HI. ZEIT OHNE GEGENWART: DAS GEMALTE BILD

Einer der interessantesten Doppelginger Klossowskis in der Kunst des begehdi

Sehens ist der irische Maler Francis Bacon.' Beide sind sic Meister der bem:ﬁ::
wung ihres cigenen Mediums. Beide haben Theologie und Pornographie auf hochst
cigentiimliche Weise mitcinander ausgesshne (vgl. LS, 342). Beide erforschen die
Grenzen und Potenzen ihres Arbeitsmittels entlang der Linie Kérper-Sprache, wel-
che dic epikurcischen Simulacren, die visuellen Oberflichenbilder wie die lautlichen
Ticfenemissionen erisffner haben. Korperlichkeit und Sprachlichkeit sind bei beiden
Kiinstlern thematisch eng verflochten. Diese Verwiesenheit wird nirgends deutlicher
als am Beispiel des fleischlichen Akts', der beides verangt: dic E;«bicmng der
Sprache durch die Sprache in der Literatur und die Uberbictung der Kérper durch
den Karper, durch die malende, wetfende oder das Bild wieder zerstorende Hand
des Kinstlers. Beugung, Kriimmung und Bicgung der Korper auf Bacons Bildern
sind das fleischgewordenc, bildgewordene clinamen der Epikureer, jene Sensation
seiner Bilder, der alke Zeidichkeit zugleich entsammt und entflicht. Deleuze

Logik der Semsation ist sicherlich das am meisten von Klossowski inspirierte Buch D cuzes,
Es liefle sich zeigen, dafl Deleuze in seinem frithen Essay iber dic 'Euptr-Spnd\e'e!n den
Biichern Klossowskis bereits 1965 die Grun seines Nachdenkens (ber Bacon vor-
wegnahm. Folgende Ahnlichkeiten fallen auf: (1) Die Betrachtung des Korpers als ‘dig-
‘: iver Schiufl', dessen anderes Pendant die Sprache ist (vgl. Lsu.ngﬂ). «Der Kérper ver-
u?\.ith cine v«:;;uw Sprache™ (LS, 3::‘)‘.“& kann das Wort, das er ist - wie Deley.-
IELnuh ~ .verschweigen, er s decken. Der Kéeper kann wiinschen
und er wilnscht gemeinhin Sch Gber das, was er tue* (LS, 352). (2) DanM.
gen, Stodm;xen. Verzdgerungen des Korpers sind lesbar als pamtomische Artikslati
suche (vgl. LS, 341). lhre Besanderheit bei Klossowski liege darin, daf sie - nach dem
Vorbild der rhetorischen Figur (Quintilians) der Solizismen — das Gegenteil von dem 2y,
yé:tcbcn;tbep,yancmpmwnscheim. Nach diesem Prinzip wird Deleuze die
sche’ bei Bacon niche nach dem crsten Anschein interpreticren. (3) Die Rolle
der Perversion, die sich aber auch lesen 138t als Einfubrung erotischer Inbilder in cin ur-
ringlich nicht-erotisches System (der Ware 2.B.), das sich selbst reproduziert. (4) Der
usammenhang zwischen den Flexionen ( gen) des Koepers und der ( )
zruhlxd\cpkzﬂmon.mmdanodabci i darum ging, den Kategonen deg
- Simulacrum (simulacrum), Ahnlichkeit (similrude), Glciiuidjai: (sim ‘
und Vortduschung (nimulation) - sprachliche Aquivalente wic An (fvocation), He-
vorufung (prevecation) und Widerruf (révecation) (vgl. LS, 346) an dic Seite zu stellen
um das reine Sprechen, der Provokation des Geistes durch den Kar, mit dem unteinen
Schwe‘yndukmdﬂkmhmndakbtpmdud:dm ist, zu kontrastieren
(vgl. L5, 353), wird Bacon versuchen, cine * e Artikulation” durch die
Spicgel und die triprychale Anordnung seiner Bilder zu erreichen, um so die einfache Flo.
, %on der Kérper in cine der analoge, ¢ Reflexion zu verwandeln.
+'Es gibe n ts Verbaleres als dic Exzesse des Fles [...). Die stindig wicdetholte Be.
schrei des fleischlichen Aktes : nidnnurdic(]buxhuinmg.tiendbnhdne
UUbendn_ reitung der Sprache durch die "™ = Zitiert nach Delewze (LS, 342)
-Un si funeste désir™ von Pierre Klossowsks, Paris, 1963, S. 126. o
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schlieBt hieran allgemeine Uberlegungen iiber dic Aufgabe der Malerei an, die sich
der Sichtbarmachung des Unsichtbaren zu verschreiben hat. .Es geht heute darum,
Material zu benutzen, das Krifte ciner anderen Ordnung vercinnahmen kann:.das
visuelle Material muf nicht-visuelle Krifte aufnchmen. Sichtbarmachen, sagte Klee,
und nicht das Sichtbare wiedergeben oder reproduzieren. So geschen folge die Philo-
sophie derselben Bewegung wie alle anderen Aktivititen® (7P, 467) [sic].’

Francis Bacon: Logique de la sensation (Logik der Sensatior) (FB) (1981/1984)
handelt von den philosophischen Implikationen der Bilder des englischen Malers
Francis Bacon.* Fast zwanzig Jahre sind vergangen, seit Deleuze scinc ersten Uberle-

ngen zum Bildbegriff in der Philosophie angestellt hat. Aber erst Anfang der 80cr
f:hre wagt er sich daran, iiber sinnlich wahrnehmbare, konkrete, kiufliche Bilder zu
sprechen, Aber hat sich sein Fokus seit damals wirklich verindert? Ja und nein. Was
die epistemische Wirkung der Simulacren angeht, ist — ungeachter des cklatanten
MaBstabs- und Materialunterschiedes — auch fir die Wirkung von Bacons Gemil-
den bereits alles gesage: Nicht die Bilder sind triigerisch, sondern unser Verstand ist
2N . um sic angemessen erfassen zu kénnen. (Das wird am deutlichsten,
wenn Deleuze :n‘e'fn ige Interpretation zuriickweist, Bacons sujer sei die Grausam-
keit und die Gewalr, fic sich Menschen im Moment gréfiter Intimitit antun kdn-
nen.) Doch wihrend es im Epikur- resp. Lukrez-Aufsatz noch so ctwas wie die Uto-
pie eines — noch nicht zu rario geronnenen — Denkens gibt, das sich dem kilrzesten
Minimum fortlaufender Zeit als ebenblirig erweist, ist das kraftvolle In-Szene-
Setzen von Zeitlichkeit im Sinnlichen (nicht im Intelligiblen) das punctum, um das
Deleuzes Aufmerksamkeit im Bacon-Buch kreist. Zeit selbst wird hier endgilltig
2um clinamen, zur urspriinglichen, unhintergehbaren Abweichung gegentber jeder
Reflexion, die sich noch in der Illusion wiegt, je bei sich scin zu kbnnen. Zeit ist das
unerreichbare AuBen allen Denkens, Aliasname fiir cine Philosophic der Kraft, der
Virtualitit, des Affekts, der reinen Intensitit. Die Utopie, die deformicrende Wit-
kung von Zeitlichkeit lasse sich im Millisckundentakt anhand rotierender, chro-
nochromatischer Korperbilder sichtbar machen, dominiert Deleuzes Entwurf ciner

" Deleuze und Guattasi bezichen sich auf Paul Klees berathmte Formulierung: ,'Kunst gibt
niche das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar.™ = Zit. nach Delewze (FB, 39), aus
Pa.anbc.de?ﬁvixhKnﬁninﬂLin:da&.anndGan,Bd.l,hg.v.].Spi{-
ler, 1971, S. 76.

* Anlaf des Buches waren scit den spiten 60cr Jahren mehrere Ausstellungen, in denen
Bacon dem framzbsischen Publikum vo t wurde; und natiirlich eine Reihe von Ver-

den Kinstler (z. B. von Michel Leiris). 1957 findet in der Galerie

i i j statt, von den gezzigten 21 Bildern wur-

den aber nur zwei oder drei gekauft. Dieser Mi ist erst | » als in Anwe-

senheit Bacons in der Galeric Macght dic zweite Ausstellung viel findet. (Michel

Gdktym demal;r‘in K”:;l;'da(;' dawbmm-ra‘

t hat, schreibt einen ext in itschri ) mi-

ir.) Zu einem kulturellen GroBlercignis mit Sparlier stehender ikanischer Garde
1971 im Grand Palais die Bacon-Retrospekrive mit 108 Bildern und 12 Triptychen,

ie Deleuze mit grofler Sicherheit hat. (Wombglich kannte er auch das Interview,
das Maurice Chapuis 1971 fir O TF drehte.) Im gleichen Jahr erscheint John Russells

Buch @ber Francis Bacon (London, Paris), das Deleuze mehrfach ziciert (1979 revidierte

Neuauflage). 1974 versffendicht Michel Leiris Francis Bacon ou ks vérité criante. In den

Jahren ist Bacon hiufig in Paris, wo er in der Rue de Birague 4 cin Arelier un-
€ 1977 sind in Paris jingere Arbeiten Bacons in der Galeric Bernard zu se-
hen; eine Ausstellung, die Bacon als seine gelungenste Galerieprisentation bezcichnen

=8 =5
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Logik der Sensation. Die auf den ersten Blick befremdende Vorstellung, daf Zeit-
lichkeit sich extrapoliert von allen anderen nicht genuin zeitlichen GroBen als “in-
trinsische Dimension’ bestimmter Gemilde orten lasse, taucht im Bacon-Buch zum
ersten Mal auf. Der naheliegende Vorwurf, hier statuiere ¢in Philosoph cin Exem-
pel. ungeachtet der Ideosynkrasien eines schwicrigen Malers, sticht hier nicht. Ich
beginne deshalb mit ciner Charakterisierung von Bacons Malerei, um die Genauig-
keit von Deleuzes Interpretation einschitzbar zu machen.

Besonderheiten der Bilder Bacons

»Ich mochte, da meine Bilder so ausschen, als habe e¢in Mensch sich zwischen
ihnen hindurchgewunden wie eine Schnecke, und als habe er dabei eine Spur der
menschlichen Prisenz und eine Erinnerungsspur vergangencr Ereignisse hinterlas-
sen, so wie die Schnecke ihren Schleim hinterli®t* (Bacon).” Als spiter Nachfahre
des gleichnamigen elisabethanischen Staatsmanns und Philosophen geboren, wel-
cher Kunst weniger als Nachahmung, denn als N ng verstand (‘homo
additus naturac’), begann Francis Bacon (1909-1992) — nach ersten Erfolgen als
Designer moderner Stahlrohrmobel - seine Malkarriere als Autodidake, 1936
schickte er cinige seiner Gemilde zu einer internationalen Ausstellung nach London
und erhielt sie zuriick mit dem Vermerk ‘nicht geniigend surreal’. Zwanzig Jahre
spater wird Bacon als einer der griBiten, vielleicht als letzrer Maler des 20, Jahrhun-
derts gelten. Dic Herausforderung der Kunst sah er — der gescheiterte Surrealise —
darin, ‘den Realismus kontinuierlich neu zu erfinden’ (vgl. G, 174). Genau die
cinmalig intensive und innige Verbindung aus gegenstindlicher und abstrakeer
Malerei, die seine Bilder beherrscht, hat ihn berithme gemacht: Ich glaube, daR
Wirklichkeit in der Kunst etwas zuticfst Artifizielles ist und daf sie wieder ney
erschaffen werden muB. Anderenfalls wiire sie lediglich eine Illustration zu etwas —
und damit in der Tat aus zweiter Hand* (G, 174).

