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Was immer man einander mitteilen kann, unterliegt
Bedingungen. Die Mittel der Mitteilung legen fest,
was wir einander mitteilen kénnen. Fir die Wahr-
nehmung, auch fir die bloBe Vorstellung, gilt dhnli-
ches. Sehen wir nicht durch dieselbe Brille und
sprechen wir nicht dieselbe Sprache, werden wir
einander nicht verstehen. Zum Beispiel spreche ich
nicht die Sprache der Architektur, teile nicht die
architektonische Wahrnehmung der Wirklichkeit,
und die Vorstellungswelt der Architekten entzieht
sich wiederum meiner Vorstellung. Ich verstehe
nicht das Geringste von Architektur, habe noch nie
etwas entworfen, war noch nie auf einem Architek-
turkongreB und kann, offen gesagt, noch nicht ein-
mal zeichnen. Einer Versammlung hochkaratiger
Baukiinstler und Architekturwissenschaftler werde
ich kaum etwas Interessantes mitteilen kdnnen.

Diese Brillen, diese Sprachen, diese
einfluBreichen Mittel, die sich zwischen uns und
zwischen uns und die Welt schieben, sind natrlich
nichts anderes als ~ die Medien. Und Medien, tech-
nische zumal, sind zuallerst einmal technisch verfer-
tigte und bedingte Fiktionen, Apparate und Disposi-
tive der Utopien, sind die Phantasiemaschinen, die
Traumfabriken, die Wunschmaschinen, kurz, die
Techniken und Technologien des Ima-gindren. Um
sie soll, so will es das Programm, das Bauhauskollo-
quium kreisen; und ich mochte mich als Medienhi-
storiker darauf zuriickziehen, die Technologien des
Imaginaren in ihrer Entstehungs- und Entwicklungs-
geschichte zu erkunden.

1

Diese Erkundung verfihrt entlang dreier Hypothe-
sen, die dann im weiteren erldutert und entfaltet
werden sollen.

Erstens: Das Imagindre ist technisch und techno-
logisch vorbestimmt. Unsere bildliche Vorstellungs-
welt bewegt sich im Rahmen von Vorgaben des
Technischen und des Technologischen, in denen
unsere imaginationen und in denen wir selbst uns
spiegeln. Wir sehen Maschinenbilder und traumen,
wenn wir trdumen, maschinelle Traume.

Zweitens: Im Zuge ihrer Entwicklung schafft die
mediale Technologie einen eigenen Imaginations-
raum, ein eigenes Imaginéres. In diesem Imaginati-
onsraum wird unsere Vorstellungswelt und wird
unser Selbstbild zu einem Spiegelbild der technolo-
gischen Vorgaben. Wir treten ins technologische
Bild ein; wir triumen nicht mehr, wir werden von
den Maschinen getrdumt.

Und drittens: Die Entwicklung konvergiert dahin,
die Technologie selbst in einen imagindren Zustand
zu Uberfiihren. Sie liefert ihr eigenes Spiegelbild, in
dem niemand sich mehr sieht. Die Maschinen wer-
den bildlich; sie sind nur ein Traum, zu dem es
einen Traumer nicht mehr gibt.

2

Zuerst bedarf der Begriff des Imaginaren der Erldu-
terung. Er hat viele Bedeutungen und Implikationen,
von denen insbesondere zwei hier wichtig sind. Da
ist zundchst ein umgangs- und alltagssprachliches
Verstandnis des Imaginaren. Das Imagindre ist das
Bildliche, besonders das Phantastische, das Fiktiona-
le, das Irreale, das Utopische, das nur Vorgestellte,
der Traum. Daneben aber besetzt der Begriff des
Imagindren einen wichtigen Theorieplatz in der
strukturalen Psychoanalyse Jacques Lacans. Hier
steht er im Zusammenhang mit dem Realen einer-
seits, dem Symbolischen andererseits. Man kann
diese Lacansche Konstruktion auch durchaus aus
dem psychoanalytischen Theoriemilieu heraus ins
Mediale und ins Phanomenologische wenden.
Umberto Eco hat das in seinem beriihmten Aufsatz
.Uber Spiegel" zeichentheoretisch durchgespielt;
darauf kénnen wir uns berufen. Real ware demnach
alles, was Gegenstand meiner Wahrnehmung sein
kann, wie immer erweitert diese Wahrnehmung
auch sein mag; real ist also zum Beispiel aller
Gegenstand des Wissens. Und wie der Wahrneh-
mung die faktische Wirklichkeit und dem Wissen
die objektive Wahrheit stets unzugénglich und
unerreichbar bleiben, so entzieht sich auch das Rea-
le als das Nachstgeglaubte jedem konkreten Zugriff
und verbleibt im Unverfigbaren. Imagindr dagegen
wadre alles, was Gegenstand meiner bloBen Vorstel-
lung sein kann, vor dem inneren Auge erscheint
oder als Bild wahrgenommen wird. Symbolisch
schlieBlich sind samtliche Ordnungen, Strukturen,
Bedeutungen, Sinngebungen usw., die sowohl die
Wahrnehmung wie die Vorstellung organisieren und
damit Wahrgenommenes und Vorgestelltes iiber-
haupt erst ermoglichen. Der Inbegriff des Realen ist
normalerweise die alltagliche AuBenwirklichkeit in
ihrer unerreichbaren Positivitat; Inbegriff des Ima-
gindren ist neben dem Bild insbesondere der Traum,
und Inbegriff des Symbolischen ist etwa die Spra-
che, durch die bekanntlich alles, was wir iiber die
Realitit oder tiber den Traum sagen kénnen, hin-
durch muf} und die daher beiden ihre eigenen
Eigenschaften aufdriickt. Alle drei Schichten oder
Dimensionen treten in unserer Erfahrung stets
gemeinsam auf und lassen sich nur analytisch von-
einander unterscheiden.

