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1. Einleitung

All diese Philosophen... Schade, dass sie keine Filme gemacht haben... Deleuze stand in der Versuchung, aber

anstatt einen Film zu machen, hat er ein Buch ,,dariiber* geschrieben...*
- Jean-Luc Godard

Vielleicht stellt es die grofite Herausforderung dar, die Schriften von Gilles Deleuze zugleich
aus der Perspektive eines Philosophen und eines Cineasten zu lesen. In der franzdsischen
Sprache kann ,,cinéaste* sowohl fiir einen Filmliebhaber, als auch fir einen Filmemacher
stehen. Die Grenze zwischen der passiv-rezipierenden und der aktiv-schopferischen Seite der
Filmproduktion wird in diesem Begriff also verwischt. Als Philosophen jedoch — so wiirden
wir zunéchst vermuten — kénnen wir nicht anders, als Filme ,,nur zu rezipieren, um dann auf
theoretischer Ebene etwas ,,dariiber* zu schreiben. Hat dies noch etwas mit der schopferischen
Dimension des Filmemachens zu tun? Die Unschérfe des Begriffs ,,cinéaste, mit der die
Filmkultur im Frankreich der 50er/60er Jahre so spielerisch vom Feuilletonisten zum Kiinstler
ubergehen konnte (die Regisseure der Nouvelle Vague waren urspringlich Filmkritiker),
davon scheint ein ,,philosophe* von vornherein ausgeschlossen. Genau dies beklagt Godard
im obigen Zitat, wenn er meint, Deleuze hétte lieber einen Film machen sollen, als nur
dariiber zu schreiben. Man kann diesen Ausspruch aber noch auf eine andere Art lesen.
Vielleicht zeichnet Godard Deleuze gerade dadurch aus, dass er speziell in seinem Fall
bedauert — und zwar aus der Sicht eines Regisseurs — dass Deleuze keine Filme gemacht hat.
Kommt Godard tberhaupt nur bei Deleuze auf die Idee, sich vorzustellen, wie es ware, wenn
dieser einen Film gemacht hétte (und nicht bei, sagen wir: Stanley Cavell)? Bedauert Godard
hier etwas, dem ausgerechnet Deleuze besonders nahe gekommen ist?? Handelt es sich bei

Deleuzes Kinobiichern selbst um ,,grof3es Kino*?

So dréngt sich die Vermutung auf, dass Deleuze diesen Spruch Godards vielleicht als
Kompliment aufgefasst hétte. Die Begeisterung und das profunde Wissen, von dem das
Bewegungs-Bild (L image-mouvement, 1983) und das Zeit-Bild (L image-temps, 1985) beseelt
sind, haben jedenfalls — zumindest in meiner personlichen Leseerfahrung — zum ersten und

einzigen Mal dazu gefiihrt, die Bezeichnungen ,,Philosoph* und ,,Cineast* in keinem

1 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: Archéologie des Kinos, Geddichtnis des Jahrhunderts. Aus dem
Franzosischen von Michael Heitz und Sabine Schulz. Zirich/Berlin: diaphanes 2008. S. 34.

2 Raymond Bellour hat darauf hingewiesen, wie sehr sich die Werke von Deleuze (seine beiden Kinobiicher) und
Godard (seine Histoire(s) du cinéma) in ihren Versuchen dhneln, ,eine Geschichte zu schreiben”. Vgl. Bellour,
Raymond: , Denken, erzahlen. Das Kino von Gilles Deleuze”, in: Fahle, Oliver (Hg.); Engell, Lorenz (Hg.): Der Film
bei Deleuze. Le cinéma selon Deleuze. 3. korrigierte Auflage. Ubersetzt von Alex Riihle. Weimar: Verlag
Bauhaus-Universitat / Presse de la Sorbonne Nouvelle 1999. S. 45.



Widerspruch mehr sehen zu missen. Bei Deleuze gehen Philosophie und Kino, Wissenschaft
und Kunst ein Biindnis ein, wie es in der Philosophiegeschichte selten anzutreffen ist. Das
bedeutet nicht, dass Deleuze der Kunst irgendeinen privilegierten Status innerhalb eines
philosophischen Systems zuweisen wiirde. Deleuze schreibt keine ,,Asthetik* im klassischen
Sinne: ,,[D]ie Asthetik ist fiir Deleuze keine Theorie der Kunst oder der Kiinste; wohl aber
erfihrt sie in der Kunst ihre groBte Herausforderung.® Diese Herausforderung — die Bellour
auch als das ,,vielleicht unhaltbare Paradox des Denkens von Deleuze** bezeichnet — besteht
darin, dass Deleuze trotz (oder gerade wegen) dieser Betonung des Kreativen und
Schopferischen an der Philosophie als eigenstandiger Disziplin festhalt. Wie er selbst
einrdumt, war er an einer ,,Uberwindung der Metaphysik* oder dem ,, Tod der Philosophie*
nie beteiligt.® Stattdessen gibt Deleuze in seinem Spatwerk zusammen mit Félix Guattari eine
Definition von Philosophie, welche dieses Paradox perfekt zur Geltung bringt: ,,Die
Philosophie ist die Kunst der Bildung, Erfindung, Herstellung von Begriffen.“® Diese
Doppelbewegung einer klaren Unterscheidung (die Philosophie tut dies, die Kunst tut
jenes...), deren Gegensitze durch stindige Differenzierung aber immer ununterscheidbarer
werden (die Philosophie kann gar nichts anderes als eine Kunst sein...), ohne dass
argumentative Anforderungen wie Systematizitat und Konsistenz dabei aufgegeben werden

mussten — dieser Bewegung werden wir bei Deleuze noch 6fter begegnen.

In meiner Arbeit will ich der Frage nachgehen, inwiefern eine Philosophie der Zeit, wie sie
Deleuze sein gesamtes Werk Uber ausarbeitet, zugleich eine Theorie des Kinos beinhalten
muss. Die Untersuchung wird ihren Ausgang vom Begriff ,,Bild des Denkens‘ nehmen, mit
dem Deleuze in Differenz und Wiederholung (Différence et répétition, 1968) versucht, die
impliziten Voraussetzungen des Philosophierens zu problematisieren. Die Tatsache, dass der
Ausdruck ,,Bild des Denkens* im Spéatwerk Was ist Philosophie? (Q 'est-ce que la
philosophie?, 1991) in einer positiveren Variante wieder auftaucht, fuhrt mich zur zentralen
These meiner Arbeit: Der Grund fur die Umwertung des Bildbegriffs bei Deleuze ist in seinen
Schriften Uber das Kino zu suchen, weil es dort zu einer Temporalisierung des Bildes kommt,
die so erst Klarheit Uber Deleuzes eigenes Philosophieverstandnis bringt. Es handelt sich also

um mehr als ,,nur* eine Arbeit iiber Deleuzes Kinobiicher, auch wenn die Kapitelstruktur dies

3 Zechner, Ingo: Deleuze. Der Gesang des Werdens. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2003. S. 48.

4 Bellour, Raymond: ,,Das Bild des Denkens: Kunst oder Philosophie, oder dariiber hinaus?“, in: Gente, Peter
(Hg.); Weibel, Peter (Hg.): Deleuze und die Kiinste. Aus dem Franzosischen von Ronald Voillié. Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2007. S. 18.

5vgl. U, S. 198.

6 WP, S. 6 [Herv. v. mir, PW].



vielleicht nahelegt. Nachdem sich Kapitel 2 mit dem ,,Bild des Denkens* beschéftigen wird,
ist das 3. Kapitel dem Bewegungs-Bild und das 4. Kapitel dem Zeit-Bild gewidmet, bevor das
5. Kapitel einen Ausblick auf die Zukunft der Bilder (und damit der Philosophie) zu geben

versucht.

Da die Beschaftigung mit Deleuze zurzeit sehr in Mode ist, gestaltet sich die aktuelle
Forschungslage eher unibersichtlich. Ich werde mich vor allem auf Studien konzentrieren,
welche das Kino unter dem speziellen Aspekt der Zeitproblematik (bzw. ihrer Verschrankung
mit der Bildproblematik) im deleuzianischen Denken beleuchten. Dazu gehéren in erster Linie
die Arbeiten Mirjam Schaubs’ und D. N. Rodowicks®. Daneben hat sich Marc Roéllis
systematische Studie zum ,, Transzendentalen Empirismus*® fiir meine Fragestellung von
grolRer Bedeutung erwiesen, weil sie in standigem zeitphilosophischem Rekurs auf Kant bzw.
Heidegger die immanenten Subjektivierungsprozesse innerhalb der Erfahrung herausarbeitet,

ohne aus Deleuze dabei einen simplen Botschafter des Chaos zu machen.

Meine Arbeit positioniert sich innerhalb der vielfaltigen Forschungslandschaft also zwischen
allen Stiihlen. Dies hangt nicht nur damit zusammen, dass eine systematische Untersuchung
zum Begriff ,,Bild des Denkens® im Zusammenhang mit Deleuzes Kinophilosophie bis heute
aussteht.!® Auch miissen alle filmtheoretischen oder -dsthetischen Arbeiten, die sich mit
Deleuze beschaftigen, unberticksichtigt bleiben. Dazu zéhle ich insbesondere Studien, die der
bloBen ,,Veranschaulichung® seiner filmtheoretischen Begriffe dienen.** Selbst wenn
Deleuzes Kinobiicher als genuin philosophische Werke rezipiert werden, wie man es

“12 oder ,,film-philosophy*!? im anglo-

gegenwadrtig z. B. unter dem Label ,,philosophy of film
amerikanischen Raum unternimmt, geschieht dies meistens auf einer zu abstrakten Ebene, die

sich in Fragen nach der Verhéltnisbestimmung von Kino und Philosophie erschopft, mit dem

7Vgl. Schaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Kino. Das Sichtbare und das Sagbare. 2. Auflage. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag 2006.

8 Vgl. Rodowick, D. N.: Gilles Deleuze’s Time Machine. Durham/London: Duke University Press 1997.

9Vgl. Rélli, Marc: Gilles Deleuze. Philosophie des transzendentalen Empirismus. Zweite, veridnderte Auflage.
Wien/Berlin: Verlag Turia + Kant 2012.

10 Noch am nichsten kommt dieser Untersuchung ein Aufsatz Bellours, der aber selbst zugibt, nur einen
,schematische[n] Hinweis” auf die Geschichte des Bilds des Denkens bei Deleuze zu liefern. Nichtsdestotrotz
findet das Kino seine Beriicksichtigung. Vgl. Bellour: Bild des Denkens. S. 13-25.

1 Im deutschsprachigen Raum ist der Trend zu beobachten, einen Regisseur wie David Lynch herzunehmen und
seine Filme mit deleuzianischen Begriffen zu erklaren. Vgl. Volland, Kerstin: Zeitspieler: Inszenierungen des
Temporalen bei Bergson, Deleuze und Lynch. Wiesbaden: VS Verlag fir Sozialwissenschaften / GWV
Fachverlage GmbH 2009 und Meier, Julia: Die Tiefe der Oberflidche. David Lynch — Gilles Deleuze — Francis
Bacon. Berlin: Kulturverlag Kadmos 2013.

12y/gl. Sinnerbrink, Robert: New philosophies of film: thinking images. London/New York: Continuum 2011.
13vgl. Carel, Havi (Hg.): New takes in film-philosophy. Basingstroke u. a.: Palgrave Macmillan 2011.



