das Bild des Kaisers, weil
es einen Kranken vorstellen soll, hat ein bleiches Aussehen. Auf beiden
Seiten der Bahre sitzen den grofdten Theil des Tags [sic!], links der ganze
Senat in schwarzen Obergewdndern, rechts simmtliche [sic!] Frauen von
Auszeichnung [..]. Auf besagte Weise geht es sieben Tage fort. Von Zeit zu
Zeit treten Arzte ein, und nihern sich dem Lager, und als ob sie nach dem
Kranken zu sehen hitten, melden sie [..], daR es schlechter mit ihm stehe.®

Diese Praxis sollen die Arzte so lange ausgeiibt haben, bis sie den Scheinleib
fiir tot erklarten und ihn fir die Feuerbestattung freigaben. Die Wachsfigur ist
hier also mehr als nur eine morbide Reprisentation - sie ist, wie der Kunsthis-
toriker Wenzel Mracek pointiert, eine Stellvertreterplastik.®” Neben der per-
formierten Trauer und Abschiednahme soll es auch Fille gegeben haben, in
denen Effigien durch Lynchjustiz oder inszenierte Exekutionen Opfer symbo-
lischer Rache wurden.® Eine dritte Facette der Stellvertretung posthum ist die
prasentische Stillstellung des Leichnams. Sie wurde etwa in der Barockzeit an-
gewandt, um frithverstorbene Kinder furstlicher Hiuser in Prunkkleidern auf
einer Art Paradebett sitzend nachzubilden.®

Auch im Kontext der Film-, Bithnen- und Displayhologramme ging es be-
reits um eine Stellvertretung der Toten. Im Gegensatz zu der greifbaren und
stillgestellten Materialitit der Effigien, zeichnen sich die diaphanen Korper

gital. URL: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/jbksaki1910_1911/0189/image,info
[Stand 06/23].

86  Schlosser1910-1911, S.181f.

87  Vgl. Mracek, Wenzel: Simulierte Kérper. Vom kiinstlichen zum virtuellen Menschen.
Wien/KéIn/Weimar: Bohlau-Verlag 2004, S. 34f.

88  Vgl.Ebnd,, S.34f.

89  Vgl. Keller, Harald: Effigie. In: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. IV
(1956), Spalte 743—749. In: RDK Labor. URL: https://www.rdklabor.de/wiki/Effigie#IV.
_Renaissance_und_Barock [06/23].
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allerdings dadurch aus, dass sie ephemer in Erscheinung treten und sich ei-
ner haptischen Indienstnahme entziehen. An den Hologrammen lief3e sich nur
durch audiovisuelle Voreinstellung oder technische Manipulation ein Exempel
statuieren. Als Scheinleiber treten sie dennoch anstelle derjenigen Personen
auf, die sie zur Anschauung bringen — und zwar audiovisuell bewegt. Die Wie-
dergabe (und damit die Erneuerung) der Handlungs- und Sprechakte spieltim
Zuge dessen eine wesentliche Rolle. Sie verweist als Spur auf eine kérperlich-
geistige und vitale Performanz.

In der Fokussierung auf die materiellen und 4sthetischen Besonderheiten
des Hologramms gerieten unterschiedliche Ambivalenzen des diaphanen
Korpers in den Blick. Hierzu zihlte das Oszillieren zwischen An- und Ab-
wesenheit, die Figurierung eines unkorperlichen Korpers oder die bildliche
Manifestation des Fliichtigen. Zudem wurde offenbar, dass Hologramme
die medientheoretische Dichotomie zwischen Transparenz und Opazitit
in &dsthetischer Hinsicht umkehren. Entsprechend tritt die vermeintliche
Transparenz des Mediums im opaken Bildeindruck hervor, wihrend sich
die isthetische Transparenz im Sinne des Durchscheinens hiufig als gestor-
tes Bild artikuliert (dem in seiner Akzentuierung der Hologrammexistenz
wiederum eine mediale Opazitit zukime). Die dialogische Verflechtung
zwischen Wachsfigur und Hologramm brachte aufierdem hervor, dass bei-
de Darstellungsformen im Spannungsfeld des (Un-)Lebendigen operieren.
Ferner wurde deutlich, dass sich an ebendiesem Spannungsfeld eine minder-
mimetische Kritik entziindet.”® Hinsichtlich der Wiederbelebung« gerieten
die Bithnenhologramme auch als eine Art (post-)digitales Reenactment in den
Blick: Was hier itber die diaphanen Kérper hinaus in Szene gesetzt wird, ist
das Wiedererlebnis. Mit den Hologrammbkonzerten posthum verbindet sich
tibergeordnet die Darstellung einer kollektiv-medialen Erinnerung. Mit ihr
unterliuft das Hologramm angestammte Strategien des Gedenkens, die auf
eine konstante und monumentale Verewigung hinauswollen.

Die diaphane Asthetik schligt damit einen mimetischen Ausdruck des
Erinnerns selbst vor und macht das Durchscheinende in seiner Mehrdimen-
sionalitit produktiv. Neben den besagten Konzert-Inszenierungen wurden
bereits andere Beispiele genannt, die den diaphanen Korper im Kontext des
Gedenkens einsetzen, wie die Snowden-Hologrammbiiste oder die Projek-
tion des verstorbenen Afroamerikaners George Floyd iiber der Statue des

90 Die Wachsfigur wurde sonach als groteske Leiche adressiert und das Hologramm als
echter Geist, der Leben vortauscht.
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Konféderierten Robert E. Lee. Auferdem wurde das Projekt Dimensions in
Testimony besprochen, das in seiner Bildungsarbeit Displayhologramme von
Zeitzeug“innen des Holocaust einsetzt, um neue Strategien fiir die Erinne-
rungskultur zu erproben. Gerade in Hinblick auf das letzte Beispiel kiindigt
sich ein doppeltes Versprechen der Hologramme an, denn sie verbildlichen
iber die Erinnerung hinaus auch die besprochenen Implikationen der zu-
kunftsgewandten Technik. Beide Aspekte jonglieren auf je unterschiedliche
Weise mit dem Virtuellen.

Im nachfolgenden und letzten Kapitel der Arbeit werden diese unter-
schiedlichen Beziige zur Virtualitit niher untersucht und auf ihre Anschluss-
fahigkeit hin befragt. In Abgrenzung zu jenen Positionen, die den technisch
gefirbten Virtualititsbegriff als unvereinbar mit dem der Gedichtnis- oder
Fiktionstheorie erachten, werden im Ansatz der virtuellen Stellvertretung
unterschiedliche Konzepte und Firbungen des Virtuellen miteinander engge-
fithrt. Hierbei ist keine Aufweichung der Begriffe intendiert, sondern eine
Pointierung der dsthetischen Besonderheit. Entsprechend ist mit der virtuel-
len Stellvertretung ein genuiner Zug des Hologramms beschrieben.
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Moglich/Dunkel/Inbetween

»Es geniigt nicht, wenn wir einsehen, dafs unser >Selbst< ein Knotenpunkt
einander kreuzender Virtualititen ist, ein im Meer des Unbewufiten
schwimmender Eisberg oder ein iiber Nervensynapsen springendes Kom-
putieren, wir miissen auch danach handeln.«

Vilém Flusser 1993

Was hier im technikpoetischen Jargon des Medienphilosophen Vilém Flusser
zu lesen ist, spielt (vom immateriell-unbewussten bis zum informationstech-
nischen Verstindnis) iibergeordnet auf ein Biindel >einander kreuzender« Vir-
tualititsbegriffe an. Angesicht dieser vielen Virtualititen fordert Flusser, dass
die Vorstellungen des Selbst an die neu erkannten Relationen angepasst wer-
den und ein entsprechendes Handeln erfolgt. Kurzum: Dass die Verhiltnisse
einer Aktualisierung unterzogen werden. Was bereits Anfang der 1990er Jahre
— also zur Zeit der Virtualitits-Konjunktur — galt, ist auch heute in Anbetracht
der begrifflichen Ubiquitit des Virtuellen von Bedeutung. Die Ebenen, auf de-
nen das Hologramm eine virtuelle Stellvertretung leistet, sind entsprechend
divers und kniipfen nicht umstandslos an die zuvor thematisierte Stellvertre-
tung (etwa der Effigien oder des Toten) an. Daher gilt es, zu allererst die unter-
schiedlichen Konzepte aufzuschliisseln, bevor die virtuellen Anlagen des dia-
phanen Kérpers in den Blick geraten und als Vollzugsformen zwischen >Proxy«
und >Reprasentative« verhandelt werden.

Ahnlich der Bezeichnung Hologramm, mutet auch der Begriff der Virtua-
litdt zunichst wie ein Relikt aus den 1990er Jahren an. Im besagten Jahrzehnt

1 Flusser, Vilém: Lob der Oberflachlichkeit. Fiir eine Phinomenologie der Medien. Bens-
heim/Disseldorf: Bollmann Verlag 1993, S. 282f.
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machte der Informatiker Tim Berners-Lee das Internet durch die Erfindung
der Hypertext Markup Language (HTML) 6ffentlich und weltweit nutzbar. Ne-
ben der Idee einer globalen und moglichst holistischen Vernetzung, wurde die
Entwicklung bildgebender Verfahren angetrieben. Computer wurden immer
stirker in die Bilderzeugung und -bearbeitung integriert und entsprechend
optimiert. Was sich mit und hinter den PC-Bildschirmen offenbarte, wurde
verstarkt als >Virtuelle Realitat« adressiert. Das schligt sich auch in den theo-
retischen Auseinandersetzungen zur neuen Bildwelt nieder. So definiert der
Germanist Dirk Vaihinger im philosophischen Einfithrungstext des 1997 er-
schienenen Bandes Kiinstliche Paradiese, Virtuelle Realititen:

Virtualitat ist die Objektwelt, die Wirklichkeit zu sein verspricht, ohne sie
sein zu missen. [...] Virtualitdt besteht aus Bildern, aber in einer Art, die den
Schein des Bildseins verneint, ndmlich so, dafs der Betrachter meinensoll, es
seien nicht nur die Bilder, sondern die Dinge selbst, die die Bilder meinen.
Virtualitdt ist das gesteigerte Irgendwie-doch-Sein der Bilder, indem diese
sich zu einem Raum verdichten. Man kénnte auch von einer fliichtigen Rea-
litat sprechen, insofern die Quarks der Wirklichkeit mit den Pixels [sic!] der
Bildauflésung eine gleiche Art der Ir-Realitit eingehen.?

Virtualitit wird hier als ein 4sthetisches Phinomen der Anschauung beschrie-
ben und in ein Verhiltnis zur Wirklichkeit gesetzt. Sie erscheint dem Autor
als »fliichtige Realitit« und ein »Irgendwie-doch-Sein der Bilder«. Neben die-
ser Ambiguitit, hebt Vaihinger auch die Raumbildlichkeit als ein Merkmal des
Virtuellen hervor. Weiter ordnet er sie als eine bestimmte Form der Simulation
ein. Als Simulation, so heif3t es, wiirde die Virtualitit die Realitit zwar unter-
laufen und hintergehen, dabei aber doch eine Wirklichkeit schaffen.?

Jens Schréter geht in seiner Auseinandersetzung mit dem virtuellen Raum
ebenfalls auf die Beziige zur Simulation ein. Er verortet die Neubestimmung
des Begriffs primir im Informatikdiskurs der frithen 1960er Jahre, als die Ka-

2 Vaihinger, Dirk: Virtualitit und Realitat — Die Fiktionalisierung der Wirklichkeit und
die unendliche Information. In: Krapp, Holger/Thomas Wagenbaur (Hg.): Kiinstliche
Paradiese, Virtuelle Realitaten: kiinstliche Raume in Literatur-, Sozial- und Naturwis-
senschaften. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 1997, S.19—43, S. 21f.

3 Vgl. Vaihinger1997, S. 22.
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tegorie des svirtuellen Speichers« (virtual memory) aufkam.* Als virtueller Spei-
cherwird in der Informatik ein vom materiellen Arbeitsspeicher unabhingiger
Adressraum bezeichnet, der den Arbeitsspeicher unterstiitzt und seine Kapa-
zititsgrenzen ausgleicht. Schréter definiert diese »Dissoziation von logischer
Struktur und materieller Basis« auch als den »Kern des Virtuellen<®. In An-
kntipfung daran erliutert er:

Die wissenschaftlich oder militdrisch genutzte Computersimulation eines
realen Objekts oder Prozesses besteht darin, dass mathematisch formali-
sierbare Strukturen von der Materialitit des Objekts durch Vermessungen
und Formalisierungen >abgel6st« werden, um dann als Grundlage eines
virtuellen, approximativen und modifizierbaren Modells zu dienen. Das
Modell prozessiert in Rechnern und wird auf verschiedenen Displays darge-
stellt.®

Auf diese Weise schligt Schroter eine Briicke von der virtuellen Information
zum virtuellen Bildraum. Das Virtuelle steht dabei im Dienst der Dissoziation
und kennzeichnet mit der Speicherleistung einen Teil des unsichtbaren Back-
Ends. Zugleich wirkt es, wie bei Vaihinger, an der Sichtbarkeit der Prisentati-
onsebene — dem sogenannten Front-End — und seiner speziellen Bildwirklich-
keit mit.

Im Gegensatz zu solchen Verortungen im informationstechnischen Kon-
text, ist fitr den Philosophen Brian Massumi nichts destruktiver als der Ansatz,
das Virtuelle mit dem Digitalen gleichzusetzen. Entsprechend konstatiert er:
»Digital technologies in fact have a remarkably weak connection to the virtual,
by virtue of the enormous power of their systematization of the possible.«” In-
sofern attestiert er allen Kiinsten und Technologien, sie wiirden das Virtuelle
auf die eine oder andere Art umhiillen.® In dieser Einordnung und scharfen

4 Vgl. Schréter, Jens: Die Asthetik der virtuellen Welt. In: Bogen/Kuck/Schroter (Hg.): Vir-
tuelle Welten als Basistechnologie fiir Kunst und Kultur. Bielefeld: transcript Verlag
2009, S. 25-36, S. 26.

5 Schroter 2009, S. 26.

6 Ebnd., S. 26.

7 Massumi Brian: Parables for the Virtual. Movement, Affect, Sensation. Durham/
London: Duke University Press 2002, S.137; Dt. Ubersetzung: »Digitale Technologien
haben eigentlich eine bemerkenswert schwache Verbindung zum Virtuellen, und zwar
aufgrund der enormen Macht ihrer Systematisierung des Moglichen« [Ubers. d. Verf.].

8 Vgl. Massumi 2002, S.137.
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Abgrenzung spielt der Autor von Parables for the Virtual vor allem auf die Be-
griffsgeschichte des Virtuellen in der theoretischen Philosophie an.

Einer der ersten Ansitze der philosophischen Begriffsgeschichte findet
sich bei Gottfried Wilhelm Leibniz, der im Rahmen seiner Schrift Metaphysi-
sche Abhandlung die virtuellen Anlagen des Menschen beschrieb. Darin vertritt
Leibniz unter anderem die Vorstellung, »daf} alles, was einer Person wider-
fahren soll, bereits virtuell in ihrer Natur oder in ihrem Begriff enthalten
ist«’ und »dafd unsere Seele [...] alles virtuell weif3, daf sie zur Erkenntnis der
Wahrheiten nur der Aufmerksamkeit bedarf«®. GemiR diesen Auflerungen
stellt er das Virtuelle als einen immateriellen Latenzmodus vor, in dem bereits
alle Anlagen und Méglichkeiten enthalten sind. Virtualitit, wie sie bei Leibniz
vorkommt, entspricht also nicht dem Wortursprung des lateinischen virtus,
das mit »Mann- und Tugendhaftigkeit, Tapferkeit, Mut und Kraft«" iibersetzt
werden kann, sondern vor allem dem im Mittelalter neugebildeten Begriff
virtualis und dem entsprechenden Adverb virtualiter fiir »innewohnende Kraft,
Méglichkeit, Vermégen; Potentialitit; Wesen, Anlage«**.