3

Das Symbolische, um damit zu beginnen, begeht in
diesem ProzeB der Uberlagerung selbstverstindlich
vielerlei Eingriffe in das Reale und das Imaginare.
Diese Eingriffe haben die Tendenz, sich unkenntlich
zu machen, so daB als Eigenschaft des Realen ange-
sehen wird, was doch tatsichlich eine Leistung der
symbolischen Strukturgebung — zum Beispiel der
Sprache - ist. Der vielleicht am besten erforschte
Fall eines Ubergriffs des Symbolischen aufs Ima-
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gindre, auf die Bildwahrnehmung, ist die Perspekti-
ve. Perspektivische Wahrnehmung ist keineswegs
realistisch und objektiv, sondern eine kulturelle, eine
symbolische Leistung. Sie bleibt dies auch dann,
wenn die Perspektive nicht mehr durch Zeichnung
und Malerei konstituiert und eingetibt wird, sondern
technisch codiert und in technischen Apparaten
gerinnt, z.B. in der Photographie, der Kinematogra-
phie und der Computeranimation. Allerdings wird
das Symbolische hier noch unkenntlicher, da es als
reale technische Eigenschaft des realen Aufnahme-
apparates verstanden werden kann. Trotz ihrer
technischen Codierung, also ihrer Auskristallisierung
im Realen, bleiben die Perspektivkonstruktionen
etwa im Film Bestandteil des Symbolischen; und
gerade der filmische Blick und Blickwinkel hat unse-
re Wahrnehmungsweise auch auBerhalb des Kinos
innerhalb von nur einhundert Jahren weitgehend
durchdrungen und vielfach verandert.

4

Bei den technischen Medien kann es sich um tech-
nische Realisierung und Umsetzung ohnehin gege-
bener symbolischer Strukturen handeln. Die Photo-
graphie Ubernimmt die Perspektive der Malerei. Die
technischen Eigenschaften beispielsweise der Film-
kamera konnen aber auch ihrerseits neuartige sym-
bolische Strukturen regelrecht produzieren. Die
symbolischen Ordnungen lieBen sich dann nicht
mehr soziologisch, asthetisch oder psychologisch
analysieren, sondern nur mehr technologisch. Die
technischen Medien wiirden, und zwar die Maschi-
nen und Apparate selbst, damit in den Bereich ord-
nungs-, struktur-, bedeutungs- und sinngebender
Kréafte einriicken, mithin des Symbolischen. Als
Apparate, als wahrnehmbare technische Artefakte
sind die Medien selbstverstandlich real, aber da sie
uns als Medien zugleich in eine Beziehung zum
Realen setzen, sind sie auch Teil des Symbolischen.

5

Auch das Imagindre, um zur Hauptsache tiberzu-
gehen, berlagert sich mit dem Realen. Bekannt ist
der Fall der Projektion, in der ich eine bloBe Vor-
stellung Uber die Realitdt lege und dann beispiels-
weise im Anderen nicht ihn selbst, sondern ein Zerr-
bild oder ein Wunschbild wahrnehme, das seinen
Ursprung in meiner Furcht oder in meinem Wiin-
schen und Begehren haben mag. Paradigmatisch
fur das Wechselspiel von Realem und Imagindrem
ist auch der Fall des Spiegelerlebnisses, den Jacques
Lacan in seinem vielleicht wichtigsten Aufsatz liber
das Spiegelstadium der Bilder beschreibt. Das Spie-
gelbild wird demnach vom Kleinkind zunachst wie
AuBenrealitdt, als tatsachliches Gegentiber wahrge-
nommen. Erst in einem zweiten Entwicklungsschritt
stellt sich heraus, daB es sich um ein Bild handelt,

und in einem dritten schlieBlich erfahre ich das
Spiegelbild als Bild meiner selbst, als Selbstbild.
Beim Gewahrwerden des Spiegelbildes als Bild —
und nicht als leibhaftiges Gegeniiber — bemerke ich,
daR ich nicht nur als mir unmittelbar gegebene em-
pirische Realitdt existiere, sondern auch als bloBes
Bild, als nur vorgestellte Realitit, eben imaginar, fur
mich selbst wie fir andere. In diesem Moment er-
fahre ich die nicht mehr Gberbriickbare Abspaltung
des Imaginaren vom Realen, die mitten durch mich
hindurchfiihrt. Fortan wird im Wechselspiel mit dem
Spiegelbild immer unklar bleiben, ob das imaginare
Ich ein Widerschein des realen ist oder umgekehrt,
das reale Ich nur ein Double seines imagindren
Double, wie Lacan formuliert.