Ziel, Deleuze neben anderen ,,Filmphilosophen* (wie Cavell oder Frampton) einen Platz
zuzuweisen. Konkrete philosophische Probleme, die zum Denken anstacheln, sucht man hier
vergebens. Die , kritische* Auseinandersetzung mit Deleuze belduft sich dabei bloR auf den
Vorwurf, dass auch Deleuze nicht umhin kann, das Kino als Beispiel fiir seine theoretischen
Begriffe zu missbrauchen.* John Mullarkey nennt dieses illustrative Paradigma ,.transcendent
choice of film*“*® und versucht sich dessen — so sein Vorschlag — durch eine ,,Nicht-
Philosophie des Kinos*“!® zu entledigen. Diese Vorwiirfe werden sich im Laufe der folgenden
Arbeit aber als haltlos erweisen. Die Bemiihungen der so genannten ,,film-philosophy* stehen
gerade nicht im Zeichen einer radikalen &sthetischen Erfahrung, die schockhaft von auf3erhalb
der Philosophie hereinbricht (die ,,Nicht-Philosophie* in Deleuzes Sinn’), sondern sind von
der Vorsicht gepragt, sich anhand begrifflicher VVerallgemeinerungen gegeniiber Krisen
abzusichern. VVon dieser Vorsicht ist bei Deleuze nichts zu spiren, weil es ihm zufolge keinen
Sinn macht, sich das Verhéltnis von Film und Philosophie vorweg, abstrakt und unabhangig
von singul&ren Problemen zu tiberlegen. Deswegen werde ich hier versuchen, eine
,,Filmphilosophie* zu entwickeln, die sich nur in enger Verschrankung mit bildtheoretischen
und zeitphilosophischen Konfliktfeldern denken lasst, und damit den Kontakt zur

philosophischen Tradition niemals aus den Augen verliert.

Wie wir sehen werden, fordert die Auseinandersetzung mit dem ,,Bild des Denkens* den
Schock des Kinos geradezu heraus. Dann zeigt sich auch, dass Deleuze nicht nur ,,iiber das
Kino geschrieben hat, sondern dass er gar keine andere Wahl hatte. Er konnte nicht einfach —
Godards Vorschlag gemaR — ,,einen Film machen®, sondern er musste selbst ein Kino des
Denkens kreieren. Die kopernikanische Revolution besteht bei Deleuze genau darin: Keinen
Film Uber die Welt drehen, sondern die Welt selbst zum ,,Film an sich*'® werden lassen. So

stellt sich der Philosoph vielleicht doch noch als Cineast par excellence heraus.

14 vgl. Mullarkey, John: Philosophy and the Moving Image. Refractions of Reality. Basingstoke u. a.: Palgrave
Macmillan 20009. S. 4f.

5 Ebd. S. 5.

16 y/gl. Mullarkey, John: ,,Film Can’t Philosophise (and Neither Can Philosophy): Introduction to a Non
Philosophy of Cinema”, in: Carel: New takes in film-philosophy. S. 86-100.

17 Zu diesem zentralen Motiv bei Deleuze, vgl. Balke, Friedrich (Hg.); Rélli, Marc (Hg.): Philosophie und Nicht-
Philosophie. Gilles Deleuze — Aktuelle Diskussionen. Bielefeld: transcript Verlag 2011.

18 BB, S. 88.



2. Das Bild des Denkens

2.1 Wie anfangen?

In einer berihmten Bemerkung hat Gilles Deleuze die Philosophiegeschichte einmal mit der
Kunst der Portratmalerei verglichen. Darin beschreibt Deleuze die Téatigkeit des Philosophen
als eine, in der ,,mentale, begriffliche Portrits“ geschaffen werden. ,,Wie in der Malerei muf3
man Ahnlichkeit suchen, aber durch Mittel, die nicht dhnlich sind, sondern verschieden: die
Ahnlichkeit muR produziert werden und darf nicht Mittel der Reproduktion sein (denn dann
wiirde man nur das wiederholen, was der Philosoph gesagt hat).“® Sich diesen Spruch als
Credo vorzugeben, bevor man eine Arbeit Giber Gilles Deleuze zu schreiben beginnt, ist
vielleicht keine schlechte Strategie. Nicht nur fuhrt sie bereits mitten hinein in die zentralen
Motive und Begriffe seines Denkens — sei es sein fruchtbares Verhaltnis zur Kunst, das
produktive Wechselspiel von ,,Wiederholung® und ,,Differenz, die Wichtigkeit der
Kreativitét fir das Schaffen von Begriffen etc. — die Bemerkung kann aber auch als Warnung
verstanden werden, ndmlich wie man auf keinen Fall uber Deleuze schreiben sollte. Zu
versuchen, das zu wiederholen, ,,was der Philosoph gesagt hat*, wiirde Deleuzes Denken auf
spektakuldre Weise verfehlen. Ob es hier gelingen wird, Deleuzes Philosophie gerade nicht
so, sondern in seinem Sinne zu wiederholen, sei an dieser Stelle noch dahingestellt — im
besten Fall ware es so etwas wie ein ,,mentales, begriffliches Portrit* seiner Philosophie
(neben vielen moglichen anderen). Es zeichnet sich hier bereits ab, dass dieses Portrat nicht in
der Reproduktion eines als gegeben postulierten Gegenstandes (einer Person, einer Theorie,
...) bestehen kann, die diesem Gegenstand besonders ,,ahnlich* schaut, vielmehr muss die
Ahnlichkeit ,,mit uniihnlichen Mitteln‘ erzeugt werden, sie muss ihren Gegenstand
gewissermafen erst hervorbringen! Eine Ahnlichkeit mit unahnlichen Mitteln zu erzeugen,
das heil’t am Ende ein tberraschendes Produkt vor sich zu haben, von dem man sagen kann:
Auch das ist Deleuze! Wir werden sehen, dass dem Kino in dieser Arbeit die Rolle eines
solchen unéhnlichen Mittels zufallt, weil es uns erlaubt, eine kurze Philosophie der Zeit bei
Deleuze zu entfalten. (Auf den ersten Blick scheint eine Theorie des Kinos einer

Zeitphilosophie keineswegs dhnlich zu sein.)

Es handelt sich bis hierher nur scheinbar um einleitende Bemerkungen. Wir haben immer

schon begonnen und sind mit der Frage nach dem Portrét und seiner Ahnlichkeit langst zu den

¥uy,s. 197.
10



zentralen Fragen dieser Arbeit vorgedrungen: Was ist ein Bild und wie ist es im Verhéltnis zu
dem, ,,was es darstellt” zu denken? Wie ist das Verhéltnis zu anderen Bildern? Versuchen wir
immer schon bestimmten Bildern zu entsprechen? Gibt es ,,wirkliche* Bilder jenseits von
Klischees? Dass diese Fragen nach dem Bild hier ,,am Anfang* stehen, ist kein Zufall, weil
Deleuze unter dem Begriff ,,Bild des Denkens* nicht weniger als das schwierige Problem des

Anfangs in der Philosophie verhandelt.

In den folgenden Abschnitten wird es darum gehen, dieses Bild des Denkens, das Deleuze als
Angriffsflache dient, genau zu erldutern, um dann zu verdeutlichen, wie das Kino durch eine
schockhafte Begegnung auf paradigmatische Weise zu einer Temporalisation des Bildes fihrt,
die zugleich eine prinzipielle Wandlung und positive Aufwertung des Bildbegriffs in
Deleuzes Werk suggeriert. Damit sollte Bewegung in das Portrat gelangen, das ich von

Deleuze zu zeichnen versuchen werde.

2.2 Das klassische Bild des Denkens

Vom ,,Bild des Denkens* sagt Deleuze, dass es sich um ,,die Voraussetzung der
Philosophie“?° handelt. Dieses Bild ist ,,keine Methode, sondern etwas Tieferes, das immer
vorausgesetzt ist, ein Koordinatensystem, ein System von Dynamismen, Orientierungen: eben
denken und ,sich im Denken orientieren‘.“?! Dies ist eine Beschreibung, die Deleuze in einem
spiten Interview gegeben hat.?? Daraus kann man ablesen, dass mit dem Bild des Denkens
ganz allgemein die Frage nach unseren Voraussetzungen aufgeworfen wird, die wir immer
schon machen, sobald wir zu philosophieren beginnen. In seinem frithen Hauptwerk Differenz
und Wiederholung — dessen 3. Kapitel mit ,,Das Bild des Denkens* iiberschrieben ist — nimmt
dieses Bild eine besonders machtvolle und tief in uns verwurzelte Gestalt an. Was uns
Deleuze hier zu verstehen gibt: Selbst an dem Punkt, wo wir glauben, besonders originell und
spontan in unseren Gedanken zu sein, bleiben wir eigentlich Klischees verhaftet, die einen
gewissen Konformismus begiinstigen. In der Tat ist ,,Denken* fiir Deleuze eine duBerst
seltene Angelegenheit.?® Gerade dort, wo wir das Denken als natiirlichste Sache der Welt
vermuten, sind wir bestimmten Voraussetzungen unterworfen und denken noch nicht

wirklich. Um klar zu stellen, welche Form diese VVoraussetzungen annehmen kdnnen, beginnt

20y,s.216.
21y, s. 215.
22 Das Gesprich stammt aus dem Jahr 1988 [Anm. PW.].
B ygl. DW, S. 173: ,,Jedermann” weiR sehr wohl, daR die Menschen de facto selten und eher unter Einwirkung
eines Schocks als im Eifer einer Vorliebe denken.
11



Deleuze das dritte Kapitel mit einer Unterscheidung von objektiven und subjektiven
Voraussetzungen. Eine objektive VVoraussetzung wére die Tatsache, dass ein Begriff in
weitere Begriffe zerlegt wird, die ihn erkléren. Dieser Voraussetzungen will sich etwa René
Descartes in seiner zweiten Meditation gerade entledigen, wenn er kritisiert, dass die
Definition des Menschen als ,,animal rationale“ wiederum Erklarungen der Begriffe ,,animal*
und ,,rationale** voraussetzen miisste.?* Der springende Punkt fiir Deleuze ist der, dass selbst
dann, wenn wir versuchen, alle objektiven VVoraussetzungen lber Bord zu werfen, uns nur
,;,auf uns selbst* zu konzentrieren und alle duBeren Einfliisse auszublenden — wie es Descartes
beispielhaft in seinen Meditationen unternimmt — selbst dann bleiben ,,subjektive* oder
»~implizite* Voraussetzungen bestehen. Diese Voraussetzungen sind von der Art: ,,Es wird
vorausgesetzt, da jedermann ohne Begriff weiB, was Ich, Denken, Sein bedeute.*?®> Es muss
also etwas geben, das dafur sorgt, dass sich z. B. Descartes Uberhaupt in einer Schrift an uns
wenden kann, etwas, auf das man sich immer schon geeinigt hat, wenn man zu sprechen
beginnt. Ansonsten wére man radikal aus der Gesellschaft ausgeschlossen und jede

Kommunikation wirde verunmoglicht.