Bildproduktion: Bacon arbeitet nie nach lebenden Modellen, nie nach Skizzen, son-

dern nach Photographien, dic er in den Anfangsjahren bei seinem Freund John

Deakin nach genauen Vorgaben in Aufirag gibt. Die Winde und der Boden scines
Ateliers sind Gbersit von Reproduktionen ( r Abziige seiner eigenen Gemg)-
de), die sich fast immer in jimmerlichem Zusund befinden. Ein Umstand, den

' Zitiert nach Sam Hunter, 1954, wicder in: Haus der Kunst (Hg.), Frameis
Bacon 1909-92, Miinchen, 1996, S. 246, Der ur ive (vom 1. 11. 199¢
= 26. 1. 1997) unter der Leitung von Christoph Vitali, wird im zitiert als HdK.
Auf Abbildungen aus dicsem wird unter ‘Kat.Nr.” verwiesen, Numerierungen, die
auf den zweiten Band von Logik der Semzation (FB) im Fink-Verlag verweisen, sind im U
terschied hicrzu mit ‘Abb." bezeichnet.

" Vgl David Sybvester (1997, 207), Gespriiche mit Francis Bacon (G), dritte erweiterte Ny

Manchen, New York (Prestel), mit neun Gesprichen. Delewze stand 1981
der dic zweite englische Auflage (mir sishen Interviews 1962-79) oder aber nur die ersee
(1976 ins Franzdsische (ibersetzte) dicses Buches unter dem Titel Frameis
Lart de limpossible mit einem Vorwore von Michel Leiris zur V! g welche sich ayf
die ersten Interviews aus den Jahren 1962 bis 1974 stiiczte. | werde im folgenden,
:gmd auch dic beiden spiiteren, weniger zentralen Gespriche (1982-1986) u Rage
en. -
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Bacon durchaus als Vorteil empfindet, da er ihm die nétige Freiheit un_Umgang mit
dem Bild eriffnct, wic er gegeniiber David Sylvester zugibt. Farbe trigt er mit ei-
nem breiten Pinsel auf die — zumeist unbehandelte, nur auf der Riick:acm imprig-
nicrte und dadurch extrem saugfihige — Leinwand auf, die er gelegendich d.urch c;ln
Gegen-den-Strich-Biirsten zusitzlich aufrauht. Dieses Vorgehen mache seine Mal-
weise besonders riskant, da die dick aufgetragene Olfarbe oft cintrocknet und hart
wird, bevor die Figur herausgearbeitet ist, so daf Bacon ~ der ohnchin dfm neigt,
scine Gemilde zu zerstdren” ~ viele sciner Bilder noch im Malake wieder ‘verliert’.
Ncben dem Pinsel verwendet er Farbspritzen, Schwimme, Lappen, sogar scinen
Kaschmirpullover zum Aufiragen und Vermaken der Olfu:bc. welcher er hiufig
Staub vom Boden scines Ateliers beimischte. Berithmt wird scine Vocliebe fur
Farbwiirfe', was ihm den Vorwurf eintrigy, er verstimmele dic Leinwand, um ihr
Bilder abzuringen, .'die stark genug sind, um die heftigste Bearbeitung 2u itberle-
ben™ (Robert Melville, in: HdK, 250). Bacon reizt nicht nur das Mbﬂ.schkumpeh-
rum der Farben und Formen aus, erginzt den planvollen Pinsclstrich durch das
Bewerfen der Ieinwand mit Farbklumpen und den Einsatz von Lappen, Schwamm
und Spachtel, sondern er vervielfiltigt auch die Figurenkonstellationen sciner Bilder:
Die Form des Triptychons eraube ihm, drei verschiedene Ansichten eines Riickens
zu malen”; die Konjunktion der Figur mit ihrem uncigendichen Schatien wirkt
ebenso verviclfiltigend, wie dic Aufteilung vetschicdencrdl}ngw (Hunde, Kinder,
Herren) auf den transportablen Tafelbildern dazu fithre, all sie zu thren schatten-
hafien Begleitumstinden werden. Immer schipft Bacon, wic spiiter Samuel Beckett
in seinen vier Stiicken fiirs Fernsehen, das ganze Spektrum ciner Miglichkeitsebene

aus.

; glaube ich zerstésre cher die besser Gemllde[...].ldlmsdgednnngch
e ek “Und dann verlieren sie all thre Qualititen; sie verlieren alles.” ~
Sylvester/Bacon (G, 18). : : : ) .

< i cher dazu , ¢in neues Bild zu und cin
B T s Beast Wil o Pots manchin Vil v rwind

und die ’mdvidmvend\mimuﬁrd.&hdmnwndFubeM-ad.uhw;g

Farbe, da wird e technisch unmiglich, weiterzumachen® (G, 19). Man muﬁm;‘.’m

Bacon sehr stark variiert zwischen ganz diénnem und ganz dickem ng.wum -

siko crhsht, Bilder zu einem bestimmten Zeitpunke nicht mehr beherrschen zu kénnen.

Das ist vermutlich nur in der Olmalerei so, weil sie so subtil ist, dafl schon ein Ton, ein

etwas zu etwas anderem macht, die Bedeurung der Form vollkommen ver-

dndert.” - Sylvester/Bacon (G, 19). 3 T - ’
: 'Sic wissen einfach fast nicht, wic dic Hoffnungslosigkeit beim Arbeiten cinen
msfdn&d:&bemnehl:nm.dn&dndumcmmm&mwmum

Art von i : Bﬂdwtpodnn.umbnchm;id\nninf.idnwbd\emm
nem Lappen iiber das ganze Bild [...] oder schleudere T npun;!:a@e d e

ing i Versuch, die willentliche Arul 2 ¢
mﬁ&mwm n spontan wichst und zwar innerhalb seiner cigenen
T o ok 1970 (i3, 5. 2 AW, 47
" - b ) , L}
¥ ggm Bandm'fndaBﬂduenmdmﬂm.anhnmbngadeﬂﬂacJa
Figur und ibrer Kontur: Warum sind die Gesichter dﬁ%
warum bleiben die antipodischen Fuife bei Bacon fast immer korrekr beschuhe?
Bezichungen gehen die particll verwischten Fi mit den monochromen Fubﬁctz
cin? Was vethingen die Vi Auf der J::(SG;rhhmw:les;tdetSchdr‘dh-
‘stumme’ m bewerten? reien recken,
%ﬁm ist der Sturz der Figuren zu verstchen? (Sturz ohne Fall, als Aufiticg?) A-{;:;r
Ebene der internen Bildbeziige: Wekhekaﬁmetﬂlen&cV«hW@{B
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In scinen Olgrmildcn dekliniert er die verschiedenen Bildformen wie \firt_l.lcllt
Spaltprodukie des cinen, nie realisierten, ‘absoluten Bildes’: Es gibt Photobildets

Spicgelbilder, Fenster- und Tiirbilder, Gemilde in seinen Bildern, die dic Deforma-
ken.” Die Bilder in Bacons Bildern decken

ton seiner Figuren nur noch verstir m oo
nichts auf, enthillen nichts, sondern wirken ebenso verhillend wie dic in cinef
fritheren, ‘tonalen Phase’ cingeserzien Vorhinge und Straffierungen. wclchc u. &
den Papstzyklus auszcichnen. ' Ein Bild ist damit eine Qualitae, keine Entiat Ein
Bild verdient diesen Namen nur, wenn €3 cine Art .F.mpﬁndung;bild" (G, 162) %
das Intensititen, Krifte, Potentialdifferenzen sichtbar macht: Es [das Bild) muf die
Intensitit haben von ... nennen Sic ¢ ampfuchm,lk Einfachheit™ (G. 178).

Werkphasen: Woran erkennt man einen Bacon? Anniherungsweise (e:mgcdtl}k I’::
Unterbrechungen und Wiederaufnahmen cinzelner Perioden) lassen s}ch fun
senn unterscheiden, [ Orange Phase (40er Jahre), 11 Tonale Phase (frithe 50et ]“n‘

re), 111 Triprychen (60er und 70er Jahre), 1V. Selbstbildnisse (70er, 80er Jahre)

V. Landschaften (durchgingig). . .
L Den Anfang bildet gdnge) ‘orange Phase” der 40cr Jahre des — bis "_lf wenlff
Ausnahmen von Bacon selbst zerstoren = Frithwerkes (15 Blldcr‘dbt
aus den Jahren 1929-1944), in denen sich das Thema der .KN“I'G“"S .
ausschilt. 1944 entsteht Bacons erstes Triptychon mit drei gellenden-
windenden Eumeniden auf orangenem Grund:
the Base of a Crucifixion. (Dieses erste Triptyc
Studies for a Cruxfixion scine Fortfithrung
Triptych 1944 ¢inen AbschluB finden.) : det

1L Die “tonale Phase’ der frithen 50¢r Jahre in gedeckreren Fu.b.cn in f’“““
Schrei mit dem Vorhang (oder Schleicr) als Bildmotiv rinl.men. wie e
bar in den frithen Papststudien.” 1957 endet dies Inmm@&
Eindlich-kruden, farbenfrenctischen Van-Gogh-Zyklus, der einmiindet “‘W
¢ mit Geofg¢

{1l ‘Phase der Triptychen’ (60er Jahte), die eng \trbundtnni{’chw“n, Teip

als Bacons Licbhaber und Modell und schlieBlich in de :
chen Anfang der 70er Jahre (nach Dyers Selbstmord 1971 m'h:‘:")c’
Klingr; in dieser Phase — der Deleuze besondere Aufmerksamkeit - &
wird ~ findet die Bezichung von Figur, Kontur und Grund, ber .
schwebt, ihren idealen Gleichgewichtspunkt. ;
IV.  Mit ciner ‘Phase der Selbstbildnisse’ lassen sich dic spiten
Phasen der 80er Jahre umschreiben, unter Beibehaltung des Formats U
dreigeteilten Tafelbildform. Auch dic ~ iiber alle Werkphasen fortbes®

’ x:cn I'df:ik‘? Womsufdk Schaucn.dxﬁch:zdxd,ﬁ‘- : -
Eod s falsche 'egclbildinSc-Jy ” o1 re im PRITTOT, !
Zﬁ; Portrait '/‘G:vxv Dyer stari .:’.’.  weirror, 1967 (Abb. 31): das wie mﬂ‘;‘:
@pﬂkmc Gesicht in Portrait of Dyer in a mirrer. 1968 (Abb. 35): die

and gepinnten Selbstbildnisse § 2. 1973 (Abb. 73). :
:  porene T seent X, 1953 (FB, Bd. 2, Abb- }4)'

Vgl § Vi ] ir of Fe

for & :f‘:%m &m:nd:fs::z of Porsrait 11l (after the life mﬂn‘
o o ot 49 Seudy of & figur in o landscape, 1952 ARG, 13 T
1953 (Abb, 41); spdter Jet of wwer, 1979 (Abb. 38). und die grofartige 5

, (Abb. 97). _ od9).
Sie beginnt mit Man with Dog (1953). Als erstes Papstbildnis gkt Head VI(1

nach aulen (z B. in Form von clekerischen ldxu:&:n?) Worauf verweisen
= ) "!‘
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- tliiimm:ndung zu kkcinformatigen ‘undhnlichen’ Portraits sciner Freunde (I-
sabel Rawsthorne, Henrietta Moraes, Muriel Belcher, Lucian Freud, Michel
Leiris et al.) verdienen Erwihnung.

-’

Abb 3 .
Abb. Nr. 3 Francis Bacon, Thvee sndicsfor Porms of lsabel Rawsshorne (1965), O auf

\l
:’n ‘;',"‘h"- cigenstindiger Werkzyklus kann die ‘Phase der Landschaft™ in
]%;'ule“ 80cr Jahren gelten, welcher — das Thema cines Gemildes von
dt“-‘:;'«lfnufr?ehmend. entstanden nach Peter Lac(e)ys Tod in Tanger -
‘hnun:ﬁcn besitze, Landschaft wie einen entfesselten, anonymisierten Akt
= len mittels der _visuellen Maschine™ (HdK. 226), dic Bacons Mal-,
rf- und Verwischtechnik auszeichnet.”