Im Rahmen seiner Monadenlehre weitet Leibniz den Ansatz der virtuellen
Anlagen zum tragenden Konzept aus. Dabei lost er ihn vom anthropozentri-
schen Fixpunkt hin zu einer mehr-als-menschlichen Perspektive auf. Ihr zu-
folge seien alle Méglichkeiten in jeder Monade (einfache Substanz) enthalten.
Entsprechend bezeichnet Leibniz die Monaden immer wieder als »[lebendige]
Spiegel des Universums«™. Auch der Philosoph Ernst Cassirer macht hier Be-
ziige zum Virtuellen aus, wenn er in einer Fuf3note zur Monadologie erliutert:

Die substantielle Einheit [...] ist nicht das tatsidchliche Ergebnis einer schon
vorhandenen Mehrheit von Elementen, sondern enthélt diese virtuell und
als schopferische Bedingung in sich; sie ist [...] die Anlage und Disposition

9 Leibniz, Cottfried Wilhelm: Metaphysische Abhandlung [1686]. In: Schneider, Ulrich
Johannes (Hg.): Gottfried Wilhelm Leibniz. Monadologie und andere metaphysische
Schriften. Hamburg: Felix Meiner Verlag 2002, S. 2-109, S. 31, Abschnitt 13.

10  Leibniz [1686] 2002, S. 77, Abschnitt 26.

b8 PONS Online-Wérterbuch: Stichwort virtus. URL: https://de.pons.com/iibersetzung/la
tein-deutsch/virtus [Stand 06/23].

12 Basler, Otto (Hg.): Deutsches Fremdwaorterbuch. 6. Band. Berlin/New York 1983, S. 194f.

13 Leibniz, Gottfried Wilhelm: Monadologie [1714]. In: Schneider 2002, S.110-152,
S.133,137,147; Leibniz, Gottfried Wilhelm: Auf Vernunft gegriindete Prinzipien der Na-
tur und der Gnade [1714]. In: Schneider 2002, S. 152-174, S. 155,167.
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zu einer Vielheit von Gestaltungen, die erst kiinftig aus ihr entstehen sollen
[Herv. d. Verf.].™*

Die Dissertation Virtualitit bei G.W. Leibniz von Herbert Okolowitz beschreibt
die Monadologie sogar als eine »Ontologie der Virtualitit«.” Okolowitz zufol-
ge habe Leibniz die Entwicklungen der immateriellen Kultur antizipiert und
mit seinen prasentierenden und reprisentierenden Monaden ein Konzept vor-
gelegt, das versucht das Spiel von Realitit und Virtualitit ontologisch zu fas-
sen. Ferner witrden die Monaden das Paradigma informationsverarbeitender
Automaten bilden und in ihrer Verkniipftheit auch ein Denkmodell fiir Netz-
werke und Fernkommunikation darstellen.'® Damit versucht Okolowitz, an-
ders als Massumi, den philosophischen Virtualititsbegriff mit neueren Defi-
nitionen (wie der informationstechnischen) zusammenzudenken und den An-
satz der latenten Vielheit fiir algorithmische Strukturen fruchtbar zu machen.

Nach Leibniz war es vor allem der Philosoph Henri Bergson, der das Virtu-
elle prigte und neu justierte. In der erstmals 1896 verdffentlichten Abhandlung
Matiére et Mémoire (dt. Ausgabe Materie und Geddchtnis) bezieht er sich konkret
auf Leibniz’ Idee von der Monade als Spiegel des Universums und kommen-
tiert:

Allein man kann bei der Betrachtung eines beliebigen Punktes im Weltall
sagen, dafd die Wirksamkeit der ganzen Materie ohne Widerstand und oh-
nejeden Verlust durch denselben hingeht und die Photographie des Ganzen
dabei durchscheinend bleibt; denn es fehlt der Platte der dunkle Hintergrund,
aufwelchem sich das Bild abheben konnte. Nun ilbernehmen unsere>Zonen
der Unbestimmtheit« sozusagen die Rolle dieses Hintergrundes. Sie fiigen
dem Vorhandenen nichts hinzu; sie bewirken nur, daf} die reelle Wirksam-
keit hindurchgeht und die virtuelle iibrig bleibt [Herv. d. Verf].”

14 Cassirer, Ernst (Hg.): G. W. Leibniz. Hauptschriften zur Grundlegung der Philosophie.
Band II. Leipzig: Verlag Felix Meiner 1903, S. 337, FN 447.

15 Okolowitz, Herbert: Virtualitit bei G.W. Leibniz. Eine Retrospektive. Philologisch-His-
torische Fakultit der Universitiat Augsburg 2006, S.122. In: Deutsche Nationalbiblio-
thek. URL: https://d-nb.info/98278726X/34 [Stand 06/23].

16  Vgl. Okolowitz 2006, S.133.

17 Bergson, Henri: Materie und Gedachtnis. Essays zur Beziehung zwischen Korper und
Ceist [1896]. Jena: Eugen Diedrichs 1908, S. 25.
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Das Sprachbild, das Bergson im Zitat wihlt, ist nicht zufillig ein der Optik ent-
lehntes — es ist bezeichnend fiir den Wandel, den das Virtuelle hier im Zuge sei-
ner Ubertragung erlebt hat. So birgt Bergsons Wahrnehmungslehre auch eine
Bildtheorie, die am Beispiel des Virtuellen greifbar wird. Dabei tibernimmt er
zum einen die bei Leibniz geschilderte Latenzfunktion, zum anderen veror-
tet Bergson das Virtuelle im (Bild-)Hintergrund. Als Teil des Hintergrundes ist
die virtuelle Wirksambkeit offenbar das, was iibrigbleibt, also ein dunkler (un-
bestimmter) Rest. Interessanterweise hebt Bergson auch auf die Eigenheiten
der diaphanen Asthetik ab, wenn er den fehlenden Hintergrund als Problem
der durchscheinenden Fotografie markiert. Ubertragen auf die Schauanord-
nung eines diaphanen Bildphinomens wiirde das bedeuten: Als Teil des Hin-
tergrundes ist die Virtualitit nicht nur mafgeblich an der Erscheinung betei-
ligt, sondern scheint selbst — wenn auch vermeintlich unsichtbar — durch das
Bild hindurch oder in ihm auf.

Diese Annahme wird in der Gedachtnistheorie mindestens durch die mit-
konstitutive Kraft des Virtuellen am Vorgang der Erinnerung gestiitzt. Schon
die Wahrnehmung ist fiir Bergson niemals blof3 ein Kontakt des Geistes mit
einem Gegenstand, sondern immer von Erinnerungsbildern durchsetzt. Erin-
nerungsbilder werden wiederum durch die Wahrnehmung angeregt, indem
das Wahrgenommene die reine, virtuelle Erinnerung anst63t und aktualisiert
beziehungsweise zu einem Bild formt und materialisiert.'® Das Erinnern be-
schreibt Bergson ebenfalls in medientechnischer Analogie, wenn er es als »eine
Art Herumtappen, dhnlich dem Scharfstellen eines photographischen Appara-
tes«’ kennzeichnet. Weiter heift es iiber den Vorgang:

Aber unsere Erinnerung bleibt noch im virtuellen Zustande; wir bereiten uns
nur erst einfach vor, sie zu empfangen, indem wir die geeignete Haltung an-
nehmen. Nach und nach erscheint sie wie eine sich verdichtende Nebelung;
vom virtuellen Zustand geht sie zum aktuellen Gber; und in dem Mafie, als
ihre Konturen sich abheben und ihre Oberfliche Farbe annimmt, neigt sie
dazu, die Wahrnehmung nachzubilden. Aber sie bleibt mit ihrer Wurzeltie-
feandie Vergangenheit gebunden, und wenn sie, einmal realisiert, nicht das
Ceprige ihrer urspriinglichen Virtualitat behielte, wenn sie nicht, obgleich
ein gegenwartiger Zustand, etwas wire, was grell gegen die Gegenwart ab-
sticht, wiirden wir sie niemals als eine Erinnerung erkennen.*®

18 Vgl. Bergson [1896] 1908, S. 134.
19  Ebnd., S.135.
20 Ebnd.
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Bevor sich die Erinnerung bildlich manifestiert und materialisiert, ist sie also
virtuell vorhanden. Auf diese Weise wirkt die Virtualitit aus der »Wurzeltiefe«
an der Erinnerung mit. Da die Erinnerung ebenso Einfluss auf die Wahr-
nehmung nimmt wie umgekehrt, erstreckt sich die Wirkung der Virtualitit
bei Bergson bis zum Handlungsvollzug. Hieraus resultiert ein Komplex der
wechselseitigen Bewegung und Anregung zwischen Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft. Entgegen einem Modell linearer Zeitlichkeit realisiert sich
fiir Bergson hier das Konzept der Dauer als ein charakteristisches Merkmal
des Bewusstseins.?" Auf sprachlicher Ebene zeigt sich im vorangehenden Zitat
zudem erneut ein Begriffskluster des Visuellen. So wiirde die Erinnerung nach
und nach wie eine »sich verdichtende Nebelung« erscheinen, deren »Konturen
sich abheben« und deren »Oberfliche Farbe annimmt«. Eine Seite weiter stellt
Bergson das Virtuelle noch einmal in den Kontext der Dunkelheit, wenn er
iiber die Vergangenheit schreibt:

Ihrem Wesen nach virtuell, kann die Vergangenheit von uns nurdann als ver-
gangen erfaf3t werden, wenn wir jene Bewegung annehmen und verfolgen,
durch welche sie sich zum gegenwadrtigen Bilde entwickelt, indem sie aus
dem Dunkeln zum Licht vordringt. Es wére vergebens, ihre Spur in irgend
etwas Aktuellem und schon Realisiertem zu suchen: ebensogut kdnnte man
die Dunkelheit im Lichte suchen.??

Wieder wird das Virtuelle mit der Dunkelheit verglichen und (im Kontrast
dazu) das Aktuelle mit dem Licht. Schon in Bezug auf die Asthetik des Durch-
scheinenden ging es darum, dass das Dunkle nach Aristoteles ebenfalls
Diaphanes sei — nimlich im Modus seiner blofSen Méglichkeit, dynamis.”> Das
griechische Wort dynamis entfaltet hier eine Schliisselrolle, denn es unterhilt
auch eine etymologische Verbindung zum Virtuellen. Entsprechend weist
der Linguist und Theologe Peter Roth darauf hin, dass dynamis in der latei-
nischen Bibeliibersetzung regelmiflig durch virtus er- und als sWunderkraft«
iibersetzt wurde.* In den Schriften des Philosophen Thomas von Aquin habe

21 Vgl. Ebnd,, S. 60; Die Dauer des Bewusstseins ist eine von mehreren, unterschiedlich
rhythmisierten Zeitdauern (vgl. Ebnd., S. 218).

22 Ebnd, S.136.

23 Vgl. Hagen 2008, S. 22; vgl. Kapitel Das Diaphane.

24 Vgl. Roth, Peter: Virtualis als Sprachschopfung mittelalterlicher Theologen. In: Roth,
Peter/Stefan Schreiber/Stefan Siemons (Hg.): Die Anwesenheit des Abwesenden.
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sich schlieRlich der Terminus virtualis als Synonym fiir potentialis etabliert.*
Roth erldutert auflerdem: »Cognitio virtualis ist die der Kraft oder Moglichkeit
nach vorhandene Erkenntnis. Wenn der Mensch etwas dazulernt, wird sie zur
cognitio actualis (der in einer Titigkeit bestehenden oder in Wirklichkeit statt-
findenden Erkenntnis).«*® Das dialektische Verhiltnis zwischen Virtualitit/
Aktualitar tritt also nicht erst im Denken Bergsons, sondern bereits deutlich
frither auf.

Ebenso wenig endet seine Konzeptionierung und Entfaltung mit der Berg-
sonschen Gedichtnistheorie. Den prominentesten Einsatz zur Weiterentwick-
lung der erliuterten Thesen lieferte bislang der Philosoph Gilles Deleuze. In
zahllosen Anliufen habe er »[die] Virtualitit zu explizieren gesucht und da-
bei selbst vorgingige Positionen des Denkens in neuer und anderer Weise ak-
tualisiert,«*” so die Kultur- und Filmwissenschaftlerin Michaela Ott. Ott selbst
zeichnet die durch Deleuze unternommenen Anliufe mit Blick auf das Haupt-
werk Différence et Répétition (1968), sowie die beiden Kino-Biicher LImage-mou-
vement. Cinéma 1 (1983) und LImage-temps. Cinéma 2 (1985) nach. Einen konzen-
trierten Einblick zum Deleuzschen Virtualititsverstindnis liefert auch der 1977
verdffentlichte Aufsatz Lactuel et le virtuel (dt. Ausgabe Das Aktuelle und das Vir-
tuelle). Gleich zu Beginn des Textes findet sich abermals eine Nebelmetapher,
wenn Deleuze expliziert:

Jedes Aktuelle umgibt sich mit einem Nebel von virtuellen Bildern. Dieser
Nebel steigt von mehr oder weniger weitlaufigen, koexistierenden Kreislau-
fen auf, in denen sich die virtuellen Bilder ausbreiten und zirkulieren. So
strahlt ein aktuelles Teilchen mehr oder weniger nahe virtuelle Teilchen un-
terschiedlicher Ordnung aus und absorbiert sie.?®

Theologische Annidherungen an Begriff und Phanomene von Virtualitit. Augsburg:
Wifsner-Verlag 2000, S. 33—42, S. 33.

25  Vgl. Roth 2000, S. 37.

26 Ebnd.,S.38.

27  Ott, Michaela: Virtualitit in Philosophie und Filmtheorie von Gilles Deleuze. Vor-
trag vom 26.10.2003. In: Zentrum fiir Kunst und Medien Karlsruhe: Veranstaltungsar-
chiv. URL: https://zkm.de/de/michaela-ott-virtualitaet-in-philosophie-und-filmtheori
e-von-gilles-deleuze [Stand 06/23].

28 Deleuze, Gilles: Das Aktuelle und das Virtuelle [1977]. In: Deleuze, Gilles/Claire Parnet:
Dialoge. Aus dem Franzdsischen iibersetzt von Bernd Schwibs. Berlin: August Verlag
2019, S. 207-215, S. 209.
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Bezogen auf die Wahrnehmung heif3t es weiter: »Eine aktuelle Wahrnehmung
umgibt sich mit einem Sternennebel virtueller Bilder, die sich in immer ent-
fernteren und immer weiteren entstehenden und vergehenden Kreisliufen
ausbreiten. Dies sind Erinnerungen unterschiedlicher Ordnungen.«** Wih-
rend es bei Bergson das Kondensat des Aktuellen ist, das sich zum Nebel
verdichtet, beschreibt Deleuze in beiden Zitaten einen Nebel aus virtuellen
Bildern. In beiden Fillen aber dient das Sprachbild dazu, den Ubergang zu
veranschaulichen: Von einem unbestimmt Immateriellen hin zur materiellen
Konkretisierung, sowie umgekehrt von der Verdichtung hin zur Auflésung
ins Immaterielle. Die diaphane Asthetik des Nebels steht hierbei Pate, um der
Prozesshaftigkeit und Gleichzeitigkeit von Virtualisierung und Aktualisierung
Ausdruck zu verleihen. In der Beschreibung koexistierender Kreisliufe deutet
sich indes an, dass Deleuze den Austausch zwischen dem Virtuellen und
Aktuellen nicht (wie Bergson) als zirkulires Wechselspiel, sondern vielmehr
als Dynamik vieler prozessierender Kreisliufe versteht.