6

An die Stelle des Spiegels konnen aber auch andere
Konstruktionen der Wahrnehmung treten, wieder-
um technisch-apparative wie die Photographie und
insbesondere der Film, in dem dann die reale kine-
matographische Maschinerie es gestattet, eine ima-
gindre Wirklichkeit wahrzunehmen und sie mit
symbolischen Ordnungen — der Perspektive, der
Montage und anderen Strukturgebungen - zu uber-
ziehen. Die Eigenschaften der imaginaren Wirklich-
keit hangen von den technischen Eigenschaften der
medialen {llusions- oder eben Imaginationsappara-
turen logischerweise nicht minder ab als die Eigen-
schaften der wahrgenommenen Realitat von den
Apparaturen der Wahrnehmung, den ,, Armaturen
der Sinne" (Wetzel). Und wir verlassen uns mehr
und mehr auf die technischen Artefakte. Sie sind,
wie Marshall Mc Luhan sagt, Erweiterungen,
AuBenverlagerungen unseres zentralen
Nervensystems, des physiologischen Wahrneh-
mungsapparates, aber auch unseres Bild- und Vor-
stellungsvermégens. Je mehr wir die Bildherstellung
quantitativ steigern und je dichter wir uns mit tech-
nischen Bildern umgeben, desto nachhaltiger be-
stimmen die technischen Rahmenbedingungen das
Imaginare auch da, wo Uberhaupt keine konkreten
Apparaturen und Armaturen im Spiel sind. Wir trau-
men dann nicht mehr Traume, sondern z.B. Filme.

7

In einem ersten, noch groben Zugriff kdnnte man
auch die Unterscheidung der Technik von der Tech-
nologie mit Hilfe des Modells vom Realen, Symboli-
schen und Imagindren durchfihren. Technisch
konnte dann jeder Eingriff in das Reale genannt
werden, technologisch dagegen konnten Eingriffe in
das Symbolische und das Imaginare sein. Die ge-
samte klassische Giterproduktion, Stahl und Eisen,
Chemie und Pharmazie, Automobil und Eisenbahn,
Bagger, Bohrer und Kran fielen dann in den Bereich
des Technischen, denn sie greifen ein in die Ge-
samtheit dessen, was Gegenstand meiner Wahrneh-
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mung sein kann. Verfiigbarmachung des an sich
Unverfiigbaren heiBt das Programm der Technik,
das allerdings die Tendenz aufweist, nunmehr das
technische als das neue Reale und damit als auBer-
halb jeder Rede und insbesondere auBerhalb jeder
Frage Stehende zu plazieren. Technologisch dage-
gen wdren dann Eingriffe zunéchst einmal in die
symbolischen Ordnungen, die Strukturen, Bedeu-
tungen und Sinngebungen. Diese Eingriffe gelten
nicht dem Realen selbst, sondern dem Zugriff aufs
Reale. Die traditionellen Kulturtechniken, das
Schreiben, Lesen und Rechnen wiren dann, da sie
eindeutig in den Ordnungs- und Symbolhaushalt
eingreifen, Organisationsformen des Symbolischen
sind, Beispiele frither Technologien.

Erst seit jlingerer Zeit verfiigen wir Gber Maschinen,
die diese Eingriffe realisieren kénnen, Eingriffe, die
wir bis vor kurzem als Leistungen - je nach Analy-
seansatz — unserer psychischen Konstitution, unserer
Intelligenz oder des Gesellschafts- und Geschichts-
prozesses angesehen haben. Der Computer als uni-
verselle programmgesteuerte Rechenmaschine
jedoch macht jede Art von Ordnung maschinell her-
stellbar. Ordnungen und Strukturen, d.h. auch das
Wissen der Wirklichkeit, werden (ber die Informati-
ons- und Kommunikationstechnologie synthetisiert,
Bedeutungen und Sinngebungen dagegen, d.h.
auch das Verstehen der Wirklichkeit, Gber die Mas-
senmedien; beide Anwendungsbereiche fuBen auf
Computertechnologie und hier wieder insbesondere
auf der Bildbeherrschung. Entsprechend kennt die
Computertheorie etwa die Begriffe der ,, symbolver-
arbeitenden Maschine”, der , Kiinstlichen Intelli-
genz" oder, so Pierre Lévy, der ,Technologie der
Intelligenz“.

9
Will man dieser Definition des Technologischen
weiter folgen, dann gibe es aber nicht nur eine
Technologie der Intelligenz, die ins Symbolische ein-
greift, sondern auch eine Technologie des Ima-
ginaren. lhre Eingriffe gélten entsprechend der Ge-
samtheit dessen, was bildlich vorstellbar ist. Auch
hier wiren zunichst traditonelle Kulturtechniken zu
nennen, Techniken des Abbildens und Sehens wie
die Zeichnung oder erneut die perspektivische Dar-
stellung oder der Umgang mit Spiegelbildern, die
also immer schon technologischen Charakters wa-
ren. Auch sie sind kiirzlich maschinisierbar gewor-
den; es handelt sich bei diesen Maschinerien nach
wie vor um Bildtechnologien, um die Technologien
der Simulation und der Illlusion, wie sie von der
Unterhaltungsindustrie entwickelt und ausgebeutet
werden.

Als Maschine ~ also technisch — mag hier dersel-

be Rechner zum Einsatz kommen, der auch als
Technologie der Intelligenz und des Symbolischen
verwandt wird; dennoch geht es um eine andere
Art des Eingriffs und damit letztlich um eine andere
Technologie. Oder, anders herum formuliert: Ein
Rechner ist ein Technikum, aber seine Einbindung in
den Apparat der Information, der Intelligenz und
mithin des Symbolischen macht ihn zum Technolo-
gicum, seine Einbindung in den Apparat der lllusion
und des Imagindren macht ihn zu einem anderen
Technologicum.