Die Voraussetzungen nehmen dabei die Form ,,Jedermann weif}, dass...*, ,,Niemand vermag
zu bestreiten, dass...“ usw. an, sodass auch das scheinbar voraussetzungslose Cogito bei

Descartes blol? den Anschein eines Anfangs darstellt. Das zentrale Element

[...] besteht nur in der Setzung des Denkens als natiirlicher Ausiibung eines Vermogens unter Voraussetzung
eines naturwichsigen Denkens, das zum Wahren fahig und geneigt ist, und zwar unter dem doppelten Aspekt
eines guten Willens des Denkenden und einer rechten Natur des Denkens. Denn jedermann denkt von Natur aus,

und jedermann sollte doch implizit wissen, was Denken bedeutet. Die allgemeinste Form der Reprasentation

liegt also im Element eines Gemeinsinns als rechter Natur und guten Willens [...].%

Wenn Deleuze hier davon spricht, dass die ,,allgemeinste Form der Représentation® im
,Gemeinsinn® liegt, so heiBit das: Auch wenn wir uns auf nichts mehr verlassen kénnen, muss
es immer noch das Element des Gemeinsinns geben, in dem wir uns guten Willens um
Verstandigung bemiihen und das Denken von Natur aus zum Wahren geneigt ist. En passant
spielt Deleuze in diesem Zusammenhang auf den beriihmten Spruch Descartes‘ an, wonach

der gesunde Verstand (,,bon sens*) die bestverteilte Sache der Welt sei, weil sich ja niemand

24 Vgl. Descartes, René: Meditationes de Prima Philosophia / Meditationen iiber die Erste Philosophie. Lateinisch
/ Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Gerhart Schmidt. Stuttgart: Reclam 2008. S. 81: Was aber ist ein
Mensch? Soll ich sagen: ein verninftiges Tier? Nein, denn dann wiirde sich die Frage anschlielen, was ein Tier
und was verninftig sei, und so wére ich aus einer Frage in mehrere schwierigere hineingeraten.
25 pW, S. 1609.
26 pDW, S. 171 [Herv.i. O.].

12



dartiber beklagen wiirde, zu wenig davon zu haben.?” Genau dies ist mit dem Wort
,Gemeinsinn“ intendiert, nimlich ein Denkvermogen, das ,,von Natur aus bei allen Menschen

gleich ist.*?8

So nehmen die beiden Begriffe ,,Repriasentation” und ,,Gemeinsinn® eine zentrale Rolle bei
der Charakterisierung dessen ein, was Deleuze schlieBlich das ,,Bild des Denkens*?® nennt.
Das heif3t, wir haben hier eine Auffassung von ,,Bild* vor uns, welche durch ein
Reprasentationsverhéltnis zu einer identitétsstiftenden Instanz (dem Element des
Gemeinsinns, auf das sich alle beziehen kénnen) als letzten Orientierungspunkt bestimmt

wird.

Dies ist die erste wichtige Komponente: Sie umfasst jene impliziten, vorphilosophischen
Voraussetzungen, die ein Bild des Denkens festschreiben, nach dem wir immer schon wissen,
was Denken bedeutet. Die zweite Komponente betrifft die Unterscheidung zwischen ,,de jure*
und ,,de facto*. De facto denken wir doch alle verschieden, wir machen Fehler, meinen
unterschiedliche Dinge etc.; das heil3t, wir schaffen es eigentlich gar nicht, das einzuhalten,
was uns ein naturwichsiges Denken vorschreibt — und trotzdem gibt es eine normgebende
Kraft des Bildes, das nicht aufhért, de jure zu gelten.®® Jedermann sollte doch wissen, wie das
Denken funktioniert. Das meint Deleuze mit der Aufteilung zwischen Faktischem und
Rechtsanspruch — eine Aufteilung, die er vor allem Kant verdankt, ist auf der Ebene des
Rechtsanspruchs doch bereits die entscheidende Trennung zwischen Empirischem und

Transzendentalem angelegt.!

Es gibt also ein Bild, das dem Denken von Rechts wegen zukommt. Deleuze rdumt ein, dass
dieses Bild im Laufe der Philosophiegeschichte verschiedene Gestalten angenommen hat, was
aber immer gleich bleibt, ist die moralische Grundhaltung, die von einer naturlichen Neigung

des Denkens zum Wahren und Guten ausgeht. Man sieht hier, dass Deleuze mit dem Bild des

27 Vgl. Descartes, René: Discours de la Méthode / Bericht iiber die Methode. Franzésisch / Deutsch. Ubersetzt
und herausgegeben von Holger Ostwald. Stuttgart: Reclam 2009. S. 9: Der gesunde Verstand ist die am besten
verteilte Sache der Welt, denn jeder denkt, so gut damit versehen zu sein, dass selbst diejenigen, die in allen
anderen Dingen am schwersten zufrieden zu stellen sind, gewohnlich Gberhaupt nicht mehr davon verlangen,
als sie haben. Vgl. auch DW, S. 172f.
28 Descartes: Discours. S. 9.
2 DW, S. 172: In diesem Sinne ist die implizite Voraussetzung des philosophischen Begriffsdenkens ein
vorphilosophisches und naturwiichsiges Bild des Denkens, das dem reinen Element des Gemeinsinns entlehnt
ist.
30 vgl. DW, S. 173f.
31vgl. DW, S. 174: Sofern es von Rechts wegen gilt, setzt dieses Bild eine gewisse Aufteilung des Empirischen
und Transzendentalen voraus; und eben diese Aufteilung muR beurteilt werden, d. h. jenes transzendentale
Modell, das im Bild impliziert wird. Vgl. auch KrV, B116/A84.
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Denkens keineswegs nur Descartes und Kant im Auge hat, sondern das Problem so alt wie die
Philosophie selbst zu sein scheint. Unter starker Berufung auf Nietzsche holt Deleuze zu
einem polemischen Rundumschlag aus, wenn er die implizit moralischen VVoraussetzungen

des Philosophen entlarvt.®

Es stellt sich nur die Frage, wie Deleuze selbst diesem Bild zu entgehen versucht, oder ob es
gar darum gehen soll, dem ,,klassischen* Bild des Denkens ein neues entgegenzusetzen. Die
Losungsvorschlége, die uns Deleuze anbietet, sind durchaus vielféltig, um nicht zu sagen:
widerspruchlich. Das héangt damit zusammen, dass der Begriff Bild des Denkens im Laufe der
Zeit bei Deleuze verschiedene Formen annimmt. Man wird der polemischen Kritik daran also
nur in dem Male gerecht, in dem man einen gewissen Wandel dieses Begriffs innerhalb von
Deleuzes Werk mit berticksichtigt. In Differenz und Wiederholung steht — wie wir gesehen
haben — das Bild des Denkens noch ganz im Banne der Représentation und dient Deleuze als
Anlass fur eine groR angelegte Kritik an der abendlandischen Philosophietradition. Als
Ausweg scheint sich hier ein ,,bildloses Denken® anzubieten, das sich von den impliziten,
moralischen Vorentscheidungen frei machen kann. Wie eine solche ,,Philosophie, die ohne

Voraussetzungen irgendwelcher Art wire“3® aussehen wiirde, beschreibt Deleuze wie folgt:

Anstatt sich auf das moralische Bild des Denkens zu stiitzen, wirde sie ihren Ausgangspunkt in einer radikalen
Kritik des Bilds und der von ihm implizierten ,,Postulate” nehmen. Sie wiirde ihren wahren Anfang nicht in
einem Einverstdndnis mit dem vorphilosophischen Bild, sondern in einem unerbittlichen Kampf gegen das als
Nicht-Philosophie verurteilte Bild finden. Entsprechend wirde sie ihre echte Wiederholung in einem bildlosen
Denken [Herv. v. mir, PW] finden, [...] die nur das Paradox als Verbiindeten hétte und auf die Form der
Reprasentation wie auf das Element des Gemeinsinns verzichten mufRte. Als ob das Denken nur durch die
Befreiung vom Bild [Herv. v. mir, PW] und von den Postulaten zu denken beginnen und immer von Neuem

beginnen konnte.®*

Hier scheint Deleuze wirklich eine ,,Befreiung vom Bild* zu propagieren, indem er die ,,echte
Wiederholung* — also eine Wiederholung, die sich nicht an der Ahnlichkeit zu einem
vorgangigen Bild des Denkens orientiert — stark an ein ,,bildloses Denken* bindet. Dennoch
muss uns die durchgangige Verwendung des Konjunktivs im obigen Zitat stutzig machen.
Dass ein bildloses Denken fur Deleuze tatséchlich keinen realistischen Ausweg aus dem

Dilemma des voraussetzungslosen Anfangs in der Philosophie bereithélt, hat etwa Ingo

32 vgl. NP, S. 114: Von Kant bis Hegel hat sich die Erscheinung des Philosophen als einer, alles in allem,
staatsbirgerlich-gesitteten und frommen Personlichkeit durchgehalten, die es liebte, die Zwecke der Kultur mit
dem Wohle des Staates, der Moral und der Religion verschmelzen zu lassen. Vgl. auch DW, S. 172.
3Dw, S. 172.
34Dw, S. 172f.
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Zechner erkannt: ,, Keineswegs pladiert Deleuze fiir ein ,bildloses‘ Denken. Mit der Kritik an
der Reprdsentation ist nur ein bestimmtes Konzept des Bildes gemeint, nicht jegliches Bild als
solches.“®® Die Sache verhilt sich aber noch komplexer. Nicht nur scheint Deleuze eine
positiver besetzte Auffassung vom ,,Bild als solchem® in der Hinterhand zu haben, sondern
auch der speziellere Ausdruck ,,Bild des Denkens* macht eine Wandlung durch, die zu einer
affirmativeren Einschéatzung fihren wird. So taucht die Rede vom Bild des Denkens im
Spatwerk Was ist Philosophie? im Kontext dessen wieder auf, was Deleuze zusammen mit

Félix Guattari als ,,Jmmanenzebene’ bezeichnet:

Die Immanenzebene ist kein gedachter oder denkbarer Begriff, sondern das Bild des Denkens, das Bild, das das
Denken sich davon gibt, was denken, vom Denken Gebrauch machen, sich im Denken orientieren... bedeutet.
Das ist keine Methode, denn jede Methode betrifft mdglicherweise die Begriffe und setzt ein derartiges Bild

voraus.%®

Wie der Titel bereits anklingen l&sst, haben Deleuze und Guattari hier eine duf3erst klare
Vorstellung davon, was Philosophie ist, ndmlich: ,,die Kunst der Bildung, Erfindung,
Herstellung von Begriffen.“®” Was Deleuze und Guattari genau unter einem Begriff verstehen,
sei an dieser Stelle dahingestellt, wichtig ist hier nur, dass diese Begriffe auf einer
Immanenzebene entstehen, die selbst kein Begriff ist, auch nicht der ,,Begriff aller Begriffe*8,
Es gibt also so etwas wie eine vorphilosophische Ebene, ein Bild des Denkens, das sich das
Denken davon gibt, was ,,sich im Denken orientieren* bedeutet. Die Frage, die sich hier sofort
stellt: Fallt Deleuze hier nicht hinter seine eigene Kritik am Bild des Denkens — die er in

Differenz und Wiederholung noch forciert — zurtick? Lesen wir weiter.