Im zweiten Teil des Aufsatzes wird dieses Verstindnis durch den Vergleich
zur Kristallisierung prizisiert. Mit Blick auf die deutliche, tragende Erinne-
rung, in der das virtuelle und aktuelle Bild einander annihern und die aktuelle
Wahrnehmung »ihre eigene Erinnerung wie ein unmittelbares, folgendes oder
gleichzeitiges Doppel«®® vor sich hertrigt, kommt es fiir Deleuze im fortwih-
renden Austausch zwischen Virtuellem und Aktuellem zur Bildung eines Kris-
talls.* Auch am Ende des Textes heifdt es noch einmal in Bezug auf die Aufspal-
tung der Zeit:

Die beiden Aspekte der Zeit—das aktuelle Bild der voriibergehenden Gegen-
wart und das virtuelle Bild der sich aufbewahrenden Vergangenheit—unter-
scheiden sich in der Aktualisierung und haben dabei eine zuweisbare Gren-
ze, tauschen sich aberin der Kristallisierung so sehr aus, dass sie untrennbar
werden und ein jedes die Rolle des anderen einnimmt.3*

Damit wihlt Deleuze zur Beschreibung der Prozesse abermals ein Sprachbild,
das die Asthetik des Diaphanen aufruft — denn obwohl nicht jeder Kristall
durchscheinend ist, kommt diese Eigenschaft den gingigsten Formen zu.*

29  Deleuze [1977] 2019, S. 209.

30 Ebnd,S. 213

31 Vgl. Ebnd., S. 213f.

32  Ebnd,S. 215.

33 Dazuzihlen etwa Berg-, Salz-, Eis- und Glaskristalle.
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Diesmal steht jedoch keine ephemere Nebelstruktur, sondern ein verfestigtes
Material im Vordergrund. Kristalle sind zudem polymorph und aufgrund
ihrer hiufig irreguliren Gitterstruktur in der Lage, das Licht zu polarisieren
und doppelt zu brechen.?* In seiner Monografie LTmage-temps. Cinéma 2 (dt.
Ausgabe Das Zeit-Bild. Kino 2) stellt Deleuze diese Eigenschaften bewusst an,
wenn er das Kristallbild als einen zentralen Punkt seiner Medienphiloso-
phie behandelt, es auf den Film bezieht und an unterschiedlichen Werken
exemplifiziert. Entsprechend bezeichnet er den Spiegel als »die genetische
Operation«® des Kristalls und erliutert:

Wenn das virtuelle Bild aktuell wird, dann ist es sichtbar und rein wie im
Spiegel oder in der Festigkeit des vollendeten Kristalls. Aber das aktuelle
Bild wird seinerseits virtuell, sieht sich auf anderes hin verwiesen, unsicht-
bar, undurchsichtig und dunkel wie ein kaum aus dem Boden gewachsener
Kristall. Das Gegensatzpaar aktuell/virtuell setzt sich demnach unmittelbar
fort in undurchsichtig/rein, dem Ausdruck ihres Austauschs.?®

Wieder wird das Dunkle, Opake mit der Virtualitit assoziiert und das Aktuel-
le mit der lichthaften Klarheit. Auch wenn Deleuze nicht explizit darauf ein-
geht, wird der Ubergang zwischen beiden Modi als diaphanes Ensemble ak-
tiv. Im Kristallbild findet dieser Umstand impliziten Ausdruck. Das zeigt sich
hinsichtlich der vielen Kristalle, die Deleuze auf der Leinwand antrifft und be-
schreibt, aber auch angesichts seiner Grundkonzeption: So betont er immer
wieder, dass der Kristall das unmittelbare Zeit-Bild und somit den verborge-
nen Grund der Zeit enthiille.’” Demnach sei es »die Zeit, die man durch Glas
oder Kristall blickend, wahrnimmt, die Zeit in ihrer doppelten Bewegung, die
[einerseits] darin besteht, die Gegenwart voriibergehen zu lassen [...], um sich
der Zukunft hinzuwenden,« andererseits darin, »die Gesamtheit der Vergan-
genheit zu bewahren, sie in eine dunkle Tiefe fallen zu lassen«®®. Hort dieser

34  Vgl. Stichwort Kristalloptik. In: Lexikon der Physik (Spektrum). URL: https://www.spek
trum.de/lexikon/physik/kristalloptik/8539 [Stand 06/23].

35  Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2 [1985]. Aus dem Franzdsischen (ibersetzt von
Klaus Englert. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1289. Frankfurt a.M.: Suhrkamp
Verlag1997, S. 97.

36 Deleuze [1985]1997, S. 98.

37  Vgl.Ebnd,, S.132.

38 Ebnd., S.119.
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Zeit-Bilder ist der Film und weil er in der Lage ist, sie in besonderer Weise her-
vorzubringen und zu reflektieren, spricht Deleuze ihm den Status eines origi-
nidren Erkenntnis- und Wahrnehmungsmediums zu.

Mit Blick auf die Virtualititsbegriffe bei Bergson und Deleuze fillt auf,
dass die diaphanen Phinomene (sowohl der Nebel als auch der Kristall) den
prozessualen Ubergang von Aktualitit und Virtualitit kennzeichnen. Auch
die Medientheoretikerin Anne Friedberg wihlt fiir ihren Ansatz ein diaphanes
Schwellenphinomen: Sie nutzt das Fenster zur praktischen und metapho-
rischen Durchsicht der Virtualititsdebatte. Die durchscheinende Asthetik
kommt dem Fenster vor allem wegen der im Glas angetroffenen Transpa-
renz zu, die (wie bereits erliutert wurde) medienhistorisch als Merkmal des
idealen diaphanen Mediums gilt und theoretisch die Basis fiir das Trans-
parenzparadigma der storfreien Vermittlung liefert. Fiir Friedberg aber ist
die Schauanordnung der Durchsicht entscheidend. Entsprechend nimmt sie
in ihrem Buch The Virtual Window eine Erérterung des Virtuellen unter den
Gesichtspunkten perspektivischer Rahmung vor.

Friedberg unterstreichtin einer griindlichen Auseinandersetzung mit dem
Fenstermotiv in der Kunsttheorie Leon Battista Albertis vor allem zwei Aspek-
te, die zu Fluchtpunkten ihrer eigenen Theorie werden. Das ist zum einen die
Ubertragungsleistung der dreidimensionalen Welt auf die zweidimensionale
Fliche, zum anderen die Fixierung und Stillstellung der Betrachtenden durch
die Zentralperspektive. In Bezug auf die Ubertragung kennzeichnet sie aufler-
dem einen entscheidenden Unterschied zwischen dem Fenster und der Lein-
wand - und mithin ihren Ansatz zur Virtualitit. In Anbetracht des geschich-
teten Farbauftrags im Olgemilde schlussfolgert sie:

Hence the metaphorical transparency of the picture plane belied its material
opacity. The opacity of the picture plane, and later — as | will discuss — the
material opacity of screenic surfaces of the cinema, television, and computer
screen form the necessary precondition for virtual representation. The ma-
terial opacity of the painting surface was already a step in the direction of a
window with only a virtual transparency.®

39  Friedberg, Anne: The Virtual Window. From Alberti to Microsoft. Cambridge (Mas-
sachusetts): The MIT Press 2006, S. 41f.; Dt. Ubersetzung: »Die metaphorische Transpa-
renz der Bildebene tduschte also iiber ihre materielle Opazitat hinweg. Die Undurch-
sichtigkeit der Bildflache und spater—wie ich noch erértern werde —die materielle Un-
durchsichtigkeit der Bildschirmoberflachen von Kino, Fernsehen und Computerbild-
schirm sind die notwendige Voraussetzung fiir die virtuelle Reprasentation. Die mate-
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Uber das Motiv des Fensters versucht Friedberg die Virtualitit als eine grund-
sitzliche Eigenschaft des Bildlichen offenzulegen. Der gerahmte, linearper-
spektivisch gezeichnete Raumeindruck spielt hierbei eine wesentliche Rolle,
denn er kniipft — der Autorin zufolge — an die fenstertypische Durchsicht
an und etabliert stattdessen eine virtuelle Transparenz mit einem virtuellen
Moglichkeitsraum.*® Mit speziellem Blick auf technisch-generierte Bilder und
in Anschluss an die zeit- und erinnerunsgbasierten Virtualititskonzepte bei
Bergson und Deleuze prizisiert Friedberg an anderer Stelle aufierdem:

The screens of cinema, television, and computer opensvirtual windows<that
ventilate the static materialities and temporalities of their viewers. A >win-
dow< multiplicity of perspectives implies new laws of >presence<— not only
here and there, but also then and now — a multiple view — sometimes en-
hanced, sometimes diminished — out the window.*'

Das, worauf die Autorin hier abhebt, lief3e sich auch als eine Operation der Ver-
setzung beschreiben: Ein physisch wie geistig verstandener Perspektivwech-
sel, der riumlich und zeitlich den imaginativen Als-ob-Vollzug bewegt. Im Rah-
men dieser Operation beschreibt das Virtuelle aber nicht einfach einen fik-
tionalen Bildinhalt, wie es die alltigliche Rede von »Virtuellen Realititen< mit
Blick auf Computerbilder nahelegt. Das Virtuelle liegt fir Friedberg offenbar
im Dazwischen, in der bildlichen Anregung und Versetzung der Betrachten-
den. Daher stimmt sie dem Philosophen Brian Massumi in seiner Einschit-
zung, es diirfe nicht mit dem Digitalen gleichgesetzt werden, zu.** Dennoch
versucht die Film- und Medientheoretikerin in ihrem Buch, eine Briicke zwi-
schen ihrem Ansatz und dem Virtualititsbegriff der Informationstechnologie
zu schlagen. Hierfiir nimmt sie die Spur der Immaterialitit auf und stellt fest:

rielle Opazitat der Bildflache war bereits ein Schritt in Richtung eines Fensters mit nur
virtueller Transparenz« [Ubers. d. Verf].

40 Vgl. Friedberg 20086, S. 35, 38ff.

41 Ebnd., S.4f; Dt. Ubersetzung: »Die Bildschirme des Kinos, des Fernsehens und des
Computers 6ffnensvirtuelle Fensters, die die statische Materialitat und Zeitlichkeit ih-
rer Betrachter*innen beliiften. Eine >Fenster«-Multiplikation von Perspektiven impli-
ziert neue Gesetze der>Prasenz<— nicht nur hier und dort, sondern auch damals und
heute —einen vielfachen Blick—manchmal verstarkt, manchmal vermindert—aus dem
Fenster« [Ubers. d. Verf].

42 Vgl.Ebnd,, S.10.
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Thevirtual is a substitute —sacting without agency of matter<—an immaterial
proxy for the material. The term becomes a key marker of a secondary order
in the relationship between the real and its copy, the original and its repro-
duction, theimage and its likeness. Here it is necessary to clarify the relation
between thesvirtual<and the Latin term simulacrum — where the image has
no referent in the real.>Virtual< refers to the register of representation itself
— but representation that can be either simulacral or directly mimetic.*®

Indem sie das Virtuelle als einen immateriellen Stellvertreter fiir das Mate-
rielle kennzeichnet und sein Verhiltnis zu gingigen Abbildphinomenen, wie
dem Simulacrum oder der Mimesis klirt, hebt Friedberg es noch einmal be-
wusst von der fiktionalen Darstellung ab. Vielmehr wiirde sich das Virtuelle
auf>das Register der Reprisentation selbst<beziehen, heifdt es im vorangehen-
den Zitat. Damit kniipft sie an ein Als-ob der Darstellung an, das zwischen Bild
und Betrachterin statthat. Querverbindungen zu Konzepten wie der Immersi-
on weist sie allerdings entschieden zuriick, da sie diese Art der imaginativen
und affektiven Einlassung (noch) als vollumfingliches Eintauchen versteht.*
Thr Ansatz zum virtuellen Fenster macht, statt des Einschlusses in eine bildli-
che Umwelt, die Rahmung und damit die Betrachtung von aufien stark.*
Neuere Ansitze, wie das erlduterte Leihkorper-Prinzip von Christiane
Voss, zeigen, dass sich Rahmung und immersive Einlassung nicht wider-
sprechen und dass die Fihigkeit zum Reflexionsvermdgen durch affektive
Berithrung keineswegs aufgehoben wird. Zudem demonstriert Friedbergs
Ansatz selbst, dass die Fenstermetapher dafiir qualifiziert ist, eine besondere
bildliche Verstrickung zu akzentuieren. Insofern Fenster auch als rdaumlich

43 Ebnd., S.8; Dt. Ubersetzung: »Das Virtuelle ist ein Substitut —>das ohne die Wirkung
der Materie handelt<—einimmaterieller Stellvertreter fiir das Materielle. Der Ausdruck
wird zum Schlisselbegriff fiir eine sekundire Ordnungin der Beziehung zwischen dem
Realen und seiner Kopie, dem Original und seiner Reproduktion, dem Bild und seinem
Abbild. Hier ist es notwendig, die Beziehung zwischen dem>Virtuellen<und dem latei-
nischen Begriff simulacrum zu klaren — bei dem das Bild keinen Bezugspunkt im Rea-
len hat. Das»Virtuelle« bezieht sich auf das Register der Reprasentation selbst — aber
die Reprisentation kann entweder simulacral oder direkt mimetisch sein« [Ubers. d.
Verf].

44  Seit 2006 hat die Immersionsforschung eine deutliche Konjunktur erlebt und der Be-
griff wurde entsprechend vielfaltig besprochen und umfangreich theoretisiert. Im Zu-
ge dessen wurde er auch fir die Film- und Bildtheorie als Bezeichnung der medialen
Einlassung anschlussfahig.

45 Vgl Ebnd., S.11.
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integrierte Verbindungsglieder operieren und (durch den Alltagsblick nach
drauflen) eine eingeiibte Versetzung anregen, bieten sie neben der Trennung
gleichermaflen ein Involvement mit der gerahmten Szenerie an. Was sich
mit Blick aus dem Fenster auftut ist in doppeltem Sinne ein >geteilter< Raum.
Immersive Momente haben damit ebenso statt wie solche der distanzierten
oder entkoppelten Betrachtung.

Diese Zwischenriumlichkeit der Virtualitit, die in The Virtual Window
anklingt, wird von Friedberg allerdings nicht konkret ausdefiniert. Zwar
behandelt die Autorin Konzepte zum Virtuellen, die es epistemologisch oder
metaphysisch begriinden, doch ihr eigener Ansatz bewegt sich vordergriindig
entlang der Technikgeschichte optischer Medien und in dieser Linearitit auf
eine Einbettung >Neuer Medien« zu. Friedberg unterstreicht diesbeziiglich vor
allem das zunehmende Involvement der Zuschauer*innen und die Entwick-
lung zu einer parallelen Existenz unterschiedlicher Leinwinde und Fenster.
Anders als im kinematografischen Jahrhundert, das sich durch eine Fixierung
und Immobilitit der Betrachtenden auszeichnete, wiirde das postkinema-
tografische und post-televisuelle Zeitalter neue Formen einer »ever-virtual
mobility«*® hervorbringen. Als Beispiel nennt die Autorin (noch vor der Ein-
fithrung des iPhones und der Etablierung des Smartphones): »[N]ew speeds of
access to deep histories of images and text, newly mobilized screens that travel
in airplanes and automobiles, screens that can be handheld and wireless.«*’
Folglich sei das virtuelle Fenster zu einem allgegenwirtigen Portal, einem
»wormhole«* in die Vergangenheit und Zukunft geworden.