10

Soweit zur Erliuterung der ersten Hypothese iber
die technisch-technologische Konditionierung unse-
res BildbewuRtseins. Bei genauerem Hinsehen aller-
dings ist die getroffene Unterscheidung von Technik
und Technologie entlang der Trennlinie von Realem
einerseits, Imaginarem und Symbolischem anderer-
seits noch nicht tiberzeugend. Denn sie erfat den
bedeutenden Unterschied noch nicht, der zwischen
den traditionellen Kulturtechniken einerseits und
den Maschinen der Intelligenz und der Imagination
andererseits getroffen werden muB, auf die im all-
gemeinen Verstdndnis der Begriff der , Technolo-
gie" beschrankt bleibt. Daher mochte ich vorschla-
gen, solange von , Technik" zu sprechen, wie es
sich um Werkzeuge handelt, die eine Unterschei-
dung zwischen einem Subjekt des jeweiligen Ein-
griffs ins Symbolische oder ins Imagindre und einem
Objekt des Eingriffs erméglichen oder produzieren,
solange also, wie wir Subjekte und Gegenstidnde
des Wissens und Vorstellens haben, zwischen denen
die jeweilige Kulturtechnik vermittelt; von , Techno-
logie” dagegen, sobald die Apparatur selber wenig-
stens Ziige von Urheberschaft annimmt und damit
teilweise oder ganz in den Funktionsplatz des Sub-
jektes einriickt, wenn also der Apparatur selbst die
Produktion von Wissen und Vorstellung zugewiesen
wird. Damit ist gesagt, daB die Unterscheidung zwi-
schen einer Technik des Imagindren und einer Tech-
nologie des Imaginaren darin liegt, ob das Imagina-
re seinen Ort in psychischen, bewuBtseinsmaRigen,
gesellschaftlichen und geschichtlichen Vorgangen
hat oder vielmehr externalisiert wird und Sitz in den
Apparaturen selbst nimmt.

17

Der Umschlag vom Technischen ins Technologische
kann sehr gut in der Entwicklungsgeschichte des
Kinos begutachtet werden. Wir gehen damit zur
zweiten Hypothese iber, die behauptet, die Medi-
ennutzer und Zuschauer wiirden zu imaginaren
Bewohnern des technologischen Bildraums, zu Figu-
ren im Traum der medialen Maschinerien. Das Kino
ist ein technisches Medium, das sich in seinen ma-
schinellen und apparativen Grundlagen seit seiner
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Entstehung nur relativ wenig und in den letzten
Jahrzehnten so gut wie gar nicht mehr verandert
hat, sieht man von den — noch oft relativ enttdu-
schenden — rechnergenerierten Bildern der letzten
Jahre ab. Sehr stark aber hat sich in den hundert
Jahren seines Bestehens unser Umgang mit dem
Kino verandert, seine Funktion und entsprechend
sein Verstandnis. In der ersten Halfte der Filmge-
schichte steht das Kino, insbesondere das friihe
Kino der Stummfilmzeit, als Sehmaschine, als Appa-
ratur der Wahrnehmung ganz im Vordergrund des
Interesses. Die ersten Filmzuschauer sollen sich des
Bildcharakters beim Kino keineswegs immer sicher
gewesen sein und vermutet haben, sie hatten es mit
realen Eisenbahnziigen und Meereswellen zu tun.
Das Kino macht sichtbar, was sonst nicht oder nicht
so sichtbar wdre. Es wird also in den Termini des
Realen verstanden; es tragt zur Sicht- und bald auch
zur Horbarkeit der Welt bei.

Das Kino ist der Ort, an dem der Mensch vor
allem sich selbst sieht, sich selbst beobachtet, seine
Bewegungen, seine duBeren Reaktionen, seine
Handlungen, seine Interaktionen mit Menschen
und Gegenstanden, seine Beziehung zur Welt und
zu sich selbst. Kein anderes Medium konnte und
kann ein derart verlaBliches, reiches und nahes Bild
des Menschen erzeugen und dem Betrachter zeigen.
Nirgends kann ich jemandem so ungeniert ins Ge-
sicht sehen. Die Bildausschnitte, die Kamerawinkel
und -achsen, die Schnitte und Montagen erméglich-
ten vor allem Ansichten, spektakuldre Ansichten.

Bela Balasz, der wichtigste unter den frihen
Filmtheoretikern, nennt seine Arbeit daher auch
programmatisch und paradigmatisch , Der sichtbare
Mensch”. Durch alle Debatten hindurch behauptet
die Interpretation des Films in den Termini der
Wahrnehmung und des Realen Geltung bis hin zu
André Bazins , Qu'est-ce que le cinéma” und, als
Nachzugler, Siegfried Kracauers , Theorie des
Films*.