Das Bild des Denkens impliziert eine strenge Aufteilung von Faktischem und Rechtsanspruch: Was dem Denken
als solchem zukommt, muB von den Zufallen getrennt werden, die auf das Gehirn oder auf historisch bedingte
Meinungen verweisen. ,,Quid juris?* Das Gedéachtnis verlieren oder verriickt werden etwa — kann dies dem
Denken als solchem zugehdren, oder sind das nur Wechselfalle des Gehirns, die als bloRe Fakten angesehen
werden miissen? [...] Das Bild des Denkens hilt nur fest, was das Denken rechtmiflig beanspruchen kann. Das
Denken beansprucht ,,nur” die Bewegung, die bis ins Unendliche getrieben werden kann. Was das Denken in
rechtlicher Beziehung beansprucht und auswabhlt, ist die unendliche Bewegung oder die Bewegung des

Unendlichen. Sie ist es, die das Bild des Denkens konstituiert.®

Wie schon in Differenz und Wiederholung wird auch an dieser Stelle das Bild des Denkens

durch eine Unterscheidung von de jure und de facto charakterisiert. Die entscheidende

35 Zechner: Deleuze. S. 34.
36 WP, S. 44.
37 WP, S. 6.
38 WP, S. 42.
39 WP, S. 44f,
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Wendung liegt aber darin, dass nun nicht mehr das starre Modell der Représentation das Bild
determiniert, um implizite moralische Vorentscheidungen (Gemeinsinn) widerzuspiegeln.
AuRerdem werden jetzt all jene faktischen Abweichungen von der Norm — ,,das Gedéchtnis
verlieren oder verriickt werden* — nicht mehr de jure in ein Rahmenwerk eingegliedert, das
uns erklart, wie das Denken eigentlich funktionieren sollte. Sondern: Das einzige, was das
Denken fir Deleuze von Rechts wegen noch fur sich beanspruchen kann, ist die unendliche
Bewegung, weil nur so dem Wahnsinn und all jenen Formen des Denkens, von denen wir
noch nichts wissen, genug Platz eingerdumt wird, ohne sie gleich von vornherein durch

heuchlerische, moralische VVoraussetzungen zu brandmarken.

Wie ist diese Umwertung im Bild des Denkens passiert, oder anders gefragt: Wie kam die
Bewegung ins Bild? Man merkt schnell, dass eine Auseinandersetzung mit dem Kino
unausweichlich ist. Die zentrale These dieser Arbeit stellt gerade die Behauptung dar, dass die
Antwort auf die Frage nach dem Wandel des Bildbegriffs in den Kinobuichern gesucht werden
muss. Ein starker Bezugspunkt ist dabei die umfassende Studie von Mirjam Schaub uber das
Kino bei Deleuze, auch wenn eine systematische Untersuchung zum Bild des Denkens dort
fehlt. Dennoch findet sich eine interessante Bemerkung, wonach die zentrale Stellung der
Kinobucher damit zusammenhangt, dass sich Deleuze darin ein eigenes Bild des Denkens
entwirft, auch um seine eigene Philosophie gewissermafen abzusichern.*® Deleuze
»entkommt* den Bildern also nicht (auch nicht durch ein ,,bildloses Denken*!), sondern sucht
vielmehr danach, welches Bild er als VVoraussetzung fur sein eigenes Philosophieren
akzeptieren kann, um nicht selbst in die Falle des falschen und nur scheinbar
voraussetzungslosen Anfangs zu tappen. In Differenz und Wiederholung zeichnet sich diese
Suche bereits ab, wenn Deleuze davon spricht, dass das Bild des Denkens mehrere
,,Varianten* besitzt.*! Besonders klare Konturen gewinnt eine mogliche positive Variante des
Bilds des Denkens sogar schon in Nietzsche und die Philosophie (Nietzsche et la phiosophie,
1962), wo er ein ,,dogmatisches* einem ,,neuen Bild des Denkens gegeniiberstellt, in dem der
schlechte Gegensatz von Wahrheit und Irrtum durch andere Begriffe ersetzt werden soll.*?
Dieses dogmatische oder ,,orthodoxe“*® Bild des Denkens ist es, welches Deleuze in Differenz

und Wiederholung hauptsachlich meint und kritisiert. In Was ist Philosophie? scheint die

40 vgl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 20f.
41 vg|. DW, S. 172.
42 ygl. NP, S. 114f.: Ein neues Bild des Denkens bedeutet zunichst: daR das Wahre kein Element des Denkens
mebhr bildet. [...] Nicht das Wahre und Falsche machen dessen Kategorien aus, sondern das Vornehme und das
Gemeine, das Hohe und Niedrige, entsprechend den Kraften, die sich des Denkens bemachtigen. [Herv. i. O.]
B pw,S. 172.
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Suche schlieBlich beendet. Genau dieser Weg vom dogmatischen Bild des Denkens zu den
unendlichen Bewegungen der Immanenzebene soll anhand der Schriften tber das Kino

nachvollzogen werden.

2.3 Das Modell der Rekognition am Beispiel Kants

Zunachst wenden wir uns aber noch der von Deleuze kritisierten Seite des Bilds des Denkens
zu. Da die bisherige Darstellung zwangslaufig eher schematisch, pauschal und polemisch
geblieben ist, lohnt es sich, ein konkretes Beispiel flr das klassische Bild des Denkens zu
analysieren, um genauer zu verstehen, was Deleuze dem entgegensetzt. Wie wir gesehen
haben, gibt es zwei wichtige Schlagworte, unter denen Deleuze die problematischen Aspekte
des Bilds des Denkens behandelt, ndmlich ,,Reprisentation* und ,,Gemeinsinn®. Deleuze
bringt aber noch ein drittes ins Spiel, um dieses Bild zu kennzeichnen, und zwar den Begriff
der ,,Rekognition®. Damit ist folgendes gemeint: ,,Die Rekognition definiert sich durch
Ausubung aller Vermdgen auf ein Objekt, das als dasselbe vorausgesetzt wird: Dasselbe
Objekt ist es, das gesehen, beriihrt, erinnert, begriffen ... werden kann.“** Zum moralischen
Charakter des Bilds des Denkens gehort also auch ein Modell, das sicherstellt, dass wir uns
immer auf denselben Gegenstand beziehen kénnen, obwohl wir ja de facto sehr verschieden
denken und es zundchst nicht Klar ist, warum mehrere Vorstellungen auf ein und dasselbe
Objekt verweisen sollen. Uber Abweichungen, Differenzen etc. wird aber hier gerade
hinweggesehen und ein selbstidentisches Objekt vorausgesetzt, das tiber Ahnlichkeiten
Konstanz unter den Vorstellungen zu erzeugen vermag: Dasselbe Objekt ist es, das gesehen,

berihrt, erinnert, begriffen usw. werden kann.

Es ist kein Geheimnis, dass Deleuze hier in erster Linie Immanuel Kant im Auge hat. Bereits
das Wort ,,Gemeinsinn® (,,sensus communis‘) weckt freilich Assoziationen zu Kant, auch
wenn dieser — wie Zechner im Verweis auf die Kritik der Urteilskraft festhalt — ,,unter sensus
communis eher einen stets uneingeldsten Anspruch auf ein gemeinschaftliches Urteil
verstand.“*® Wo Deleuze — wie oben beschrieben — mit ,,Gemeinsinn® die natiirliche
Grundausstattung des Denkens im Sinne Descartes® infrage stellt, kommt mit Kant eine neue

Bedeutung von ,,Gemeinsinn‘ ins Spiel, indem es nun darum geht, die einzelnen Vermodgen

44 DW, S. 174.
45 Zechner: Deleuze. S. 30 [Herv. i. 0.]. Vgl. auch KdU, §§ 18-22.
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(deren Differenzierung Deleuze als eine von Kants groRen Errungenschaften feiert*®) in
Einklang zu bringen (concordia facultatum) und dadurch die Einheit sowohl des Subjekts, als

auch des Objekts zu garantieren.*’

Der Begriff, mit dem Deleuze aber prézise auf Kant abzielt, ist die ,,Rekognition®, die er in
Differenz und Wiederholung als systematisches Modell, ja als Grundhaltung des Bilds des
Denkens berhaupt, aufbaut, um sie dann umso wirkungsvoller kritisieren zu kénnen. Auch
ein machtvoller Gegner muss schliel’lich konstruiert werden! Dabei ist das Verhéltnis
Deleuzes zu Kant durchaus ambivalent (anders als etwa das Verhéltnis zu Descartes, das
eindeutig von einer tiefen Abneigung gepragt ist) und daher sehr aufschlussreich, weil es
vielleicht mehr Uber die deleuzianische Praxis des schopferischen Interpretierens und
Kommentierens verrét als die deutlich ,,affirmativeren Lektiiren Spinozas und Nietzsches.
Deleuze selbst sagt tber sein fiinf Jahre vor Differenz und Wiederholung veroffentlichtes
Kant-Buch, dass er es ,,als Buch iiber einen Feind geschrieben‘ habe, und setzt in einer

auBerst radikalen und beriihmt gewordenen Formulierung hinzu:

Ich stellte mir vor, einen Autor von hinten zu nehmen und ihm ein Kind zu machen, das seines, aber trotzdem
monstros ware. Dal} es wirklich seins war, ist sehr wichtig, denn der Autor mu3te tatsachlich all das sagen, was
ich ihn sagen liel3. Aber daR das Kind monstrds war, war ebenfalls notwendig, denn man mufte durch alle Arten
von Dezentrierungen, Verschiebungen, Briichen, versteckten Auerungen hindurchgehen, was mir nicht wenig
SpaR bereitet hat.*®

Dadurch, dass Deleuze — wie er selbst meint — die Philosophiegeschichte als ,,eine Art
Arschfickerei“® betrachtet, geht es darum, Autoren bewusst gegen den Strich zu lesen, das
heif3t, sie monstrose Abkdmmlinge gebaren zu lassen, in denen sie sich selbst nicht
wiedererkennen wirden — gegen die Reprasentation soll also eine unvorhergesehene

,, Ahnlichkeit“, mit unihnlichen Mitteln (durch ,Dezentrierungen, Verschiebungen, Briiche®)
buchstéblich gezeugt werden. In diesem Sinne spricht Marc Rolli in Bezug auf Deleuze von
der ,,Zweideutigkeit des Kantischen Denkens®, ,,[...] wonach es die ,Herrschaft der

Représentation® begriindet, und doch tiber kritische Ressourcen verfiigt, die konsequent

46 vgl. KP, S. 56: Einer der originellsten Punkte des Kantianismus ist die Idee einer wesentlichen Differenz
zwischen unseren Vermégen. [Herv. i. O.].
47 vgl. DW, S. 174: Die Rekognition beansprucht also ein subjektives Prinzip der Zusammenarbeit der Vermégen
fir ,,jedermann®, d. h. einen Gemeinsinn als concordia facultatum; und gleichzeitig beansprucht die
Identitdatsform des Objekts flir den Philosophen einen Grund in der Einheit eines denkenden Subjekts, dessen
andere Vermogen alle notwendig Modi sind. Dies ist der Sinn des Cogito als Anfang: Es verleiht der Einheit aller
Vermoégen im Subjekt Ausdruck [...] [Herv. i. O.].
4% U,s. 15.
4y,s. 15.
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ausgedeutet, eben diese Herrschaft untergraben.**° In den folgenden Unterabschnitten will ich
zundchst Kants Bildauffassung im Schematismus skizzieren, um dann jene Textpassage aus
der Kritik der reinen Vernunft als Beispiel fir das dogmatische Bild des Denkens zu
analysieren, in welcher der Ausdruck ,,Rekognition prominent vorkommt. Ab dem néchsten
Kapitel wird dann das Kino auf paradigmatische Weise in Stellung gebracht, wenn es darum
geht, der Kantischen Vorstellung vom harmonischen Zusammenwirken der
Erkenntnisvermogen einen Schock zu versetzen. Dabei soll der ,,Zweideutigkeit des
Kantischen Denkens* insofern Rechnung getragen werden, als sich die Einschreibung der
Zeit in das klassische Bild des Denkens — die zu einer Transformation des Bildes fuihren wird
— bei Kant schon angelegt findet, auch wenn er vor deren letzter Entgrenzung noch
zuriickgeschreckt ist. Eine derartig monstrose Geburt vermag dann erst Deleuze zu leisten.