In der medientheoretischen Aufficherung birgt die Virtualitit — vom Spei-
cher- und Erinnerungsmedium tber die dunkle, unbestimmte Tiefe bis zum
Schwellenphinomen - unterschiedliche Bedeutungsebenen und Akzentuie-
rungen. Der Ansatz, Hologramme im Sinne einer virtuellen Stellvertretung zu
(be-)greifen, hat schliefilich das Potenzial, auf diese Unterschiede abzuheben
und sie kenntlich zu machen. Er kniipft an die keroplastische Stellvertretung
der Effigien an und denkt sie im Sinne der diaphanen, immateriellen Korper-
darstellung weiter. Das Virtuelle wird hierbei vielfach anschlussfihig: Etwa als

46  Ebnd.,S.242; Dt. Ubersetzung: »immerwahrend-virtuellen Mobilitit« [Ubers. d. Verf].

47 Ebnd; Dt. Ubersetzung: »[N]eue Zugriffsgeschwindigkeiten auf umfangreiche Bild-
und Textbestande, neue mobile Bildschirme, die in Flugzeugen und Autos mitgefiihrt
werden, Bildschirme, die in der Hand gehalten werden kénnen und drahtlos sind«
[Ubers. d. Verf].

48  Ebnd.; Dt. Ubersetzung: »Wurmloch« [Ubers. d. Verf].
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medien- und illusionstechnische Assemblage, in der ein diaphaner Kérper vor
einem dunklen Hintergrund in Erscheinung tritt (und auf die Aktualisierung
des Virtuellen abhebt), als ephemeres Bild, das dsthetisch die Immaterialitit
vertritt, sowie (im Fall der Abbildung verstorbener Personen und vergangener
Auftritte) als liminales Erinnerungsbild.

Auch die informationstechnische Assoziation mit einer digitalen Virtua-
lit4t greift hier insofern als vor allem neue Hologramme im Film und auf der
Bithne mithilfe digitaler Technik bearbeitet und inszeniert werden. Obgleich
die Medientechnikgeschichte offenbart, dass die audiovisuelle Einbettung der
Projektionen in den Raum kein Novum ist und bereits im 17. Jahrhundert prak-
tiziert wurde, eréffnet die Bildbearbeitung mit digitaler Technik neue Dimen-
sionen der mimetischen Dar- und Verstellung.*’ Asthetisch steht das diaphane
Korperabbild dabei nicht zuletzt fiir eine virtuelle Zwischenrdumlichkeit ein,
deren Vorzeichen sich drastisch geindert haben. Waren die Phantasmagorien
noch von einer spiritistischen Verortung begleitet, sind es heute raumbildli-
che Konzepte der Virtual-, Augmented- oder Mixed Reality, die den Diskurs um
Hologramme bestimmen. Thr Fokus liegt vor allem auf den Austausch- und
Interaktionsprozessen zwischen realen und technisch-generierten Umwelten.
Virtualitit wird hier als Inbetween der medialen Einlassung greifbar.

Das Hologramm leistet schlieflich in drei Hauptaspekten eine virtuelle
Stellvertretung. Als Erinnerungsbild zeigt es im Modus des Durchschei-
nens einen Wechsel zwischen Dunkelheit und Klarheit, virtueller Latenz und
aktueller Sichtbarkeit an. Die Virtualitit wird hier im gedichtnistheoreti-
schen Sinne offenkundig thematisch.*® In einer zweiten Hinsicht lassen sich
Hologramme als Schwellenbilder greifen, die imaginative Spiel- und Moglich-
keitsriume freisetzen. Die Virtualitit, die dabei konstitutiv wird, bezieht sich
auf das medial-fiktionale Angebot, das Hologramme anbieten. Anders als bei
der Fenster- und Screen-Analogie besteht die Besonderheit im Hologramm-
kontext in der Darstellung einer integrierten oder eingebetteten Bildlichkeit.
Aufgrund der scheinbaren Rahmenlosigkeit wird die (Riick-)Versetzung in das
potenzielle (und damit virtuelle) Konzerterlebnis technisch noch stirker pro-
voziert. Der dritte Aspekt der virtuellen Stellvertretung betrifft die narrativen
Beziige zum Digitalen und Technikfortschritt. Wie bereits erortert, ist dem

49 Vgl Kapitel Medientechnikgeschichte der Projektion und insbesondere die Unterkapitel
Biihnenhologramme und Displayhologramme.

50 Daszeigtsich besonders im Kontrast zu opaken Bildern, die eine konkrete Bildlichkeit
her- und ausstellen.
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Hologramm noch immer das Versprechen einer zukunftsfihigen Technik im-
plizit. Gerade im Zuge der Digitalisierung wurde dieses Versprechen teilweise
(in Inszenierungen der Tele-Prisenz und digitalen Wiederbelebung) erneu-
ert, teilweise als uneingeléste, iiberholte Vision (nostalgisch) ausgeleuchtet.
Virtualitit greift hier im Sinne der computergenerieten Bildwirklichkeit als
Teil des Versprechens vom technisch erzeugten und erlebbaren Koérperabbild.

Ausgehend von diesen drei Aspekten wird die Rolle des Hologramms nach-
folgend noch einmal priziser verortet und diskursiv zwischen politischer Stell-
vertretung und symbolischer Nihe entfaltet. Die Kiinstlerin und Kritikerin Hi-
to Steyerl hat den Ansatz der Stellvertretung auf computergenerierte Simulati-
onsprozesse ausgeweitet und ihre postdigitalen Einlassungen untersucht. Da-
bei ist ein komplexer und aufschlussreicher Text iiber die Krifte der Proxy Poli-
tics entstanden. Er bietet den Auftakt fiir das letzte Unterkapitel, das noch ein-
mal verstirkt die korperpolitischen Dimensionen der Stellvertretung in den
Blick nimmt.

Das Hologramm zwischen proxy und representative

Als Einstieg in ihren Text Proxy Politics: Signal and Noise wihlt Hito Steyerl das
Beispiel der computergenerierten Fotografie, wie sie auch in Smartphones ver-
wendet wird. Anders als traditionelle Kameras, wiirden Smartphone-Kame-
ras hauptsichlich unscharfe Bilder aufnehmen, in denen die Hilfte der aufge-
nommenen Daten eigentlich Rauschen sei. Der Trick bestehe schlieflich dar-
in, einen Algorithmus zu schreiben, der das Rauschen entfernt, oder vielmehr
das Bild im Rauschen erkennt.” Dieser Punkt ist entscheidend fiir Steyerl,
denn er verdeutlicht, dass die Bildgenerierung nicht linger auf der belichteten
Indexikalitit abgebildeter Objekte beruht (wie es bei der analogen Fotografie
der Fallist), sondern auf Ahnlichkeiten. So bestiinde die Leistung des Algorith-
mus in erster Linie darin, die Schirfe des Bildes durch Ahnlichkeitsbeziehun-
gen zu anderen Bildern herzustellen, oder wie Steyerl es fiir ihre Leser*innen
veranschaulicht: »By comparing what you and your network already photogra-
phed, the algorithm guesses what you might have wanted to photograph now.
It creates the present picture based on earlier pictures, on your/its memory.«>*

51 Vgl. Steyerl 2014, S.1.
52 Ebnd.; Dt. Ubersetzung: »Durch den Vergleich dessen, was Sie und Ihr Netzwerk bereits
fotografiert haben, errit der Algorithmus, was Sie jetzt vielleicht fotografieren moch-
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Das Wort memory liefde sich hier auch mit >Arbeits- und Datenspeicher< oder
>Gedichtnis« iibersetzen. Die Ubersetzung mit >Erinnerungsspeicher« scheint
indes naheliegender, insofern sie den Spielraum fiir beide Konnotationen of-
fenldsst und sowohl die der technischen als auch die der mentalen (Bild-)Spei-
cherung adressiert.

Vor diesem Hintergrund stellt sich die computergenerierte Fotografie
vor allem als spekulative und relationale Bildproduktionstechnik dar. Steyerl
pointiert diesbeziiglich: »The result might be a picture of something that
never even existed, but that the algorithm thinks you might like to see.«*
Die Frage nach dem verfremdeten, antizipierten Bild lisst sich miihelos auf
Film-, Bithnen-, und Displayhologramme iibertragen, die ebenfalls stark
bearbeitete Aufnahmen prisentieren, von denen zum Teil der Algorithmus,
zum Teil die Postproduzent®innen oder Auftraggeber*innen glauben, dass
die Zuschauer*innen sie sehen wollen. Dieser Umstand zeigt sich am Beispiel
der Tupac-Bildbearbeitung besonders anschaulich - hier wurde ein Dummy
aus Video-Mitschnitten zusammengesetzt, der Tupac auf seinem Karriere-
héhepunkt zeigt.>* Ferner kulminiert er auch im Filmhologramm Joi, das
darauf zugeschnitten ist, die individuellen Bediirfnisse seines Besitzers zu
erfillen. Das angepasste Frauenbild und der diaphane Korper verbinden sich
zur Wunschmaschine par excellence.”

Sicherlich liefen sich diese Formen der dhnlichkeitsbasierten Nach-
ahmung miihelos als Simulacren beschreiben. Dann wire das Lied vom
holographischen Illusionismus angestimmt, das im Refrain die Hyperrealitit
beschwort. Das Wesen der Hologramme wire abermals auf die Baudrillard-
sche Formel einer misthetische[n]« Halluzination der Realitit<*® gebracht
und alle weiteren Beschreibungen wiirden sich in der Sinnentleerung er-
schopfen. Das Konzept der repriasentationalen Mimesis wire reaktiviert, und
mit ihm die Originalititsdebatte. Doch darauf mochte Steyerls Diagnose
zum Ahnlichkeitsparadigma nicht abheben. Es geht ihr stattdessen um die
Beschreibung der konkreten Relationen und tatsichlichen Vollziige einer

ten. Er erstellt das aktuelle Bild auf der Grundlage friiherer Bilder aus lhrem/seinem
Erinnerungsspeicher« [Ubers. d. Verf].

53 Ebnd.; Dt. Ubersetzung: »Das Ergebnis konnte ein Bild von etwas sein, das gar nicht
existiert, von dem der Algorithmus aber glaubt, dass Sie [als Nutzerfinnen] es gerne
sehen wiirden« [Ubers. d. Verf].

54  Vgl. Sinefxcom via YouTube [Stand 06/23].

55  Vgl. Unterkapitel Joi.

56  Baudrillard [1976] 2011, S. 138.
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verinderten, postdigitalen Lebenswelt. So gelingt ihr mit dem Ansatz der
Stellvertreterpolitiken ein versierter und erkenntnisreicher Aufschluss der
vermeintlichen Simulacren.

Er fuhrt in die Tiefe der Bildpraxis hinein und thematisiert iiber den Bild-
inhalt hinaus, welche Auswirkungen die relationale und spekulative Fotogra-
fie auf die Auswahl, Zirkulation, Zensur, Um- und Fremdnutzung der Bilder
hat. Am Beispiel des >dick algorithm<’ (Penis-Algorithmus) erliutert Steyerl
zunichst die Ungenauigkeit der algorithmischen Erkennung und schliefilich
die Entwicklung hin zu selbstlernenden Algorithmen, die auf mitwachsenden
Bildarchiven aufbauen. Die einzelnen Korperteile (z.B. einzelne Aufnahmen
von Briisten) werden hier zu Platzhaltern fiir das eine Konzept (die eine Brust)
und bilden, der Autorin zufolge, ein »porn grammar«*® ab. Diese Art der Bil-
derordnung stehe schliefilich fiir ein algorithmisches System der Sexualitit,
der Uberwachung, der Produktivitit, der Reputation und der Berechnung ein,
das sich mit der Dramatisierung sozialer Beziehungen durch Konzerne und
Regierungen verbindet.*

Uber die Effekte der Klassifizierung hinaus, beobachtet Steyerl auch ei-
ne neue Entwicklung der bewussten Dekodierung. In Ankniipfung an Jacques
Ranciéres Beispiel zum politischen Recht der Rede — welches in der Antike nur
erwachsenen, freien und besitzenden Minnern zukam, da die Sprechakte der
Frauen, Arbeitenden und Sklaven nicht anerkannt und als Lirm oder Rauschen
wahrgenommen sowie im Hiuslichen verortet wurden — entlarvt Steyerl auch
im Postdigitalen eine Politik, die ihre Ergebnisse sauber in vertikale Klassen-
hierarchien stapelt, indem sie »noise« from »information,<>speech« from »gro-
an,< or »face« from >butt«®® unterscheidet.

Neben der hierarchischen Klassifizierung verbindet sich mit der bildlichen
Auf- und Abspaltung des Korpers ebenso die Moglichkeit, bestehende Syste-
me zu unterlaufen und im Sinne einer postdigitalen Maskerade die Platzhal-
terfunktion der Bilder auszunutzen. Anders als auf der antiken Agora birgt
das Internet die Chance, Gesichter zu entkoppeln und problemlos Inkognito

57  Der besagte Algorithmus wurde entwickelt, um die Plattformen Sozialer Medien (wie
Facebook oder Instagram) nach unerwiinschten Bildern mitsexuellem Inhalt zu durch-
suchen.

58  Steyerl 2014, S. 6.

59  Vgl.Ebnd,,S.s.

60 Ebnd,S.6;Dt. Ubersetzung: »Larm<vonsinformation,<>Rede<von>Stéhnen,<oder>Ge-
sicht<von >Hintern« [Ubers. d. Verf].
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aufzutreten. Demgemif definiert Steyerl: »An image becomes less of a repre-
sentation than a proxy, a mercenary of appearance, a floating texture-surface-
commodity. Persons are montaged, dubbed, assembled, incorporated.«**

Die Proxy Politics, die Steyerl aufspannt, machen den Begriff des Proxys
in zweierlei Hinsicht fruchtbar. Zum einen adaptiert die Autorin den infor-
mationstechnischen Begriff, der sich etwa auf einen Server beziehen kann,
der als Kommunikationsschnittstelle zwischen einem Client und Zielserver
eingesetzt wird, um die IP-Adresse des Clients zu tarnen. Der Proxy sorgt dann
— im Sinne des lateinischen Wortstamms procurare fiir verwalten, besorgen,
verschaffen - fiir die Anonymitit desjenigen Clients, den er vertritt. Zum ande-
ren aktiviert Steyerl die englische Bezeichnung proxy representative, die in der
Ubersetzung einen >Stellvertreter< oder >Bevollmichtigtenc meint. Mit Blick
auf die Zirkulation und (missbriuchliche) Anstellung digitaler Korperabbilder
wird die Zusammenfithrung beider Bedeutungsebenen deutlich.