12

Bald jedoch entwickelt sich neben der realen Schicht
des Kinos als Wahrnehmungsmedium eine imagina-
re Schicht. Es kommt die Zeit des phantastischen
und des grotesken Films von Méliés bis zum Slap-
stick. Auch die Theorie nimmt davon Kenntnis. Bei
Edgar Morin schlieBlich in den 50er Jahren ist aus
dem sichtbaren Menschen der imaginare Mensch,
»L'homme imaginaire”, geworden. Das Kino, so er-
kennt Morin, hat weniger den Status der Real-
wahrnehmung als vielmehr den des Traums, der
Halluzination, der Wunschbilder und anderer rein
imagindrer Bildwelten. Nicht mit seinem empiri-
schen Dasein auf dieser Erde und in dieser Welt
habe das Kino zu tun, sondern vielmehr mit seinem
imaginaren Dasein auBerhalb der tatsachlichen
Welt.

Das Kino bringt nicht mehr das Weltverhaltnis
des Menschen zum Vorschein, sondern es konfron-
tiert uns mit bloBen Vorstellungen vom Menschen.
Die Phase der GroRaufnahmen, der Filmerzahlung
und der Stars und Helden fordert die imaginare Ein-
beziehung des Zuschauers ins Leinwandgeschehen;
die Identifikation oder besser die Projektion ermog-
licht dem Zuschauer, Handlungs- und Bildperspekti-
ven der Leinwandfiguren zu Gibernehmen.

Spatere, feinere Theorien, die vom Anthropologi-
schen ins Psychologische hiniiberwechseln, werden
dann die Nahe des Kinoerlebnisses mit dem Spiege-
lerlebnis bei Lacan bemerken: Wie der Spiegel, so
konfrontiert uns auch das Kino mit der Tatsache,
daB der Mensch im Film in der Hauptsache ein Bild
ist, also ein im Wortsinne eingebildeter Mensch. Als
Institution gewordene Wiederholung des Spiegeler-
lebnisses erlaubt uns das Kino, und zwar insbeson-
dere das klassische Kino der mittleren Jahrzehnte,
uns selbst zugleich als empirisch-reale Personen —
namlich als Zuschauer aus Fleich und Blut im Hier
und Jetzt — zu erfahren und, reprasentiert oder pro-
jiziert in den Leinwandfiguren, als imaginar. Und
ganz wie in der Spiegelerfahrung tiberlagern sich
beide Dimensionen, so daR wir, wie gerade die Kri-
tik an den symbolischen Prozeduren und Konventio-
nen des Hollywoodfilms immer wieder betont hat,
in unserem realen Dasein und Verhalten von den
imagindren Verhaltens- und Erscheinungsmustern
beeinfluBt, zu Doubles unserer Doubles werden.

13

An diesen Gebrauch des Kinos schlieft sich ein wei-
terer Umschwung an. Zunehmend namlich wird im
Kino nicht mehr der Ort gesehen, an dem der
Mensch eine Objekterfahrung macht — Objekt der
Wahrnehmung, Objekt der Imagination zu sein -,
sondern als Gelegenheit der Subjekterfahrung. Der
Mensch im Kino imaginiert sich vor allem, so will es
dieses Verstandnis, als Subjekt der filmischen Vor-
stellungen, so, als seien diese eben Hervorbringun-
gen des Zuschauers. Damit setzt das moderne Kino
ein.

Der Film findet in diesem Verstdandnis nicht mehr
auf der Leinwand statt, sondern im Kopf des Zu-
schauers, der das prasentierte Bild- und Tonmaterial
vielfaltig zusammenfiigt und erganzt und dabei
nicht nur die Konstitution der Bedeutung tiber-
nimmt, sondern auch die des Imaginéren. Die Lein-
wandbilder werden zur Oberflache eines weit um-
fassenderen Imaginariums.

Die Filme z.B. Alfred Hitchcocks, aber auch die
verschiedenen Avantgardeasthetiken haben hierin
ihre besondere Bedeutung. DaB der Zuschauer bei
dieser Konstruktion des Imagindren tatsachlich sym-
bolisch verfahrt, nach den Anweisungen handelt,
die der Film selbst mit sich bringt, nach Wahrneh-
mungs- und Bedeutungsregeln, nach Erfahrungs-
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werten und genauestens kalkulierten Effekten, all
dies hindert den Zuschauer keineswegs daran, sich
im Kino selbst als Subjekt zu imaginieren; ganz im
Gegenteil. Gerade die Erfahrung seiner eigenen
Erfahrung, seiner medialen Kompetenz, seiner Ver-
fugung uber die Regeln ist es, die dem Zuschauer
des postmodernen Kinos den Subjekteindruck
ermdglicht, die, wie Thomas Elsaesser formuliert,
Erfahrung imaginarer Meisterschaft, durch die der
Zuschauer zum Subjekt des Kinos wird.

Das Kino selbst, die kinematographische Appara-
tur, wird in diesem Zusammenhang also als eine
Technik, ein Werkzeug des Imaginaren gelesen.