2.3.1 Von der Ambivalenz des Bildes in der Einbildungskraft

Dasselbe Objekt ist es, das gesehen, berihrt, erinnert, begriffen usw. werden kann: so die
kirzeste und pragnanteste Beschreibung, die uns Deleuze vom Modell der Rekognition
gegeben hat. Damit es sich immer um ,,dasselbe* Objekt handeln kann, muss es aber eine
besondere Fahigkeit geben, die daflr sorgt, dass wir mehrere Eindriicke tberhaupt als ahnlich
auffassen und dadurch erst miteinander in Bezug setzen. Diese Fahigkeit liegt darin, ,,sich ein
Bild zu machen®, das heif3t, sich auch unter Abwesenheit des wahrgenommenen
Gegenstandes ein Bild vorzustellen, das diesem Gegenstand dhnlich ist — eine Fahigkeit, die
traditionell in der Philosophiegeschichte als ,,Einbildungskraft* bezeichnet wird.>! Dass diese
Kraft im Zeichen der Reprasentation steht, hat kaum jemand deutlicher herausgearbeitet als
Michel Foucault, der in Die Ordnung der Dinge (Les mots et les choses, 1966) den engen
Zusammenhang zwischen Imagination, Ahnlichkeit und Représentation innerhalb der

klassischen, abendléndischen ,,episteme*®? folgendermafen beschreibt:

Wenn es aber in der Reprasentation nicht die dunkle Kraft gébe, sich einen vergangenen Eindruck erneut zu
vergegenwartigen, wirde keiner einem vorangehenden &hnlich oder unéhnlich erscheinen. Diese Kraft, zu

erinnern, impliziert zumindest die Mdglichkeit, zwei Eindriicke gewissermafen als dhnlich (als benachbart und

50 Rglli: Transzendentaler Empirismus. S. 44.
51 vgl. Trede, J. H.: ,,Einbildung, Einbildungskraft”, in: Ritter, Joachim (Hg.): Historisches Wérterbuch der
Philosophie. Bd. 2. CD-ROM. Basel: Schwabe 2007. S. 346ff.
52 Der Ausdruck ,episteme” bildet, grob gesprochen, Foucaults Version des deleuzianischen Ausdrucks ,,Bild des
Denkens”, also jene Bedingungen, die das, was innerhalb einer Epoche gedacht werden kann, festlegen. Vgl.
Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwissenschaften. 2. Auflage. Frankfurt am
Main: Suhrkamp 1978. S. 24f.
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zeitgleich, auf fast die gleiche Weise existierend) erscheinen zu lassen, von denen dennoch eine gegenwartig ist,
wahrend die andere vielleicht seit langer Zeit aufgehdrt hat zu existieren. Ohne die Imagination gabe es keine

Ahnlichkeit zwischen den Dingen.5®

Jene ,,dunkle Kraft“, von der Foucault zu Beginn des Zitats spricht, kann in enger Verbindung
zu Kant gelesen werden, der die Verfahrensweise der Einbildungskraft im so genannten
,»Schematismus* der reinen Verstandesbegriffe auch als ,,verborgene Kunst in den Tiefen der
menschlichen Seele*®* bezeichnet. Formulierungen wie ,,dunkle Kraft* oder ,,verborgene
Kunst*“ legen bereits eine grundlegende Skepsis gegeniiber der Einbildungskraft und dem, was
sich da wohl in den Tiefen unserer Subjektivitat abspielen mag, nahe — eine Skepsis, die sich
vor allem mit Kant in das klassischen Bild des Denkens einzuschreiben beginnt. Gleichzeitig
ist eine tiefgehende, die Reprasentation sichernde Abhéngigkeit damit ausgesprochen, denn:
,,Ohne die Imagination giibe es keine Ahnlichkeit zwischen den Dingen®, wie Foucault
klarmacht. Diese der Einbildungskraft zufallende, doppelte Rolle einer Grundlegung, die
gleichzeitig ein Element der Verunsicherung in sich tragt, gilt es nun am Beispiel Kants

herauszuarbeiten.

In der Tat scheint Kant die klassische, von der Ahnlichkeit gepragte episteme des 16.
Jahrhunderts insofern zu untergraben, als er im Schematismus eine Bildkonzeption
entwickelt, die nicht tiber ein Abbildungsverhaltnis gedacht wird.>® Die Ambivalenz des
Ausdrucks ,,Bild* bei Kant beschreibt er selbst wie folgt:

[W]enn ich funf Punkte hinter einander setze . . . .. , ist dieses ein Bild von der Zahl fiinf. Dagegen, wenn ich
eine Zahl Uberhaupt nur denke, die nun funf oder hundert sein kann, so ist dieses Denken mehr die Vorstellung
einer Methode, einem gewissen Begriffe gemal eine Menge (z. E. Tausend) in einem Bilde vorzustellen, als
dieses Bild selbst, welches ich im letztern Falle schwerlich wiirde (ibersehen und mit dem Begriff vergleichen
kdnnen. Diese Vorstellung nun von einem allgemeinen Verfahren der Einbildungskraft, einem Begriff sein Bild

zu verschaffen, nenne ich Schema zu diesem Begriffe.%¢

Unter einem Bild versteht Kant also einerseits die konkrete sinnliche Gestalt, eine Art Abbild
oder Abdruck (so wie die fiinf hintereinander gesetzten Punkte die Zahl fiinf ,,abbilden®).
Andererseits meint er aber ,,den Akt und das methodische Verfahren, das am Werk ist, wenn

die Einbildungskraft sich gewissen Begriffen gemal etwas ,in einem Bilde® intuitiv

53 Ebd. S. 104. [Herv. v. mir, PW].
54KrV, B181/A141.
55 vgl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 79: Kant verwirft im Schematismus die Abbildtheorie des Begriffs.
Die Schemata reiner Begriffe sind nicht Bildern dhnlich, die ihrerseits die empirische Realitat abbilden.
6 Krv, B179f./A140.
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vorstellt.“>” Klarerweise ist dieses Verfahren selbst kein Bild, sondern eher ein bildgebendes
Regelwerk, das erst dafiir sorgt, Gegenstéinde (wie die Zahl fiinf) ,,in einem Bilde
vorzustellen®. Befreit von seiner Rolle als ,,Bild von ...%, existiert das Bild hier in seinem
Vollzug, das heift, im Bild wird nicht automatisch schon der Gegenstand, wovon es ein
Abbild ist, mitgeliefert. Nun ist Kant der Uberzeugung, dass es gewissermafen eine Schicht
unterhalb dieser bildgebenden Kraft gibt, einen gemeinsamen Grundzug der Bilder, der
losgeldst vom dargestellten Gegenstand uns gleichsam sagt, wie es aussehen wirde, sich auf
dieses oder jenes zu beziehen — diese urspriinglichen, inhaltslosen Formen bezeichnet Kant als
,.Schemata®. Das Bild ist nun nicht mehr mit dem konkreten, sinnlichen Einzelbild
gleichgesetzt, sondern letzteres fungiert vielmehr als Sinnbild fir ein allgemeines Verfahren,
das fiir seine Hervorbringung vonnéten ist. Dadurch eréffnet sich nicht weniger als die

metaphorische Lesart von Bildern tiberhaupt, worauf Arno Béhler emphatisch hinweist.*

Natdrlich wird hier keineswegs der Anspruch erhoben, eine erschopfende Analyse des sehr
komplexen, und in der Kant-Forschung umstrittenen Schematismus-Kapitels geliefert zu
haben. Es ist vielmehr jene Doppelbewegung von Denotation und Performativitat des Bildes,
auf die es mir hier ankommt. Bei Kant ist der Schematismus natirlich in ein groReres Projekt
eingegliedert und wird durch die Suche nach einer Vermittlung zwischen reinen
Verstandesbegriffen und sinnlicher Anschauung motiviert.>® Die transzendentalen Schemata
stellen Kants Lésung fur dieses Vermittlungsproblem dar. Dem angesprochenen
Vollzugscharakter, in dem die Einbildungskraft den Begriff ,,in ein Bild bringt®, entspricht die
Tatsache, dass Kant die Schemata (als Anwendungen der Kategorien auf die Erscheinungen)
eleganter Weise Uber die transzendentale Zeitbestimmung des inneren Sinns interpretiert.®°
,.Das reine Bild [...] aller Gegenstiinde der Sinne [...] iiberhaupt*®* erweist sich bei Kant also

als das reine Bild der Zeit. Diese Interpretation ist flr unsere Zusammenhange deswegen

57 Béhler, Arno: Singularitédten. Vom zu-reichenden Grund der Zeit. Vorspiel einer Philosophie der Freundschaft.
Wien: Passagen Verlag 2005. S. 34. [Herv. i. O.].
58 Vgl. ebd. S. 46f.: Was uns das Schema folglich in Bezug auf konkrete Anschauungen lehrt ist die
metaphorische Lesart von Bildern! Denn als Bild, das als Exempel fiir einen allgemeinen Horizont einer Vielzahl
moglicher Bilder steht, ist das konkrete Bild notwendig ein Sinnbild fiir anderes, auf das es in seiner
Vereinzelung von sich her verweist. [Herv. i. O.].
59 vgl. KrV, B177f./A138: Nun ist es klar, daR es ein Drittes geben miisse, was einerseits mit der Kategorie,
andererseits mit der Erscheinung in Gleichartigkeit stehen muf, und die Anwendung der ersteren auf letzte
moglich macht. Diese vermittelnde Vorstellung muf3 rein (ohne alles Empirische) und doch einerseits
intellektuell, andererseits sinnlich sein. Eine solche ist das transzendentale Schema. [Herv. i. O.].
60 vgl. KrV, B178/A139: Daher wird eine Anwendung der Kategorie auf Erscheinungen méglich sein, vermittelst
der transzendentalen Zeitbestimmung, welche, als das Schema der Verstandesbegriffe, die Subsumtion der
letzteren unter die erste vermittelt.
61 Krv, B182/A142.
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wichtig, weil gerade die Zeit auch eine Mdglichkeit bereithélt, sich so in unsere Subjektivitat
einzuschreiben, dass die Stabilitat von Ich, Begriff und Gegenstand — der Kant trotz allem
noch verpflichtet bleibt — radikal zersetzt wird.