Am Beispiel der Bot-Armeen, die online zu Wahlkampfzwecken eingesetzt
werden, zeigt sich die Instrumentalisierung der reprisentativen und tarnen-
den Stellvertreterrolle besonders deutlich. Hierbei bezieht sich die Autorin auf
Bots, die mit Bildern bekannter Stars, wie Robbie Williams oder Megan Fox,
fiir den tirkischen Prisidenten Recep Tayyip Erdogan warben. Entsprechend
weist Steyerl darauf hin, dass die regierende AKP verdichtigt wird, 18.000 sol-
cher gefilschten Twitter-Konten gefithrt zu haben. Um authentisch zu wirken,
hitten diese Accounts nicht nur AKP-Hashtags getwittert, sondern auch Phi-
losophen wie Thomas Hobbes und Filme wie PS: I Love You zitiert.** Ein weiteres
Beispiel stellt der politische Wahlkampf des ehemaligen US-Prisidenten Do-
nald Trump dar, der im Rahmen der Prisidentschaftswahl 2016 und im Lau-
fe seiner Amtszeit Twitter-Bots nutzte, um iiber die Kanile Sozialer Medien
Falschinformationen und Propaganda zu verbreiten.®

61 Ebnd., S. 8; Dt. Ubersetzung: »Ein Bild wird weniger zu einer Reprdsentation als zu
einem Stellvertreter (Proxy), einem Soldner des Scheins, einer schwebenden Tex-
tur-Oberflachen-Ware. Personen werden montiert, synchronisiert, zusammengesetzt,
inkorporiert« [Ubers. d. Verf].

62 Vgl.Ebnd.,S.8.

63  Vgl. Welchering, Peter: Social Bots. Wahlkampf der Algorithmen. Deutschlandfunk
01/2017. In: Forschung aktuell - Wissenschaft im Brennpunkt. In: deutschlandfunk.de.
URL: https://www.deutschlandfunk.de/social-bots-wahlkampf-der-algorithmen-100.
html [Stand 06/23]; vgl. Steffens, Frauke: Trolle posten Fake News fir Trump. 17. Sep-
tember 2020. Frankfurter Allgemeine Zeitung 09/2020. In: faz.net. URL: https://ww
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Indes kénnen Proxys gleichermafien zum Schutz aktivistischer oder
verfolgter Identititen eingesetzt werden. Hier bezieht sich Steyerl auf Stra-
tegien des Hackings, der Nutzung eines VPN-Clients oder einer gefilschten
IP-Adresse. Diese Taktiken rahmt sie als Spielrdume des zivilen Widerstands.
Dabei zeigt sich, dass ihr Ansatz nicht auf die Instrumentalisierung von
Korperabbildern beschrinkt ist, sondern der Begriff des Proxys ebenso Ava-
tare, Router, Knotenpunkte, Schablonen oder andere generische Platzhalter
meinen kann.®

Auf den ersten Blick hat die virtuelle Stellvertretung der Hologramme we-
nig mit den von Steyerl beschriebenen Proxy Politics gemein. Schliefilich zielen
gerade Bithnen- und Displayhologramme darauf ab, ein medial vorgeprigtes
Image zur Deckung zu bringen und im Rahmen eines (Wieder-)Erlebnisses zu
inszenieren. Mit Blick auf Projekte, wie die 2022 in London installierte ABBA
Voyage — eine Dauershow, die Hologramm-Konzerte der Schwedischen Pop-
Band ABBA in einer eigens errichteten ABBA-Arena zeigt - liegt die politische
Maskierung wenig nahe. Stattdessen gleicht die technische Assemblage aus
Motion Capture, Synchronisations- und Bearbeitungsprogrammen einer
computergenerierten Anti-Aging-Maske.® So prisentieren die sogenannten
>Abbatare« im Stil der spiten 1970er Jahre hauptsichlich digital geglittete
Versionen der heute iitber 70-jihrigen Bandmitglieder (Abb. 6.1). Der Verjiin-
gungskontext spielt in vielen Hologrammdarstellungen eine Rolle und geht
nicht selten mit der Stellvertretung des Toten einher. Wie bereits erwihnt,
werden prominente Personen in der Regel auf dem Héhepunkt ihrer Karriere
abgebildet. Sind sie bereits verstorben, werden diese Hohepunkte noch ein-
mal visuell aktiviert und erinnert: Wir sehen Michael Jackson, Tupac Shakur,
Elvis Presley und Whitney Houston nicht, wie die Effigie Cisars im Moment
des Todes, sondern als unversehrte Korper zu Zeiten ihres Ruhmes. Die Er-
innerung an den Star-Koérper wird aktualisiert und mit dem Bithnenkontext

w.faz.net/aktuell/politik/von-trump-zu-biden/us-wahlkampf-trolle-posten-fake-new
s-fuer-trump-16957413.html [Stand 06/23].

64  Vgl. Steyerl 2014, S. 11.

65  Vgl. Kassel, Dieter: Abba-Konzert als Hologrammshow. Fiir immer jung. In: Deutsch-
landfunk Kultur. Sendung vom 27.05.2022. In: deutschlandfunkkultur.de. URL: https://
www.deutschlandfunkkultur.de/abba-als-avatare-100.html [Stand 06/23]; vgl. Das
Erste: Alterlose Avatare. In: ttt—titel, thesen, temperamente. Sendung vom 07.11.2021.
In: ardmediathek.de. URL: https://programm.ard.de/TV/Themenschwerpunkte/Mu
sik-und-Kultur/Alle-Kultursendungen/Startseite/?>sendung=281064000496527 [Stand
06/23].
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zum nostalgischen Erlebnis enggefiihrt. Damit werden die Marken Jackson,
Tupac, Elvis und Whitney tiber das Bestehen der Stars hinaus, profitabel
weitergenutzt.

Abb. 6.1: Making-of "ABBA — Voyage«: Die Bandmitglieder in Motion
Capture Anziigen (oben) und ihre fertigen »Abbatare< (unten)
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Das verjiingte Hologramm lisst sich jedoch nicht auf die Dimension der
kommerziellen Vermarktung reduzieren. In der Darstellung einer zu stereo-
typen Merkmalen verdichteten Ikone, zeigt es exemplarisch und iiberdeutlich
auf, dass Erinnerungsbilder ausschnitthaft, konstruiert und selektiv funk-
tionieren. In seiner Referenz zur Vergangenheit und diaphanen Vertiefung
spiegelt das Hologramm nicht zuletzt die dargestellten Prozesse zwischen
Virtualitit und Aktualitit wider. Zugleich wird die von Steyerl beschriebene
Dimension des Proxys sichtbar, insofern die Hologramme als Instrumente
der nachlassverwaltenden Musikfirmen angestellt und zu Stellvertretern der
Marke werden.

Das geschieht buchstiblich im einleitend beschriebenen Beispiel vom
Tupac Hologram T-Shirt des Modelabels Supreme, in dem der diaphane Holo-
grammkorper erst manipuliert wurde (indem er nachtriglich eine Supreme-
Unterhose erhielt) und anschliefiend die Ikone selbst als Frontprint auf dem
T-Shirt ersetzte. Noch treuer und zuverlissiger als der Peppers Ghost, wird das
durchscheinende Image Tupac Shakurs schliefilich zu einem postdigitalen
Platzhalterhologramm auf der Bithne, um aus sicherer, illusionsgewihrender
Distanz das Wiedererlebnis niherzubringen. Denkt man diese Anstellung
weiter, ist es auch moglich, die Hologramme im grofden Stil zu missbrauchen.
In seinem Buch Unsterblich beschreibt der Autor Jens Lubbadeh mit dem
»Mick-Jagger-Hack«® ein entsprechendes Szenario. Dabei geht es zwar we-
niger um die Instrumentalisierung, aber um die minderwertige Kopie eines
originalen Hologramms des Rockstars Mick Jagger.

Ferner kniipft der Aspekt der >digitalen Wiederbelebung« auch an die
Vorstellungen und Moglichkeiten technischer Unsterblichkeit an. Der Film
Marjorie Prime (Michael Almereyda/USA 2017) riickt das entsprechende Wei-
terleben mit dem Hologramm eines Angehorigen ins Zentrum der Geschichte.
Hier wird die Hologrammtechnik eingesetzt, um der 86-jihrigen Marjorie
(Lois Smith) eine junge Version ihres verstorbenen Mannes Walter (Jon Hamm)
zur Seite zu stellen. Mit ihm zusammen soll sie ihre Lebensgeschichte noch
einmal Revue passieren lassen und versuchen, ihre schwindenden Erinnerun-
gen zu bewahren. Der sogenannte sWalter Primex« tritt vornehmlich als opakes
Hologramm in Erscheinung und offenbart nur in Momenten der Berithrung
seine diaphane Gestalt. Zudem ist er an eine selbstlernende KI gekoppelt, die
mit Erzihlungen zur verstorbenen Person versorgt wird und an ihnen entlang
den Output eines authentischen Stellvertreters generiert.

66  Lubbadeh, Jens: Unsterblich. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag 2016, S. 21.
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Im Laufe der Filmdiegese treten noch zwei weitere Hologramme von ver-
storbenen Hauptpersonen auf — das von Marjorie, sowie ein Hologramm ih-
rer Tochter Tess. Die letzte Filmszene zeigt schliefllich ein Szenario, in dem
alle eingangs vorgestellten Familienmitglieder verstorben sind und ihre Ho-
logramme sich iiber sie und ihre Erinnerungen unterhalten. Einerseits ent-
steht der Eindruck, die einst zerriittete Familie versteht sich in Konstellation
ihrer Hologramm-Versionen deutlich besser als zu Lebzeiten, ist geduldiger
und wohlwollender miteinander. Andererseits ist es gerade die Absenz der ne-
gativen Gefithle, die die Zuschauer*innen auf das Nichtmenschliche verweist.
Dabei driftet der Film allerdings nicht in dystopische Technikvorstellungen
ab, sondern stellt offene Fragen in den Raum, wie: Sind Hologramme wom&g-
lich die besseren Menschen? Wo liegen die Differenzen zwischen menschlicher
und kiinstlicher Erinnerung, wenn Erinnerung per se konstruiert und prozes-
sual ist? Haben Hologramme das Zeug dazu, gute Trauerbegleiter*innen zu
sein?

Die Funktion der Stellvertretung greift hier sowohl im Sinne des Sorge-
tragens (fiir die Hinterbliebenen) als auch in Bezug auf die Tarnfunktion der
Schnittstelle (insofern Marjories Hologramm eine angepasste Version ihrer
selbst darstellt). Offen bleibt allerdings, wer dem getarnten Server zuzuord-
nen wire: Die tote Marjorie, die einst lebendige Marjorie, die selbstlernende
KI, der Programmierer oder eine Assemblage aus allen vier Akteuren.

Der Science-Fiction Roman Unsterblich zeigt demgegeniiber eine Dystopie
der virtuellen Proxys im Jahr 2044 auf. Die Stellvertreter dhneln den in Marjo-
rie Prime abgebildeten Hologrammen, werden allerdings nicht durch externe
Technik, sondern vom gechippten Gehirn in den Realraum projiziert. Resul-
tat dessen ist die Blended Reality, die vom Unternehmen Immortal erschaffen
wurde. Unter dem Deckmantel der Trauerbewiltigung fertigt Immortal Holo-
gramm-Avatare von Verstorbenen (sogenannte >Ewiged) an, um Profit aus den
Stellvertretern zu schlagen und sie fiir ihre Zwecke zu manipulieren. Der Ewi-
ge von Marlene Dietrich entwickelt im Zuge dessen ein Bewusstsein und sui-
zidale Absichten. Aufschlussreich ist auch die Szene, in der der Whistleblower
Reuben Mars zusammen mit drei Hologrammen simultan an unterschiedli-
chen Orten der Welt erscheint und einen Hack demonstriert: Neben Mars er-
scheinen »US-Prisident John F. Kennedy, so wie er sich kurz vor seiner Ermor-
dung 1963 ins kollektive Gedichtnis eingebrannt hatte«*’, eine Version von Hil-
lary Clinton aus dem Jahr 2034, sowie ein deutlich jiingerer, Anfang 50-jahriger

67 Lubbadeh 2016, S.143.
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Barack Obama. Die Brisanz der Szene besteht unter anderem darin, dass Oba-
ma noch am Leben und die »Immortalisierung lebender Personen [..] strengs-
tens verboten«®® ist. Damit denkt der Autor Jens Lubbadeh den Hologramm-
auftritt von Politiker*innen weiter in eine Richtung, die Steyerl in Proxy Poli-
tics beschreibt, nimlich als postdigitale und post-reprisentationale Dimensi-
on der Stellvertreterpolitik. Wahrend Steyerl vor allem auf die politischen Di-
mensionen der post-digitalen Stellvertretung abhebt, beschreibt Lubbadeh im
Speziellen die virtuelle Stellvertretung von Politiker*innen.

An anderer Stelle erzhlt der Roman indes von einem Kind, das die korper-
liche Nahe zum Hologramm seiner Grof8mutter sucht, sie aber nicht zu fassen
bekommt. Hier thematisiert Unsterblich ein IneinanderfliefSen von Virtualitit
und gelebter Realitit, das die Trennschirfe lingst eingebiif3t hat und die bild-
liche Fiktion fiir wahr hilt. Die Trauerbewiltigung fillt so in ein kinstliches
Koma und tragt Scheuklappen fiir die Prozesshaftigkeit des Lebens. Als Konse-
quenzverliert das Leben seine Beweglichkeit, es wird vorhersehbar, wiederhol-
bar und leidenschaftslos. Auch in Marjorie Prime spielt die Begegnung der En-
keltochter mit dem Grofimutter-Hologramm eine Rolle. Hier wird die Technik
allerdings stirker affirmiert und als Hilfsmittel zur emotionalen Aufarbeitung
begriffen. Damit hat das Hologramm als Begleiter teil am Prozess des mensch-
lichen Fortlebens ohne es zu determinieren. In Bezug auf die eigene Entwick-
lung stellen die Hologramme indes immer wieder die monstrése Vorstellung
in den Raum, »alle Zeit der Welt« zu haben.

Das ewige, technische Weiterleben ist nicht nur ein beliebtes Motiv der
Science-Fiction, sondern bereits ein Konzept in der KI-Forschung und als
Augmented Eternity verschlagwortet. Firmen, wie das Unternehmen Forever
Identity planen lingst das digitale Nachleben fiir Privatleute. So verspricht
ein Projekt mit dem Titel >Digital Eternity« iber ein entsprechendes Vorhaben:
»This comprehensive, fully personalized product creates a visually, psycholog-
ically, and culturally accurate representation of the subject and allows for tech-
nologically advanced interaction with users and future generations.«* Um
das Hologramm fir die »digitale Ewigkeit< herzustellen, sei es nétig, dass die

68  Ebnd., S.143.

69  Forever Identity: Digital Eternity. URL: https://foreveridentity.com/articles/galleries/d
igital-eternity/ [Stand 06/23]; Dt. Ubersetzung: »Dieses umfassende, vollstindig per-
sonalisierte Produkt schafft eine visuell, psychologisch und kulturell akkurate Darstel-
lung des Subjekts und ermoglicht eine technologisch fortschrittliche Interaktion mit
den Nutzer*innen und zukiinftigen Generationen« [Ubers. d. Verf].
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Kund*innen sechs bis zehn Tage mit einem Team von technischen Experten
sowie einem Biographen, Ghostwriter und Psychologen zusammenarbeiten,
damit ein emotionales Mapping vorgenommen und 3D-Bewegungsdaten
sowie die Stimme aufgezeichnet werden kénnen.” Das fertige Produkt soll
schlieRlich Funktionen wie Stimm- und Gesichtserkennung mit solchen der
technischen Erinnerung und automatisierten Reaktion verkniipfen und zu
einem authentischen Hologramm-Double verbinden.”

Der Begriff Proxy wird iiber die bereits erliuterten Bedeutungsebenen hin-
aus auch mit dem lateinischen Wort proximus in Verbindung gebracht, das mit
»ganz nahe«, »der nichste« oder »sehr dhnlich«’* iibersetzt werden kann. Die-
se zweite etymologische Spur ist im Kontext des digitalen Nachlebens deshalb
so zentral, weil Hologramme als virtuelle Stellvertreter von Verstorbenen im-
mer auch im Dienst stehen, etwas Vergangenes nahezubringen — sei es eine
Erinnerung, eine Bindung oder die Vergegenwirtigung der korperlichen Ge-
stalt. Dieser Ansatz zur Distanziiberwindung lasst sich (wie im Buch von Lub-
badeh) als aussichtsloser Kampf gegen die Verlusterfahrung, oder (wie im Fall
von Marjorie Prime) als experimentelle Strategie der Trauerbewiltigung fassen.

Auch im Rahmen politischer Inszenierungen steht die Uberwindung
rdumlicher Distanz im Fokus. So ging es bei Hologrammauftritten von Politi-
kern, wie Narendra Modi (2012/2014), Recep Tayyip Erdogan (2014) oder Jean-
Luc Mélenchon (2017) in der Vergangenheit primir darum, an verschiedenen
Orten gleichzeitig >Prisenz zu zeigen<.”” Die Inszenierung bildlicher Simul-
tanitit und technischer Fortschrittlichkeit geben hier das Versprechen einer
grofReren Reichweite ab und sollen eine zeitgeistige (globale und progres-
sive) Nahe zu den Wiahler*innen suggerieren. Dabei werden Implikationen
aktiviert, die mimetisch an Science-Fiction Hologramme aus Film- und
Fernsehen anschlieflen — allem voran die Demonstration einer Machthabe
und Wissensautoritit (weniger im Sinne der Expertise, sondern vor allem
als ein Mehr- oder Besser-Wissen). Wie im Fall der Filmhologramme von
Oberhiuptern, werden die Politiker auf der Bithne als unantastbare Instanzen
sichtbar. In der Praxis bedeutet das auch: Sie sind bei 6ffentlichen Auftritten
vor Angriffen, wie Attentaten, geschiitzt.

70  Vgl. Forever Identity [Stand 06/23].

71 Vgl Ebnd.

72 PONS Online-Worterbuch: Stichwort proximus. URL: https://de.pons.com/iibersetzun
g/latein-deutsch/proximus [Stand 06/23].

73 Vgl. Kapitel Biihnenhologramme und Displayhologramme.
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Das jiingste Beispiel fiir ein politisches Hologramm greift aufierdem den
Aspekt der korperlichen Unversehrtheit, sowie das ikonische Beispiel des Hil-
ferufs auf. Wie in der Konklusion zur Sequenzanalyse IV erliutert, werden Ho-
logramme in Science-Fiction Filmen hiufig als Teleprasenzkommunikations-
mittel in Kriegszeiten eingesetzt.” Auf diese Weise ist es den durch duflere
Umstinde verhinderten Fithrungspersonen moglich, sich ganzheitlich zu ver-
stindigen und die eigene physische Ganzheit (im Sinne der Unversehrtheit)
aufzuzeigen.

Am 15. Juni 2022 nutzte der ukrainische Prisident Wolodymyr Selenskyj
ein Teleprisenzsystem mit Displayhologrammfunktion, um simultan auf
vier der wichtigsten europiischen Technologiekonferenzen aufzutreten (Abb.
6.2).”

ADbb. 6.2: Displayhologramm des ukrainischen Prisidenten Wolodymyr Selenskyj
(06/2022)

Selenskyj, dessen Land sich seit dem Angriff durch Russland am 24.02.2022
offiziell im Kriegszustand befindet, zeigte damit nicht nur die eigene physi-
sche Unversehrtheit auf, sondern ebenso technisches Bewusstsein und eine

74 Vgl. Kapitel Sequenzanalyse IV — Star Trek: Picard.
75  Dazu gehorten die TNW-Konferenz in Amsterdam, Vivatech in Paris, Brilliant Minds in
Stockholm und Founders Forum in London.
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Die virtuelle Stellvertretung

Stellvertretung der Ukraine iiber den Kriegszustand hinweg. Auferdem nutz-
te er seinen Auftritt fiir eine entscheidende Referenz: Durch die Auferung
»Wir werden auch das Imperium besiegen« legte er Assoziationen mit der
ikonischen Hologrammbotschaft aus dem Film Star Wars: Episode IV — A New
Hope nahe.” In ebenjener Botschaft bat Prinzessin Leia den Jedi-Ritter Obi-
Wan Kenobi via Hologramm um seine Hilfe im Kampf gegen das Galaktische
Imperium. Die Star Wars-Analogie affirmiert zum einen die Hologrammais-
thetik der Inszenierung und legt zum anderen den Vergleich zu einem Krieg
zwischen Heller und Dunkler Seite nahe.

Mit Selenskyjs Auftritt wird einmal mehr die mimetische Verkettung zwi-
schen fiktionsbasierter und realer (Hologramm-)Technik paradigmatisch. Das
giltauch fir die Opazitit des Mediums, wenn die Erscheinung als Hologramm
ausgewiesen und unterstrichen wird. Im Zeichen eines Hilferufs oder einer
(im telekommunikativen, wie appellierenden Sinne verstandenen) Anrufung
kniipft die Inszenierung an bestehende Filmschwerpunkte an. Zugleich zeigen
sich im Licht der Proxy Politics wiederholt die Facetten der politischen Stellver-
tretung. Dementsprechend geht es nicht, wie bei den politischen Reprisentan-
ten Narendra Modi oder Jean-Luc Mélenchon, um die Behauptung in einem
Wahlkampf, sondern — wie im Fall des WikiLeaks-Griinders Julian Assange —
um lebensnotwendige und moralische Verteidigung. Im Kontext dessen tritt
der diaphane Kérper hier nicht nur als politischer Reprisentant, sondern auch
in Stellvertretung der Zeugenschaft auf und wird in seiner Funktion aktiv, die
Vergangenheit und im Speziellen das geschehene Unrecht aufscheinen zu las-
sen.”

76  Vgl. Klaiber, Hannah: Ukrainischer Prasident Selenskyj spricht als Hologramm auf
Tech-Konferenzen. In: t3n digital pioneers. 17.06.2022. URL: https://t3n.de/news/sele
nskyj-ukraine-hologramm-tech-konferenz-1480088/ [Stand 06/23]; vgl. Kreye, Andri-
an:»Wirwerden auch das Imperium besiegen«. In: Siiddeutsche Zeitung. 20.Juni 2022.
URL: https://www.sueddeutsche.de/kultur/wolodimir-selenskij-hologramm-1.560566
9?reduced=true [Stand 06/23].

77  Vgl. Unterkapitel Displayhologramme und im Speziellen das Projekt Dimensions in Tes-
timony.
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»Holograms are going to be exciting, | think. You can really, finally, with holo-
grams, pick your own atmosphere. [..] You'll be able to have this 3-D party in
your house, you'll be able to pretend you're there and walk in with the people.
[..] You can have anybody famous that you want sitting right next to you.«'

Andy Warhol 1975

Bereits 37 Jahre vor dem Auftritt des Tupac-Hologramms auf dem Coachella-
Festival 2012 hatte der Kiinstler Andy Warhol eine Vision vom nahbaren Star-
Hologramm. Mit Blick auf seine serielle Kunst erscheint diese Vision ambiva-
lent. Als einer der bedeutendsten Vertreter der Pop-Art trieb Warhol das Thema
der Vervielfiltigung technisch wie motivisch so weit voran, dass er die Kunst-
welt immer wieder mit Fragen nach Urheberschaft und Urspriinglichkeit kon-
frontierte. Wie in der vorliegenden Arbeit eingingig analysiert und erliutert
wurde, bricht eine solche Position mit der klassisch-mimetischen Adelung des
Vorbildes. Als hypermimetische (Trug-)Bilder provozieren Hologramme eben-
falls Fragen nach Originalitit, da sie auf das mimetische Gewebe des Bildlichen
verweisen. Doch anders als Warhol, der den Starkult anhand von ikonischen
Portraits in vielfacher Kopie und greller Vielfalt dechiffriert hat (Abb. 7.1), re-
aktivieren Star-Hologramme diesen Kult.

1 Warhol, Andy: The Philosophy of Andy Warhol: From A to B and Back Again [1975]. Lon-
don: Penguin 2007, S.158.
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Abb. 7.1: Andy Warhol - >Elvis I and 11, Farboffsetlithografie auf glattem Papier (1966)

Hier steht kein kunstkritischer Gestus im Vordergrund, sondern (in
kapitalistischer Hinsicht) die Weitervermarktung und (illusionsisthetisch
besehen) das mehrfach virtuell getragene Wiedererlebnis. Entsprechend
kniipfen Hologramme mit ihrer diaphanen Asthetik in mindestens dreifacher
Hinsicht an das Virtuelle an. Als Erinnerungsbilder reflektieren sie im Modus
des Durchscheinens die Gedichtnis- und Erinnerungsprozesse, als Schwel-
lenbilder der Fernkommunikation sind sie zwischen imaginativen Spiel- und
Moglichkeitsriumen angesiedelt und als computergenerierte Korperabbil-
der bewirtschaften Hologramme das Versprechen technisch erzeugter und
erlebbarer Bildwirklichkeiten mit.

In Anbetracht seiner medienkritischen Kunst ist zu vermuten, dass War-
hol die Star-Hologramme als Simulacren begrift, die einen bestehenden Simu-
lationshorizont bebildern und kraft ihrer Oberflichlichkeit die beschriebene
Originalitatskritik entfalten. Diese Lesart wiirde sich an das im dritten Kapi-
tel erlduterte Verstindnis Jean Baudrillards anlehnen, der das Hologramm un-
ter anderem als einen »leuchtenden Klon«* charakterisierte, dessen Verdoppe-
lungscharakter darauf abzielt, den Sinn, das Reale oder die Wahrheit zu ver-
spotten.’ Baudrillard hat Andy Warhol indes mehrfache Beziige zum Holo-
gramm attestiert. In seinem Buch Das perfekte Verbrechen erliutert er:

2 Baudrillard [1981] 2010, S.105.
3 Vgl. Ebnd., S.108f.
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Meines Wissens gibt es keine AusschnittvergrofRerung eines Werkes von
Warhol. Jedes funktioniert schon wie ein Hologramm, in dem es keinen
Unterschied zwischen dem Detail und dem Gesamten gibt, und in dem der
Blick seine Ausdehnung in einem substanzlosen Objekt zerfasert, bis er mit
seiner virtuellen Prasenz eins wird. Warhol ist selbst nichts anderes als eine
Art Hologramm. Beriihmte Leute schwirren in der Factory um ihn herum,
ohne aus ihm schlau zu werden, und versuchen sogar, durch ihn hindurch-
zugehen wie durch einen Filter oder ein Photoobjektiv, was er tatsichlich
geworden war. Valerie Solanas [seine Attentiterin] wird sogar versuchen,
dieses Objekt zu zerstdren, indem sie darauf schiefft, das Hologramm zu
durchstofRen, um sich zu vergewissern, daf noch Blut aus ihm fliefdt. Mit
Warhol gesagt: >Noch oberflachlicher als ich, und du stirbst.« Und Warhol
wire beinahe daran gestorben.*

Obwohl Baudrillard im Zitat auf eine hyperreale, fast bild-gewordene Existenz
des Kiinstlers abhebt, sollten die Hologrammreferenzen hier nicht als Diagno-
se mangelnder Authentizitit missverstanden werden. In einem Gesprich mit
der Literaturkritikerin Francoise Gaillard hebt der Medientheoretiker und Phi-
losoph seine Wertschitzung fir Warhol deutlich hervor und betont, dieser sei
»ein Hohepunkt des 20. Jahrhunderts« gewesen, »weil er der einzige [sic!] war,
der wirklich dramatisieren konnte«®. Weiter heifdt es, Warhol habe die Welt
in ihrer totalen Evidenz bejaht, die Stars und die post-figurative Welt. Er sei
bei der Vernichtung des Gegenstands und der Kunst am weitesten gegangen,
und zwar »durch die Entzauberung des schopferischen Aktes«®. Entsprechend
wiirde es sich bei »diesem maschinenhaften Snobismus [...] in Wirklichkeit um
einen Machtzuwachs des Objektes, des Zeichens, des Bildes, des Simulakrums
und des Wertes«” handeln. Damit ist Andy Warhol fiir Baudrillard nicht nur ir-
gendein Hologramm, sondern das mustergiiltige Simulationsvorbild fiir den
Bruch mit genieidsthetischen Idealen.

Der Baudrillardsche Hologrammbegriftlasst sich riickblickend als eine Art
Knotenpunkt der vorliegenden Arbeit fassen. Zum einen hat er - als >Kind«

4 Baudrillard, Jean: Das perfekte Verbrechen. Aus dem Franzosischen (bersetzte von
Riek Walther. Miinchen: Matthes und Seitz 1996, S. 124.

5 ZKM Karlsruhe: Von Andy Warhol ausgehen. Jean Baudrillard im Gesprach mit Fran-
coise Gaillard. Aus dem Franzosischen (ibersetzt von Ronald Voullié. Mai 1990, Absatz
2. URL: https://zkm.de/de/von-andy-warhol-ausgehen [Stand 09/23].

6 Ebnd., Absatzs.

7 Ebnd.
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der Reprisentationskrise — die Kritik an der klassisch-hierarchischen Mime-
sis bereits verinnerlicht, das Hologramm selbst wird nicht auf seine wellenop-
tischen Moglichkeiten reduziert, sondern auch in seinen visioniren, (wissen-
schafts-)fiktionalen Vollziigen ernst genommen und die Einordnung als Simu-
lacrum unterstreicht den besonderen Bildstatus des mimetischen Mediums.
Zum anderen dienten Baudrillard Positionen immer wieder als >Abstof3folies,
um das Hologramm weiter zu denken als es die Simulationstheorie zulisst,
denn diese kennt weder ein Auflen, noch beriicksichtigt sie die illusionsis-
thetischen oder medientechnikhistorischen Gesichtspunkte, geschweige denn
das postdigitale Setting aktueller Hologramminszenierungen.

Aus diesem Anlass schlug die vorliegende Arbeit anhand unterschiedlicher
Operationen — wie der ontologischen Bestimmung des dsthetischen Scheins,
der Analyse konkreter Illusionskritiken oder der Neubewertung (post-)digi-
taler Stellvertretung — eine Reihe medienphilosophischer Perspektiven auf
das Hologramm vor. Der Gegenstand selbst entpuppte sich bereits in der
(inter-)disziplindren Verortung zwischen Wellenoptik, Science-Fiction und
Medienisthetik als ein diverser und pluralistischer Begriff. Das Konzept der
bewegten Mimesis forderte diesen Pluralismus weiter zutage und diente als
methodischer Pfeiler der Arbeit. Entsprechend zielte die Dynamisierung der
Mimesis grundlegend darauf ab, das klassische Nachahmungsdenken und
seine hierarchischen Ordnungen kritisch zu hinterfragen, sowie die transfor-
mative Seite des Abbildens zu erhellen. Als Ausgangspunkt der Kritik wurde
der seit Platon etablierte Ansatz, Bilder besiflen per se einen defizienten
Seins-Status und getreue Abbilder seien sogar falsche, triigerische Schein-
phidnomene, diskutiert. Schliefilich schreibt sich die bei Platon arrangierte
moralische Fundierung der Abbildrelationen bis in die postmoderne Aktua-
lisierung des Simulacrums oder in aktuelle Illusionskritiken fort. Im Zuge
der kritischen Auseinandersetzung kamen zentrale Gegenpositionen zur
Anschauung. So etwa der aristotelische Mimesisbegriff, der eine darstellende
Kunstnachahmung vorantreibt, die den kathartischen Erfahrungshorizont
anregen und die Natur in ihrem Schaffensvorgang imitieren soll oder der
Ansatz des Philosophen Gilles Deleuze, der in Differenz und Wiederholung eine
sUmbkehrung des Platonismus« forderte und das Simulacrum als den wahren
Charakter des Seienden identifizierte.

Mit dem umgekehrten Platonismus geriet verstirkt die postmoderne
Reprisentationskrise in den Blick — und mithin die Notwendigkeit fir eine
verinderte, transformative Nachahmungstheorie. Auch Konzepte aus der
feministischen Theoriebildung, wie das Mimesis-Spielen bei Luce Irigaray
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oder die in Gender Trouble (Judith Butler) besprochene performative Sub-
version fithrten die Probleme reprisentationslogischer Argumentation vor
Augen. Im Zuge dessen zeigten sie abermals auf, dass die durchgingige Be-
rufung auf originire Strukturen zumeist angestammte Deutungshierarchien
(re-)produziert. Ausgehend von der beschriebenen Reprisentationskrise tat
sich neben der nicht-reprisentationalen Neuausrichtung auch ein zweiter
Entwicklungspfad der Mimesistheorie auf. Er betraf die performativ-ais-
thetischen Theoretisierung des Bildlichen. Die Mimesis geriet hier vor allem
als wahrnehmungsisthetischer Nachvollzug theatraler und/oder fiktionaler
Modi in Bewegung. In Anschluss an diese beiden Pfade und vor den postdigi-
talen Hintergriinden gegenwirtiger Bildkulturen schlug die Arbeit schlieflich
eine transformationsontologische Mimesiskonzeption vor, die sowohl von der
Beweglichkeit der Abbildrelationen, als auch von zeitlich-bewegten Rezepti-
onsverhiltnissen ausgeht und das Wandlungs- und Emergenzpotenzial der
Nachahmung unterstreicht. Am Beispiel der Publikation LOL History wurden
die mimetischen Verkettungen analoger und digitaler Bildlichkeit aufgezeigt
und fiir den Hologrammkontext anschlussfihig gemacht.

Auf Grundlage dieser umfassenden Mimesis-Diskussion wurde das Holo-
gramm im zweiten Kapitel als ein mimetisches Medium perspektiviert. Uber
zwei unterschiedliche Schwerpunkte der llusionskritik gelang es zum einen,
die klassisch-mimetischen Beziige aufzuzeigen und zum anderen, ihre Kri-
tiken am je hyper- oder mindermimetischen Bild zugunsten einer bewegten
Nachahmung zu dekonstruieren. Wihrend die hypermimetische Kritik eine
auf Tauschung zielende Sinnentleerung im Abbild identifizierte, lief die min-
dermimetische Illusionskritik vor allem auf eine Beanstandung der illusions-
technischen Methode und ihrer Perspektivgebundenheit (gegeniiber dem in-
dexikalischen Raumbildverfahren der Holographie) hinaus. Damit fokussier-
ten beide Ansitze auf eine Identifizierung des falschen Scheins, sowie auf ei-
nen tiuschungstheoretischen Illusionsbegriff. Als Alternative dazu schlug die
Arbeit ein isthetisches Illusionsverstindnis vor, das den Schein nicht linger
als ontologisches Gegengewicht zum Sein fasst. Im Zuge dessen wurde die Il-
lusion erst als aisthetischer Schein nach Art des Erscheinens (mit Martin Seel)
und anschliefRend als illusionsésthetischer Schein im Vollzug (mit Christiane
Voss) gerahmt. Der Double-Bind einer gleichzeitig durchschauten und lust-
vollen Illudierung riickte ins Zentrum der dsthetischen Neubestimmung und
unterstrich nicht zuletzt die Affizierungspotenziale audiovisueller Medien.

Die entsprechenden Verschiebungseffekte wurden mit Gegenstandsbezug
der Arbeit einerseits iiber den Science-Fiction Film, andererseits mit Blick
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auf das Hologramm selbst greifbar. Im Zuge dessen trat der Science-Fiction
Film als Versammlungsort unterschiedlicher Hologrammvorstellungen her-
vor und demonstrierte, inwiefern die Wissenschaftsfiktion Teil eines bewegt-
mimetischen Austausches zwischen den Bereichen der Wissenschaft und der
Fiktion ist. Das Filmhologramm fiihrte als Angelpunkt der mimetischen Ver-
kettungen anschaulich vor Augen, dass die Rollen von Vor- und Nachbild nicht
genuin fixiert, sondern stets perspektivisch eingehegt sind. Auf Basis dessen
wurde auch seine medientechnische und motivische Spezifik befragt. Vor dem
Hintergrund weltrdumlicher Expansionsbemithungen in den 1960er und 70er
Jahren gerieten zum einen die im Hologramm prisentierte (all-)Jumfassende,
aufer-irdische Teletechnik und zum anderen seine besondere Objektstellung
sowie die (vor- und nachgelagerte) Filmbeziiglichkeit in den Blick. Aufgrund
der isthetischen Ambivalenz zwischen An- und Abwesenheit, Transparenz
und Opazitit, bildlicher Konkretion und materieller Andeutung schlug die
Arbeit vor, das Hologramm als ein Filmobjekt eigenen Rechts zu rahmen.

Um es entsprechend zu erértern und tiber die medien- und illusionsésthe-
tischen Einlassungen hinaus auch inhaltlich und kontextuell zu erschliefen,
fragte die Arbeit konkret danach, was das Hologramm motiviert. Die Anstellung
innerhalb der Science-Fiction mag zunichst vermuten lassen, dass Hologram-
me in der Motivik eine Zhnlich visionire Ausprigung besitzen, wie sie sie hin-
sichtlich der raumbildlichen Technik aufweisen. Doch der detaillierte Blick auf
populire Filmhologramme hat stattdessen ergeben, dass sie regelmif3ig ange-
stellt werden, um zwei Stereotype in Szene zu setzen. Das erste dieser zwei
Stereotype ist der weis(s)e Wissenschaftler. Wie bereits in Hinblick auf den
ersten Science-Fiction Film Le Voyage dans la Lune (Georges Méliés) aus dem
Jahr 1902 thematisiert wurde, kommt>dem Wissenschaftler< eine angestamm-
te Rolle innerhalb filmischer Wissenschaftsfiktionen zu. Mit postkolonialem
und feministischem Anspruch besehen, lisst sich feststellen, dass diese Rol-
le lange durch weifle, ergraute Minner besetzt wurde und zu einem Grof3teil
noch immer entsprechend besetzt wird. Sie kulminiert im Bild des Mad Sci-
entist, reproduziert aber auch das aufklarerische Leitbild von einer rationalen,
minnlich-weifl dominierten Wissensmacht.

In der holographischen Darstellung wird diese Wissensmacht mit tech-
nischem Knowhow verzahnt und zu einer durchgeistigten Instanz stilisiert.
Gleichzeitig wurde im Kontext der Sequenzanalysen erkennbar, dass diese Sti-
lisierung nicht nur affirmativ eingesetzt wird, sondern auch Briiche erfihrt.
Das Hologramm des Dr. Know aus dem Film A.I. - Artificial Intelligence steht
etwa in dem Dienst, das Klischeebild zu karikieren und als dubiose, halbtrans-
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parente Animation die opake Maschine zu bespielen — oder besser - zu ver-
schleiern.

Das zweite Stereotyp, das Hologrammeinsitze im Film zu motivieren
scheint, ist der sexualisierte Frauenkorper. Das vielleicht aktuellste und aus-
fithrlichste Beispiel lieferte der Film Bladerunner 2049 mit dem Hologramm
Joi. Wihrend Wissenschaftlerhologramme als Wissensinstanzen oder Orakel
in Erscheinung treten, werden Hologramm wie Joi mit Verfithrungsmotiven
enggefiihrt. Das betrifft die Verfithrung nach trivialen Maf3stiben heteronor-
mativer Erotik, aber auch die Verlockung durch das Raumbild. Entsprechend
sollen die raumbildlichen Reize mit denen der dargestellten Frauenkorper
verkniipft und unterstrichen werden. Im Zuge dessen weisen die meisten
erotischen Hologramme keine hervorstechenden Charakterziige auf, sie spre-
chen allenfalls ein paar Sitze, singen sirenenhaft und/oder tanzen. Auch Joi
erfillt diese Rolle in unterschiedlichen Szenen des Films und plakatiert sie
etwa als iiberdimensionale, nackte Werbefigur. Gleichzeitig emanzipiert sich
die KI-begabte Joi ein Stiick weit von der angestammten Rolle erotischer
Hologramme, insofern der Figur ein tragender Einflussbereich innerhalb der
Filmdiegese zukommt. Trotz des haptisch nicht erfahrbaren Hologrammbkor-
pers setzt sich Joi gegentiber der Prostituierten Mariette durch und gerade
mithilfe dieses Kérpers kann sie ihren Besitzer K aus Notlagen befreien.

Dariiber hinaus wurden im Spannungsfeld der beiden genannten Stereo-
type weitere Inszenierungsschwerpunkte ersichtlich, die auch fir die Einsitze
anderer Hologrammtypen gelten. Insgesamt kristallisierten sich mit der De-
monstration einer Wissensmacht (I), der Stellvertretung des Toten (II), dem
Einsatz im Zuge einer Serviceleistung (I1I), der Teleprisenzkommunikation
(IV) und dem erotischen Verfithrungskontext (V) insgesamt fiinf Schwerpunk-
te heraus. Uber die Untersuchung dieser motivischen Pfeiler gelang es zudem,
weitere mimetische Hologrammbketten aufzuschliisseln. Entsprechend trater-
neut die Vorbildfunktion der Filmhologramme in den Vordergrund und erwies
sich abermals als bewegt-mimetische Einlassung. Das geschah etwa am Bei-
spiel des Elvis-Hologramms aus Bladerunner 2049, das sich innerdiegetisch als
nostalgischer Kommentar auf die Vergangenheit versteht und an den Star-Ho-
logrammen auf der Bithne orientiert ist - sie folglich mimetisch in den Film
verschiebt und nachahmt.

Auf vorfilmischer Ebene geriet demgegeniiber die geisterhafte Inszenie-
rung der Star-Hologramme in den Blick. Wahrend Filmhologramme jenen
mystischen Kontext tiberspringen, der mit den Bithnen- und Displayholo-
grammen isthetisch reaktiviert wird, ging die Projektionsgeschichte vom
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Geisterbild tber die Phantasmagorie und den Peppers Ghost bis zum Ho-
logramm vornehmlich im Narrativ des durch die Aufklirung verdringten
Aberglaubens auf. Statt einer Ab- oder Auflésung des Aberglaubens legte
sie allerdings einen Einschluss der Glaubensstrukturen in die Technik nahe.
Entsprechend sind Hologrammprojektionen trotz der offengelegten Illu-
sionsbedingungen und technischen Durchdringung an ein Bezugssystem
gekniipft, das weiterhin mit religiésen Gehalten jongliert: Technik wird im
Zuge dessen als Auferstehungslésung, allwissender Speicher oder schlicht
als autonomes Anderes transzendiert. Das wurde in Anbetracht der iiber-
irdischen Teletechnik, den Star-Auftritten posthum aber auch am Beispiel
der all-wissenden Maschine exemplarisch. Die Kapitelitberschrift Zeitgeist auf
der Biihne hebt auf diese Einschliisse und ihr illusionstechnisches Fundament
ab. Neben den mimetischen Beziigen zum phantasmagorischen Erbe, griff
die Beschreibung der Zeit-Geister auch hinsichtlich einer zunehmenden Op-
timier- und Terminierbarkeit der diaphanen Korper, sowie im Rahmen ihrer
zeitthematischen Anstellungen (vom Speicher- und Erinnerungsbild zur Live-
Ubertragung).

Der zweite Teil zum Zeitgeist auf der Biihne spiirte schliefSlich jenen Figura-
tionen des diaphanen Koérpers nach, die sich im ersten Unterkapitel entlang
der Projektionsgeschichte auftaten. In Anbetracht dieser Spur wurde die al-
legorische Reichweite und Einlassung ins theoretische Geflecht der Konsum-
und Medienkritik deutlich. Die drei Darstellungsschwerpunkte des diaphanen
Korpers traten erneut als Zeitgeister auf die Bithne und materialisierten sich
in den medienphilosophischen Auseinandersetzungen von Karl Marx, Jacques
Derrida, Walter Benjamin und Jean Baudrillard. Wihrend Marx die Allegorie
des Gespenstes unter anderem auf das Warenverhiltnis und den Kommunis-
mus Gibertrug, markierte sie bei Derrida vor allem eine (zeitlich perspektivier-
te) Heimsuchung. Dagegen stand der allegorische Einsatz der Phantasmagorie
primir im Dienst, eine triigerische Verzauberung durch die Illusionskunst zu
kennzeichnen. In diesem Sinn zielte die diagnostizierte Phantasmagorie der
Kulturgeschichte«bei Walter Benjamin auf die Beschreibung einer real existie-
renden Verblendung des vermégenden Biirgertums ab. Ferner wurde die Alle-
gorie hier als moderne und informierte Schein-Metapher greifbar. Als solche
akzentuierte sie nicht zuletzt die paradoxe Gleichzeitigkeit der aufgeklirten
Ilusion, sich trotz des durchschauten Scheins in ein Als-ob der Illusion ver-
stricken zu lassen. Vor dem Simulationshorizont des Philosophen Jean Bau-
drillard erschien das Hologramm indes hauptsichlich als ein hyperreales Me-
dium, das die Gefahren des Medienwerdens, der Realititsverdringung und
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sinn-entleerten Wiederholung zur Anschauung bringt. Wie bereits erliutert,
wendet Baudrillard diese Charakterisierung nicht zwingend als Negativbei-
spiel an: In Hinblick auf den Warhol-Vergleich entwickelt das Hologramm die
Kritikfihigkeit am Originalititsdiskurs. Dennoch reproduziert seine simula-
tionsbezogene Lesart die in der Nachahmungstheorie gingige Herabsetzung
sillusionistischer Trugbilder«. Das Hologramm gerit in eine Sackgasse der hy-
perrealen Verschleifung: Denn wenn das Hyperreale omniprisent ist und kein
Reales iibrigbleibt, bifit es jegliche Differenz und jede Negationsmoglichkeit
ein. Damit das Hyperreale kritikfihig bleibt, kann Baudrillard die Realitit gar
nicht restlos verabschieden. Oder wie es Lorenz Engell in Bezug auf die Simu-
lationstheorie bemerkt hat: »Indem Baudrillard einen Fall von Kollaboration
denunziert, kaschiert er seine eigene. Haltet den Dieb, ruft der Dieb.«®

Mit Blick auf die unterschiedlichen Allegorien wurden erneut Verschie-
bungen deutlich, die eine bewegt-mimetische Signatur des Hologramms
bestitigen. Ausgehend von den markierten Differenzen und Transforma-
tionen fixierte das vierte Kapitel die besondere dsthetische Ambivalenz der
diaphanen Kérper. Hier standen die medialen Parameter der Storung, Trans-
parenz und Opazitit im Vordergrund. Uber das Transparenzparadigma —
demzufolge ideale Medien moglichst zuriicktreten und der Informationsver-
mittlung den Vorrang geben — wurden unterschiedliche Positionen innerhalb
der Medienphilosophie erliutert und miteinander diskutiert. Hinsichtlich
der Hologramme zeichnete sich eine Art Gegenlaufigkeit zum besagten Pa-
radigma ab: Gerade die mediale Transparenz wirkt in ihrem Fall 4sthetisch
opak und die medienbezogene Opazitit artikuliert sich iiber einer Asthetik
der Stérung.

Hologramme operieren also nicht nur mit der ambivalenten Asthetik des
Durchscheinens, sondern erweisen sich auch beziiglich ihrer Medialitit als
ambivalent isthetisch. Diese Ambivalenz wurde in der Thematisierung des
Durchscheinenden weiter erdrtert und vertieft. Hier zeigte sich die zentrale
Rolle des Diaphanen innerhalb der Medien(philosophie)geschichte. Zum ei-
nen trat die antike Bestimmung der Medialitit mit dem Fokus auf diaphane
Stoffe und ihre lichthaften Besonderheiten hervor. Zum anderen wurde das
Diaphane in seiner phinomenologischen Vertiefung durch den Philosophen
Emmanuel Alloa als medienphilosophischer Operator greifbar. Im Zuge des-
sen wurde der >Stoff, in dem sich der Sehsinn vollzieht« (Aristoteles) erst als
isthetisches Merkmal genereller Sichtbarkeit und anschliefiend als medialer

8 Engell 1994, S. 25.
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Wahrnehmungsvollzug par excellence besprochen. Am Beispiel der diaphanen
Korper liefd sich die reflexive Medialitit des Durchscheinenden vor allem in
den Erinnerungskontexten greifen. Das galt fiir die Adaption des deleuzschen
Kristallbildes ebenso, wie fir jene Gedenk- und Protestbeispiele, die sich
kritisch auf die Hintergrundkulissen beziehen und symbolisch wie sthetisch
als alternative Denkmaler aufscheinen.

Die dsthetische Ambivalenz der diaphanen Korper zeigte sich indes nicht
nur hinsichtlich ihrer durchscheinenden Lichthaftigkeit, sondern auch im
raumbildlich-mimetischen Fokus auf Korperdarstellungen. Um die Beson-
derheiten beider Merkmale zu pointieren, ging das vierte Kapitel einen Dialog
mit dem divergenten Abbildphinomen der Wachsfigur ein. Wihrend die
Wachsfigur strategisch auf materielle Dichte und einen konstanten Ausstel-
lungswert dringt, treten Hologramme etwa als ephemere und temporire
Bewegtbilder in Erscheinung. Trotz der (zum Teil grundlegenden) materiell-
isthetischen Unterschiede zwischen beiden Phinomenen, wurden im Detail-
blick auf ihre Inszenierungskontexte zentrale Uberschneidungen deutlich.
Konkrete Uberschneidungen gab es etwa in den Schwerpunkten der Iko-
nendarstellung und/oder Toten-Stellvertretung. Gleichzeitig traten erneut
jene illusionskritischen Vorwiirfe zutage, die anfinglich in Hinblick auf das
Hologramm erliutert und diskutiert wurden. So stehen Wachsfiguren glei-
chermafien in Verdacht, auf unvollstindige Weise eine vollstindige Mimesis
erzeugen zu wollen. Damit sind beide Phinomene mit einer Illusionskritik
an der mindermimetischen Nachahmung vertraut. Die Aspektierung ihrer
Stellvertreterrollen richtet sich explizit gegen diese Reduktion und fordert
einen Geltungsanspruch fir jene (politischen) Reprisentationsmodi ein, die
im vermeintlich minderen Abbild (noch) am Werk sind.

Sie erfolgte wesentlich iiber die Untersuchung der Wiederauffithrungs-
beziige. Entsprechend wurde erst die keroplastische Stellvertretung der
Effigiendarstellung diskutiert und anschliefend das (post-)digitale Reenact-
ment der holographischen Star-Inszenierungen durchleuchtet. In Hinblick
auf letztere trat der Fokus auf ein spezifisches und mediales Wiedererlebnis
hervor, da Hologrammkonzerte posthum einerseits individuelle Fanbeziige,
andererseits kollektiv-mediale Erinnerungsmodi in Gang setzen wollen. Als
ephemere Bewegtbilder unterlaufen sie folglich jene etablierten Gedenkstra-
tegien, die auf >in Stein gemeifelte« und stillgestellte Verewigungen setzen.
Anders als monumentale Skulpturen oder Wachsfiguren sind sie kraft ihrer
durchscheinenden Ambivalenz nicht zuletzt in der Lage, das Erinnern selbst
zu thematisieren. Gleichzeitig lassen sich Hologramme nicht auf den Erin-

https://doi.org/10. inliby pen Access


https://doi.org/10.14361/9783839460252 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Fazit

nerungskontext reduzieren, da ihnen auch andere Schwellenbeziige, wie die
Vergeistigung oder das (Zukunfts-)Visionire iiber die bewegt-mimetische
Abbildgeschichte eingeschrieben sind. Im konkreten Fall der Hologramme
zeigte diese Mehrdimensionalitit deutliche Parallelen zum Virtualitatsbegriff
an.

Das galt etwa auf gedichtnistheoretischer Ebene, da Hologramme als
durchscheinende Erinnerungsbilder einen Wechsel zwischen Dunkelheit und
Klarheit, virtueller Latenz und aktueller Sichtbarkeit illustrieren und wahr-
nehmungsisthetisch zuginglich machen. In einer zweiten Bezugnahme zum
Virtuellen wurden sie als Schwellenbilder zwischen Realitit und Virtualitit
gerahmt. Hier stand die illusionsisthetische und fiktionale Eréffnung imagi-
nativer Spiel- und Moglichkeitsraume, sowie die besondere Raumbildlichkeit
der Hologramme im Vordergrund. Entsprechend provoziert ihre scheinbar
rahmenlose, raumbildliche Einbettung auf signifikante Weise ein Zusam-
mentreffen von realer und virtueller (Riick-)Versetzung. Medientechnischer
Angelpunkt dieser speziellen Versetzung war die Doppelfunktion der Bithne
als Konzert- und Ilusionsbithne zugleich. In einer dritten Perspektive auf
die virtuelle Stellvertretung wurde anschliefRend der narrative Einschluss
digitaler und technikvisionirer Vorstellungen beleuchtet. Auf Grundlage der
zuvor erdrterten Fortschrittsimplikationen geriet noch einmal konkret das
Verhiltnis zur Digitalitit ins Visier. Hinsichtlich der Digitalisierung wurde
beispielsweise deutlich, dass Hologramme und ihre Technikversprechen ei-
nerseits neuerlich angestellt und andererseits als iiberholte und nostalgische
Ideen verhandelt wurden. Das Virtualititsverstindnis griff dahingehend
wesentlich als computergeneriete Bildwirklichkeit, die sich in den Realraum
erstreckt und mit ihm verzahnt ist.

Auf Basis dessen wurde die Perspektive, die die Autorin Hito Steyer! in
ihrem Text Proxy Politics angesichts der Anstellung computergenerierter Kor-
per(ab)bilder vorschligt, dreifach anschlussfihig. Zum einen lief} sich im Sin-
ne eines Proxy-Servers das Tarnpotenzial der Hologramme diskutieren, zum
anderen traten mit der Bedeutungsebene des >proxy representative< erneut As-
pekte der (politischen) Stellvertretung in den Vordergrund. Mit der zweiten
etymologischen Spur deslateinischen Wortes proximus (fiir sder Nachstes, >sehr
dhnlichq wurden zudem abermals die Kontexte des digitalen Nachlebens zen-
tral. Das Konzept der virtuellen Stellvertretung griff dementsprechend nicht
nur in Hinblick auf eine Stellvertretung des Virtuellen (wie sie im ersten Un-
terkapitel dargelegt wurde), sondern auch angesichts der Tarn- und Prisenz-
aspekte, mit denen Hologramme als (post-)digitale Bilder verbunden sind. Da-
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mit wurde gleichermafien die dsthetisch-virtuelle Stellvertretung der darge-
stellten Kérper, sowie der Vollzug ihrer (politischen) Stellvertretung im virtu-
ellen Raum thematisch.

Am Beispiel des Tupac-Hologramms, das bereits in der Einleitung bespro-
chen wurde, lassen sich die bewegt-mimetischen und virtuellen Facetten noch
einmal abschliefdend pointieren. Bei erneutem Detailblick auf das Hologramm
falle schliefilich auf, dass hier nicht irgendeine Version des verstorbenen Rap-
pers>wiederbelebt«wurde, sondern die holographische Inszenierung an einem
speziellen Ereignis orientiert ist.

Abb. 7.2: Videomitschnitt des letzten Aufiritts von Tupac Shakur am 4. Juli 1996 im
House of Blues (West Hollywood)

Die Hologrammdarstellung basiert erkennbar auf dem Videomaterial je-
nes letzten Konzerts (Abb. 7.2), das Tupac gemeinsam mit der sogenannten
Death Row — einer Reihe bekannter Rapper, die bei dem gleichnamigen Label
Death Row Records unter Vertrag standen — am 4. Juli 1996 im House of Blues in
West Hollywood gab.’ Die Ironie, dass die Programmatik der >Todeszelle< be-
reits im Juli 1996 ihre Schatten vorauswarf, bevor Tupac am 13. September des

9 Vgl. Culture Honey via Youtube: Death Row HOB, 2pac’s Last Concert, July 4,1996. URL:
https://www.youtube.com/watch?v=0bUMq23T5VM [Stand 08/23].
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gleichen Jahres erschossen wurde, ist nicht die einzige mimetische Dimensi-
on seiner Ermordung. Auf dem letzten Musikalbum The Don Killuminati: The 7
Day Theory gab sich der Musiker in Anlehnung an den italienischen Philoso-
phen Niccolo Machiavelli den Kiinstlernamen Makaveli. Der Name sollte unter
anderem auf die Machttheorie Machiavellis anspielen, in der unmoralisches
Handeln und Gewalt als Mittel eines hoheren, gemeinschaftlichen Zwecks ge-
rechtfertigt werden. Tupac tibertrug diese Rechtfertigung auf seine Einbin-
dung in die Hip-Hop Fehde zwischen East und West Coast. Neben den text-
lichen Kampfansagen gegen die East Coast Rapper thematisierte er auf dem
besagten Album deutlich und wiederholt sein Ableben. Diesbeziiglich wurde
insbesondere nach seinem Tod eine weitere Parallele zu Niccoldo Machiavel-
li anschlussfihig. Urbanen Legenden zufolge habe der italienische Philosoph
die Inszenierung des eigenen Todes empfohlen und sogar selbst umgesetzt,
um ungeahnt zuriickzukehren und Rache an seinen Feinden zu iiben. Nach
dem Tod Tupacs entziindeten sich an diesen Legenden unterschiedliche Ver-
schworungstheorien. Das mimetische Lauffeuer wurde durch eine weitere Vo-
rahmung geschiirt, die das Album-Cover betrifft: Es zeigt Tupac im Stil iko-
nischer Renaissance-Darstellungen der Kreuzigung Jesu und macht itber den
Bibelkontext weitere Auferstehungsreferenzen thematisch (Abb. 7.3).

Bei dem Tupac-Hologramm handelt es sich folglich um eine Kompilation
aus diesen Vor- und Nachahmungen. Demgemif} basiert das Hologramm-
bild des oberkérperfreien Tupacs mit heller Baggy Pants eindeutig auf dem
Videomaterial des letzten Auftritts. Das Kreuz an seiner Goldkette wurde
indes nachtriglich hinzugefiigt, da der Rapper in den Videomitschnitten
einen >T<-Anhinger trigt. Die Bildbearbeitung lisst vermuten, dass es darum
ging, die religios-spiritistische Aufladung der »digitalen Wiederbelebung« zu
unterstreichen. Das mit dem Hologramm synchronisierte Sample des Songs
Hail Mary zielte unterdessen darauf ab, den Nexus der Legendenbildung
zu unterstreichen. Entsprechend trat das Tupac-Hologramm als Makaveli-
Hologramm in Erscheinung, um Zeilen zu rappen, die immer wieder den
Auferstehungskontext bedienen und es zwischen Heilsbringer und heim-
suchendem Gespenst inszenieren.”® Die Funktion der Schwellenfigur wird
damit vielfach betont und an die diaphane Asthetik riickgebunden. Wihrend
das Hologramm vorrangig als mediales Erinnerungsbild auftritt, wird Tupac

10 In dem Song Hail Mary heifdt es: »And God said he should send his one begotten son
to lead the wild into the ways of the man«oder »I’'m a ghost in these killing fields/Hail
Mary catch me if | go«.
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geradezu als mythische Figur dargestellt, die ihr >Schicksal« vorausgeahnt
hat und moglicherweise sogar unterwandern konnte. Neben der Schwel-
le zwischen Dies- und Jenseits macht die besagte Inszenierung auch den
zukunftsvisiondren Kontext der Hologramme geltend. Nicht als radikaler
Neuentwurf einer fortschrittlichen Raumbildtechnik, aber als vermeintliche
Realisierung der mafigeblich filmisch entworfenen Hologrammfiktionen.

Abb. 7.3: Cover des Musikalbums >The Don Killuminati: The 7 Day Theory< (1996)

Insofern wurde mit dem Tupac-Hologramm 2012 auch eine Selbsterzih-
lung vom eingeldsten Technikversprechen artikuliert und zelebriert. Das Ree-
nactment von Hologrammkonzerten geht folglich auch mit einer kollektiven
Inszenierung als zukunfts- und technikfihige Mediengesellschaft einher. Dar-
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iiber hinaus greift ein in diesem Buch ausgiebig besprochener Schwellenbezug
isthetischer Illudierung. Entsprechend erdffnen Hologrammkonzerte einen
speziellen Moglichkeitshorizont im dsthetischen Vollzug, der ein besonderes
Als-ob konstituiert.

In Hinblick auf das Tupac-Hologramm zeigt sich diese Besonderheit nicht
nur in der Doppelfunktion der Bithne, sondern auch angesichts des konkre-
ten Zuschnitts auf die Konzertsituation des Coachella Festival 2012: Das Holo-
gramm streckt die Arme in die Luft, spricht die Live-Acts Dr. Dre und Snoop
Dogg an, wendet sich zum Publikum und ruft »What the fuck is up, Coachel-
laaaaaa..!?«. Als Reaktion daraufkreischen und applaudieren die Festivalbesu-
cher*innen." In der Wiederholung wiirde sich dieser Effekt vermutlich abnut-
zen und das Spektakel wire entzaubert. Daher muss die Inszenierung selbst
ihre Einzigartigkeit bezeugen. Das tut sie spitestens mit dem zweiten Song
Gangsta Party, sobald der Musiker Snoop Dogg die Bithne betritt und das Tu-
pac-Hologramm gleich zu Beginn des Tracks rappt, »You done just put two of
Amerikaz most wanted in the same mothafuckin« place at the same motha-
fuckin« time«*. Die Evokation der illusionsisthetischen Gleichzeitigkeit, die
das Hologramm hier selbst betont, ist das vielleicht groite Anliegen seiner be-
wegten Mimesis.

Wie bereits zu Beginn dieser Arbeit mit Blick auf ihren eigenen bewegt-
mimetischen Anspruch thematisch wurde, versteht sie Anfinge und Schluss-
punkte als narrative Setzungen unendlicher Vor- und Nachahmungsketten.
Wire sie ein Hologramm, wiirde sie sich vermutlich - jetzt, nachdem sie alle
relevanten Informationen kommuniziert hat — im rauschenden Storbild auf-
l6sen und irgendwann, irgendwo wieder auftauchen, um erneut eine medien-
philosophische Abbilddiskussion in Gang zu setzen.

11 Vgl. SnoopDoggTV via YouTube: Tupac Hologram Snoop Dogg and Dr. Dre Perform
Coachella Live 2012. URL: https://www.youtube.com/watch?v=TCbrFmPBVoY [Stand
06/23].

12 Dt. Ubersetzung:»Du hast/Ihr habt gerade zwei der meist gesuchten Manner Amerikaz
zur gleichen verdammten Zeit an den gleichen verdammten Ort gebracht«.
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