14

Neben dieser instrumentellen Interpretation aber
entsteht ein spezifisch medientechnologisches Ver-
standnis des Kinos als Technologie des Imaginaren.
In seinem Werk ,Der imaginare Signifikant” sieht
Christian Metz im Kino eine Maschine, die die Ab-
spaltung des Imaginiren vom Realen nicht mehr,
wie Lacans Spiegel, zum Vorschein bringt, ins Be-
wubBtsein hebt oder metaphorisiert, sondern tatsach-
lich produziert, und zwar durch die technischen Dis-
positionen, die es trifft und in die es den Zuschauer
einspannt. Unter Instrumentalisierung nunmehr des
Zuschauers ist es der kinematographische Apparat,
ist es das Zusammenwirken von Film, Projektor,
Leinwandbild und Zuschauersessel, das die Dimensi-
on des Imaginiren erzeugt. Ich mochte die psycho-
analytische Lesart iiberspringen, der Metz sich ver-
schreibt, und fur die der Signifikant zum Phallus, die
Kinoerfahrung zum Verdringungsvorgang und das
Kino selbst als Institution und als physischer, tech-
nisch bestiickter Ort zum Fetisch wird. Der Zu-
schauer erfihrt sich im Kino, so kann man Metz
durchaus auch verstehen, keineswegs als imagi-
niren Meister des Prozesses, sondern vielmehr als
imagindren Funktionstrager innerhalb eines groBe-
ren dispositiven Erzeugungszusammenhangs, als
Bedeutungstrager innerhalb einer Verweisstruktur,
als imaginaren Signifikanten. Der Zuschauer ist
dann nicht mehr das Subjekt seiner Vorstellungen,
des kinematographischen Imaginariums, sondern er
ist ein Teil der Bedingungen seiner Erzeugung, ja, er
wird selbst zum Objekt des kinematographischen
Imaginiren, als dessen Subjekt die Gesamtheit des
kinematographischen Apparates und Dispositives
gelten muB. Der Zuschauer wird zum Bestandteil
eines Traums, den das Kino traumt — eindeutig ein
Umschlag im Verstandnis des Kinos von einer Tech-
nik hin zu einer Technologie des Imaginaren.

15

Seine Beschrinkung auf das Kino und seine Bin-
dung an die psychoanalytische Theorie hindern
Metz daran, in dieser Richtung noch weiter zu
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gehen und zu bemerken, daB mit dem Eintritt der
elektronischen Bild- und Bilderzeugungsmedien in
die Technologie des Imaginaren die medialen Appa-
raturen und Dispositive, eingeschlossen ihre Nutzer,
nunmehr ihrerseits in ein bildhaftes Stadium eintre-
ten, Bestandteil eines getraumten Traums werden,
also zu imagindren Technologien mutieren, wie dies
die dritte Hypothese behauptet. Einen wichtigen
ersten Schritt dorthin markiert das Fernsehen. Es ist
nicht schwierig, im Umgang mit dem Fernsehen die
Entwicklungsschritte der Spiegelerfahrung wiederzu-
finden. Zunachst glauben wir an das Reale im Fern-
sehen, an die Augenzeugenschaft der Sofortbilder,
an die Anwesenheit der berichtenden Kamera am
Ort des Geschehens. Das Fernsehen bringt ein
tatsachliches Gegeniiber. Dann jedoch bemerken
wir — und die Entwicklung der Fernsehtheorie triagt
dem Rechnung -, daB8 wir es nur mit Bildern zu tun
haben, einem eigenen, symbolisch konstruierten
imagindren Raum. Und schlieBlich erhalten wir mit
der Fernbedienung und weiteren Interaktionsein-
richtungen erste Moglichkeiten, durch unser Verhal-
ten das Bildverhalten zu beeinflussen, und so das
Fernsehbild in den Termini des gespiegelten Bildes
unseres Selbst zu verstehen.

16

Doch diese Beschreibung umgeht wichtige Grundei-
genschaften des fernsehspezifischen Bildbewuft-
seins. Das Fernsehen ist insofern ein Parasit des
Imaginiren, als es selbst zunachst Giberhaupt nichts
zum Bild- und Vorstellungsbestand, zum Imaginari-
um beitragt, sondern lediglich diesen Bestand an-
h4uft, anordnet und neu tberformt, also mit einer
zusatzlichen Schicht des Symbolischen Uberzieht.
Das Fernsehen setzt tendenziell alle Bilder, die je
gemacht wurden, die wir uns gemacht haben, in
Umlauf, hilt sie alle prasent, wiederholt und variiert
sie pausenlos, verkniipft sie miteinander und er-
ginzt sie im besten Falle. Das Fernsehen ist nicht
originell, es ist nicht imaginativ. Dennoch bringt es
eine Revolution in die Technologie des Imaginaren.
Denn wahrend im Kino immer nur ein winziger
Ausschnitt aus dem Reich des Imaginaren eroffnet
wird, ein Film gezeigt wird und all die anderen Fil-
me zwar als Kontext und Hintergrund wirksam, aber
abwesend sind (und lediglich vom Zuschauer hinzu-
imaginiert werden konnen), hélt das Fernsehen vie-
le, immer mehr und tendenziell alle Filme und ubri-
gen technisch fabrizierten Imaginationen bereit und
fiihrt sie uns vor Augen. Sie werden zwar nicht
wirklich alle gleichzeitig prdsentiert, wohl aber nach
und nach, denn das Fernsehen halt sehr viel mehr
Programm- und Sendeplétze bereit als Bilder, so
daB mir als Zuschauer im Lauf der Zeit das gesamte
Imaginarium angeboten werden kann.
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Durch dieses standig gedffnete Archiv mit seinen
immer zahlreicher werdenden Ein-, Aus- und Durch-
gangen, seinen Fluren und Aufziigen kdnnen wir
uns mit Hilfe der Fernbedienung hindurchbewegen.
Damit erreicht das Fernsehen eine in diesem Um-
fang zuvor unvorstellbare Externalisierung und —
schlieBlich ist es selbst real, als Apparat, als Institu-
tion, als Gerat — eine Realisierung, eine Vergegen-
standlichung des Imagindren. Das Imaginare ist da,
da drauBen, auBerhalb unserer Imagination, und
schon da, vor unserer Erfahrung vorhanden. Wir
konnen es — in scharfem Gegensatz zum Kino — an-
und abschalten, und das heift hier: uns hinein- und
herausschalten, hinein- und hindurchgehen. Es lauft
aber auch ohne uns ab. Die Erfahrung des Zuschau-
ers vor dem Bildschirm konnte von der des Zu-
schauers im Kino nicht verschiedener sein, denn sie
ist bar jedes Moments der Selbst- oder Subjekter-
fahrung als Zuschauer, als imaginarer Meister oder
als imaginarer Signifikant. Das Fernsehen hegt kei-
nen Traum vom Zuschauer, es hegt Giberhaupt kei-
nen spezifischen Traum, sondern es markiert den
Gesamtraum, die Folie fiir das Imaginare tiberhaupt.
Und im Ubergriff, in der Uberlagerung umgreift und
pragt es auch das Imaginare auBerhalb jener Tatig-
keit, die wir Fernsehen nennen. Das Imaginare |6st
sich vom Menschen ab und bindet sich an das tech-
nologische Tragermedium.