Die Mittlerfunktion des Schematismus zwischen Verstand und Sinnlichkeit fuhrt jedenfalls zu
einer ,,doppelten Affinitit“®? (Bohler), die Kant tendenziell zugunsten des Verstandes auflost.
Die Rolle der Einbildungskraft wird vor allem in der zweiten Auflage der Kritik der reinen
Vernunft zuriickgedringt, und die Schemata zu einer ,,bloBen‘ Darstellung im Dienste der
reinen Verstandesbegriffe degradiert. Diese Uberbetonung des Verstandes ist es, auf die
Deleuze explizit hinweist®®, und die es ihm erlaubt, den Schematismus in seiner
Vermittlertatigkeit als der Reprasentation verhaftet abzulehnen.% Dabei beklagt Deleuze
keineswegs, dass diese Vermittlung nicht gelingt, sondern vielmehr die Art der
Problemstellung grundsatzlich.®® Wo Deleuze die Kantische Aufteilung der Vermdgen
begriRt, stellt er kritisch die Frage: Warum muss tiberhaupt die Harmonie zwischen den
Instanzen (Verstand, Einbildungskraft, Sinnlichkeit...) angestrebt werden? Woher der Primat
einer Einheit des Schemas im Begriff? ,,Aulerhalb des Begriffs jedoch ist nicht ersichtlich,
wie es die Harmonie von Verstand und Sinnlichkeit gewahrleisten kann, da es von selbst —
ohne Berufung auf ein Wunder — nicht seine eigene Harmonie mit dem Verstandesbegriff zu
garantieren vermag.“®® Wo sich Kant das harmonische Zusammenwirken der Vermdgen so
schwer wie moglich macht, gleicht eine geregelte Arbeitsteilung geradezu einem ,,Wunder.
Einer der Hauptkritikpunkte, die Deleuze in seiner Analyse des Bilds des Denkens
herausstrich, war gerade jene unwahrscheinliche concordia facultatum, weswegen die
Vermogen in der Konfrontation mit dem Kino — wie zu zeigen sein wird — untiberbriickbar
auseinanderklaffen. Deleuze nimmt Kant unter Rimbauds Motto einer ,,Entgrenzung aller
Sinne“®’ wieder auf, in dem die zahlreichen Vermdgen nicht mehr tiber Verstand und

Gemeinsinn reguliert, sondern bewusst in Zwietracht versetzt werden sollen.%®

62 vgl. Bdhler: Singularititen. S. 52.
63 vgl. KP, S. 50: Der Schematismus ist ein originaler Akt der Einbildungskraft: sie allein schematisiert. Aber sie
schematisiert nur, wenn der Verstand den Vorsitz fiihrt oder die gesetzgebende Macht hat.
64 vgl. DW, S. 355: Das kantische Schema wiirde seinen Aufschwung nehmen und sich in Richtung auf eine
Konzeption der differentiellen Idee Giberschreiten, wenn es nicht unbegriindeterweise den Kategorien
untergeordnet bliebe, die es auf den Stand einer bloRen Vermittlung in der Welt der Reprédsentation
reduzieren.
85 vgl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 76.
5 DW, S. 275.
57 KP, S. 14.
%8 vgl. DW, S. 185f.
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Dort, wo bei Kant — wie wir gesehen haben — eine durchaus dynamische, nicht referentielle
Bildauffassung ausfindig gemacht werden kann, indem die Einbildungskraft als souveréne,
bildende Kraft zu wirken vermag, miindet sie letztendlich doch in der sicheren Stabilitét
reiner Verstandesbegriffe. Damit bleibt Kant im Schematismus der Repréasentation verhaftet,
in der die Einbildungskraft beim Schematisieren des Begriffs jenen ,,benachbarten
Ahnlichkeiten in verschiedenen Wahrnehmungen zu einem Bild verhilft, die Foucault im
obigen Zitat so treffend der Représentation zuschrieb. Im folgenden Abschnitt verbleiben wir
ein letztes Mal bei jenem von Deleuze kritisierten Modell, indem wir der Einbildungskraft in

ihrer Unterwerfung unter das Modell der Rekognition sozusagen ,,bei der Arbeit zusehen®.

2.3.2 Drei Synthesen

Den Terminus ,,Rekognition* bringt Kant auf entscheidende Weise in der so genannten A-
Deduktion der Kategorien ins Spiel, wo er drei Synthesen beschreibt, die als apriorische
Bedingungen fiir jede mdgliche Erfahrung dienen sollen und in der ,,Synthesis der
Rekognition im Begriffe* kulminieren. Auch diese ,transzendentale Deduktion® steht — wie
der Schematismus — ganz unter dem Zeichen des Vermittlungsproblems, das Deleuze hinter
sich lassen will. Auch in der Deduktion bleibt ndmlich die Frage dominierend, wie die
Kategorien auf sinnliche Erscheinungen bezogen, das heifl3t miteinander in Einklang gebracht
werden konnen.®® Die genauen Unterschiede zwischen Deduktion und Schematismus
brauchen uns hier nicht zu beschaftigen, wichtig ist nur, dass Deleuze innerhalb der
Einbildungskraft prazise zwischen Synthesis und Schema unterscheidet, genauso wie er auf
der scharfen Trennung zwischen dem Tatigkeitsbereich des durch Begriffe urteilenden
Verstandes und der schematisierenden Einbildungskraft als solcher beharrt.”* Dabei kritisiert
er, wie oben erwihnt, den ,,Vorsitz* und die ,,gesetzgebende Macht* des Verstandes. Einem
scharfsinnigen Kommentator wie Deleuze ist dabei nattrlich nicht entgangen, dass Kant, der
in dem gleich zu besprechenden Textabschnitt drei Synthesen beschreibt (bei denen es sich
eben auch um Funktionen der Einbildungskraft handelt!), diese Stelle in der zweiten Auflage

unterdriickt.”? Dies verleitet ihn aber im Umkehrschluss nicht dazu, die Rolle der

9 vgl. KrV, B118/A85: Ich nenne daher die Erklarung der Art, wie sich Begriffe a priori auf Gegenstiande
beziehen kdnnen, die transzendentale Deduktion derselben [Herv. i. O.].
70 Fiir die Frage nach deren Arbeitsteilung vgl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 77 (FuBnote 197).
7! Die Tatsache, dass es auch in der Einbildungskraft synthetisierende Funktionen gibt, heilt nicht, dass die
Kategorien des Verstandes ganzlich auf diese zurlickgefiihrt werden kénnen. Vgl. KP, S. 49f. und Rolli:
Transzendentaler Empirismus. S. 77f.
72vgl. DW, S. 176f.

23



Einbildungskraft zu Gberschétzen. Auf Textstellen wie die A-Deduktion hat sich vor allem
Martin Heidegger in seinem Kant-Buch berufen, um den ,,urspriinglicheren* Charakter der
transzendentalen Einbildungskraft stark zu machen, in welcher der Verstand ,,wurzelt* und
vor der Kant selbst noch zuriickgewichen ist.”® Im Gegensatz dazu kommt es Deleuze gerade
nicht darauf an, die eine Instanz auf Grundlage der anderen zu erkléren, sondern darauf, beide
Vermogen jeweils bis an ihre Grenze zu treiben und so stark wie moglich in Konflikt zu
bringen. Dennoch gibt es Parallelen zwischen Heideggers und Deleuzes Interpretation der
Synthesen, die vor allem die Grundeinsicht teilen, dass die eigentliche Entdeckung der

Transzendentalphilosophie darin bestent, die Zeit in das Denken eingefiihrt zu haben.”

Nach diesen strategischen VVorbemerkungen wenden wir uns nun dem Text selbst zu. Darin
will Kant die ,,subjektiven Quellen, welche die Grundlage a priori zu der Moglichkeit der
Erfahrung ausmachen [...] nach ihrer transzendentalen Beschaffenheit“’® erldutern. Diese
bestehen in einer ,,dreifachen Synthesis®, welche bei jeder Erkenntnis beteiligt sein muss,
nédmlich in der ,,Apprehension in der Anschauung®, der ,,Reproduktion in der Einbildung* und
der ,,Rekognition im Begriffe*.”® Kant raumt also insofern mit der Illusion des Empirismus
auf, wir kénnten uns auf rein empirisches Material stiitzen, indem er darauf beharrt, dass bei
jeder rezeptiven sinnlichen Anschauung bereits Leistungen des Denkens im Spiel sind. Diese
bestehen darin, Verbindungen (Synthesen) innerhalb der sinnlichen Mannigfaltigkeit zu
knupfen, die sich stufenweise vollziehen. Diesen Vorgangen, die sich irgendwo zwischen
Sinnlichkeit und Verstand abspielen, legt Kant dezidiert eine ,,Synopsis“’’ bei, also eine
,Zusammenschau*, mit deren Hilfe die Einbildungskraft mehrere sinnliche Eindriicke als in

einem Bild zusammengehdrig auffassen kann.

Uber die erste Stufe der Apprehension sagt Kant: Auch wenn unsere Vorstellungen und
Eindriicke noch so verschieden sein mogen, ,,s0 gehoren sie doch als Modifikationen des
Gemiits zum inneren Sinn“ und als solche sind sie ,,der Zeit unterworfen.’® Die Zeit ist also
wie ein erster Behélter, in den alles sinnlich Mannigfaltige hineinféllt. Woran liegt das? Kants
Argumentation verlduft hier so, dass er die Forderung nach minimalster Einheit unter den
sinnlichen Eindrucken auf einer ersten, rudimentdren Ebene deswegen an die Zeit bindet, weil

— um etwas unter eine Einheit bringen zu kénnen — ,,so ist erstlich das Durchlaufen der

3 vgl. GA 3, S. 160f.
74 Vgl. Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 57 und 144.
7> KrV, A97.
76 vgl. KrV, A97.
77 KrV, A97.
78 KrV, A9Sf.
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Mannigfaltigkeit und denn die Zusammennehmung desselben notwendig, welche ich die
Synthesis der Apprehension nenne“’®. Die erste Bedingung fiir eine Einheit in der
Apprehension ist gewissermalien das Aufsammeln dessen, was dann unter eine Einheit
gebracht wird — und dieses Aufsammeln ist es, das in erster Linie Zeit braucht und nur in der
Zeit stattfinden kann. Das ,,Durchlaufen* und das ,,Zusammennehmen‘ stellen also die beiden
wichtigen Komponenten dieser ersten Ebene der Apprehension dar. Sie fungieren
gleichermalien als zwei Pole, die Bohler auch mit der Kantischen ,,synthesis speciosa“ — also
der Wahrnehmung einer sinnlichen Gestalt im Durchlaufen mehrerer Elemente — und der
,,synthesis intellectualis“ — also einer Zusammenfassung dieser Elemente zu einer Ganzheit —
in Verbindung bringt.2° Entscheidend ist dabei der bereits im Zuge des Schematismus zur
Sprache gekommene Vollzugscharakter: Hier wird das sinnliche Material nicht einfach (wie
im Empirismus) als gegeben hingenommen, sondern muss selbst auf seiner ,,primitivsten*
Ebene vollzogen, das heil3t apprehendiert werden. Bereits hier sind also synthetische
Leistungen aktiv, welche die empirischen Daten grob organisieren, noch bevor sie von der
Einbildungskraft in ein Bild gebracht werden kénnen. So halt Kant in einem Reslimee an

spaterer Stelle fest:

Weil aber jede Erscheinung ein Mannigfaltiges enthalt, mithin verschiedene Wahrnehmungen im Gemidite an sich
zerstreuet und einzeln angetroffen werden, so ist eine Verbindung derselben nétig, welche sie in dem Sinne
selbst nicht haben kdnnen. Es ist also in uns ein tatiges Vermdgen der Synthesis dieses Mannigfaltigen, welches
wir Einbildungskraft nennen, und deren unmittelbar an den Wahrnehmungen ausgeiibte Handlung ich
Apprehension nenne. Die Einbildungskraft soll ndmlich das Mannigfaltige der Anschauung in ein Bild bringen;

vorher muR sie also die Eindriicke in ihre Tatigkeit aufnehmen, d. i. apprehendieren.8

Diese ,,Aufnahme* der sinnlichen Eindriicke in den Tétigkeitsbereich der Einbildungskraft
belegt — wie Kant in einer Fulnote zu dieser Passage schreibt — dass ,,die Einbildungskraft ein
notwendiges Ingrediens der Wahrnehmung selbst sei“.82 Noch bevor Bilder in ihrer
eigentlichen Doméne als Reproduktionen auftreten, sorgt die transzendentale
Einbildungskraft auf einer grundlegenderen Ebene bereits dafiir, Gberhaupt fur Bilder
empfanglich sein zu kénnen. Darauf hat nicht zuletzt Heidegger beharrt, wenn er
richtigerweise herausstreicht, dass die Einbildungskraft nicht erst in der zweiten Synthese —

wo namentlich von der ,,Reproduktion in der Einbildung* die Rede ist — zu wirken beginnt.®