Konstanten; .
!tidm:: :‘tli:;‘“’ Gemiilde lassen sich seit den Ger Jahren leicht identifizieren,
ienttionsers doch durch das Festhalten an bestimmten Figuten, Formaten und
seine vertikal en aus. Bacon bevorzugte die Mafle 198 x 147,5 Zentimeter fur
mahnenden 1.',‘"8‘"""!51tn und an den ‘Hohen Stl' der Renaissancemalerei ge-
tachter halber riptychen.” Immer hinter Glas verschlossen — der Distanz zum Bet-
men (die | “’;‘l Bacon betont -, cingefalic am licbsten in groBartigen goldenen
2lso erwy dn:;i d""'smkhrgim erinnern), sind dic Triptychen immer finf Zoll,
abfolge, nie imi inderhand weit voneinander getrennt. Nie bilden sie ¢ine Ercignis-
tionen suf ke; itieten sic das cinematographische Photogramm. Eher sind sic Varia-
in Thema, die trowz ihrer plastischen Koeperlichkeit an Maglichkeirsfi-

furen ey PR
Wndﬂ,’.l‘" nern, die in ihrer eigenen Konsequenz und Hirte von Bacon durchgespielt

T T

Lands,
blder (it ear Malabase, Tanger (1963), Landscape (1978), die beiden Sanddenen-
- ' 3, A Picce of Wiae Land (1982) und Jer of Waser (1979 und 1988).

»acon: ' aece
cinen Bapoh, denke zum Beispief an das Bild mit dem G cic , dic ich in
ndschaft isz, aber niche aussicht

von animalischer Energie.” - Sylvester/ Bacon (G, 162 £).
v von 1964, abgedruckt in HdK (1996, 261-63])‘. :

E !
T',P")’d\ﬁ\d \:,::"' mit dem Fehlen einer narrativen Serukour zusammen. Da alle 1m
g“""\'rvch.' ten Bilder immer gemeinsam angeschaut werden sollcn, scheinen sie wic
e Wirkiehts; Moplichkeiten mbencinandr za citticren, der Mogichkei, sbe icht

t nach. Die Koexistenz des Inkompessiblen in cinem riptychoa verstirkt
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Zu schen sind viclfach diesclben Figuren. Zumeist Manner in Ccsdﬁftﬂ_n;;‘:scf"
nic

sirzend oder aber nackt (zwischen diesen beiden Zustinden scheint ¢s | <
anderes zu geben), ringend, kopulierend, sich rasicrend 9d=f _ﬂlf der Toilette Zal
tung, Jesend, in unterschiedlichen Stadien ihrer Korpetlichkeit, die weder zatl
noch narrativ genau aufeinander bezogen werden konnen. Die Arbeiten 2igen
Personen in karg moblicrten Innenraumen mit ovalen Rickwinden; zeigen

groBe, sitzende oder liegende Torsi, die — von bizarren Sdunegfmnm.».oﬂeﬂ

tet - an Korperexkremente, dilstere Ausflisse und Ausflischee erinnern. ., g

Die Gesichter der Personen sind, wenn {ibethaupt cd:cnnbgl. daqn nur :i'n“ Figu
intake. Je mehr Sinnesorgane zu schen sind, je mehr Perspektiven sic (e i Wi
selbst) eriffnen kinnten, desto serstdrier, verwischter fmhet{\Cﬂ d!c 2;‘8;83 bt

rum? Fabrice Hergott (HdK, 210) merke an, daR die Figuren in Triptych 1 a
ren, riechen und schmecken, nichr aber sehen und denken konnen. D'.‘“-' e

auf die Ausschaltung der ‘hoher entwickelten' Zentren zugunsten der “;, ofil- and
ren’ geht noch nicht weit genug: Die erste Trennung scheint : en
Frontalansicht zu verlaufen, wobci dic pcrspehiviwhc Rcd.ukngn der Sml.‘cw
(auf ein Auge, ¢in Nasenloch, cinen halben Mund) oﬂ’emlchlhc'h schon tl'“'i
fend’ wirkt, ebenso wie das SchlieBen der Augen. B:mon sch{mt den l',::s'
Blick sciner Figuren ausschalten zu wollen zugunsten cines ‘h‘P“f‘h‘" Blicks -

Die zweite Unterscheidung verkiuft zwischen cinfachen, passiven Smnc:‘)‘g::
und komplexen, aktiven Sinnessystemen. Nur so 1ift sich einschen, want e
Miinder, aufgerissen, gihnend, <chreiend oder nach Atem r'f‘B“‘d' ”» Pﬂm
behandelt. Die Tatsache, dal wir mit Zunge, Gaumen und Zihnen nicht 0 by
und schmecken, sondern auch Laute bilden, daf es sich um it qmuluiﬂ’c okt
akuivisches Sinnensystem handelt, scheint den Mund als ausdm;bbl“‘“ -
w pridestinicren. Es scheint, als milBten dic Sinnecsorgant bei Bacon 2
Ausdrucksorganen werden, nicht linger auf Rezeption, sondern auf Akuon g€ W"

Was auf Bacons Bildern wiederkehrt, sind Augen ohne Blicke. Miinder, e

ru animalischen Schreien, Tousi, bereit zum Sturz. Noch aus einet kim‘f:f .
Grundhaltung macht Bacon einen Akt hischster Akrobatik, gepaart mit <! jrucks &
he brutal 2u nennenden Physis und Physikalitit des Gqcl:ncbem. Der A d o
Sensiivitat, det Affeke einer typischen Bacon-Figur ist in den Kacper 00 cgeltll
Haltung verlegt. Wie Rotationskieper scheinen sich die Figuren “;Wf_f‘
Wirbelsiule 7u drehen und zu winden, wobci ihnen das H""C_h buch 5 Flisd
den Adern trite.” Deleuze spricht von dem Versuch, da der me '
und det ihn abbildenden Figur 2u emtkommien versucht, daB jedes b o selbst -
figurative Moment getilgr werden soll zugunsten eines Koepers, der s

7

on Eindrack cines sich im Bild mutragenden Ringhampls. Dic Figuren ringe® ,‘:’.
mduumngm«b(.soundnkh(Muiuiemmdnr‘m- M;o); 5
o der-cschiarben verflieBende Schatcen in augur 1972 (F Bd. 2. A% uu»ﬁf’.
‘Batman-Schatten’ auf dem mumﬂnCmDrﬂm'"ﬂ':"; ! ',
m:b dl;wmohietcode Vogelschatten in Tue figures lying on & bed wn e
. 53). : ihe ¥
» Zu dem bemerkenswerten Umstand, welbe Gasichtmoner verwischt und pb
_ bleiben, gibe uns leider anch Michel Leiris' Buch Faceer I'r llsw'"%ﬂ“"dz (F&MM 2. '
o \slg.dieenrblb&thbdﬂuﬂtinTmeﬂﬁrl wification, 1902 | .
. das Sichwinden der Figur um eine Injekrionsnadel in Lying figure :

ringe, 1963 (Abb. 37).

"

<

-t
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linger der Nichste ist. Der bestandige Ringkampf, der sich auf Bacons Bildern
wautragen scheint, ist mindestens in zweierdei Hinsicht auslegbar:

als ein Kampf um kiinstlerische Form und Formgebung, den Deleuze mit
dem Stichwort “das Figurative durch das Figurale erserzen’ belegt.

Wenn das Fleisch den Knochen, dem Geriist des Korpers, lebend zu ent-
kommen versucht, sich aus der Einheit des Kirpers herauszuwinden ver-
sucht, dann ist die scheinbare ‘Grausamkeit’ (die viele Interpretationcn
durchzieht) nicht erwas von der Form der Darstellung Aufgebirdetes, son-
dern cher cin “inneres Bediirfnis’ der Figuren sclbst.

E‘mn schlicBen sich bei Deleuze Spekulationen iiber dic Natur von unsichtbaren,
Kh‘r teigenen Kriften an, welche bereits scin spiteres Foucault-Buch (1986) mit
“.“u:')“‘ der Einleitung zitierten Uberlegungen zum Verhiltnis vom Sichtbaren (&
vy ‘;M,Saabom (Iénongable) vorbereiten. Beide hier beschricbenen Fluchtli-
F v !Er “' Kampf um das Bild und der Kampf mit kibrpereigenen, nicht etwa frem-
cin Bild ten ~ filhren mitten hincin in die Spekulationen dariiber, was {iberhaupt
R und was cs zu leisten vermag. Dabei geh es Francis Bacon nicsials dar-
peln  was immer schon Sichtbares durch seine mimetische Abbildung zu verdop-
e “"t“"“‘"n er folgt Klees Einsicht, da Kunse nicht das Sichtbare wiedergibt,
™ etwas sichtbar mache, das vorher niche sichtbar war: Kriffe und Affekte.

Das Figurale

Dic Figur selbst wi :

das S t witd zum Austragungsort eines unentscheidbaren Ringkampfs um
n.c,g,"“’c':“.‘"‘.““hq' unsichtbarer K;%‘e (. B. Druck, Trigheit, Anzichungskraft,
39 £) Zeit, Keimung usf.), die den Kérpern nur tempordr zukommen (vgl. FB,
Chuns' ity tmation und Transformation sind in dicsem ProzeB der Sichtbarma-
unmh;bml"“_“'"berm in scinen Wirkungen gleichberechrig: .Wie lassen sich
Figuren® (mxnﬁ" sichtbar machen? Dies ist sogar die wesentliche Funktion der

Das Figur. 40), 50 sie ‘figural’ werden und nicht einfach figurativ bleiben.

ttwas se:.fmk (le figurale) hat aller figurativer Referenzen enthoben zu scin, um
: fationelles, Empfundenes oder Empfindbares zum Ausdruck zu bringen.
Bacong i:llm' den Terminus von Jean-Frangois Lyotard auf”, um den Sondcrweg
sin, niche i ¢ Moderne 2u charakterisieren, nicht konkret und nicht abstrakt zu
¢ illustrativ und nicht narrativ, nicht geometsisch, nicht expressiv, sondern

—

Jean-Fraree:
Diars0is Lyotard entwickelt den Begriff des Figuralen (ke in seinem Buch
Mai 1073y 237 (1971), das Delewze 1972 reaensierte (in: .La Magazne liceéraire”, 1.-15.
ied zum buclhu iff einer miche-illustrativen, reinen Figur ‘aus crster Hand' im Unter-
here sich | ichen, abbildlichen iven. Schon im einleitenden Kapitel ni-
bindigy mm dem Begriff von den drei Seiten ‘opacité’, 'vérité und "événement und
vl comerem such chon dic voa Deleae radiklilens Verbindung von Figus
i i - «Certes, L signification [ est fragmentaire, il y 2
m"'méd:in,' “Plre': ."“ rébus. mﬂm cela 5:"1 it qu'un object incertain,
Klee, ou un gbie . "“"F‘:J”“"’il r, pour I'excuser, un inter-monde, comme
éminence &'a transitionnel, comme Winmicot [...J; mais on veus que kes
9. figure, on veut signifier 'autre de la signification.” ~ Lyotard (1971,
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cher ein atheistischer Ikonenmaler mit anderen Mitteln, der — dberzeugt von der
Sinnlosigkeit des Leidens — das rohe Fleisch cher als das menschliche Antlitz zeigt
und die derangierte, deformierte, ‘zweite’ Figur als rein figurale, artifizielle, kiinst-
lich geschpfte der ersten, buchstablichen. ihnlichen, abbildenden vorzicht: Fimen
Mensch seinem Bild iahnlich machen mit unahnlichen Mitteln durch das Einspeisen
arsfremder Bilder (von Nashornern, Ringern oder Rontgenpatienten) —: darin besteht
die dsthetische Herausforderung fiir Bacon. Ahnlichkeit, die nicht auf optischer,
sondern auf sensueller, nervlicher, energetischer Ubereinstimmung verschiedener
Kriftefelder beruht, die ihren Ursprung nicht in ciner Person oder einem Charak-
terzug hat, sondern Verbindungen mit der belebten und unbelebten Natur unter-
hilt. Das Sichtbarmachen der unsichtbaren Anteile einer Person auf der Ebene ihrer
Kérperlichkeit ist eine Anstrengung, die bei Bacon darin gipfelt, dem Gesicht und
dessen kulturell normierten Ziigen zu entkommen.” Die oft beklagte Unmensch-
lichkeir, ja Grausamkeit des Dargestellten wertet Deleuze um zu “natiirlichen Hal-
tungen’, die ein “alltiglicher” Kirper einnimmt, wihrend er den alluiglichen Kriften
nachgibr, die an ihm zehren: Hunger, Durst, Miidigkeit, Trigheit.

[D]ie Deformationen Bacons sind selten erzwungen oder forciert, sie sind keine Foltern,
was immer man sagen mag: Im Gegenteil, sic sind die matiirlichten Haltungen eines Koir-
pers, der sich je nach der blofen Kraft, die auf ihn cinwirkt, umordnet — Lust zu sch

sich zu erbrechen, sich umaudrehen, méglichst lange im Sitzen ausiuhalten evc. (FB, 41)
[Herv. M. S\)

Diese Umwertung — kein Grausamkeit (von auen), sondern natiirliche Haltungen
am Werk zu sehen — macht den Clou der deleuzianischen Interpretation aus, erlaube
sie ihm doch en passant, cine Reihe von Spekulationen Giber die Krifte, dic cin Bild
cinfangen kann, anzustellen, dic nach dem Nierzsche-Buch (1962) vierundzwanzig
Jahre spiter verstirke im Foucault-Buch thematisch werden.

Fleischesflichte — Korperkrifie - Krifte des Auflen

Dic Rede vom Fleisch ist immer mit Begehren, Lust und Schmerz konnotiert. Ba-
con ist cin Maler der Schlachthiuser, ein religiaser Maler (vgl. FB, 21). Der Zuy-
sammenhang von Fleisch, Leiden und Lust ist simpel: ,[JJeder Mensch, der leidet,
ist bloBes Fleisch. Der Fleisch ist der gemeinsame Raum von Mensch und Tier, ihre
Ununterscheidbarkeitszone, es ist jenes ‘Faktum’, eben jener Zustand, in dem sich

" Logik der Sensation ist in dieser Hinsicht eine tive Ausformulierung der siebten Kapi-
[ wHithu(lm:.DujahrNur“DkE:tthaGdd\u'.Diag
E;pndﬂlhrémnmf M&d&.d»cFﬂixGu\arnuiinuincme.
iencnen inconsiens machinigue, 2.2.0,, im itel ,Visageité signifiante, vi
sitédhgnmudqm" entwickelt hat. Deleuze ei mmmngﬂud::—:
~Unmenschliche™ der Malerei Bacons an, Merleau-Ponty zuerst bei Cézanne
gemuzq”d‘a‘.'?e.mnﬂdnm:wkdmw ", = Vgl Merleay,.
onty ,41).
™ .[DJic Figuren scheinen nur unter dem Gesichtspunks ciner fortbestehenden Figuration
Monster zu sein, 'nduabefnidnmchr.nobddmnﬁein'ﬁm'Hinﬁcht betrachtey
gad'tkd;nndienzenrﬁd\mﬂdmn;woﬁmwundmin mﬁi;hitvondu 2
en llfpbe. ie sie erfiillen, von augenblicklichen denendeu@.
serzt sind.” ~ Deleuze (FB, 93). -
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der Maler mit den Gegenstinden seines Schreckens oder seines Mitgefihls identifi-
zient™ (FB, 21). Deleuze dient der Begriff des Fleisches dazu, dem Begriff des Kor-
pers zu entkommen. Das Fleisch, was Bacons Tiermenschen da von den Knochen
Bille, wird gedeutet als Wunsch, dem eigenen Korper 2u entkommen (vgl. FB, 23),
um von der Sichtbarkeit in dic Unsichtbarkeit {iberzuwechseln. Das Fleisch hat
damit auch cine ‘spirituelle’ Bedeutung und weist — mit der Abkehr von der Einheit
mit dem Korper — cher in Richtung des ‘Leib’-Begriff bei Maurice Merleau-Ponty.”

Das “Fleisch™ ist auch bei Bacon nicht einfach das Objekr einer Deformation,
wie Deleuze immer wiederholt, sondern seine Verformung ist Ausdruck seiner ‘Be-
seclung’ von innen. Die Krifte, die bei Bacon wirken, zeugen nicht von ciner Ge-
walt von AuBen, sondern sind Indiz fiir cine Gewalt von innen. Diese Gewalt arti-
kuliere sich als Fliehkraft, die auf ein Unwahrnehmbar-Werden, ein Amorph-
Werden des Eigenen und den Zusammenschluf mit den Kriften der Umgebung
abzielt. Die Reversibilitit, die bei Merleau-Ponty den chair definiert, .wirke ebenso
in anderen Feldern, sie wirke dort unvergleichlich behender und ve i-
schen den Leibern Verbindungen zu kniipfen, die diesmal den Kreis des Sichtbaren
nicht nur erweitern, sondern ihn endgilltig liberschreiten® (SEU, 189).

Exzesse des Fleisches wie der Sprache

Als Beispiel nennt der franzisische Phinomenologe das, was auch Deleuze = mit
Bacon - als malerische Oberschreirung anfuhre’”: den lautlosen, den gemalten Schrei.
Ein Schrei, der zugleich einen Blick in den cten Rachen und auf dessen rosa-
farbenes Fleisch erlaubt. Als Sujet der Malerei gilt er als Uberschreitung der Mittel
der Malerei hin auf die Darstellung von etwas nicht genuin Sichtbarem. .Bacon
gelingt das Malen des Schreis, weil er die Sichtbarkeit des Schreis — den wie einen
diisteren Schlund gedffneten Mund - auf unsichtbare Krifte bezieht, die nur noch
die der Zukunft sind [...). Innozenz X. schreit, aber er schreit eben hinter cinem
Vorhang, nicht nur wie jemand, der nicht mehr geschen werden kann, sondern wie
einer, der nichr sieht, der nichts mehr sehen kann, der nur noch die Funktion hat,

" Bei lerzterem ist la chair de la Gestalt”™ (V&, 259), ist das Fleisch der Figur dasjenige, was
seiner T it", seinem ..Einkc:mmdn in eine “Welt™ (S&U, 263) enup;‘i‘czz. E Bei-
spiel nennt Merleau-Ponry die Kornigheit der Farbe, .dieses gewisse Frwas, das den Umiri
belebe oder — in Michottes Erfahrungen — das Rechteck beseelt und zum ‘Kriechen
bringt.”* — Metleau-Ponty (SS&U, 263). ; -

™ "Fleisch’ als Name fiir die .Generalitit des Empfindbaren an sich® (S&U, 183), cine der
.abenteuerlichen uenzen, die sich ¢ . wenn man das Schen ernst nimmt/und
s befrage” (ibid., 184), ¢in .dmu ' (ibid., 183), das als Kreiskwf ,dies
Einrollen des Sichtbaren ins Si < (ibid., 185) in Gang hilt und damic die Sichtbar-

keit der Welt ebenso verbiirgt wie meine ichkeit, diese Welt auch zu schen. (Es ist

der “strukturale’” Ort Merleau-Pontys, wo sich das Chiasma, das Sichiiberkreuzen von Ei-
un?;'dimlt ercignet.) Dicses ‘Fleisch’ ist nicht materiell

genem und anderem, Ich
nicht substantiell, un‘:::g und ichbar cinem ‘inkarnierten Prinzip’ oder cinem ein-
hilllenden und mediatisierenden ¢', das seinen , Seinsstil dort einfihrt, wo

in Teil davon zu finden ist.” - Merleau-Poaty (SEU, 184).

?JIIG’ mein:‘n“l siluosokhc.‘c{ic nirgends hingehen und im anderen Leib
nicht einmal ihr undodcr ihmdA.r:h«rpmme&:ﬁndcm dd:nnd “Mdcs
Gesichtes, viele Gest vor allem ds ms«;@m Kehle un-
ds.dutl;died«Sc:\nuiuMdieSthnnemebn.'- gl- Merleau-Ponty (SSU, 189).
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jene Krifte des Unsichtbaren sichtbar zu machen, die ihn schreien machen, jene Mich-
te der Zukunft® (FB, 41) [Herv. M. S.).

Abb. Nr. 4 Francis Bacon, Head VI (1949), Ol auf Leinwand
Diese Wendung kiindigt viererlei an:

- das Verschicben des Blickwinkels: Wir verstehen Innozenz eher 'von innen’
als von ‘auBlen’; wir miissen mit den Figuren die Rollen tauschen, um Affek-
te empfinden zu kénnen.

- Alles, was man auf diesen Bildern siche, ist iberhaupt erst im Begriff, sichtbay
zu werden. Wit schen die .spiirbare Kraft des Schreis® und zugleich die
wnicht-spirbare Kraft dessen, was schreien macht™ (ibid.), dic Wirkung un-
sichtbarer Krifte als das ‘pikturale Faktum' des Schreis.

- Kriifte sind damit — wie schon im Foscasule-Buch — Wirkungen, die ihre ei-
gene Ursache sind, Wirkungen, dic ihrerscits Empfinger von Wirkungen
und Ausléser anderer Witkungen sind. Actio und reactio gehren auch im
philosophischen Kraftbegriff untrennbar zusammen. Krifte sind immer
schon gekoppelt und verkoppelt, doch sind ihre Konjunktionen instabil,

- Zulerzt liefert auch Deleuzes Interpretation der Schreis von Innozenz X. ej-
nen Hinweis auf jene ‘Urszene’, die der Philosoph jene nicht genuin sichtba-
re Krifte verantwortlich mache: Zeidichkeic, in diesem Fall die Erwartung al]
dessen, was noch niche, aber eines Tages sichtbar sein wird.

Was bedeutet die Vorstellung, dafl Innozenz X. angesichts des Unsichtbaren schreiy,
angesichts der unsichtbaren Krifte, die ihn immobil machen™, auf pikturaler Ebene?

* In seinem Aufsaez dber Lukrez findet Deleuze, wie wir en haben, bereits in der epj.
kureischen Theorie eine “Ableitung’ des Schreis aus den Ticfen des Korpers, die auf Bacong
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Der Mund (und/oder Anus) erscheint im Schrei als “offene Arterie’ des Kérpers, als
Ort, an dem das Fleisch von den Knochen fille und entweichen kann.” Den Figu-
ren trite das Fleisch buchstablich ‘aus den Adern’, so wie der Schrei auf dem Bild all
das zu versammeln scheint, weshalb man iiberhaupt schreien méchte: Angst, Ohn-
macht, Furcht, Hoffnungslosigkeit, vielleicht das Schreien um Hilfe, Warten auf
Rettung? Diese zuletzt genannte Interpretationslinie schneidet Deleuze ab, wenn er
sagt, der Papst - Stellvertreter Gottes auf Erden (nach dem Tod Gottes) — schreie
bei Bacon wirklich um sein Leben (vgl. FB, 41), ohne Aussicht auf Rettung.

Der Papst befindet sich im Mittelpunkt von ganz verschiedenen Kriften, die an
ihm zerren. Seine Stellvertreterrolle wird thm dabei bei Bacon zum Verhingnis,
denn sic zeige fur alle Kritiker der Reprisentation nattirdich die Unméglichkeit, fir
etwas anderes zu stehen, unter Durchstreichung der cigenen Priisenz. Die Prisenz
all der da lauernden Ereignisse, die nicht einmal vom Oberhaupt der Christenheit
beherrschbar sind. Gibt es etwas Unbeherrschteres als den Schrei, der die rasende
Ohnmacht des Papstes zum Inhalt hae?

Die Serie der schreienden Pipste zeugt damit weniger von der Gérdichkeir als
von der Menschlichkeit der ‘mit scinem Tier verwachsenen’ empirisch-trans-
zendentalen Doublette, zeigt die Ununterscheidbarkeit zwischen Mensch und Tier
im Leiden (vgl. FB, 20). Wesen, dic mit ihren Schreien zugleich dem cigenen Kor-
per und der Schwerkraft zu entkommen versuchen (vgl. FB, 23): .Bacons Schrei ist
dic Prozedur, mit der der Kirper insgesamt durch den Mund entweicht. All die
Triebkrifte des Korpers” (FB, 17), un si funeste désir." Deleuze entdecke bei Bacon
cine rechte .Akrobatik des Fleisches® (FB, 20) und verbindet diese mit der Bedeu-
tung des Sturzes. Wenn die Figur aus dem Figurativen ins Figurale stiirzen soll,
wenn die Korper organlos und it intensiv und unermeBlich werden sollen, £ille
passend hierzu (auf den Gemilden) das Fleisch der Menschen von den Knochen, ein
Sfactum brutum der Bilder Bacons. wie Deleuze im AnschluB an David Sylvester sagt.

Gemilde zutreffen kannte: Tone, Gertche und Geschmack verweisen nach epikureischem
Verstindnis auf ‘Tiefenemissionen des Kérpers', Formen und Farben hingegen auf Ober-
flichenbilder. Dic Tiefengeriusche werden zu Stimmen, die sich durch ldchrige Oberfli-
chen wie den Mund hindurch einen Weg in dic Freiheit bahnen, wihrend sich Lukrezens
Simulacren direkr von der Oberfliche (vgl. LS, 333). Die Wahrnehmung eines
jeden Objekes ist in diesem Sinne abhingig von den Tiefenemissionen und den O -
chenbildern, die sich in unterschiedlicher Euanz ;F:m:nm durch eine ‘Luftsiule’ - von
ihren Kérpern abheben und sic umspielen. Sie sind so etwas wie der Beginn des Aufls-
sungsprozesses eines Ko und %Hw auf die spitere — tr. ierte = Re-
kompasition desselben. Die entspe Beschreibung von Bacoas Bildern erinnert bei
Deleuze an diesen epikureischen Sachverhalt und legt die Verm nahe, daf Bacon
scinen der Oberfliche verhafteten Bildern mit der Wiederentdeckung des Schreis als male-
risches Sujet, die ihnen komplementire Tiefendimension zur Seite stellr.

" _Ich war immer schon sehr berithre von Bildern, die mit Schlachthiusern und Fleisch zu
tun haben. Fiir mich gehéren sie sehr stark zu dem ganzen Thema der Kreuzigung. [..)
Wir wisten es natiitlich niche, aber auf diesen Aufnahmen sichr es 50 aus, als ob die Tiere
sich villig bewuflt daritber seien, was ithnen bevorsteht. Sie tun alles, um zu entkommen.
Ich glaube, diese Bilder verdeutlichen cine Situation, die filr mich der Realivit der Kreuzi-

sehr, sehr nahe kommt.* ~ Vgl Sylvester/Bacon (G, 25).

" Im Text .Un si funeste désir® (1963) — der Saz selbst ist ein Zitac aus Allan Poes
Erzihlung . The Perloined Letter™ — schreibe Klossowski: ,Es gibt nichts Vi res als die
Exxesse & Fleisches |[...). Dic bestindig wiederholte Beschreibung des fleischlichen Aktes

bezeugt nicht nur die Uberschrei sie selbst ist eine Oberschrestung der Sprache durch

die Sprache® (Klossowski 1963, 126 £, zit. nach LS, 342).
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Neuerlich erscheint das Tier-Werden als Inbegriff der Sehnsucht nach Vercinigung
des Geistes mit der materiellen Strukeur. Alles stiirze bei Bacon dieser tidlichen
Vercinigung zu. Nur das Licheln (das Andere des Schreies) wird den Sturz wie
Carrolls grinsende Katze ~ iiberleben, es ist cin hysterisches Grinsen, Ankiindigung
der Deterritorialisicrung des Kérpers zugunsten eines nie gehdren Rhythmus, der
Ausdruck der Koexistenz divergierender Bewegungen im Gemalde ist.

Kritisch sci angemerke: Im Zuge dieser Interpretation tibersicht man leicht De-
leuzes Entscheidung, die Frage nach dem Sein oder Nichtsein cines Bildes niemals
an das faktische Ausgangsmaterial (Leinwand oder Zelluloid usf.) zu koppeln, son-
dern immer an das, was das Bild wie zeigt. Es geht also um Form und Inhale auf der
Ebene des Bildgeschehens, nicht auf der Ebene des Bildmarerials. Damit ist augleich
cine Schwiche bezeichnet: Indem er sich auf keine Debatten iiber dic ‘Ontologic’
des Bildes im allgemeinen cinlit, bleibt die Entscheidung, ob etwas ein Bild ist
oder nicht, so lange offen, bis Deleuze seine Exegesen iiber das ‘Ereignis’ des Bildes
abgeschlossen hat. Zugleich ist der Philosoph keineswegs offen darin, wie so ein
Ereignis auf den Bildbetrachter zu wirken habe, was dazu fihrt, daf die Bilder
Gefahr laufen, auf ein  Allgemeines (der Sichtbarmachung von Kriften)
zurlickgefithre zu werden, welches dic avisicrie Singularitit neuerlich verdeckr. Eine
genauere Analyse der Ercignisbegriffs auf der Ebene von Bildern scheint damie
vonniiten, sollen die oben genannten Beflirchtungen der Vercinnahmung entkrifrer

werden,

Was ist eine Sensation?

Schon am Titel des Buches lit sich erkennen, unter welchem Namen Deleuze den
Bildbegriff an einen Ereignisbegriff zu binden versucht: den der Sensation (sensati.
on), der die Wirkungen der unsichtbaren Kriftediagramms der baconschen Bilder
rusammenfaBe. Deleuze behauptet, daf alle Figuren bei Bacon iiber cine multisen-
soriclle, rhythmische Gestalt verfiigen, dag sie .dic auf dic Sensation bezogene sinn-
liche Form [seien, welche) unmittelbar auf das Nervensystem® (FB, 27) cinwirken,
Dic Figuren bei Bacon sind lesbar als gestaligewordene Empfindungen wic etwa der
Miidigkeit, der Langweile, aber auch des Schmerzes, der Lust usf. (vgl FB, 41),
Sensation ist demnach - frei nach Cézanne - dasjene Ereignis, was dic (wenn
auch nur tempociie) Einheit von Empfundenem und Empfindendem verbiirgen sol,
Mit dem Begriff — zumeist mit ‘Empfindung’ oder ‘Sinneseindruck’ ibersetze, ver-
weist Deleuze - diesmal explizit - auf die Phidnomenologie der Wabrnebmung (1945).
Wie Merleau-Ponty bricht Deleuze mit der Vorstellung, da man das Empfinden
distinguicrt wie die Fauna cines fernen Landes™ beschreiben kénne, ,ohne i nd
daran zu denken, daB er [der Philosoph] ja selber wahmimme, [...) und die
Wahrehmung, so wic er sic selbst erlebe, all das, was er von der Wahrnehm
sagt, in Frage seelle® (PAdW, 245), wie etwa die klare Zuweisung von empfindendem
Subjckt und empfundenem Objekt. Sinneserfahrung wird von Merleau-Ponty )¢
cine ,urspringliche Seinsberithrung, als Obernahme einer vom Sinnlichen selbsy
angezeigten Weise des Existierens durch das empfindende Subjekt, als Koexisteny,
von Empfindendem und sinnlich Empfundenem” (ibid., 259) gedeutet, welche ung
den Kontakt mit der Welt und uns selbst eréffner. Wie Merleau-Ponty mit
auf die medizinische Forschung darzulegen versuch, spiclt sich das Empfinden als
syniisthetisches, als Syntheseleistung dessen, was wir Wahmehmung nennen, po,
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bzw. jenseits den Sinnen ab. Es findet weder in cinem klar definierbaren Su!}idﬂ
statt, noch ist es identisch mit den ‘Informationen” unserer Sinnesorganc, dic ~ ;ede:
fir sich - einem anderen Synthesetypus, ciner anderen Gegenwirtigungsweise
(ibid., 263) verpflichtet ist:

‘Ei segenstand sehend, * de’ ich stets, daft da noch etwas jenseits des akuuell Ge-
m: ist, und ldlid’ll allcincmnuritctcs sichthares Scin, sondern ferner noch berithrba-
tes, durch das Gehor erfaBbares Sein, und nicht allein sinnliches Scin, sondern darfiber
hinaus cine Ticfe des Gegenstandes, die keinerlei sinnliche Aufnahme je 2u erschispfen
vermag, (Metleau-Ponty, PAIW, 254)

Vielmehr handelt es sich beim Empfinden um eine einmalige Konjunktion aus
Empfindendem und Empfundenen l:md ist. damit Ausdruck ciner .individuellen
Geschichte®. Es geht dabei um cinen Proze8 des Sich-Verwandelns und Amverwan-
delns, den Merleau-Ponty mehrfach als ‘Kommunion® (ibid., 249, 251) bezeichnet.
Was im Katholizismus das ‘In-cins-Werdens' der Gemeinde ~ durch das MeRopfer -
mit dem Leib und Blur Christi meint, sikularisiert Merleau-Ponty in (;est?lt der
Empfindung ganz unsensationell als ,allercinfachste Wahrnehmung”, dic sich als
Modalitit der Existenz nicht von ihrem ,Untergrund lasen [kann), der lerztlich dic
ist™ (ibid., 282).
wcll)‘ic Félgcn diese)t Siche fir die Philosophie sind offenkundig: Merlcau-Ponty
lehnt ~ wie spiter Deleuze — eine statische Sub}ckt-Obiek(-Dicho}on\lc. cine rigide
Form-Inhalt-Unterscheidung nicht nur de facro als phiinomenologisch unbegriindet,
sondern auch de jure ab. Man miisse nicht gleich die Metaphysik bemihen, um die
Phinomene zu erkliren, die das Vermdgen eines cinzelnen Sinnes dbersteigen und
sich als Synergic-Effckee durchaus mit den schon bekannten Groen erfassen lassen.
Ein Aspekr, die sich von dieser Art, die Empfindung zu denken, ableiten L,
scheint dabei fiir Deleuze von besonderer Bedeutung zu sein: Sie spiclt sich ,am
Rande meines personalen Lebens und meiner eigentlichen Akre® (ibid., 253) ab und
birgt damit den Keim von Entpersénlichung in sich. Wollte man dies ~ wie es De-
leuze/Guartari in Mille Plateawx (1980) getan haben — Lin aller Strenge zum Aus-
druck bringen” (ibid.), miifte es heifen, ,daB man in mic .wahmlmmt, nicht, daB
ich wahmcfme. Jede Empfindung trige in sich den Keim eines .Tnumu.und ciner
Entpersonlichung: wir erleben es an dem Betiubungszustand, in den wir geraten,
wenn wir uns ginzlich einem Empfinden iiberlassen” (M. 253)_ [sic]. Dic Ent-
persdnlichung des Empfindens hinge bei Merleau-Ponty mit zwei Uberlegungen
zusammen. Sie ist zum einen cine Konsequenz aus der faktischen Multisensualitit
des Menschen, die uns Wahrnehmung zwar de facto als synkretistische Erfahrung
licfert, de jure aber aus vielen einzelnen, nicht aufeinander reduziblen Sinneswelten
besteht. Durch die Empfindung erfasse ich .das Leben meiner Augen, meiner Hin-
de, meiner Ohren, die ebensoviele natiidiche Ich sind” (ibid., 253 £.). Zum anderen
hat sie ihren Rechtsgrund in der Natur der Empfindung selbst, sofern man sie in
ihrer Einmaligkeit und Unvorhersehbarkeit zu den ‘vorpersonalen” und damit all-
gemeinen ‘Horizonten® (vgl. ibid., 253) des menschlichen Lebens 23hle. Der Emp-
findungsbegriff Merleau-Pontys reicht hier an den Ereignis-Begriff Blanchots heran,
auf den sich Deleuze an anderer Stelle stiitzt.” Wie ist das zu verstehen?

N

" Vgl den Exkurs ,Dic Exfahrung der Unerfahrbarkeit des Todes bei Blanchot®,in: Mirjam
S e Gills Delow i Wnbrland: Zzis- o Eveignispbilopbie, Mdnchen: Fink, 2003.
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Man kénnte - im Vorgriff Roland Barthes' Bemerkungen zur Photographic sagen —
es geht dabei um cin Subjekr, das im Begrift ist, die Ordnung zu wechseln und
Objeke zu werden.” Die unmerklichen Austausch- und Werdensprozesse, die Sub-
jekte zu Objekten werden lassen (and vice versa). lassen sich mit keiner noch s0
genauen Beobachtung synchronisicren. Man kann nicht beides haben, wenn man das
cine oder das andere im Begriff ist zu werden. Die Frage, die uns im folgenden be-
schiftigen soll, zielt auf eine bislang vernachlissigte Kraft aus dem Reservoir des
Unsichibaren, Anonymen und Vorpersonalen: die Kraft der Zeit.

Was macht das Bild mit der Zeis, was die Zeit mit dem Bild?

Im achten Kapitel, das mit .Die Krifte malen® iiberschrieben ist, ibersetzt Deleuze
den Wunsch Klees, Unsichtbares sichibar zu machen, wie folgt: .[D]ie Zeit, die
unhdrbar und unsichtbar ist — wic [ift sich die Zeit malen oder harbar machen®"
(FB, 39) Neuerlich ist Zeit Inbegrifl ciner weder sicht- noch harbaren Kraft, die in
den Kiinsten eingefangen und versinnlicht wird. Sie prigt sich unterschiedlich aus:

(1) Aonischichronologisch: In Bacons Bildern spiirt Deleuze den schon in Logik des
Sinns gemachten Unterschied zwischen einer unermeflichen, donischen
Zeitlichkeit” und ciner finiten, chronologischen Form auf. Die Art und Wei-
se. wie hier Elemente aus Bacons Gemiilden in die Darstellung dieses beson-
deren Zeitkonzepts verwickelt werden, erscheint bemiiht und unergiebig,

(2)  Hysterische Gegemwars: Viclversprechender ist hingegen die Ausdeutun von
Gegenwart als hysterische, exzessive Gegenwart (vgl. FB, 36), in der die
‘anderen” Modi der Zeit _allzu gegenwirtig™ (FB, 35) [Herv. M. S.] sind:

Vergangenes (‘Stets-zu-spit’) und Zukinftiges (‘'Schon-hier') befinden sich
in cinem Konkurrenzverhiltnis mit dem Jerzt', verunmiglichen ihre
distanzierte Rezeption oder gar Reprisentation (als Erinnerung  oder

Erwartung). Die virtuelken Zeiten mischen sich damit ihrerseits als reine
Prasenzen in das Zeitempfinden und verunmaglichen eine qualitative
Gegenwarnserfahrung.

" So iuBert sich dic D trukeur des Ercignisses (vom Typus Geburt/Tod) bei B
darin. daB die cine, mSubick: n w-ar?gt Seite, ¢in gst»jtkt-“’/clden in Ganshnsf-‘?
[l)anr;;kmlmuﬁ dnl:cignis (der Geburt) immer schon n:;tg(ﬁmdm haben, damie o5
abstrake, allgemein, logisch — fortan vorausgesctzt werden kann, als Bedingung der
lichkeit (menschlicher) Erfahrung. Andererseits sorgt die andere, dem Obyfl‘:( f“ﬂ'Wanz
Scite, dafiir, dafl genau dieses Subjekt von der Verwirklichung des Ereignisses (des Todes)
~ als konkrete, tatsichliche, personale Erfahrung - immer ausgespart bleiben mug, sofern
es seinen Subjckestatus mit Erfolg behaupren \:ﬁl Sartre teilt mit Merleau-Ponty die Auf-
fassung, daft unser eigener Tod anferhalb unserer Erfahrung liegr. Also missen wir
Heidegger schlieflen, da8 der Tod keineswegs meine eigene Maglichkeit, sondern 'im
tingentes Faktwm ist, das mir als solches grundsicalich entgeh [...). Ich kann meinen Tod
weder entdecken noch erwarten, noch eins Haltung ihm gegeniiber einnehmen [..); er
schicht uns von drauflen und verwandelt uns in Drauflen.” — Sartre, Das Seim e
Nichts, Versuch einer phinomenclogizchen Ontologie (L Erve er le néant. Exsais d'on 1
hénoménologique, Paris: Gallimard, 1943), hg. v. T. Konig. libers. v. H. Schneberg 4,

3 \/’;lni&Hl:; u\lrs::;::\*ll(.kl')95. S. 937 (frz. 5. 630). r

gl Xap. V. dber Logik des Sinns, in: Mitjam Schaub, Gilles Delenze im Wunderlgpng
Zeit- als Eresgnispivilosophse, Mnchen: Fink. 2003,
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Die deformierten, polychromatischen Korper Bacons befinden sich meist inmitten
von abstrakten, monochromen Flichen (Teppich, Bett oder Halbrund), f“f denen ~
fast transparent — quadratische Geriiste die Figuren wie in Kifigen aufziumen und
gefangenhalten. Die monochromatischen, abstrakt behandelten Fllchcq blldc'n mit
den polychromatischen - teils konkreten, teils abstrakten ~ Korpern niche cinfach
cine Antithese, sondem cin Konjunktionspaar, welches dic zwei Extreme, dnc. ganze
Méglichkeitsbreite der Farbbehandlung abdeckt. Auch die geometrischen Gerilste
und dic verwischten Zonen der Korper erscheinen wie die .‘lu&mcn.'emzndfr bc:
dingenden Pole cines denkbaren Umgangs mit der Kontur ciner gezeigien Figur.
Es scheint, als wolle Bacon auf jedem Bild das gesamte Spektrum der Malerei -
farblich, formlich, konzeptuell — ausschipfen. Wie ist vor diesem l‘llnl('ltg:\lt'!d De-
leuzes Behauptung zu verstehen, daR bei Bacon .cine groBe Kraft der Zeit" sichtbar
wird?" Mit welchem 'Bild von der Zeit' machen Bacons Bilder bekannt?

Im augenfilligen Kontrast aus monochromatischem Bildgnmd \’md pt:lyfh‘rom.ct
Figur — wie in der ,Variation von Textur und Farbe auf einem Kérper” (ibid) in
Three studies of the male back (1970) - entdeckt Deleuze eine .zeitliche Variation,
dic auf cine Zehntelsekunde eingestelle ist” (ibid.). Wie ist das zu verstehen?

Abb. Nr. 5 Francis Bacon, Three srudies of the male back (1970), Ol auf Leinward

Die chromatischen Minimalabstufungen der Farben, verstirke dur_ch den ch\scl
von abstrakter und figuraler Bildbehandlung, deutet Deleuze als cine Art “zeitliche

" Es dem Maler darum, scine Figuren jedem méglichen Abbildcharakter tu entriicken
sic so berhaupt erst zu cincm.sBild 2 machen, das sich selbst geniige (vgl. FB, 9):
Jch b dicse Rahmung, um die Figur hervorzuheben ~ aus keinem anderen Grund.
[...] Ich verkleinere die Mafle der Leinwand, indem ich diese Rechtecke cinzeichne, dic dic
Figur verdichten. Einfach, um sie besser zu sehen” (G, 23) [Herv. M. $.]1. Und das, was da
cinfach besser zu sehen scin soll, interpretiert Deleuze als das ‘Figurale’. Das Figurale b;—
acichnet den Prozef der Figurwerdung, bedeutet zusehen, wie eine Figur bei Bacon n:;“
genau in dem Mafle, indem es gelingt, Bewegung in gie einzuschleusen und diese wi
ihr entgleiten zu lassen. : ,

? 3%¢khu $nius ist nicht faszrinicrt durch dieses AuBerste der Malerei, durch diesen
Appell, durch den die Zeit aus den Fugen gerae? Dies ist der Augenblick der Besitzergrei-
fung der Welt. Kénarte die Malerei noch wrirerghtn. so wilrde der aite Franz Hals 2um
Gott.” — Malraux, Povhologie der Kunst I, die kiinstlerische Gestaltung (La création artisti-
que), Hamburg, 1958, S. 150.
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Verlaufsform’, als ciner .Chronochromarik des Korpers® (ibid.).” Was iinderr sich
beim Ubergang des Begriffs aus der Musik in das Medium einer als zeitliche Ver-
laufsform titulierten Malerei? Deleuze spielt mit der malerischen Herkunft des

riffs ‘Chroma’ (Farbe) und koppelt dic Abstufung der Farbe (bei Bacon) zugleich
mit dem zeitlichen Index, wic das Prifix ‘Chromo-"verrit. Deleuze sucht nach einem
zeitlichen Aquivalent zu Halbronschritten des Musikers auf der Palette des Malers.
Gibt es zwischen zwei Farben eine dhnlich festzulegende kleinsmagliche Differens”
Die ‘kleinste Einheit’, die Deleuze in der Farbe ausgedriicke schen mischte, ist moti-
viert durch die Winzigkeit einer Zehntelsekunde, welche ihr Verstreichen durch die
Verinderung ciner Farbnuance anzeigr, als losten sich unendlich viele ‘diinne’
Hiutchen, Lukrezens Simulacren gleich, in unendlich kurzer Zeit von der Kérper-
oberfliche und beginnen nun zu verstrémen.*

Die von Deleuze beschriebene Versuch, die Farbnuancierung so fein und stetig
forzuschreiben, wic cine tickende Uhr Sekunden verstreichen Lifle, shnele in seinen
Effckten (2. B. der Deformation der Gesichter durch Farbverwischungen) der
Zeitphotographie’, wie sie - als Zielbildphotographie ~ im Hundert-Meter-Lauf zur
exakten Bestimmung des Siegers von Lorenzo Del Riccio erstmals verwendet wurde.
Del Riccio verwendete fur die Phase des Zieleinlaufs cinen Photoapparat ohne
Verschlulblende. Der Film in der auf cinem Stativ montierten Photokamera wird
dabei kontinuierlich an der Belichtungssffnung vorbeigespult und so belichter. Er
zeige schlieBlich eher die zeitliche Verlaufsform der Bewegung der Liufer, als daf
die Liufer in cinem Momentbild abgebilder wiirden. Beim normalen Verfahren ist
es umgekehrr: Das Geschehen wird nur fiir den Bruchteile einer Seckunde lang be-
lichtet und anschlieBend weitertransportiert. Der Transport selbst passicre zwischen
dem SchieBen zweiter Photos und ist niemals Inhalt des Photos selbst. &

Bei der Zielbildphotographic hingegen wird das Weiterrollen des Films selbst auf
dem Photwo festgehalten. Bewegung wird als Differential ciner doppelten zeitlichen
Verlaufsform ins Bild gesetze, denn dic beiden hierfiir relevanten Objcktbewegup.

gen - dic des Liufers und die des Films ~ neutralisieren sich annihernd, aber ehen

-

nur annihernd. Was auf dem Abzug sichtbar ist, ist die minimale Differenz %"‘nﬂ?

diesen beiden Bewegungen. Wihrend die Ziellinie, in deren exakter Verlin &';
Kamera steht und sich iiber die ganze Bildbreite erstrecke, verteilen sich die Liufer

* Chromarik ist ein Terminus aus der Musik und bezeichnet die Verinderung der o

Grundedine durch V.

ist, daf die Abfolge der Halbronschritte in ihrer ‘natiirlichen’ Ordnung erfolgr, 5o

i iche Abstand zwischen zwei Tonen zur AufRih komme, dk'.

kleinste differenticlle Einheit des Instruments so horbar wird, als ‘Nullmeridian®, BQ’
N B:nhmaﬂcamdamllﬂﬂkbmtomlmmﬂ'ﬂm. "
| .; ’uk ihnDe.l e och uleli'nmdel'mhalAl%tl;'éditchMadi ét‘.zbvcv:il:u die
sich stark n, noch a ten, liBe sich zwar in Shalich klaren 5
lenlingen Mrﬁcg‘:e die Tonwellen, die einem Halbtonschrite auf dem i wd'
machen, ist allerdings — wie Ernst nachgewiesen hat (vgl.

4 nicht inander unterscheiden, zwei akustische Si hi :
m) tgidn \milimu«gcmuc[n] Vuz'::onen da:(b:s:skahnm P
in Szene wiederum driicken in der F ansonsten, o -
sichtbare lkmbtwm aus. Die o romatische .Behandhu d:gr‘gigur mit ‘lll\-f
chenen Tonen” (ibid.) deuter Deleuze den Ehrgeiz Bacons, zeitlich durch B veile
von Sekunden abgestufte Bewegungen sichtbar zu machen,

um cinen Halbton nach oben (bzw. nach unten). W; :

- aus-
Péppel 1988, 3 5
wel fein :g:pdgl So kinnen wir jenseits von zwblf Metern mW mizp'al::

der - _
25 V.dﬁ_ “F’md von Bacon demnach in seinem Umgang mie ng}.
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auf dem Bild unterschiedlich zusammengedriings oder gedehnt. Det optische Effeke
ist also exakt jener, den wir von Bacons Bildern her kennen: Die Ktsrper cmhelor:ie::
deformiert, breiter und schmaler, je nachdem, ob sic sich ctwas hngsa.mernh
schoeller als der Rollfilm selbst bewegen.” Obwohl Deleuze diesen Zusamme ' ang
2u diesem alten Verfahren der Ziclphotographie so nicht herstellt, liegt seine nmfe‘;
pretation der Chronochromarik (FB, 34) auf dessen Linic. Pcldc Verfahren rul
cinen vergleichbaren optischen Effekt hervor und zcigen Zeit als Deformation eines
noch nicht deformierten Korpers.

Hysterie: Zeit obne Gegenwart

i i i i i formation
Zwei Krankheiten arbeiten wie wenig andere an der systematischen Deformatic
des Zeitempfindens: Dic im Anti-Odipus verhandelte Schizophrenic d‘il:d dic im
Bacon-Buch wichtig werdende Hysterie. Interessanterweise kennt auch die khsmhcd facks
Logik dic Figur des hysseron/proteron. Um nichts anderes geht es auch bei “;ichn'l
schen Form der Hysterie. Gegenwart ist im Bacon-Buch fiir Deleuze das, was s ‘:r;’
Bergsons Philosophie schon anktindigte, nimlich die grifiemigliche Kmmkn:ud”
dessen, was sich je ereignet hat und sich je ereignen wird: Gegenwart, Gegenwar .(F =
ist das erste Wort, das einem vor einem Gemilde Bacons in den Sinn lto‘mml:l d
35). Allein schon die Wiederholung des Begriffs verweist auf das, was im amle
der Gegenwart geschchen wird, wenn Deleuze sie als Jhysterisch® (ibid.) deutet. n:
Zentrum der Hysterie stche dic Uberflutung des cigenen wic fremden Korpers I::
Bildern. Neuerlich sind es die Simulacren, mit denen der Kérper zu kimpfen 5
mit Bildern, dic nicht aus der gegenwirtigen Situation gewonnen sind, sondetzmn w‘is
cin theatralisches Heraufbeschwdren cines fritheren oder cines spiiteren du;u
wirken. Ein hysterisierter Korper weiff sich in Kontakt mit Vergangenem un ndg-
kiinftigem, arbeitet mit riickwirts gewandten Projektionen und vonuscbamuc ichl:
Angsten, infiziert das Gegenwirtige mit cinem Ubermafl an — fur s n
sichtbaren, nicht plausiblen - Bildern und Krlf.tcn‘.. Obwohl das gricch Ko:n byste-
rizein cin [i]ntensives Gefiithl des Mangek®, cin _|mmer-s::hon-zu-'sp'!;.'l Koo men
meint, ,zuriickbleiben, erlciden, getrennt sein von ... (vgl. Didi- rman,
1997, 305) [sic), kommt der Hysteriker immer auch ‘zu fridh’.

Der Hysteriker ist derjenige, der scine GW.MQ. flir den W::x
die Dinge und Wesen gegenwiirtig, allew sind und der jedem Ding e
Welcnmgaen Exzeff an Gegemwart ibertrige. Es gibt also kaum cinen Unmth :;v]b-
schen dem Hysteriker, dem Hysterisicrien, dem Hysterisicrenden. (FB, 35) [Herv. M. S.
i i i Deleu-
kann mit dem gleichen Recht sagen, mur der Hysteriker lebe in der von Del
ra:mjckﬁmen ereignisreichen Gegenwart, wie man sagen kann, der Hm&;
lebe Giberhaup nicht in der Gegenwart, sei et doch nicht in der Lage, die F

? i Kameras cin, cine davon fiir die Anzeige der . Heute
sw‘?u;;“é‘&umwmm«aeinmuu&r.wdq& wird aus d Ubetum_ d.nc
m dem Vergleich aller Bilder untereinander ermittedr. Nichr zufillig m:ir cszicl
Uhrenbauer Omega und Longines (oder neuerdings Swatch) geblicben, die sich

otographie (solchermafien mit der exakten Zeitmessung verschwisterr) mﬁm
E:ben. — Vgl .Bilder von der vierten Dimension: Die ographie
fesc™, in: Magazin der F.AZ., 19. 7. 1996, Heft 855, S. 14-21.

- -—
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des gcgchcm:‘n Moments, und nur des Moments, anzuerkennen. Die muldple wi
monatone _('fg‘"“'."' des Hysterikers ist damit gleichzeitig a/14.u e m:' ;r.f M;
nie gegenuirtig, p,lcnd_n:itig anwesend und sich enichend.” Anders .‘ﬁs t"“ ’lg =
der l\anhcn betroffenen Menschen wird bei Bacon .Hysterie zur K " Gengie
er: ,,h_lu dcmj.\v‘l.alrr wird die Hysterie zur Malerei® (beide £8 36) Dc‘lnm. b(c'cmw
tet nicht, dall Bacon ein Hysteriker sei, wohl aber, dal er wi.c-im‘l:a]l :il:icu-h}r‘;un

den Papstbilder, 1 3 . isi
‘ir)\ apstbilder, alle Elemente aus Veldsquez' Innozenz X, hysterisicer habe (vgl. 7B,

Abb. Nr. 6 Diego Velisquez, Papsr fnme. 1
‘ ‘ v . zenz X Abb. Nr. 7 F
{1650), Pustkarte, die Bacon als <'orlzgc diente qu(::i l’:rfml::nf‘;;)%“/'::c;(ﬁzﬂ :lﬁ‘)’;;;

Damit ist gemeint, daB alle Eleme i i
weint, “lemente von Distanzierung und (wiird
:";““;;'O"A‘UFB‘!? ben ;w[;rdcn zugunsten des Frciscucmgmn l’ris:r:;:::lct::\:c}‘:gl;
t Reprisentation™ (£B, 36). Vergangenes und Zukiinfti g i 3
Mogliches, welche dic aktuclle Wah ek € g obetiachas .
: t _ k /ahtnehmung iberlagern (od
:i;:d"}‘( im lhyucmc:;lcr:! Krankheitsbild ltbendrzg. Das (?tgﬂlv:ir:irg:r\.fi‘r:i l;jcshﬁf;n).
res Konglomerat essen, was auch noch maglich wire, als & X
i ey, N S : ¥ (/ oo
'1:;: (.:m/ rr./lbf..rl.;{. dcjr" knr:nkcn gibr es keine Maglichkeit, diese l:?l:l:fq zbnzl:tmn.
<, sowenig wic Rir dic BetrachterInnen, diese unsichtbaren Krifte ni %
;:ndcn.‘ Wenn die Malerei Bacons scheinbar entstellie Kérper zcig.l( l;a’:\.::h:vn:i q
(.nmclmng.aufh Ausdruck all jener zeitlichen Prisenzen und Modi’ sein, di "ﬂjdlw
resunden in ihrer zeitlichen Abfolge angemessen reprisentiert v‘vcrd'c(nlckat deg
Nnen

Der Augenblick in seinem i cht (ei )
1 eigenen Recht (cigenem So-Sein i
::rut"— un\l’nﬂ schon in die Vergangenheit und in dic 7ul|u:n¢ff:“ i:;ﬁ:fm“"lbh
s "“:‘l‘".‘:f"‘“gn konfmm:‘v’: hat. Dabei ‘spare” er durchaus die Diﬂacnzsz:‘dund mit
e Gegenwartserfahrung sein kiinnte. G i c -
e ey gt % - Genau sie macht sein Leiden
cht, imm leich als . au:chwo'
frih crfihre (vgl. £B8, 36) ("tr:au s_nn Folles v e syl wad
: vgl. FB, 36). G ieses In-cins-F ier i 'nm,.n
gen mundc! m_d:c Erfahrung ciner .cnmi:'c“: Glel::x:r::‘“( 't"to)mpuwrkhclxi'“ l'lmun‘;. u::
und Identifikation gleichermafien verhindert, sri e %8
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Deleuze hofft durch dicses omniprisente Einsetzen von Augen uns auf cinmal den
Bauch, das Bein, alle Glieder cinzeln spiiren lassen, so dafl die .reine Prisenz” (ibid.)
unseres eigenen Korpers kenntdich wird:

Dic Malerei ist Hysterie oder verwandelt dic Hysterie, weil sic dic Gegenwart sichtbat
mache, unmireelbar. Mit den Farben und Linien beserax sic das Auge. Aber das Auge wird
vonr ihr nich wie ein festes Organ behandelr. |...] Das Auge wird virtuell zum mehrwertigen
Qrgm. das [...] die Figur als reine Gegenwart siche. Die Malerei serze uns dberall Augen
cin, ins Ohr, in den Bauch, in die Lungen [...]. Die reine Prisenz des Korpers wird sicht-
bar werden, wihrend das Auge gleichzeitig das fir diese Gegenwart bestimmee Organ sein
wird, (FB, 36) [si)

All die in Differenz und Wiederholung und in Logik des Sinns so problematischen
Formulicrungen von der ,reinen Gegenwart®, der .reinen Prasenz” kehren hier
wieder. Allerdings erscheint ihr Sinn jetzt prizise aus einer langen und griindlichen
Rildbetrachtung zu erwachsen; die Zuschreibungen erscheinen an dieser Stelle plau-
sibel. ‘Rein’ heift hier immer, befreit zu sein von irgendwelchen reprisentativen
Aufgaben. Was also wire das, cine Gegenwart ohne Referenz, ¢ine Prisenz ohne
Bezug auf etwas anderes? Leere und zugleich endlose Gegenwart, die Tyrannci ciner
Gegenwart, dic nic vergeht und deshalb nur in Bildform ertrdglich ist (vgl. FB, 35)2
Der Kunsthistoriker Didi-Huberman beschreibr in scinem faszinierenden Buch
Erfindung der Hysterie. Die photographische Klinik von Jean-Martin Charcor (1982) -
im Jahr des Erscheinens des Bacon-Buchs — Hysterie als Theater extremer Sichtbar-
keit. Wie er anhand der photographischen Praxis der Salpétridre herausarbeitet,
besteht das Paradox der Hysteriker/innen (vor 1900 wurde Hysteric fast nur bei
Frauen diagnostiziert, was sich nach dem Ersten Weltkrieg indern sollte) darin, dafl
sic, je mehr, je deutlicher, je dramatischer sie ‘ihre Krankheit’ der Kamera zcigen,
um so effektiver verschweigen, daBl es sich hierbei um cin referenzloses Krankheits-
wie Korper-Bild handelt, das alle Attribute jener ‘reinen Prisenz’ und ‘reiner Gegen-
wart’ besitzt, die Deleuze fir Bacons Gemilde geltend mache. Sind dic Hysteri-
kerlinnen also, wic oft vermutet, Simulant/inn/en oder Opfer der ihnen entstr-
menden und sich ihrer bemichtigenden Simulacren? Oder kehren sich bei ihnen die
Simulacren gegen die Kérper, denen sie nicht schnell genug entweichen konnten?
Der Unterschied zwischen dem Philosophen und dem Kunsthistoriker betrifft
cinzig die Frage, ob sich Hysterie primiir an den cigenen Korper (Didi-Huberman)
oder an fremde Korper richtet (Deleuze). Fir beide ist Hystetie Genuff des Simulac-
rums, das Phantasma des Ins-Bild-Riickens, Lust an der richtigen Pose, um sich in
den entsezzten Blicken der anderen frei zu fiihlen, Opferung des (eigenen) Kirpers an
das (fremde) Bild, das man von sich entwirfi (vgl. Didi-Huberman, 1997, 304). Das
Krankheitsbild Hysterie verwandelt sich in ein strukwuralistisches Exerzierfeld, auf
dem sich die Entlecrung des Signifikanten von seinem Signifikat abspielr. Didi-
Huberman begreift — wic Deleuze ~ Hysterie als .grausame Verbindung zwischen
Figuration und Zeitlichkeit (ibid., 304) [sic), wenn er ,Bilder mit ciner auBlcrordent-
lichen Prignanz” (ibid., 14) und die ‘extreme Sichtbarkeis’ (ibid., 13) [sic] des darauf
Gezeigten mit dem Phinomen hysterischer Zeitlichkeit" (ibid., 85) kurzschlicBt.
Eine Hysterikerin manipuliers Zeit, indem sie die Wiederholung des nicht wieder-
holbaren vergangenen Traumas anstrenge: Eine Hysterikerin mache in der Herauf-
beschworung ihrer Posen anschaulich, darstell- und photographierba, was sich jeder
Prisentation verweigere. Hysterische Zeitlichkeit handcle immer von der Leere
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emer zentralen Gegenwart, Unentscheidbarkeit™, vom JIn-der-Schwebe-sein®, das
sich im _Kampf um das Bild, das man sich von ‘dem’ hysterischen Korper machen
soll (alle ibid.. 282), artikulier.” Deleuze dirfte mit dieser Analyse einverstanden
scin, erkkire sie doch schr gut das “Theater der Sichtbarkeit” auf Bacons Bildern, die
oft schockierende Prasenz sciner Farben und Figuren, dic Akrobatik der Korper, die
geradezu humoristisch erinnern an die drei berithmuen Phasen der inzwischen aus
der Mode gekommenen Krankheit: pérode de clownisme, période des attitudes passio-
nelles und période de délire, wie Charcor sie fiir seine Patientinnen erfand, die diese
I'oscn tir thn, den Anstalisphotographen Paul Régnard und die Studenten immer
dienstags morgens inszenierten (vgl. ibid., Abb. 46).

\Y s <«

=
Abb. Nr. 8 Téanime. Paul Régnards Photographic von Augustine (Planche XVD, in:
lcomographie photographigue de La Salpérrire, B, 11 (1878)

Die Charakterisierung der Zeitlichkeit auf Bacons Bildern als hysterische et ffner
fir Deleuze zugleich die weiterreichende These von der Aufgabe ciner jeden Kunst

mit ihren Mitteln genau das sichebar, horbar, spiirbar zu machen, was niche immer
schon sichtbar, hiorbar splrbar ist,

Die Rolle der Photographie und die Notwendigher von Klischees

Die Verquickung von hysterischer Selbstdarstellung mit dem Medium der Malerei
ermagiicht nicht nur die Uberleitung zur cingangs gestellten Frage nach dem Bild-
begriff (Bacons und Deleuzes), sondern auch cine Hinwendung zum spiteren
Kommentar Roland Barthes zur Photographic. Jedoch verwendet Bacon Photas
keincswegs in der Manier Roland Barthes' als schiitzenswerte Abbilder des Einziga,.
tigen, Sterblichen. Da, wo dic Gemilde Bacons ‘hysterisch’ werden, sind jedoch dic

~Auflerste Manipulation der Zeit der Hysterikerin alsor Aus der Wiederholung, dem
zeitlichen Martyrium. cine beherrschbare Heraufbeschworung des Schauspiels machen, ;

derzent anschaulich darstellbar. jederzeit photographierbar.” ~ Didi-Huberman (19'9,;.
284). Diese Leere ciner zentralen Gegenwart™ (ibid., 282), die sich hinter der SXtremen
Sichtharkeit des Bildes verbirgr, charakterisiert die zeitliche Struksur iener Photographijen
dic fur den Roland Barthes der Hellen Kammer {1980) wichtig werden. 5
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Photographien, die 2u ihnen den AnlaB lieferten, eher niichtern und dokumenta-
tisch zu nennen. Bacon entdramatisiert und enchysterisiert .dl(‘ mlutus'ufp'hlc. um
seinen eigenen Bildern jenen Eindruck der Uberprisenz umu.:'h(l)atcr l}f;xllc Ul):l'-
haupe sedeihen zu kdnnen. Photographien sind fiir Bacon zunichst schlichr _...'\u.s G-
ser von Ideen™ (G, 31). Film und Photographie beeinilussen ,unsere Yomcllung
von der Erscheinung der Dinge. [...] In ncunundncunzig von l'n'unfuku Fillen h.ls!Fc
ich Photographien fiir viel interessanter als abstrakie oder I-gm!uhc M-llcfﬂ’jb.clc
haben mich immer schon gefessele™ (ibid.).” Wie aber kann es cinem M.ﬂ:r’u d:
haupt gelingen, ein Bild zu malen, das sich jenseits des l\ll:schccs bewegt? Ist .“c
Oberfiille an visuellem Material nicht hindedich? Wie es w.hcun.’l_m Bacon fiir sich
selbst einen sinnfilligen Ausweg aus dieser ()mnipmxtm. dcr. Klischees gdut;djn.
Diesen Ausweg zu beschreiben, geniige cin Blick in sein Arelier, genauer, aul den
Boden desselben.

Abb. Nr. 9 John Deakins Photographic von George Dyer in Francis Bacons Arelier (1964)

Ubersiit mit ausgerissenen Zeirungsphotos, schlcc.ht:l'l Rtpfodgkxxon.cn gm.f'icrl(xc-
milde, Photographien der engsten Freude, wird die meugbm.all :i:cscr K e :l\ccs
zum cinen dadurch bewicsen, da sie zerrissen, zertrampelt, mit Kaffee, Whiskey
und Farbe iiberschiitter sind. Zum anderen mache dic = wic durch Achtlosigheit
entstandene Versehrung — die Bilder aber auch besonders t{nd kostbar. Wenn P;:L‘un
den Klischees (Zeirungsbildern, Presscphotos, Ronigenbildern, _Auton\.ﬂcpg o108
usf) wirklich keine Beachtung schenken wiirde, wie wiirde sich thre ()m_nllpt.ucm
in scinem Atclicr erkliren? Wie tausend tote Augen liegen all diese niche rum
KunstgenuBl bestimmien Gebrauchsbilder da, Bilder, dic Bacon sclhsl‘ 50 augc:)fa‘glg
‘pebraucht’, daf am Ende wiederum das Unbezahlbare entsicht: Kunst, Unikar,
Kostbarkeit.

- i i 7 : Mori-
‘" So benuuzt Bacon 2. B. Muybridges Bewegungsstudien (z. B. The Human Figure in | i
on, 1887) wic cin 'W&innbudl'st;:t menschlichen Bewegung: cbenso K. C (ju:s I‘);c:
erschienenc Photoscric Desitioning in Radiographie (vgl. G, 31). Auch d.'“hs'}:h’: o0 =
Kinderfrau aus Eisensteins Panzerkrenzer Potemkin (vgl. G, 35) darf nic l‘hll ?] s:r'hc
Bacon anfingr, seine Variationen auf einen Schrei zu ma!cn. «In meinem 9n8) c
Dinge mit Sicherheit von Rontgenaufnahmen beeinflufle.” = Sylvester/Bacon (G, 48).



OO SFRANCIS BACON = LOGIK DER SENSATION=

Wic wird bei Bacon solch ein Bild, das kein Klischee mehr und dennoch auf dem
Nahrboden der Klischees gedichen ist, gemache? ,Geht das Bild aus einer allgemei-
nen Ennncrung an Gras hervor?™ will Sylvester angesichis der herelichen Landschaft
(1978) mit Grasnarbe cinmal wissen und Bacon antwortet ihm: .Es war cine profar-
tige Photographie von Gras, dic ich hatte, sie war zerrissen und hawe ungefihr den
Umrif, den die Grasfliche auf dem Bild hat. In dem Chaos, das bei mir herrsche,
wurde andauernd auf ihe herumgerrampelr, und als ich sie herauszog, war sic prak-
tich zerfallen. Es war gerade noch so ein Fragment von Gras ubriggeblichen™ (G,
164) [Herv. M. S.]. Im Ausstellungskatalog des Hauses der Kunst (Minchen, 1996)
wird das Bild zusammen mit der moglichen Arbeitsvorlage gezeigt: dic Schwarz-
Weil-Photographic cines Rhinozeros” im afrikanischen Savannengras, aufgenom-
men von Manus Maxwell im Jahe 1924 (vgl. 4K, 30).

Abb. Nr. 10 Marius Maxwell. Phovographic cines Rhinozeres im Savannengras (1924):
Zeivungsausnf im Besitz von Francis Bacon

Abb. Nr. 11 Francis Bacon, Landicape (1978), Ol auf Leinwand
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Genau diesen Rest eines unleserlich gewordenen Bildes braucht es. F,rx.l. wenn fmch
die billigste Reproduktion mit ciner cigenen, unvcmrchsclhargn '/.crl:all\gcschxhtc
geschlagen ist, kann Bacon mit seiner cigenen Arbeir am Bild beginnen. Bacon
bedient sich des Angebots der Photographie, nichr, um ihr Bild zu bewahren, son-
dern um sie wieder werlieren 2 konnen und unkenntich zu machen. Er fithn du:
Photos cinem neuen, sie deformierenden Gebrauch zu, wobei er darauf Mtht. dall
die Zerfallsprozesse wie natiirliche, zufiillige erscheinen, etwa, indem cr sic dem
chaotischen Milieu scines Ateliers aussetzt, in der alles zum vcr}chlsllibufcn
Gebrauchsgegenstand im Dicnst der erst noch zu malenden Bilder wird. Zuspitzt
gesage trachter Bacon — ganz physikalisch, ganz physisch — danach, die schon be-
kannten Bilder aus den Photos heraussulisen, sie 2u dekontextualisieren un(.i PN
fragmenticren, ganz so. als lieBen sich nur so die Krifte befreien, auf deren Sicht-
barwerdung es dem Maler ankommt. ) -

Bacon arbeitet sich durch die Bildklischees hindurch. Er weicht ihnen nicht aus,
versucht niche. sie zu ignoricren. Er nimme sic = im Gegentcil — mit gesteigerter
Aufmerksamkeit wahr. Seine Ablehnung, lebende Modelle im Atelier fir sich sitzen
m lassen, fiihre dazu, daR jedes gemalte Bild im Konnex mit ciner Phomgraphu:
geschaffen wird. Photographicn sind notwendige Zwischenbilder, lo__{ur/)( Zurm{:m-
shritte im Ablésungsprozefl. den der Maler vornimmi, weg von ciner ﬁgut:.m_vcn
Ansicht hin zum rein figuralen Kriftediagramm ciner Person. Sobald das Fleisch
tatsichlich ‘von den Knochen' fille, kann Bacon - der groBe Verzerrer — dlc' Energie,
die mit der Erscheinung cines Mcnschen verkniipft bleibe, nicht mehr cmfangcn.
Vielleicht, weil dieser Maler in seinen Bildern mit dem natiidichen Vcrfa]! cines
Menschen kiinstlerisch rivalisiert und ihn vorwegzunchmen uach(c(._\'crhm.cr
jedes Interesse, sobald der Tod iber das Leben obsiegt hat. (Dic‘rclauomle Bin-
dungsenergie, dic Bacon zu scinen Modellen aufbauy, ist der cigentliche Gegenstand
seiner Malerei. Sie lockert sich, sobald das wirkliche Gegeniiber cin ﬁil: alle mal
fehlt.) Wenn es aber darum gehr, Intensitéiten zu malen, dann sind diese in Bagons
Bildern immer fliichtig, im Verschwinden begriffen, Krilﬁc.. denen man 'habhah 2
werden versucht genau in dem MaBe, in dem sie sich entzichen. Mit dicsem Vor-
entscheid ist ein Gemalde weder etwas Imaginiires noch etwas Reales, viclmehr ist es
trotz sciner haptischen Prisenz im Raum eine Virnalicde, eine Enticit im Werden.