18

Und in dieser Eigenschaft folgen dem Fernsehen
auch alle weiter entwickelten Speicher- und Verteil-
technologien, die die Allprasenz, die Verfiigbarkeit
des Imaginaren weiter steigern; all die avancierten
Bildtrager und Zugriffsmoglichkeiten wie die CD-
ROM, die Datenkompressionsverfahren, die digita-
len Netze. In ihnen ruht oder zirkuliert das imagina-
re Gesamterbe aller Zeiten und Kulturen. So wenig
wie diese Technologien, wenn sie innerhalb der
symbolischen Dimension als Technolgien der Intelli-
genz eingesetzt werden, neue Informationen erzeu-
gen — sie speichern und verteilen sie lediglich -, so
wenig erzeugen sie als Technologien des Imagi-
nadren neue Vorstellungen. Aber sie werden zum Ort
und Hort des externalisierten Imaginaren, das ich
mir als Nutzer nunmehr von auBen gleichsam anse-
hen, das ich Revue passieren lassen kann, ohne daB
das Gesehene mich irgendwie einbezieht. Daran
andern auch die raffinierteren sogenannten Interak-
tionsmoglichkeiten, letztlich zumeist Varianten eines
Auswabhlverfahrens, nichts.

19

So, wie ich im Kino zunachst mein Aussehen und
mein Verhalten beobachten und spater die Imagina-
tion und die Projektion gleichsam bei der Arbeit
erfahren konnte, so kann ich nun am Bildschirm das

Imaginare in seiner Selbstkonstitution oder Selbstge-
gebenheit kennenlernen, kann erfahren, daf alle
Vorstellungen bereits apparativ synthetisiert und
mithin vorweggenommen sind. Die Spiegelsituation,
die ich eigentlich schon erwarte, hat sich hier in
gewisser Weise umgekehrt: Wenn ich vor den Spie-
gel trete, ist mein Spiegelbild schon da, und wenn
ich beiseite trete, bleibt es; eine Erfahrung, nicht
minder bestiirzend, nicht minder faszinierend als
das urspriingliche Spiegelerlebnis, das es voraussetzt
und dem es an Bedeutsamkeit wie auch in der Sog-
wirkung gewil gleichkommt. Nur ist an die Stelle
des zentripetalen Sogs, anstelle des abgriindigen,
nach innen gekehrten Verweises vom Realen ins
Imaginare und zuriick, nun ein zentrifugaler Sog ins
AuBen und immer schon anderswo, in immer neue
imagindre Schichten getreten, die mich nicht auf
mich zurlick, sondern von mir immer weiter weg
verweisen. Beim Spiegelbild und beim Leinwandbild
verharre ich, aber nicht beim Bildschirmbild, das
mich von einem weg stets zum weiteren zieht. Das
Imaginare ist zum Eigentum des Spiegels geworden.

20

Aber damit nicht genug. Denn schlieBlich kommen
technologische Verfahren hinzu, die Bilder nicht nur
aufhebbar und verteilbar, sondern auch synthetisier-
bar machen, elektronische Bildgenerierungen, Com-
puteranimationen, Simulationsverfahren, kinstliche,
imaginare Welten. Avancierte Theorien der Compu-
terkultur sehen darin einen weitgehend endgiiltigen
Umschwung in der Entwicklung der Technologien
des Imaginaren. Der Spiegel kénne jetzt, um im Bil-
de zu bleiben, Dinge imaginar reflektieren, die sich
niemals vor ihm befunden haben oder befinden
werden. Ich trete vor den Spiegel, erwarte ein
immer schon gesehenes Bild — und erkenne nichts
wieder. Welche neuerliche und ultimative Besttir-
zung. Damit wiirde sich die letzte Verbindung zum
Imagindren I6sen, und die technologische Enteig-
nung des Imaginaren wére vollkommen. "Etwas nie
Gesehenes offnet die Augen" schreibt zum Beispiel
Friedrich Kittler. Aber lassen wir uns nicht tauschen:
Dieses Nie Gesehene bekdmen wir niemals zu
Gesicht; es bliebe immer unsichtbar. Wir kénnen es
uns — sonst ware es kein Nie Gesehenes — noch
nicht einmal vorstellen. Es bliebe im
technologischen Jenseits unseres Vorstellunsgver-
mogens, hinter den Spiegeln gleichsam. Das Nie
Gesehene mag ein Bild sein, ein Traum, den wir
aber nicht traumen kénnen, von dem wir nicht ein-
mal wissen konnen, wer ihn trdumt. Die Computer-
wissenschaft hat im Parallelfall der Technologien
der Intelligenz — also der symbolischen, Informati-
ons- und Kommunikationsmaschinerie, schon viele
Debatten um BewuBtsein und Intelligenz der
Maschinen, um kinstliche Intelligenz und intelligen-
te Technologien gefiihrt. Uber das Imagindre des
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Rechners, sein BildbewuBtsein, iiber die Frage, ob
Maschinen traumen, hat sie sich nur wenig Sorgen
gemacht. Der trdumende und trdumend bildschap-
ferische Computer, wére er denn méglich, ob wir
ihm nun in seine Bildwelten folgen kénnen oder
nicht, er wére ein wunderbarer Fluchtpunkt fiir
einen Abrif3 der Entwicklungsgeschichte des techno-
logischen Imaginaren.

21

Doch leider kann es dabei nicht bleiben. Denn allzu
offensichtlich ist, daB der traumende Computer
selbst nur ein Traum ist, und daB die Vorderseite
des Spiegels, die uns zugewandt bleibt, nach wie
vor Geltung beansprucht, auch wenn sie ganz
anders aussieht als das Noch nie Gesehene. Neue,
schoépferische Bildentwicklungen sind dieser fir uns
sichtbaren Seite des Bildschirms offenbar kaum
abzuringen. Denn wer hatte nicht schon bemerkt,
daB die synthetischen Bilder und ihre Welten nur
vergleichsweise wenig Spektakuldres und so gut wie
Uberhaupt nichts grundlegend Neues bringen, wenn
man von atmosphdrischen Werten absieht ? Weit
davon entfernt, eine neue, bislang unvorstellbare
Welt zu entwerfen, ist das Sinnen und Trachten der
Bilderzeuger offenbar genau im Gegenteil darauf
gerichtet, alles getreulich nachzuschaffen, die ganze
Welt, die ja durch Kino und Fernsehen schon zu
einem gut Teil Bild geworden ist, als zweites, als
Spiegelbild des Bildes, noch einmal zu erzeugen.

22

Voller Stolz und Freude wird uns eine
photographiedhnliche Abbildungsgenauigkeit, ein
filmahnlicher Bewegungseindruck, eine wahrneh-
mungsihnliche Raumperspektive, eine fernsehdhnli-
che Collagegeschwindigkeit geboten. Nicht eine
imaginare, eine Traumzeit wird aufgebaut; die Real-
zeit ist das MaR aller Rechnerdinge. Nicht etwas
Neues zu imaginieren, sondern das schon Imaginier-
te noch einmal zu erschaffen ist das Ziel. Es scheint,
als ob der Rechner iiberhaupt kein mediales Eigen-
gewicht hat, sondern vielmehr alles andere, alle
anderen Medien und Imaginarien, zu simulieren und
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zu synthetisieren versteht. Er ist ein Medium ohne
Eigenschaften, gleichsam ohne Selbst. Es geht bei
der elektronischen Bilderzeugung also gar nicht dar-
um, das Imagindre um das Noch nie Gesehene zu
erweitern, sondern um die universale Synthetisier-
barkeit des schon vorhandenen Imaginariums, dem
noch einmal der technologische Spiegel vorgehalten
wird. Das Erstaunliche am Rechner ist keineswegs,
was er herstellt, sondern viel elementarer, daR er
herstellt, und zwar alles Vorstellbare. Er vermittelt
die Erfahrung universeller Synthetisierbarkeit. Dabei
fungiert er nicht als Erfindungsmaschine des Neu-
en, sondern als Simulationsmaschine des immer
schon Vorhandenen, als Technologie der Wiederho-
lung.

23

In diesem nunmehr imagindr wiederholten Spiege-
lerlebnis der zweiten oder dritten Ordnung erscheint
der Rechner eben nicht als die triumende Maschine
- und damit doch wieder nur als Abbild des Men-
schen, als seine imagindre Wiederholung wie die
Leinwandhelden —, sondern im Gegenteil als die
selbst ganzlich imaginationslose technologische
Grenze aller Traume und aller Vorstellungskraft.
Man kann ihn, je nach Standpunkt, verstehen als
imagindres schwarzes Loch des BildbewuBtseins
oder, erdnéher, als seinerseits imaginaren Horizont
des Imaginéren. Den Horizont, wie jeder weiB, gibt
es gar nicht; und so ist mit dem bildgenerierenden
Rechner aus der Technologie des Imagindren eine
imagindre Technologie geworden. Wenn fiir Christi-
an Metz und das Kino noch gelten konnte, das ein-
zig Reale am Medium sei das Medium in seiner
technischen Gegebenheit als Maschinerie mit ihren
Apparaturen und Dispositiven, dann setzt mit der
elektronischen Bildsynthese die Einholung dieses
technologischen Realen durch die imaginare Tech-
nologie ein. Und damit haben wir zwar noch lange
kein Ende gesetzt, wohl aber einen SchluB erreicht.
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