7 KrV, A99 [Herv. i. O.].
80 vgl. Bdhler: Singularititen. S. 72f.
81 Krv, A120.
82 KrV, A120 (FuRnote).
83 Vgl. GA 3, S. 180f.: Die Synthesis im Modus der Einbildungskraft; die reine apprehendierende Synthesis muR
daher als ein Modus der transzendentalen Einbildungskraft angesprochen werden. [...] Sofern die reine
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Diese nachste Stufe der Reproduktion erlaubt es dann erst, was die ,,Psychologie“®* zu Kants
Zeit der Einbildungskraft fur gewohnlich zuschreibt, ndmlich eine gewisse RegelmaRigkeit
unter den Verknupfungen auszumachen und den Gegenstand auch ohne seine Gegenwart in
der Anschauung zu ,,reproduzieren®, das heif3it, ihn uns vorzustellen. Kants beriihmtes
Beispiel: ,,Wiirde der Zinnober bald rot, bald schwarz, bald leicht, bald schwer sein [...] so
kénnte meine empirische Einbildungskraft nicht einmal Gelegenheit bekommen, bei der
Vorstellung der roten Farbe den schweren Zinnober in die Gedanken zu bekommen*.%° Es
muss also ,,eine gewisse Regel, der die Erscheinungen schon von selbst unterworfen sind*&
geben, damit eine derartige Reproduktion (z. B. vom roten Zinnober) zustande kommt. Soviel
zur empirischen Gestalt dieser Synthesis. Kant geht aber gleich dazu tber, ihre
transzendentale Seite zu erwagen, wenn er klarstellt, dass eine gewisse ,,Reproduzibilitit™ als
Bedingungen der Maglichkeit aller Erfahrung in den Erscheinungen vorausgesetzt werden
muss: Wir kénnen einen Gegenstand tberhaupt erst erfassen, aufgrund der prinzipiellen

Maoglichkeit, ihn anhand von regelméBigen Merkmalen zu ,,behalten®.

Treten wir einen Schritt von den Kantischen Erdrterungen zurtick, dann merken wir, wie viel
in diesem Ubergang von der ersten zur zweiten Synthese beschlossen liegt. Einerseits geht
Kant bei allen drei Synthesen so vor, dass er sie zunéchst in ihrer empirischen Gestalt
prasentiert, um dann auf ihre transzendentale Form zu schlieRen.®” Andererseits sticht die
extrem raffinierte, strukturelle Schachtelung ins Auge: Wenn Kant in der zweiten Synthese
der Reproduktion beildufig erwédhnt, dass ohne diese nicht einmal die ,,Grundvorstellungen
von Raum und Zeit*®® iberhaupt entspringen wiirden — und damit auch nicht die Zeit als
grundsatzliche Voraussetzung fiir die erste Synthese! — so scheinen die aufeinanderfolgenden
Synthesen, auf den vorhergehenden einerseits zu bauen, sie andererseits aber erst zu
ermdglichen. Wie viel Gewicht man diesem strukturellen Zusammenhalt gibt, bzw. wie
unabhdngig voneinander man die einzelnen Momente zu betrachten gewillt ist, markiert eine

wichtige Vorentscheidung fiir das Verstandnis der drei Synthesen, wie Marc Rolli klarstellt:

Solange die Apprehension nur als vorbegriffliche Synthese aufgefalit wird, die in einem (dreifach gegliederten)

Ganzen der Erfahrung aufgehoben ist, d. h. solange sie als abstrakte und ergdnzungsbedurftige Grundschicht der

Einbildungskraft ein ,Ingredienz” der reinen Anschauung ist, und demnach bereits in der Anschauung eine
Synthesis der Einbildung liegt, kann das, was Kant im folgenden zunéachst ,,Einbildung” nennt, nicht mit der
transzendentalen Einbildungskraft identisch sein.
84 vgl. KrV, A120 (FuBnote).
85 KrV, A100f.
86 KrV, A101.
87 vgl. Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 95.
88 Krv, A102.
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Apperzeption angesehen wird, untersteht sie von vornherein dem intellektualistischen Modell der Rekognition.
Wenn sie dagegen abgetrennt von der kategorial bestimmten synthetischen Einheit der Erfahrung betrachtet

werden kann, ist es maglich, ihr eine Existenz fir sich selbst zuzusprechen. %

Kant selbst beharrt darauf, dass die Synthesen der Apprehension und der Reproduktion
,unzertrennlich verbunden*®® sind, und Rolli ist darin Recht zu geben, wenn er die Frage nach
der einheitlichen Struktur der drei Synthesen eng an die Frage nach der Selbstandigkeit von
Apprehension und Reproduktion bzw. an den Ort ihres Ubergangs bindet.®! Die Antwort auf
diese Frage entscheidet also bereits, wie stark man sich von der Rekognition im Begriff

determinieren l&sst.

Bohler verkompliziert die Sache etwas, indem er bei seiner Lesart der drei Kantischen
Synthesen bereits das umfangreiche Begriffsinventarium von Heidegger und Deleuze an die
Sache herantragt und die drei Synthesen gezielt als Zeitsynthesen interpretiert. Der
Zusammenhang zwischen Apprehension und Reproduktion ist in dieser Interpretation dadurch
gegeben, dass, damit etwas in der Gegenwart erscheinen, das heifit andauern kann, eine

gewisse Merkféahigkeit vonnoten ist, die auf die Vergangenheit verweist:

Die Fahigkeit, etwas im Sinn behalten zu kénnen, auch wenn sich unsere Sinne gegenwartig schon auf etwas
anderes richten, ist eine Merkfahigkeit, ohne die wir (iberhaupt nichts bewusst haben kénnten, da wir ohne sie

gar nicht fahig waren, irgendeine Bewegung auflesen zu kdnnen.®?

Dass Béhler dabei die ,,Gleichzeitigkeit®® von Apprehension und Reproduktion unterstreicht,
ist einerseits ganz im Sinne Heideggers®, aber auch Deleuze wird ausgehend von Bergson fiir
ein transzendental verfasstes ,,virtuelles Gedéchtnis* oder eine ,,reine Vergangenheit*
pladieren, die gleichzeitig mit der Gegenwart stattfinden muss.® Bohler greift dabei nicht nur
auf viele Formulierungen zuriick, die an Deleuze erinnern®, sondern zieht auch viele
filmische Metaphern heran, um das Zusammenwirken der ersten beiden Kantischen Synthesen

zu erkliren. So ist einerseits von ,,immanent bewegten, vielschichtigen Bewegungsbildern*®’

89 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 98 [Herv. i. O.].
Q0 Krv, A102.
91 vgl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 98: Die Frage nach der einheitlichen Struktur der Synthesen stellt
sich zunachst im Kontext der ,,unzertrennlichen Verbundenheit” der Apprehension mit der Reproduktion.
92 Bohler: Singularititen. S. 75 [Herv. i. O.].
3 vgl. ebd. S. 76.
9 Vgl. GA 3, S. 183: Damit die Synthesis der Apprehension den jetzigen Anblick geradezu in einem Bilde geben
soll, muf8 sie das durchlaufene anwesende Mannigfaltige je als solches behalten kénnen; sie mull zugleich reine
Synthesis der Reproduktion sein [Herv. v. mir, PW].
% vgl. DW, S. 110ff.
% S0 z. B. das von Deleuze prominent verwendete Wort ,Kontraktion” im Rahmen der ersten Synthese der
Gegenwart, vgl. Bohler: Singularitaten. S. 77 und DW, S. 100.
97 Bohler: Singularititen. S. 76 [Herv. i. 0.].
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und von einem , einheitlichen (filmischen) Eindruck“®® die Rede, andererseits verwendet er
bereits an dieser Stelle den etwas missverstandlichen Begriff ,,Zeitbild”, um die Kontraktion
mehrerer Einzelbilder zu einem dauerhaften Bild zu verdeutlichen.®® Wir werden sehen, dass
Deleuze unter ,,Zeit-Bild“ einen speziellen Bildtypus im Auge hat, der an dieser Stelle aber
noch nicht gemeint sein kann, weil eher auf den immanenten Bewegungscharakter des
,Bewegungsbildes* abgezielt wird, von dem sich das Zeit-Bild dann gerade emanzipiert. Was
Deleuze mit dem Zeit-Bild zu fassen versucht, sind jene abgriindigen Dimensionen der Zeit
unabhéangig von der Bewegung, die aber einen zusatzlichen Argumentationsschritt
voraussetzen.'® Ich werde den Begriff Zeit-Bild nur in dieser speziellen Bedeutung
verwenden und erst spater genau einfiihren. Nichtsdestotrotz spiegelt die Verwendung dieser
,kinematographischen* Vokabeln zu diesem Zeitpunkt bereits eine Grundthese meiner Arbeit
wider, ndmlich dass Deleuze durch den entscheidenden AnstoR des Kinos seine drei
Zeitsynthesen aus Differenz und Wiederholung einen neuen Sinn geben und voll entfalten
kann, indem er sie um drei Typen von Zeitbildern bereichert. Bohlers Vorgehen, bei der
Analyse der drei Kantischen Synthesen zugleich eine originelle Lekture mit Deleuze und
Heidegger vorzulegen, dabei stark auf die Zeitlichkeit zu fokussieren und sogar passager das
Kino ins Spiel zu bringen, macht es aber umso schwieriger, die Grenzen nicht verschwimmen
zu lassen. Ich werde in meiner Arbeit eher den Weg der direkten Konfrontation wahlen,
indem ich die Kantischen Synthesen nicht bereits durch Deleuze erklare, sondern erst in den
folgenden Abschnitten mit Deleuzes eigener Philosophie, dem Kino und der Zeit in Konflikt
zu bringen versuche. Tragt man von Anfang an zu viele fremde Begriffe an den Text heran,
birgt das die Gefahr, letztendlich doch jenen Kantischen Intellektualismus zu verschleiern,
den man eigentlich kritisieren will und dem selbst phdnomenologische Interpretationen oft
verpflichtet bleiben.*®* Wie wir gesehen haben, hangt dieses Risiko eng mit der Frage
zusammen, ob man die Unterschiede zwischen Apprehension und Reproduktion tendenziell
einebnet und damit insgeheim der Rekognition im Begriff den Weg bereitet. Bohler unterlguft
dieser Fehler deswegen nicht, weil er eindeutig zwischen beiden Synthesen trennt:

%8 Ebd. [Herv. v. mir, PW].
9 Vgl. ebd.: Den qualitativen ,,Gesamteindruck”, der aus der Kontraktion solcher Raumbildabfolgen hervorgeht,
indem er diese in ein dauerhaftes Bild von dieser Abfolge zusammenzieht, méchte ich im Folgenden als das
Zeitbild einer solchen Serie von Raumbildern bezeichnen. [Herv. i. O.].
100 Auch bei diesem Argumentationsschritt spielt Kant fiir Deleuze eine wichtige Rolle, vgl. KP, S. 8: Die Zeit
bezieht sich nicht mehr auf die Bewegung, die sie milit, sondern die Bewegung bezieht sich auf die Zeit, die sie
bedingt. Das ist die erste groRe kantische Umkehrung in der Kritik der reinen Vernunft. [Herv. i. O.].
101 ygl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 99 (FuRnote 303).
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[D]er Unterschied zwischen dieser beiden Synthesen [wird] gerade nicht verwischt. Vielmehr bin und bleibe ich
mir im aktuellen Akt einer synthetischen Apprehension, die zugleich reproduziert wird, dariiber im Klaren, dass
es sich bei der einen Synthese um das Auflesen eines gegenwartigen Jetzt, bei der Synthese der Reproduktion

hingegen um das Behalten eines soeben vergangenen Jetzt handelt.1%?

So bleibt die Souveranitat von beiden Funktionsweisen der transzendentalen Einbildungskraft
(als Apprehension und Reproduktion) jeweils gewahrt und lauft nicht Gefahr, von vornherein
im Dienste des Begriffs zu stehen. Bohler macht dabei keinen Hehl aus der Besonderheit
seiner Kant-Lekture, welche die Synthesen nicht als aktive Verstandesleistungen, sondern als
prareflexive Akte begreifen will.1%® Dabei muss man nur bedenken, dass es sich hier um die
spezielle Interpretation einer Sache handelt, die bei Kant selbst ambivalent bleibt, je nachdem

welcher Auflage der Kritik der reinen Vernunft man den Vorzug gibt.

Fur das Modell der Rekognition, das Deleuze kritisiert, ist sowohl titelgebend wie
entscheidend, dass Kant seine Synthesen in der ,,Rekognition im Begriffe® miinden l4sst. Es
reicht fir Kant also nicht aus, das sinnliche Material von der Einbildungskraft
zusammenzunehmen und reproduzieren zu kénnen, vielmehr missen die Erscheinungen auf

ein Bewusstsein bezogen werden, das sie denkt:

Ohne Bewusstsein, dal3 das, was wir denken, eben dasselbe sei, was wir einen Augenblick zuvor dachten, wirde
alle Reproduktion in der Reihe der Vorstellungen vergeblich sein. Denn es ware eine neue Vorstellung im
jetzigen Zustande, die zu dem Actus, wodurch sie nach und nach erzeugt werden sollen, gar nicht gehérete, und
das Mannigfaltige derselben wiirde immer kein Ganzes ausmachen, weil es der Einheit ermangelte, die ihm nur

das BewulRtsein verschaffen kann.%

Dieses Bewusstsein kann, wie Kant einrdumt, ,,oft nur schwach sein“!®, es dient aber standig
als Bezugspunkt flr alle nacheinander gereihten Eindriicke, die nur so als zusammengehorig
betrachtet und unter eine Einheit gebracht werden kdnnen. Diese Einheit, in der die
verschiedenen Vorstellungen eines Gegenstandes verbunden sind, nennt Kant ,,Begriff1% —
eine Einheit, die jederzeit mit der Einheit des Bewusstseins korrespondiert. Der Begriff
funktioniert dabei wie ein Stempel, der das lose zusammengehaltene Mannigfaltige zu einem
Gegenstand prégt. Folgt man dem strukturellen Zusammenhalt der drei Synthesen, so
scheinen sowohl die Verbindung des Mannigfaltigen in der sinnlichen Anschauung, als auch

die geregelte Reproduktion daher von Anfang an auf eine begriffliche

102 Bghler: Singularititen. S. 77 [Herv. i. O.].
103 ygl. ebd. S. 125ff.
104 KrV, A103.
105 KrV, A103.
106 vgl. KrV, A103f.
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Gegenstandsbestimmung im Bewusstsein hinauszulaufen. Kant blendet auch diesen Gedanken

sofort auf eine transzendentale Bedingung uber:

Wir finden aber, dal’ unser Gedanke von der Beziehung aller Erkenntnis auf ihren Gegenstand etwas von
Notwendigkeit bei sich fiihre, da ndmlich dieser als dasjenige angesehen wird, was dawider ist, dafl unsere
Erkenntnisse nicht aufs Geratewohl, oder beliebig, sondern a priori auf gewisse Weise bestimmt sein, weil,
indem sie sich auf einen Gegenstand beziehen sollen, sie auch notwendiger Weise in Beziehung auf diesen unter
einander ubereinstimmen, d. i. diejenige Einheit haben miissen, welche den Begriff von einem Gegenstande

ausmacht. 107

Nicht erst durch empirische GesetzméaRigkeiten kommt die Einheit zustande, sondern durch
einen apriorischen Gegenstandsbezug, welcher von der Identitét eines denkenden
Bewusstseins notwendigerweise begrifflich geregelt wird. Jenem ,,Gegenstand = X*, der
meinen Vorstellungen korrespondiert, entspricht die ,,formale Einheit des BewuBtseins*.1%®
Damit schweift Kant die Rekognition — also die F&higkeit, einen Gegenstand als denselben,
das heilt begrifflich und regelkonform, zu ermdglichen — eng mit der Identitat des denkenden

Subjekts zusammen.

Nun besteht die grof3e Errungenschaft des transzendentalen Bewusstseins (gegenuber z. B.
dem cartesianischen Cogito'%) in seinem Vollzugscharakter. Wie sich anhand der drei
Synthesen schon ablesen lasst, entpuppt sich die scheinbar sichere Stabilitat des denkenden
Subjekts sowie des gedachten Gegenstandes als eine, die in der Zeit erst vollzogen werden
muss und damit immer auch instabil bleibt. Die oben analysierte kurze Stelle aus der A-
Deduktion bietet damit die Mdglichkeit, das gesamte Kantische Gedankengebaude mit seiner
Kategorienarchitektonik als ein auf (dem) Sand (der Zeit) gebautes freizulegen und
gleichzeitig zu untergraben. Darin besteht die oben angesprochene ,,Zweideutigkeit des
Kantischen Denkens®. Die Zeit unterbricht die Integritit des Subjekts insofern, als ein Riss
zwischen dem rezeptiven ,,Ich bin“ und dem spontan handelnden ,,Ich denke* immer weiter
aufzuklaffen beginnt — ein Punkt, den Deleuze in Differenz und Wiederholung besonders stark
macht.}1? Die Ambivalenz seines Umgangs mit Kant liegt einerseits darin, dass er sowohl den
strukturellen Aufbau als auch die empiristische ,,Abklatschmethode*!!! der drei Synthesen

kritisiert, sich aber andererseits offensichtlich von Kant zu einem eigenen Modell dreier

107 KrV, A104f.
108 Krv, A105.
109 Eijr eine genaue Unterscheidung zwischen Descartes und Kant diesbeziiglich, vgl. Héffe, Otfried: Kants Kritik
der reinen Vernunft. Die Grundlegung der modernen Philosophie. 4. Auflage. Miinchen: C. H. Beck 2004. S. 143f.
110 yvgl. DW, S. 118ff.
Hipw,S. 177.
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»passiver* Synthesen inspirieren lie3, denen ich mich im 4. Kapitel genauer widmen werde.
Einen gewissen Anteil an dieser Inspiration hat mit Sicherheit auch Heidegger, der die
Einbildungskraft, welche er in den drei Synthesen am Werk sieht, radikal verzeitlicht.}? Wie
Deleuze stellt auch Heidegger in diesem Zusammenhang die Frage danach, was die reine
Selbstaffektion des inneren Sinns flr unsere Subjektivitat bedeutet und bringt die drei
Synthesen von Apprehension, Reproduktion und Rekognition mit den drei Modalzeiten von
Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft in Verbindung.'® Dennoch bleibt Heidegger ganz der
Frage nach einer Vermittlung zwischen den Vermdgen treu, die er mit der transzendentalen
Einbildungskraft eindeutig beantwortet sieht, auch wenn er zu bedenken gibt, dass diese
,,Grundlegung* durch die Einbildungskraft vor einen ,,Abgrund* fiihrt.}'* Dazu merkt Rolli
kritisch an: ,,Heideggers Rede von der Abgriindigkeit lebt noch von der Unbestimmtheit eines
schlecht gestellten Problems: Die Einbildungskraft als synthetisierendes Vermdgen wird
ontologisch verklirt, nicht phinomenologisch auseinandergelegt.“'!® Es ist genau dieses
grundsatzliche Harmoniebediirfnis, das Deleuze bereits in der Fragestellung vermeiden will.
Wo auch Heidegger noch der Représentation und dem Gemeinsinn verpflichtet bleibt — wobei
ihm ,,sein antiquiertes Kunstverstidndnis, das die rasanten Entwicklungen im 20. Jahrhundert
weitgehend ignoriert“!!® nicht unbedingt zum Vorteil gereicht — provoziert Deleuze eher den
Schock von auBen und die ,,Zwietracht der Vermogen“!'’, welche, wie wir sehen werden,
ausgerechnet durch die technische Erfindung des Kinos hereinbrechen kdnnen! Heideggers
Technikkritik und Deleuzes ,,Versohnung von Maschine und Dauer“!8 stehen sich

diesbezuglich diametral gegentber.

Wie und warum kommt es aber zu diesem Schock? Wie kann statt einem ,,naturwiichsigen*
Denken das Delirium de jure ins Bild gebracht werden, wie wir es bei demjenigen Bild des

Denkens gesehen haben, das sich Deleuze in Was ist Philosophie? selbst vorlegt? Was ist das

112 yvgl. GA 3, S. 187: Wenn die transzendentale Einbildungskraft als das reine bildende Vermégen in sich die
Zeit bildet, d. h. entspringen 138t, dann gibt es vor der oben ausgesprochenen These: die transzendentale
Einbildungskraft ist die urspriingliche Zeit, kein Ausweichen mehr. Vgl. auch Rélli: Transzendentaler
Empirismus. S. 58.
113 ygl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 251: [...] Deleuze [gestaltet] seine Lehre von den drei passiven
Synthesen nach dem Vorbild der Kantischen Analysen im Deduktionskapitel der ersten Auflage der Kritik der
reinen Vernunft [...]. Sein Vorgehen ist von Heidegger inspiriert, der die Apprehension als Gegenwartssynthese
begreift, die Reproduktion als Vergangenheitssynthese und die Rekognition als Zukunftssynthese. [Herv. i. O.].
114 vgl. GA 3, S. 168.
115 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 92.
116 Epd. S. 161 (FuBnote 329).
117 DW, S. 184.
18 KK, S. 129.
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fiir ein Weg vom orthodoxen Bild des Denkens (im Singular) zu den unendlich bewegten,

flirrenden Bildern des Denkens auf der Immanenzebene?

Bisher haben wir die Wirkungsmechanismen des von Deleuze konstruierten, klassischen Bilds
des Denkens kennengelernt, wie es die Philosophie seit ihren Anfangen pragt. Anhand der
Schliusselfigur Kant wurde gezeigt, wie sich die Zeit in das Denken einzuschreiben beginnt.
Dabei hat sich das Vermdgen der Einbildungskraft als wertvolle Verbundete erwiesen, wenn
es darum geht, dieses Bild des Denkens zu temporalisieren und zu dynamisieren. Einige
Vorbehalte, die Deleuze dem ,,Feind* Kant gegeniiber an den Tag legt, wurden dabei bereits
skizziert. Was hélt Deleuze aber diesem Modell der Rekognition positiv entgegen? Wie
entgeht Deleuze der Repréasentation? Wie kann die Zeit im Bild entfesselt werden?

Hier kommt das Kino ins Spiel.
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3. Der Schock des Kinos und die Grundideen des Bewegungs-Bildes

3.1 Der Schock

Im vorigen Kapitel haben wir gesehen, wie Deleuze das orthodoxe Bild des Denkens im
Wesentlichen durch drei Begriffe charakterisiert: Reprasentation, Gemeinsinn und
Rekognition. Dabei wurde ein besonderes Licht auf das Modell der Rekognition und die Rolle
Kants fur das deleuzianische Denken geworfen. Wie sieht nun aber Deleuzes Antwort auf

dieses machtige Modell aus?

In Differenz und Wiederholung ist zu lesen: ,,[D]as Eigentliche des Neuen, d. h. die Differenz,
liegt darin, Krafte im Denken zu erwecken, die weder heute noch morgen der Rekognition
zugehoren, Méchte eines ganz anderen Modells, in einer niemals wiedererkannten oder
wiedererkennbaren terra incognita.“!!® