I. EINLEITUNG
Das Sichtbare und das Saghare

Das Sichtbare ist niche sagbar, das nicht sichtbar. Entscheidend ist die Frage, die
sich anschlieft: Ist das Sichtbare devhalh sichrbar, das Saghare deshalb sagbar Warum
bleiben beide Ordaungen unserer Wirklichkeit, obgleich sic vollstiindig disjunktiv sind,
bestindig aufcinander verwiesen, gemil Wi ins berithmtem Ausspruch, da man
Uber das, was sich nicht zeigem, d. h. nicht im sichtbarmachen lasse, zu schweigen
habéUndsdmmu.MdsSagbnmzuf«hsSidubamqubldbt. um iber-
haupt etwas sagen zu kénnen?

deht.akiagcchsS:gbandelnSid\thmhinmbcr.wkdkadcmdgm
Schwanz. In seinem Buch Gber Michel Foucault erklire Gilles Delewze, dafl man das
kulturelle Primat des Sagbaren (Ténomgable) und Denkbaren niche als Depotenzierung
oder Reduktion des Sichtbaren (& virible) und Wahmehmbaren verstchen diirfe.’ Im
Gegenteil, das Sagbare besitze — wie die Uneilskraft Kants - ein Primat, weil das ,Siche-
banstineeimnGaem.schnAnmomiebuim.diesinBaiehmganonink»
renden, zur Heautonomie der Aussage setzt. Weil das Saghare den Primat besiezt, setzr
ihm das Sichtbare scine cigene Form gegeniiber, die sich bestimmen, nicht aber reduzie-
ren Bfc” (F, 72; frz. 57).

Doch kehrt Deleuze hier den kantischen Sinn der Heautonomie um. Filr ihn ist das
S@mgcudeds.wmﬁhmd«mnkhub«ﬁbuﬁdndmg&ngebmdimDn
Saghare ist sich selbst, aufgrund der Sulessivitit scines Erscheinens, immer schon ent-
riicke; wihrend das Sichtbare dasjenige st aus dem das Saghare seinen Stoff entnimme,
DnSkﬁdmrspidtdkblcdaumsdﬁpﬂidanmuﬂidtgrgmﬁba&tpmidlw
Akrualisicrung durch das Saghare. Beide Ordnungen folgen anderen Geserzen. Thre Dif.
ferenz ist zeitlicher Narur, Was Deleuze am Sichtbaren als dessen cigener GesezmiRig-
keit interessiert, ist seine zeitliche Komplexion, wekche sich in der Simuleaneitit unter-
schiedlicher ibungen zeigt.” Im Unterschied zum Sagbaren ist das
Sichtbare nicht auf sukzessive Aktualisierung angewiesen. Anders als sprachliche Zeichen
(als Konkretionen des Sagharen) sind Bilder (als Konkretionen des Sichtbaren) nicht
exoreferentiell. Alles, was an ihnen bedeutsam ist, ist auch sichtbar, unmittelbar, in all
scinen Momenten gegeben. Es gibt niemals ein Geheimnis, obgleich nichts unmittelbar
sichtbar oder direkt lesbar ist™ (£, 85). Jedes Bild ist immer schon voll, ein gesiittigres

i ;LD]it Sichtbarkeiten lbk;l:nl inegt"nibd auf die A , sie ;'nd um so irreduzibler,
sie im Vergleich zur ivatit Ausagen  e¢ine von Passivitit zu verkbrpern
. sheinen.” - Delewze (£, 71 £).
Deshalb haben awch bei Foucault ,[d)ie Orte der Sichtbarkeit [...] mic densclben Rhyth-
mus, nic dieselbe Geschichte oder dieselbe Form wie die Aussagenfelder [...). Foucault was
stets chenso fasziniert von dem, was er sah, wie von dem, was er hérte oder las, und die
Aschiologic, 50 wie er sic begriff, stelle cin audioviruelles Archiv dar™, - Deleuze (F, 72 £),
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Synm‘(&nha.wﬂ).&ndtmhdkw.die&hﬂbucmﬁnm
Mhﬁﬂ%?ﬁWﬂb%ﬁdﬂeﬁmwmaﬂ
&mhﬂnﬁp’nid\t&m&i).[...lMitmdumeJfr&ufma&Ha?m_nd
cindewnig, Die Sprache (Langage) hebe diese Freiheit a{.ba&wmu:hmumnﬁw:x
man ach auf der ‘optimaken Ebene’ des bewrachtcten Bildes befindet, Anm. M. $.] [..).
Spmdunkanmabdm&miﬂ:ﬁnhioauim&mqmmpsphnu&m-
dedmpmbaimm[...WL..].sindbakoM Zweite
s entduschen. (Barthes, SpdM, 23; 27) [Unterser. i. O, kursiv, Herv, M. S.]

Das Bild verheiflit Sinn, aber gi :hnmcmxcmanMnlptm.wdlduSinnsdbunn
cinth.xmd:mimnn:t i immer im Werden begriffen ist. Ein Bild ~ ob ge-
malt oder reproduziert — ist niemals Ausdruck cines Codes, s ist dic Variation
einer Kodifizi 'c&hnidu(ﬁcNicdukg\ugfma.Smsmd:fndn(_k-
nerierung von Systemen” (Barthes, £/sS, 158). Damit ist die Praxis des Bildes scine
cigm'l‘hmiz‘(ﬂid..IS9).EhBildquntidut.\V9hlabgrgibtsAnh8mmSpm
chen, Anbf zu Interpretationen, die immer zuriickbleiben hinter der Bedeutungsiiber-
dbmmmmoummwtm@wmsuﬂ
von Bildern ubdet: der Simultancitit verschiedener Zzithichkeiten in ein- und

Bevor wir uns weiter in die zeitlichen Ei i vonBildcmv.eniden.sﬂ—umkum
Mﬁwmm-demmwwmmy
mwsumummwmw.&ra Dw:
MMmskaﬂdwbqiﬂkhdq&umﬁaumM

Ukathdm.mmehmmewm
sich bereits im Gebrauch des Lateinischen ‘imago’ an: Es meint sowohl das Bild der (sinn-
Hdmuﬂﬂdldpa)&sdtdmlg:ktudt&&%ﬁ(dﬂ?hﬂl}uﬂdamhﬂ.&
wﬁnhh%mhndamﬁm).dsmmm.a@bw

dkSchmm&thnmbemnGmnpmmm).dsTmmblﬂ.(onw),dSTngbiﬂ
(MA&MNMW.@M(MM@Vw%
h%m@vw&bmwmwdsmm&m
Vi den Begriff (imago recentes rerum), den Gedanken und die Einbildung.

&p’b(BithhDekmmﬂcth\nmvadlmFalSnnndmduam{uldmdt
mmmurdummwmmqwm
MmmWMmf&WMthqnw
cin Film fir Deleuze gar kein Bild, sondem ein Klisohee. Positiv wird cin Bild hingegen
mww)wmmwmwwdgm
bcn.akngmdamuob&aa‘kam’duRisafmad\cnbadtp.Wuﬂda-
keisordnungen auf der Hohe seines eigenen Valbugs ist. (Diese Prozessualisierung des
Sichtbaren wiederholt die Sukzessivitit des Sagbaren, differens, d. h. ohne dessen Defizite
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7u reproduzieren, so dic Hoffnung,) Es geht hier nicht um Weisen, wie etwa ein Filmbild
durch die Projektion akrualisiert wird, sondern die Prozessualicit des Bildes meint die
Fluchdinien des Sichtbaren hin auf sein Aufen, die Kontaktaufnahme mit all dem, was
niche akruell sichtbar ist. Das Sichtbare tauscht sich mit dem Nichusichtbaren aus und
bereichert sich an thm. Jedes Bild bildet eine Potensialdifferenz zwischen den Ordnungen des
Sichtbaren und des Sagbaren aws. Die Verwiesenheit der Ordnungen aufeinander, die
beide nicht spiegelbildlich aufgebaut sind, sondern als Abweichungen voneinander ver-
stehbar werden (inkompossible Parallebwelten eben, zwischen denen eine irreduzible
Differenz besteht), fasziniert Debeuze. Prigend ist die Einsiche in die Oberschiissigkeit an
gleichzeitig Maglichem, Kompossiblen in j Bild, Konkretionen seiner Durchlissigkeit
Rir vicle unterschiedliche Tempi.

Maschine, Falte, Werden, Genese und Struktur:
Neue Decknamen fiir ein alses Thema?

Kann man so weit gehen und behaupeen, daf8 der Begriff des Bildes innerhalb des deleu-
zianischen Nachdenkens iiber Philosophic den Begriff der Zeit ablist? Und werden im
Namen des Bildes nun all jene zeitlichen Probleme verhandek, die sich bislang nicht
losen lieBen? Wer der Spur der mysteritsen .temps 3 I'éat pur®, Zeit im reinen Zu-
sand™ (PZ, dv. 52; frz. 76) im Werk von Deleuze folge, ist mit ciner Merkwitrdigkeit
konfrontiert: In den 70er Jahren kommt es plistzlich zum Verstummen der Zeitproblema-
tik. Erst zehn Jahre spiter, in den Versuchen iiber zeitlich abgestufte Farben in Francis
Bacons Gemilden kehrt dic Problematik zuriick und wird 1985 im zweiten Kinobuch
sogar titelgebend. Da zwischen 1970 und 1980 zugleich dic zentralen Werke Amti-Odipus
und Tawsend Plaeass erscheinen, bedarf diese Leerstelle einer Edkirung, Wenn Zeit im
Werk von Deleuze wirklich so zentral ist, wie in Gilles Delesze im Wunderland: Zeit- ak
WNWE&M”W.M%MMMJM
finden Lusen, in denen zeitliche Vi verhandelt werden. SchlicBlich
muf die Aussparung des Wortes Zeit nicht bedeuten, dafl das Thema selbst aus dem
Bliddeld geraten ist. Ein Woret immer auszulassen, sich mit untauglichen Metaphem
und offenkundigen Umschreibungen zu helfen, ist vielleicht die betonteste A, darauf
hinzudeuten® (Borges, £, 88) [sic]. Wenn dem so ist, miissen sich andere Begriffe finden
kssen, in denen die Reflexion auf Zeidichkeit startfinden kann. Zwei dieser Suchbegriffe
igen mit ‘Surukeur’ (in: Woran erkenns man den Struksuraliomus? 1967/1973) und
inc’ (in: Anti-Odipus 1972, Kaflea 1974, Proust und die Zeichen 1964170/73) an.
Diese Phase der Auss wire wenig interessant, wenn Deleuze nach ithrem Ende
thmNﬂmubumdd\h' 'xm‘dm&de'wwdcr'ﬁﬁﬁmﬁlﬁmm,ak
sei niches geschehen. Wichtig sind die erwihnten Suchbegriffe nur, i it die
Etwmrgcilmhndmmgnsodu Verschicbung der Thematik verknilpft. Wenn dem
Verstummen einer expliziten Erbrierung von Zeitlichkeit und ihrem ichen Wieder-
aufrauchen 1981 im Bacon-Buch, dem die beiden Kinobiicher , ein Wechsel
innerhalb der Perspekive auf Zeit zugrunde licgt, dann betrifft er die Abkehr von jenem
noch in Differenz und Wi propagierten ‘bilderlosen Denken' (pensée sans
image)” (DW, du. 215; frz. 217).
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Die sukzessionslogische, an Sprache geschulte Perspekrive wird in Richtung einer simul-
mmdnnghnanﬂdanmmnwmhobun&nnhlabtﬂhmsghmmm«
simulan, Sinn und Unsinn zugleich, je nachdem, in welcher Welt,
mmbutmuchbeﬁndngmum Befund mag voreilig wirken, i

jpus cin tiefgreifendes Mitrauen gegen all jene Vorstellungsbilder splrbar, mit
dichychmm}yuubciuc.BiHmnidmakBﬂda'(AO.”ﬂ.anugmnanbe-
freite Wiinsche » die aber nihren sich wie Leichen von Bildern. Man wiinsche
niche den Tod, aber was man wiinscht, ist tot, schon toe: Bilder" (A0, 436). Auch in den
spiteren Kinobichern wird Verachtung gegenilber den ‘toten’, klischierten Bilder der

Voestellung wie des Traumes spiirbar.

Wit keben in der Zmlisagion des Bildes? en handelt e sich um cine Zivilisation

des Klischees, in dev alle Miiche daran interessiert sind, die Bilder vor uns zu verbergen [...). An-

derenits ziclt das Bild unentwegs darauf sb, das Klischee 7u durchbrechen und sich von thm zu

befreien. Wir wissen niche genau, bis wohin ein wirkdiches Bild Ribren kann. (ZA8 36)
Godards Frage nach einem wirklichen Bild une image!) treibt Deleuze um, in schar-
hwmmmwm% i
raumacitich verstreuten, kollekaiv rezipicrbaren Bilder (Photographien, Gemilde, Film-
bﬂ&r)pn:ﬁauwdt%hdawgm inerlei Immunitit.’
Obechaupt geht Deleuze eigenwillig iber die materialen Unterschiede zwischen einzelnen
&qunﬁnwg,lhnimnﬂ:ktm.mskdmpmbcﬁmw#mg
ad@ﬂwﬂmaﬂh,m&m&iﬁe%m.hu;muh
hmkﬂmmjcmryv&nVumairlwdnmgdumAuﬂodmgsid:ximHﬁkmphk
verschrieben hat.

Zu cinem solchen auf Virtualitit gegriindeten Bildbegriff pafic auch, da Deleuze stets
dcmlmqﬁrﬂnnlaammﬂba&indﬁdnmbkiﬁ.s“WuﬂmundGmmﬁ
schlieBlich am UnbewuBten interessierr, ist das faliche Bild, was man sich von seinem
i g Lol gy ki o) S er

en nur schr ci Arten von ren und i illigr:
.Du:ieha.&swnlhatdd‘(AO,ZOO).WmndsUnbewu&ebinﬁ:mnde-
/Guarani als machine désirante angesprochen wird, dann arbeiten hier verschiedene
Begicrden und Begehrdichkeiten parallel und auch oft dysfunkrional miteinander. In
|hmn.ﬁmhiuimanuwdddm7ﬁl(mﬁmﬁummmw)—beﬂﬁmaba
von Pannen und Fehbiindungen, Stockungen, Kurzschlissen, Unterbrechungen [...)"
A0, dr. 53; frz. 50), womit die Simultanciti ie die Unsinnserzeugung
sogleich an zentraler Stelle in das ncue maschinelle System geschleust wird.' (Wunsch-
)Mnd\imnhd:mﬂhl)damund&mﬁdievounﬁduwkabupm
duzieren (vgl. AO, 43), .das Wirkliche in sich selbst [zu] konstituieren, jenseits oder un-
mﬁabduWadmwklnup’ﬂm'MO.“).DnUMﬂuwmm.

" Im Bacon-Buch herrscht angidkwwuwy\]d- soll, dic Leinwand

von den Klischees der kulturellen Inbilder um wirklich Godards Formel ge-
:Emlw'mw:mr'm.udjmwi , die nicht nur Deleuze, sondern
Basthes in der Hellen n zitiert () HK, 78): .Man kann gegen
das Klischee nur mit viel List, W olung Vorsicht anl : eine stets Deue
. Aufgabe fur Bild, fur jeden ick eines jeden Bildes.* - D (FB, 60).
oz am Imaginiren®, in: (U, 92-100).

Vi
! Hgnnia.Sdlmidgm in seiner Studie Dar Unbewwfite der Maschinen (1997) die Riick-

Delevze und Lacan rum Thema gemachr. e '
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bedeuter, auf der Produktion von Begehren als erwas Reales zu bestehen, das gleichwohl
kitnsilich sein darf (vgl. AO, 113). Wie dic echten, grofen Maschinen verfligen sic iiber
cine Viclfalt von Stoffen und Antrichen. die so zusammenwirken, daf am Ende cine neue
Einheit, eine heterogene Ganzheit entsteht. In Ansi-Odipus (der zum Teil harsche Kritik
am Klassischen Strukrurmodell enthiilt) meint der Begrift Maschine stets eine Heterogeni-
uit, die tiber belichige Schnitte, Unterbrechungen innerhalb des matericlken Stroms.
(Partial-)Objekze erzeugen und diese als neue Segmente codieren kann. Damit ist ¢s in
der Lage, das Nicht-Austauschbare, das Einzigartige 2u wiederholen und 2u integrieren”
(Hesper, 1994, 62). Aus diesem Grund ist cine Maschine fiir Félix Guartari (1976, 131)
auch dic einzige noch giiltige Form von entpersonalisierter, residualer Subjekrivitit: _ein
Subjekt als “Tal aus Teilen' (A0, 52), das sich als Rest enedecke und genicBt™ (Hesper.
1994, 63). Dic Maschine dient als neues Beschreibungsmodell fiir ein nichr Linger tian.
gulicrendes, aber schr wohl Vorstellungen und Wiinsche produzierendes UnbewuBres:
«Der Subjeke-Einschnitt bezeichnet, gleich allen anderen, keinen Mangel, sondemn cin
Teil, das dem Subjekt aks Teil, cinen Ertrag, der ihm als Rest zukommt (wie falsch enweist
sich noch hier das odipale Modell der Kastration!), Dies ergibe sich, weil dic Einschnitte
nicht Resultat ciner Analyse, sondern selbst Synthesen sind™ (A0, 53)." So licfert das
Psychische als Maschine zur Herstellung von muangelfreiem, positivem Begehren (désir) in
Anti-Odipws cinen Decknamen, unter welchem zeitliche Prozesse analysietbar bleiben.
Zeit erscheine als rario cognoscendi der Maschine, als Inbegriff ciner Transformationsma-
schine, War Zcit fiir den Hegel der Funyblopiidie der philosaphischen Wissenschaften 1830
dic .negative Einheit des Auersichseins™ (Hegel, Engyklopidic der philosaphischen Wissen-
whaften II, §258, S. 48), findet Deleuze mit dem Maschinenbegniff cine positive Bestim-

: B ke G
mung dieses Auenscliseins.

Delenze auf den Spuren Buster Keatons

Wenn es cin filmisches Vorbild gibe fiir dic At und Weise, wie Deleuze sclbst philoso-
phicren michre, dann st es der bereits in Anii-Odipus als .einer der grifeen Kiinstler von
Wunschmaschinen® (A0, 514) cingefuhre Buster Keaton.” Stellventretend fiir Deleuze
kst Keaton in seinen diversen Filmen das Problem der Anpassung von Massenmaschi-

nen an individuelle Zwecke™ (ibid.). JIn The Narigazor ist die Maschine nicht ein groBes

Auch hier schwingt noch die alte kantische Bedeurung mit, daft jede Synthesis Lauf die
Verbindung des Mannigfaltigen a priori geht™ (A7V, A 118) und ihrerseits die spontane
und blinde, obgleich unentbehrliche Funktion der Seele” ist, eine .blofe Wirkung der
Einbildungskraft® (KrV, A 104). - Vgl. Fédlix Guattari (1976), Prychotherapic, Politik und
die Awfpaben der imtitutionellen Analysen. Siche neben Schmidgen (1997) auch das Kapitel
von Hesper (1994, 62-80) tiber den Zusammenhang von Literatur und Wumchnu\(ﬁinc
unter dem Stichwort LAufzeichnung state Interpretation™.

Wie Siegfried Kracauer in scinem Artikel  Allegoric der Geisteabwesenheit™ (1927)
schreibe, ist Keaton der Inbegriff ciner Monade, dic blind und fensterlos durch’s Leben
(das ihr/ihm nicht zu gehoren scheint) stolpers: .dic Dinge stoBen ihn, daf er stolpern
mufl [..]. Das stért ithn, wie Fliegen storen, doch lenkt wird er nicht. Ohne Bewe-
gung und unverinderten Gesiches geht er durch die Welt hindurch, sie ist zudringlich, er
geht for.”  Keaton st der unfrawillige Held als winziger Punks in einem katastrophi.
schen Miliew, ausgestatter mit dem periskopischen Blick des Spihers. der immer ins
Niches gerichrer ist. Dic Welt enthale alles Mogliche: das von Buster Gesuchte enthilt sic

getade niche”
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Schutl, sondern wird als Mechanismus der Verkleinerung begriffen, so daf jedes cinzelne
Faal, das funktional eigentlich Hunderten von Personen zugedachr ist, einem Paar, das
ganz allesn und ohne Hilfe 151, angemessen wird” (88, 239). Um zu verstehen, wie Buster
Keaton hier die philosophische Arbeit fiir Deleuze macht, muf man darauf achten, wie
sach cane ganz kleine Differenz zwaschen zwer Handlungen auftur und zugleich cine
iendlich grofte Differenz rwischen zwei Situationen zum Vorschein bringt. Seindig geriit
Seaton in extreme Sitationen, in Zyklone, Boxkimpfe, Biirgerknege etc.. wenn er nicht
gerade aks Taucher auf dem Mecresgrund zu eruinken drohe. Der komische Effeke Kea-
tons rithe daher, datl es cinen ricsigen Abstand gibe zwischen der katastrophischen Situa-
won und seinem unbekiimmerten Tun, Wihrend Claplin Werkzeuge benutzt und sich
den Maschinen und FlieBbandern in Modern Times widersetzt, macht Keaton aus den
uberdimensionicrten Maschinen seine besten Verbiindeten” und stelle unter Beweis, da8

e emals authoren, einem geheimen, hiheren Zweck™ (beide 88, 237) zu dicnen,
Reaton macht en pacant aus den Maschinen absurde Gerdtschaften, cowa, wenn er das
menschenbeere Konuainerschiff mit Wiestchen zu fRittern und so flotzumachen beginne.”

Abb Nr. 1 Standbild mit Buster Keaton aus The Narrgater (1924)

Was filr einen Zweck haben diese einem absurden Konnektionismus geschuldeten Ma-
schinen? Zuallererst sind sie wic alle anderen Maschinen auch Transformatonsmaschi-
nen: Wer in sie hineingenis, verkifit sie ab ein anderer. Nun ist es aber cher dic Maschine,
dic 1n Buster gerit, als umgekehrt. Keaton bedient sich der Takrik der geometrische[n]
Miniaturisierung™ (BB, 237), wie Deleuze sagt:

Wie kann man an kidine Ei in eanem enommen Kochtopf kochen? Bar Keaton definiert sich die
Maschine arche durch das Uberdimensionale; sie impluziert e vielmehr, indem sic den Wy fin-
des, e i verkdeinern, und zwar durch cin geniales, selbst wicder maschinedles System, das sich

Kracaner (1927) sagr: Buster behandele die Maschine wie cinen klugen schrulligen Neu-

undlinder, dessen Verkehr stets f\hvm:hdunf‘ bringt™. So wiren das Schiff und Buster
el licher ungestore bin und her gefahren, aber das Madchen hatte es nicht anders ge-
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aus einer Masse von Rollen, Seilen und Hebeln suammensetst, |...] Keatons Traum: die grifee
Maschine der Welt nehmen und sie mit ganz klainen Elementen bufen lassen, sie auf diese Wei-
se dem Gebrauch einss jaden annverwandeln, aus thr eine Sache aller zu machen, (85, 238)

Immer wieder sicht man in Keatons Filmen “seltsame Kausalbezichungen® (vgl. BB, 239).
Zwar bezicht sich jedes Element auf ein anderes, ihre Verbindung mag zwar physikalisch
korrekt sein, doch ist sic alles andere als naheliegend. Genau darin aber besteht das Visio-
nire: Die Méglichkeit, cine groe Maschine - wie etwa dic Lokomotive in The General -
mit kleinsten Teilen (ganz kleinen Holzstilcken) in Bewegung zu sewzen (vgl. BB, 238),
die Deleuze in seiner rerminologischen Lust bescheiden als cine Form der ‘Gebrauchsan-
gemessenheit’ (ibid.) charakeerisiert. Um diese 2u erreichen, bedarf cs ciner Reihe von
Umwegen, kilnstichen Hebeln, gewagten Konstruktionen. Erwa, wenn Keaton aus
scinem iiberbordenden Hab und Gut, mit dem er auf einem Leiterwagen umzicht, noch
cinen Blinker konstruiert, der die cinzuschlagende Richrung anzeigen soll, wihrend doch
das ganze Unternchmen alles andere als wohlgeordnet und verkehrsrechtlich mehr als
bedenklich ist. Wir schen kwter unwahrscheinliche Verbindungen zwischen heterogenen
Elementen, dic dennoch zur Oberwindung prekirer Situationen taugen.

Abb. Nr. 2 Standbid mit Buster Keaton aws The General (1926)

Was heiffc all das fiir Deleuzes cigene Art, Philosophic zu betreiben? In welcher
Weise ist die .maschinenhaft-anarchische Vision bei Keaton™ (88, 238) fiir ihn
vorbildlich? Das Mannigfaltige denken, ohne es durch allgemeine Begriffe in seinem
Inhale zu beschneiden, das Ereignis verstchen, ohne sich seiner Intensitit und
Schmerzhaftigkeit zu entdedigen: ~ diesen Wunsch will sich Deleuze niche 2ulerze
mit sciner cigenen Form des Philosophierens erfiillen, im Entwurf sciner cigenen
Methode. Buster Keaton macht in einem anderen Medium vor, wie Deleuze das
Heterogene, Mannigfaltige, UnzeitgemiBe ganz kausal, ganz mechanisch verbinden
kann, um dic “groBe Maschine’ Philosophic mit dem Kleinsten, Leichtesten, mit
cinem cinzelnen, phantastischen, unwahrscheinlichen Begriff in Gang zu bringen
und rotieren zu lassen. Eine Maschine, die uns hoffentlich ~ wie dic groBe Lok bei
Keaton - heil durch alle Kriege trigrt, die das Land befriedet und uns das Herz der
Geliebten erobern Lile.
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Alles dreht sich um die Frage, wie dieses .cinzigartige, exklusive Band zwischen den
Begriffen und der Philosophie als schopferischer Disziplin® (Ph, 41) gekniipft wer-
den kann, denn [d)ie GroBe ciner Philosophic bemift sich an der Natur der Ereig-
nisse, zu denen wir durch ihre Begriffe berufen werden oder die wir dank ihrer in
den Begriffen freizusetzen vermdgen” (ibid.). Die an Keatons Maschinenbehandlung
geschulte philosophische *machine désirante” Deleuzes ist, wie man in Abwandlung
ciner Passage des Anti-Odipus (AO, 515) sagen kénnte, cine produktive, endlich
ghicklich gewordene Philosophic, die das scheinbar Heterogenste — die fremdesten
Begriffe — sinnvoll miteinander agieren 138t nicht ohne die Absurditit ihrer Kom-
bination, nicht ohne den Unsinn als hishere Form des Sinns ém Simnr zu behalten.
Denn auch fir dic begehrend-begehdliche Maschinen-Philosophie Deleuzes gile, mit
linguely gesprochen: . [it's] a truly joyous machine, by joyous I mean free" (A0, 515)

[sic).

Verschriinkung von Bild- und Zeitproblematik

Ein schiines Beispiel fiir so eine .joyous machine” bictet die Verschriinkung von Zeitlich-
keit und Bildlichkeit in Deleuzes Spitwerk. Wie verindern sich beide Begriffe, wenn sie
jeweils ins Zentrum des anderen Begriffs eingefithrt werden? Wie schon im Eingangspas-
sus @iber \Das Sichtbare und das Sagbare™ dargekegt, gibt es cine lange Tradition von
Sinnerwartung und Sinnerfahrung im Medium des Bildes. Doch Deleuze geht — mit und
gegen Bergson — einen Schrite weiter und reintegriert gerade die ephemeren Kinobilder
lﬂ*'mdmsduﬁbch in scinen cigenen produktiven Nachvollzug der klassischen Zeirphiloso-
phic.

Die Simultaneitis verschiedener Sinnebenen in einem Bild scheint der entscheidende
Grund dafiir 2u sein, dal Deleuze nicht Linger im prozessierenden Modell der Sprache,
sondern im Bild (und sei es noch so flichtig) dic virtuelle Form eines Mtbius-Bandes
erblicks: eine unendliche Oberfliche, deren Oberseite (Sinn/Bild) und Unterseite (Un-
sinn/Signatur) als kontinuserliche und diskrese Griflen miteinander korrespondieren, und
dic damit auf der Ebene ihrer Flichigkeit das mathematische Problem, das Leibniz und
Newton mit der 'Quadratur von Kurven® in der Differentialrechnung hatten, I8st.

Unter der Agide der flichenreichen cinematographischen Figuren entwickek Deleuze
scine wicderkehrenden Fragen: Wie Sinn konstituierr, wie Wahrheir denkbar ist, was
Philosophie, Wissenschaft und Kunst miteinander verbindet. Man konnte all diese Fra-
gen auch unter eine einzige fassen: Wie gelangt das Denken zu einem Bild von sich, wie
gerit Denken selbst als ProzeB in den Blick? Und welche Rolle spiclt dabei der Medien-
wechsel von ciner “Zeit des Sagbaren und der Schrift’ in eine ‘Zeit des Sichtbaren und der
Bilder’? Ein Medienwechsel, der den gegenwiirtigen Diskurs bestimmt und eine Rehabili-
ticrung des Sichtbaren versucht, dessen epistemischen wie transzendenten Aspekte es zu
erkunden gile® Entkommt Deleuze dem kommoden differenztheoretischen Verstindnis
ciner sukzessionslogischen Zeit, wie Derrida sie im Aufschubscharakrer der ‘différance’
immer wieder betont hat, indem er auf dic Noewendigkeit einer ‘Simultaneitit des Suk-
aadierenden im Verhilnis zur Sukzession” in Sinnstiftungsprozessen aufmerksam mache?
Was ist jedoch mit der eigentiimlichen Verschrinkung von Zeitlichkeit und Bildlichkeit
gewoanen? Aufler, daf sie zu cinem Eigenschafistansoh fithrr, der beide Phinomene un-
scharf werden Lile?
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Die Verschriinkung macht auf cin doppeltes Problem der deleuzianischen Argumentation
aufmerksam: So gibt es cinerscits eine Reihe von metaphysischen Spekulationen tiber das,
was die Begriffe Zeit oder Bild zusammenhilt, was ihre Familiendhnlichkeit begriindet.
Alle Ausfithrungen tber die Heterogenese von Zeit, die Spaltung der einzelnen Modi, die
reine Vergangenheit, die nic ig war, die Chronifizierung der Gegenwart und
ses nicht realisiert werden kénnen in eine donische Fluchdinie usf. zihle ich dazu. Aber
auch dic Ausfilhrungen iber cinen spiritistisch anmutenden Bildbegriff (als Summe all
dessen, was erscheint und wieder verdischt) im Beckere-Buch’, gehéren zu dieser cher
theoretischen Beschiftigung, die seltsam sperrig bleibe, solange ihr niche eine Praxis an
die Seite gestellt ist.

Fruchtbarer scheint das deleuzianische Denken hingegen dort zu sein, wo es im Sinn-
lichen nach Indizien, paradoxen Wirkungen des Nicht-Sinnlichen fahnder und cinen
Beitrag leistet 2um kantischen Problem (der dritten Kritik): der Darstellung des Undar-
stellbaren und des Nachvollzugs des Vollzugs. Denn scine Ablchnung cines reprisentati-
onalistischen Modells fiihrt dazu, daf nicht nach allegorischen Zeitdarstellungen gefahn-
det, sondern Zeit als Filscherin jeder Form von Darstellung begriffen wird. So wird die
theoretisch entfaltete Verschrinkung von Simultaneitit und Sukzessivitit erst im Namen
der Film- und Femschtechnik interessant.”

Was Deleuze am Bild interessiert, ist seine Virtualicit, die Gesamtheit der Krifie,
die es zum Erscheinen und zum Verldschen bringt." (Seine implizite Theorie, wa-
rum jedes Bild, egal ob gemalt oder gefilmt, virtwell ist, gehdrt zu den inter-
essantesten Spekulationen des zweiten Kinobuchs.) Hierin erkennt er das Wirken

* Vgl hierzu Kapitel VI:  Ersc (L' Epuisé): Deleuzes Analyse von Becketts Fernschstiik-
kg'}dam'mﬁkdmm als ‘eine Intensitit’ oder ‘potenticlle ic'
beschreibbar, die sic .in ihrem SelbstaufidsungsprozeB” (E, 92) mit sich zicht. Als ‘Vektor
des Erlaschens (ibid., 97) ist das Problem des — eekwronischen oder cinematographischen
~ Bildes zwar auch bei Deleuze immer das seines Verschwindens; aber - anders als Virilio
oder Baudrillard es tun — geht er davon aus, daB ein Bild im Verlschen scine cigenen
Méyid\hi( wirklich erschapft. .[D]as Bild reicht tiefer, weil es sich von seinem
tand Iést, um selbst “Vorgang' zu werden, d. h. ein Ereignis als Magliches, das sich niche
cinmal mehr in cinem Kdrper oder cinem Gegenstand zu verwirklichen brauche: dhnlich
dem Grinsen ohne Kane bei Lewis Carroll.™ ~ Deleuze (£, 88 £). Man gewinnt den Ein-
druck. dafl das Bild fir den Deleuze zum Inbegriff all dessen wird, was das reale
Geschehen niche zu verwirkli vermag, so wie das Kino im Groflen viclen der Mag-
lichkeiten und Konstellationen zur Wirklichkeit verhilft, die sich so realizer nicht ereignen
konnten.

" Kein Zufall, daB das zweite Kinobuch zu ciner regen Auscinandersetzung gefiihrt
hat. So stellte der Filmwissenschaftler Lorenz En (l%pmvhme'ﬂmwf.m

das Fernsehbild mit seinen Ein- und realisiere im muce das fir das Kino
entworfene ‘Zeit-Bild' von Deleuze.

" In diesem Kontext ist Deleuzes Text iiber Beckett, weil er sich den besonderen
Bildern des Fernschens widmet, sehr aufschluflreich. spiclt mit seinem Film — na-

mens: Film - schon imuuenl(inob«heinekoﬂe;md\hhmkkn«einekﬂcmy-

: Die von Deleuze entfalteten Bewegungsbild-Typen — Wahmehmungs-, Affekt-
und Aktionsbild ~ rolkn sich gleichsam wicder in sich zusammen und versuchen gleichaei-
tmliunenunddemhpm' des Bildes selbst zu entflichen, gerade indem sie den
B volistindig ausloten oder erschopfen. Auch im zweiten Kinobuch, dis mit dem
Nachkriegskino cinsetzt, nimmt Delewze eine Reihe von Umwidmungen vor, dic unge-
wohnlich sind. So thematisiert er Zeit nicht cinfach als Gedichinis- oder Traumkino,
E:::lim als reine Virtualieit, als eine sich in sich selbst einrollende und verschlieBende

ie.
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jener Zeitlichkeit wieder, das er fiir das cigene Denken geltend macht und dessen
Maglichkeiten er auszuschopfien versucht. Zunichst tj’ltiﬂ! es, als wire es die
Simultaneitiit divergierender Sinneffekre, die das Bild zcitlich vor der Sprache aus-
zeichnete; aber auch dic zeitlichen AusschluBverhiltnisse der Sprache (etwas ist
entweder gegenwirtig, vergangen oder zukiinftig) erweisen sich als unzureichend zur
Charakrerisicrung dessen, was uns das Bild an Zeitlichkeiten ‘zu schen’ gibt und zu
denken aufgibt. Erst cine Zeit, die sich nicht mehr der sichtbaren Bewegung (und
damit auch dem Bild) unterordnet, kann fir Deleuze als reine Virtualicic sptrbar
werden. Dem Begriff des Intervalls als eines wnsichtbaren Zwischenbildes kommt
dabei cine wichtige Rolle zu."”

Jedes Bild (ent)steht im begrifflichen Fadenkreuz von Bewegungen, sichtbaren wie
unsichtbaren. Mit Bergson entwickelt Deleuze im Bewegungs-Bild cinen Chaosmos
aus Licht und Materie”’, der sein Echo auch in seinem Aufsazz iiber Epikur und Lu-
krez findet, wic er bereits Mitte der 60er Jahre und spiiter in Logik des Sinns verdf-
fendicht wurde. Ein Bild ist der ‘bewegliche Schnitt in einer Dauer’. Es fithrt eine
Verzbgerung zwischen zwei moglichen Bewegungen ein, es ist das ‘Dazwischen’. Im
Zeit-Bild wird dieser Zusammenhang zwischen Bildern und Bewegungen noch
sinnfilliger, wenn dieses Dazwischen unermefflich und bilderlos wird, das Sichtbare
durch diesen 'Bildentzug’ des falschen Anschlusses als falsche Bewegung erscheint.

In seinen Kinobiichern entwirft Deleuze eine rechte Initiationsgeschichte der

Zeit, indem cr den Gang des klassischen Nachdenkens tiber Zeit am Beispiel von
hundert Jahren Filmgeschichte im Zeiteaffer ablaufen 138t. So wie es ein klassisches
Vor- und ein modernes Nachkriegskino gibe, eine Differenz, die sich fiir Deleuze
aus einem unterschiedlichen Umgang mit der Zeitlichkeit des Bildes ergibt, unter-
scheidet Deleuze auch zwei Philosophien: Die klassische Philosophic (der groflen
Systeme) und die moderne Philosophic (des singuliren Begriffs). Ein Epochen-
umbruch innerhalb der Philosophie, der fiir Deleuze mit Kant beginnt und sein
fundamentum in re in der Verinnerdichung und (scheinbaren) Lincarisicrung des
Zzn:ll:h:‘;\ sﬁndcl. Auch hier besteht fiir Deleuze die Ilerausforderung darin, Philo-
sophi ystem zu retten, indem er sie auf eine singulire Begriffspraxis griindet,
die um so besser funktioniert, je heterogener die Ausgangsbegrifie sind. 45

Die “présentation directe’ der Zeit im Bild, die das zweite Kino-Buch fiir das mo-
derne Kino versprich, ist nichts anderes, als das Splirbarmachen von Zeitlichkeit,
die nichs im sichtbaren Bild aufgeht, sondern sich genau zwischen den getrennt
inszenierbaren Ordnungen des Sichtbaren und des Unsichtbaren cinnistet. Die

" Wit haben es mit der Methode des ZWISCHEN zu tun, ‘rwischen zwei Bildern' [...),

zwischen dem Akustischen und dem Visuellen [...]. Das Ganze [der Bildmontage] unter-
liege einer Mutation, weil es nicht mehr das Eine/das Sein ist, um das ﬁknﬁe Dinge
konstitutive “und’ zu werden, das Rir die Bilder konstitutive ‘Dazwischen” (/'entre-deux),
Somit vermischt sich das Ganze [der Montage] mit dem, was Blanchot die Kraft der "Ver-
streuung des Auflen’ [...] nennt: diese Leere ist nicht mehr cin motorischer Teil des Bildes,
insofern es sie @berwindet, um seinen Lauf zu nehmen: statr dessen ist sie die radikale In-
fragestellung des Bildes (als es cin Schweigen, das nicht mehr der motorische Teil
oder die Respiration der ist, sondern ihre radikale Infragestellung). So gewinnt der
Fehlanschluf, indem er zum Gesetz wird, einen neven Sinn.” — Deleuze (Z8, £.) [sic).
.La matidre, pour nous, est un ensemble d“images’. Et par ‘image’ nous entendons unc
certaine existence qui est plus que ce que I'idéaliste appelle une représentation, mais moins
que ce que le réaliste une — une existence située 3 mi-chemin entre la ‘chose’
et la ‘représentacion’.” — Bergson (MM, 1).
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unsichtbare, begrifflose Differenz (vgl. DW, 30, 43), als welche Zeit schon in Diffe-
renz und Wiederholung angesprochen wurde, erscheint im modernen Kino als Inter-
vall, das sich wirtuell zwischen zwei durch cinen alogischen Schnitt verkettete Bilder
cinnistet. Es zeugt damit — unter der Bedingung des Verbleibs in der sukzessiven
Ordnung der Bilderfolge ~ vom Einbruch unterschiedlicher Simultanzeiten, welche
die Sinnproduktion generieren. Die Zuordnung Sukzessivitit/Sprachlichkeit, Simul-
tancitat/Bildlichkeit ist also in dieser Form zu schematisch, um die Gesamtheit der
zeitlichen Wirkungen zu beschreiben, dic in beiden Ordnungen als inszenatorisches
Produkt herstellbar sind. Erst der Blick auf ein neues Medium schiirft die Sinne fir
bestimmue Méglichkeiten des alten.

Zusammenfassung der Thesen dieser Arbeit

Das Fehlen ciner “ex-cathedra-Erdrterung’ von Zeitlichkeit in den Jahren 1970 bis
1980 wird interessant dadurch, daf x::i durch die Decknamen scheinbar unbe-
merkt cin Umschwung in der Behandlung der Problematik anbahnt. Zeitlichkeit
taucht 1981 unter ganz anderen Vorzeichen wieder auf als jenen. unter denen sie
verschwand. Ein Medienwechsel von der Schrift (resp. Sprache) zum Bild (resp.
Film) scheint daran schuld zu sein. Er gibe zugleich einen Fingerzeig auf ein voll-
zugstheoretisches Dilemma. Gelingt es mit dem Bild, dem Sichtbaren jene ‘Paral-
lelwelt” zum Sagbaren zu erdffnen, welche die Bedingung des Sagbaren vollziche?

Warum sonst sollte Deleuze das Medium seiner Erdrterung wechseln, wenn er
sich nicht vom Nachdenken Uber Bilder erhoffte, damit auf die ‘Ruckseite’ der
Sprache zu kommen, hinter das, was sich ‘hinter’ unserem Riicken vollzicht, wenn
wir sprechen, denken, schreiben? Jene Riickseite, die wir als virtuelles Ganzes des
gesamten Differenzsystems angesprochen haben, jene blo gedachte Simultaneitit
und Koprisenz desjenigen, was im Akrualisierungsprozef sprachlicher Zeichen
aufeinanderfolgt, gibt es fir diese Art der Gleichzeitigkeit des einander
Widersprechenden cin besseres Vorbild als das Sichtbare, als das, was in irgendeiner
Form als Bild existier??

Interessant ist diese Verkleidungsstrategie in anderen Begriffen, weil sie clandesti-
nemens cinen Wandel des deleuzianischen Zeitverstindnisses signalisiert. Niche
langer dic Sukzessivitit des Sagbaren und der Schrift, sondern die Sinnsimultaneitit
des Sichtbaren wird zum etkenntnisleitenden Vorbild des Nachdenkens tber Zeit,
Wihrend Deleuze zunichst cinem fir die franzosische Philosophie seiner Epoche
cher konventionellen Zeitbegriff verpflichtet ist, indem er Zeit sukzessionslogisch als
‘Inbegriff ciner diffeentiellen Ordnung’ begreift, die weitere Differenzen erzeugr,
fuhrt das Nachdenken iiber das ‘Bild des Denkens' (I'image de la pensée), was e
1968 in Differenz und Wiederholung noch mitsamt der dogmatischen Philosophie als

" Die irritierende Gleichzeitigkeit von Aufeinanderfolgendem und Zugleichseienden wird
e Gcg:nnm \n W b s
rum wiirtige {iberhaupt vergeht, warum das Wi tiberhaupt wi wa-
rum aus der inneren e Kontinuitit erwachsen kann, Das Ritsel des
W icgt fir Deleuze in der Gleichaeitigheit aus Schon-vergangen- und Noch-

1 i inn- und Endlosigkeit des Prozesses aus, indem er

sich in zwei heterogene Serien tet, in deren gedachter Mitte so etwas wic cine Soni-

sche Gegenwart, cin Werden in zwei entgegengesezte Richtungen aufscheint.
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verkrustet von sich wies, spiter zu einem Eigenschaftstausch: Auf der Suche nach
dem Entwurf cines cigenen ‘Bild des Denkens' zur Absicherung seiner cigenen
Philosophie, wird er - die Simultaneititsverhiltnisse von Sinn und Gegensinn in
(wirklichen) Bildern ernst nehmend — den Zeitbegriff in den 80er Jahren in einem
ganz anderen Sinn wieder aufgreifen. Er wird nicht nur den Bildbegriff als koprisen-
te Maglichkeitsordnung radikalisicren, sondern auch den Zeitbegriff hiermit infizie-
ren. Zeit gerit zum Urbild einer Maglichkeitswele, die ihre Potenzen nicht mehr
nur sukzessiv, sondern auch parallel zu entfalten versteht — zumindest in den Bil-
dern des europiischen Nachkriegskinos, die mit ihren falschen Anschlissen und
Bild-Ton-Scheren zum idealen Auffithrungsort dieses neuen Zeitmodells werden.”

Sinnsukzession des (Zeitmods) und Sinnsimultaneitis
des Sichtbaren (zeitliche Modularion)

Das Kino ist fiir Delewze eine Art Gegen-Verwirklichung philasophischer Probleme. Wie
dic Zeit ist das Kino cin {iber Schnitten und Diskontinuititen errichtetes Schein-
kontinuum, Zugleich licfert der Film ein plastisches Modell daflir, wie Deleuze mit Kant
dic zeitlich dispanate Struktur von Ereignissen (éénements) ibethaupt denke: Das Sagbare
(Tonspur) artikuliert scinen Sinn sukzessiv, das Sichtbare (Bild) kann simultan Sinn und
Gegensinn enthalten (qua Schirfenticfe wie 2.B. in Citizen Kane, Bildmontage etc).
Beide schematisieren Zeit und Wirklichkeit anders, keine der beiden Weisen ist wahrer
oder falscher als die andere: Das Sagbare (und damit auch das Denkbare) beruht auf
zeitlichen Modi und AusschluBBverhdltnissen. Es trennt das Aktuelle scharf vom Virtuellen,
Aber dus Sichtbare (und Hérbare) hingegen, — dazu rechne ich Wahmehmungsbilder,
Gemiilde ebenso wie Filmbilder —, kennt zeitliche Vi nur als Modulation und
«Operation des Realen (opénation du Réel)" (BB, 44: frz. IM, 42) innerhalb des Sichtbaren,
ohne Verweis auf ein Unsichtbares oder Abwesendes. Die Trennung von aktuell und
virtuell macht im Bild selbst keinen Sinn. Alle Uberginge sind flicBend (vgl. den berithm-
ten Schwenk aus dem Spiegel heraus ins Reich vor dem Spiegel). Damir ist gemeint, da8
sich Vergangenheit und Zukunft im Sichtbaren nicht ak sichthare inszenieren lassen, dafl
sich Veriinderung im Bild kontinuiedlich vollzicht, d. b. niemals Bilder fehlen. sondern
jedes Bild gleich voll und priisent ist. Wir schweifen zwar bestiindig mit unseren Blicken,

doch deshalb wird das Gerade-Geschene nicht zu etwas Vi d. h. prinzipicll
nicht mehr Sichtbaren. Zeitlichkeit im Bild arbeitet nicht mit einer von Wirk-
lichkeitsgraden, sondern mit der bestindigen Uberblendung glei Momense.

Zeﬂkhkdtlu%ddlhnSkhdnmakhmdnukdidn'Modlﬂadmgs(ﬁdnhm)
Realen’ selbst. Sie erlaube Entsprechungen, statt Widerspriiche zu konstruieren.

" Auch das Buch von 1988, Le Pli. Leibniz et le baroque, gewdhnlich zu seiner fritheren
philosophicgeschichdlichen Phase (rtick)datiert, gehbrt in diese Fluchdinic. Leibniz steht ~
theoretisch mit seinen Uber n zu kompossiblen Welten, uhudim:dun&‘fn&'
der Falte — fiir cin geistiges nivemnnch.dsnad\Mﬂg; ten der uncigentlichen
Darstellbarkeic ge ic unmdl‘i:’h m w a)afD.' Welt sucht. (Wabrung z
Unendlichheis, ! inbes ‘miversums) Die cigentiimliche
Zeitbegriffs in den Mm ist damit nicht eine einfache ﬁnedabolungm
renztheoretischen Programms aus den 50er und 60cr Jahren, sondern der Versuch, dic
Differenzen auf unterschiedliche Ebenen (riumlich) zu verteilen, ohne sie zu trennen. Es
geht um die Suche nach einer ‘inklusiven Disjunkrion”, X
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Die wichtigste Entdeckung Deleuzes in diesen Jahren scheint zu sein, daf das Sinnliche
im Unterschied zum Sagbaren auf jede Form von Modakeidichkeit verzichten kann,
Hintergrund dieser Uberlegung ist die scheinbar paradoxe Unmoglichkeit, Virtuelles,
Inakruelles als Inakeuelles, Nicht-Gegenwirtiges in Bildem sichtbar zu machen,
weil sie selbst inaktuell und virtuell sind. Sofern etwas iiberhaupe sichtbar ist, verfilge es
iiber uncingeschrinkie Prisenz. (Dafl Bilder die cinzige Moglichkeit sind, Virtuelles als
Prisentes vorzufithren, gehdrt zu den des Zeit-Bildes.) Wihrend dic moda-
len Zeitformen gerade das Nicht-mehr- oder Noch-nicht-Wirkliche zum Gegenstand der
i machen, weil sie die Flischtigkeit des «i sukzessiven V!
sprachlich verkingern wollen, gibt es innerhalb des Sichrbaren lediglich Modulationen des
Realen.

Um cin Beispiel zu geben fiir die Formen einer nicht-widerspriichlichen Gegen-
Verwirklichung von Bild- und Tonspur, sci an den Schnitt erinnert: Auch hier
arbeitet Deleuze mit dem Ausnahmefall, um das Funktionieren der Regel zu zeigen:
Anders als im gewdhnlichen Leben kénnen im Film Sinnsukzession und —simul-
tancitit getrennt und doch parallel zucinander inszeniert werden durch den asymmer-
rischen Gebrauch von Bild- und Tonspur (falscher Anschlug, Bild-Ton-Schere).

Der Schnitt zwischen zwei Filmbildern wird gewshnlich als nahtoser Anschlug
inszeniert, so dal wir ihn nicht als stdrenden Schnite wahrehmen. Er kann aber
auch als *falscher AnschluB’ inszenicrt werden, den wir dann auch als Schnitt emp-
finden. Uns fehlen ploezlich Bilder dazwischen. Das Sichtbare verweist hier — anders
als in der gewhnlichen Situation — auf ein unsichtbares Bild, das nicht mehr durch
die Einbildungskraft iiberbriickt werden kann. Die Wirkung des falschen Anschlus-
ses ist irritierend, erméglicht aber Neuverkettungen jenseits der sichtbaren Bewe-

gung.

Der Schnirtt finder nicht nur im Bild, sondern auch auf der Tonspur statt. Auch
hier bleibt er meistens unharbar. Der Tonschnite wird erst dann spiicbar, wenn er
cin Bild von seinen Originaltdnen trennt, wenn man also jemanden reden hirt, der
nicht im Bild zu schen ist, oder, wenn man jemanden, den man reden siehr, schwei.
gen hire (Bild-Ton-Schere). Der Schnitt findet zwar fakrisch wie in jedem anderen
Fall auch zwischen zwei Bildern, zwischen zwei Ténen statt; doch er ist nur auf
einer anderen Ebene thematisierbar, als auf der, auf der er selbst staufindet. Zwi-
schen Bild und Tonspur, einzig und allein deshalb, weil es sich um simultane Vollzs.
ge unterschiedlicher Sukzessionen handelt. Wenn wir also nach der des “Selbst-
vollzuges’ von Bildern fahnden, ist gerade dic Simultameitdr disparater Vollziige in
cin und demselben Bild entscheidend fiir die Aufschlisselung seiner zeitlichen
Strukrur, Fiir das Denken ist diese Simultancitic des Divergenten in ¢in und dem-
selben Bild, auf ein und derselben Tonspur immer cine Herausforderung an die
logischen Konventionen. Denn wir sind es nicht gewohnt, einander ausschlicBende
Dinge zeitgleich flir gleichmiglich zu halten. Wir miissen uns immer fiir die Wirk-
lichkeit des einen oder anderen entscheiden. Kino erméglicht fiir Deleuze jenes
positive Erleben der Simultancitit des Divergenten, an dem die kantische Erhaben.
heitserfahrung scheiterte.”

" Vgl. Mirjam Schaub, Gilles Delewze im Wunderland: Zeit- als Ereignisphilosophie, Miin-
chen: Fink, 2003, darin: Kap. 111, Zeic als innere Grenze des Subjekts: Lessons sur Kams
und Kants kriticche Philosophie.

dwiledl .
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Anschluff an Deleuzes Bildphilosophie bieten eine Logik des Vollzugs
und eine newe Wirkungsphilosophie

Fruchtbar machen Lt sich Deleuzes Bild- und Zeitphilosophie schlie8lich fiir eine
Logik des Vollzugs oder des Performativen als eine Art double-recording (Koprisenz,
Parallelvollzug statr Reprisentation). Sie geht von der Erkenntnis aus, da kein
Vollzug allein aufirite (wer schreibt, liest zugleich; wer spricht, hrt sich dabei zu),
sondern immer schon durch einen anderen — und von anderen Sinnen vollzogenen
= Vollzug simultan begleitet und gekontert wird. Die Wahrheit cines Vollzugs liegt
nicht in ihm selbst begriindet, sondern zwischen zwei aufeinander bezogenen Ereig-
nissen oder Prozessen.

Mit Deleuze erdffner sich ferner die Méglichkeit, neu dber die Wirklichkeit von
Wirkungen nachzudenken, losgelst von ihrer Ri auf — von den Wirkun-
gen getrennte — Ursachen. (Filmisch gesagt geht es um die Macht des Off im On.)
Dabei geht es im Extremfall um Wirkungen, die ihre cigenen Ursachen sind. Deren
paradoxe Wirtkung besteht zuallererst darin, sich die cigenen Existenzbedingungen
zu schaffen. Sik:farisienu. paradoxer Glaube an dic Welt wider besseres Wissen, ist
hierfiir cin gutes Beispiel, das uns im SchluBkapitel beschiftigen wird.

Bezeichnenderweise beginnt das zweite Kinobuch mit dem Nachkriegskino und
der Reflexion auf dic Erfahrung der Sinnlosigkeit des menschlichen Denkens und
Handelns, Am steht das plotzliche Zerreifen des Bandes zwischen dem
Denken und der Welt. So bediirfen wir fortan cines paradoxen Glaubens, um tiber-
haupe handeln zu kisnnen, so wie Deleuze das Kino braucht, um weiter an die Mog-
lichkeit von Philosophie zu glauben. Glaube ist — ganz shnlich wie die Zeit im Film
— solch ein falscher Anschiuff (faux accord), der das Unverbindbare dennoch wieder
fest zusammenfiige: Denn indem ich glaube, zeitigt mein Glaube Wirkungen auf
andere. Nur wer glaubt, an den wird bt. Geglaubt wird nicht an Existicrendes,
Aktuelles, sondern an Mdgliches, Virtuelles. Glaube erhile sich durch ein System
des Ringtausches von sirkulierenden Krifien, die er selbst induziert hat. An diesem
Ringrausch Eifle sich zeigen, daf Deleuzes Polemik gegen das Aktuelle und seine
P nz fir das Vmuﬁ cine Wiederaufnahme nictzscheanischer Kriftephiloso-
phic ist (Krifte als ‘reale ichkeiten’). Und es 138t sich zeigen, worin die anhal-
tende Akrualicit dieses fiir das Hollywoodkino bestcht: Wie aus nichts
ctwas, und umgekehrt, wie aus etwas Teurem etwas Billiges wird.

Literatur zum Thema

Was haben andere iiber Deleuze und das Kino gedacht? Lorenz , bekannt
durch scine Einfilhrung in den Film Sinn und Industrie (1992), und Oliver Fahle
haben cinen schr an Sammelband herausgegeben zu Delenze und Kino.
Deleuze et cinéma (1997), rund cin Jahr nachdem David Rodowick in Amerika sein
ebenfalls solide recherchiertes Kinobuch unter dem Titel Gilles Deleuze’s Time Ma-
chine verdffentiche har, allerdings ohne den n Begriff des Zeitmaschine
im Buch genauer zu entfalten. Schr lesenswert in Fahles und Engells Buch ist Ray-
mond Bellours Neuverortung der Kinobiicher innerhalb des deleuzianischen Ge-
samtwerkes. Fiir meine cigene Problemstellung habe ich neben Engells Aufsarz die
Artikel von Guy Fihman, Roberto de Gaetano, Alain Frangois und Yvan Thomas
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herangezogen. Die Frage nach dem Bild zu stellen, so Thierry Lenain in seiner Ein-
leitung zum Sammelband L Tmage. Deleuze, Foucauls, Lyotard — mit Beitrigen von
M. Buydens, D. Chatcau, T. Kocheleff, P. Somville, R. Steinmetz, R. Triki und P.
Verstraeten — ermigliche es .au plus prés le dedans et le dehors de la philosophic®
(Lenain, 1997, 1) zu erdetern. Gregory Flaxman hat in jingster Zeit mit The Brain
Is the Screen. Deleuze and the Philosophy of Cinema (University of Minnesota Press,
Minneapolis/London, 2000) cinen umfassenden Sammelband (mit Beitrigen von
Jean-Clet Martin, Martin Schwab, Laura U. Marks, Tom Conley, Peter Canning
u.a.) publiziert, der allerdings weniger durch seine z. T. etwas altbackenen Beitrige
als durch scinen Index besticht. Suzanne Héme de Lacotte Monographie Deleuze:
philosephie et cinéma. Le passage de l'image-mouvement & | image-temps (L'Harmattan,
Paris, 2001) erschien fir die Durchfiihrung meiner Argumentation zu spit. So
werde ich im Folgenden nicht auf alle der hier genannten Autoren cingehen kon-
nen, mich dafiir aber cingehender mit all jenen Positionen (wie etwa der von Lorenz
Engell) beschiftigen, dic fiir meinen Gedankengang fruchtbar waren.

Zum Gang der Arbeit
Deleuzes n zum Bildbegniff sind recht eigen. Wer sie verstehen will, tut gue
daran, cine cingiingige Form der zu wihlen. So ist diese Arbeit cinfach aufge-
baut. Ganz i wdtndkdnzhwnkbehalmn%mmfﬂ\mﬂﬂdbg.

ciff hin untersuch, ganz so, als kisnne die schiere Chronologie schon die innere Genese des
Bildbegriffs aufdecken. Das ist narurich eine Iusion. Es gibt innerhalb des deleu-
zianischen Nachdenkens iiber Bildlichkeit feine Briiche, die sich nur spekulativ erkliren
lmcn.Diemd\hallipmmNad:dnigcnnod\nh:theom'schm mm
Bild- und Vorstellungsbegriff bei Platon und Lukrez bedeutet der erste groBe Schnite der
steckt auch dieser Essay voller philosophischem Ehrgeiz: Nietzsches und Foucaults Krif-
tcphikxophicahahenhdtchﬂufmmf&muBiuudmmedung.kadte
leezten Drrittel des Zeit-Bildes, zwischen dem zweiten Kino-Buch und dem Buch iiber
&dﬂuF«mhnﬂdmAMdemmtﬁhﬁDdcmnundnmpmumlm
spiﬁtistkdxnﬂiﬂbeyiﬂl&:dd\nmmhvidmdusdwhsﬁxh«?hib‘ophkﬂﬁinn
liee, als mir zu Verfiigung stand.

Nachdem sich Zeitlichkeit im zweiten Kinobuch lezdlich nichr als sichtbare ins Bild
sezen laflt, crahmt auch Deleuzes Interesse an (materiellen) Bildern. Das Thema des
Erschispfens, wie es ausgehend von Becketts Fernsehstiicken entwickele wird, erfihre hier
sein Pendant in Deleuzes eigenem Umgang mit der Bildproblemarik. Was bleibr, ist die
RBdthhrmimemvonFannhschonMimdcrmaJahmemwufmm'puu&du
ddm'.wennaud:invcm:ddm&mld:habcmmdmmeigmnSdﬂuﬁhpi;d
versucht, dieses ‘Denken des Auflen’ als ein ‘Auflen des Denkens’ zu erden und
pnkdndmaum:buduabkanmiNhsmnxnﬁhdmwudanDcn&m&cybz:
Prifungen auferlege, fallen mir im Ausgang von Deleuze cin: Zeit, Korper, Glauben. Wie
es gelingen kann, mit dem modemen Kino ¢inen paradoxen Glauben an die Welt 24
bewahren, der auch der Philosophie neuen Auftrich gibt, davon handelt diese Arbeir.
Vom Kérper muB ein anderes Mal die Rede sein.

Chatuans vt a

2 L OPNT M v

RS FIFE IR A

<

Ittt ik - rivioic ettt i e o

1. EINLEITUNG 25
Zur Einordnung

Dies ist der zweite Teil meiner im Okrober 2000 am Institut fiir Philosophic der Freien
Universitit Berlin cingereichten Dissertation tiber Gilles Deleuze. In r Weise
beginnt diese Arbeit mit einer differenten Wiederholung des ersten Teils, verdffendicht
unter dem Titel Gilles Delewze im Wunderland: Zeis- als Ercignisphilosophie (Minchen:
Fink, 2003). Dennoch sind beide Biicher aus sich heraus verstindlich. Das erste behan-
delt die Zeitphilosophie Deleuzes noch unter dem — unbewufiten? — Einfluf von
Schrift(bildlichkeit) und Sprache, wihrend im zweiten Buch die bewufite Wahl Deleuzes
erkennbar wird, Bildlichkeit zum role-model des Nachdenkens iber Zeitlichkeit zu ma-
chm.DdcumAbkd\rmnkhsisd\ﬁnﬂaumlbdschmnmwﬂmPandiymcfn«
Zeit der reinen Sulzession und seine Hinwendung zu einer simultanei ischen Sicht
15t — 50 die [dee der Arbeit — diesem Medienwechsel von der Schrift zum Bild geschuldet.

Den im ersten Teil entworfenen Zeitmodellen werden im zweiten Buch Doubles,
Anwendungsfille in Bildern an die Seite gestelk. Wir werden sehen, daR die in Differenz
und Wi beschricbene ‘rettende Wiederholung® der dritten Synthese, am Bei-
spiel cines Bufiuel-Films wie Der Wiirgeengel nachgeholt, eine nattieliche Anwendung
erfihrt. Lewis Carrolls Teegesellschaft mit thren getrennten Inszenierungen von Mcr
und chronologischer Zeit aus Logik des Sinns kehre wieder in leicht verdnderter Gestal im
Film Letzzes Jabr in Marienbad (von Resnais und Robbe-Grillet) (vgl. Das Zeit-Bild).
Seclbst “Zeir als Linie’ und Zisur, wie sie im Kans-Buch aufscheint, findet sich wieder, als
reine Verfallslinie in Stroheims Naruralismus-Festen (vgl Dar ild). Wn\fﬂ\d
die verschiedencn Zeitmodelle im ersten Band in der Zusammenschau nicht selten wider-
sinnig oder willkirlich erscheinen, bieten sie im zweiten Teil erhellende Interpretations-
moglichkeiten. Erst im Sinnlichen, im Perzept, gehen dic theoretischen Konzepte auf: der
schillernde ‘Deleuze-Fffekr’, wie in der Einleitung des ersten Bandes kurz beschricben.
D«Vndaduﬂhdnaid\.chBDdc\mximphibwphhdnnFupdlmggnmdnw
gehend von philosophischen Texten, sondem in der Kunstbetrachtung gewinnt. Nicht,
um Kunstphilosophic zu betreiben, sondern, um aus der Philosophic selbst cine Kunst zu
machen. DaMmTeﬂthwadﬁgwkdum.mnnkhthugq.
will man verstchen, wie Deleuze aus der Nicht-Philosophic Fragen fiir die Philosophie
entwickelr.”

" Hier wird auch Karer, cinzig die Kunst, wie Alain Badiou ironisch bemerks, ,die
.l:k'l“ i des V'amudlcnm vtzrnll'nIg indert. Sie .d‘hmt;d SiLcht etwas aus d;t:” Vil'mellen':Ad
heraus, sond cine schpferische Diagonale hindurch. Sie ist unmitr cine Ad-
iunkzion’ovo: r;"kg( chkeit, sic stei dic Virtuali enz des Virtuellen® (Badiow,

1996, 246). U iche viele M keiten zu haben, auch cinander widerspre-
;hmde.mgudi'c‘xVom nicht wie ein schlafender ud\incdwnhembew%en
Grund von Deleuzes Sch t nach ,un peu de temps 3 I' &at pur®? — Deleuze (PS, 76).




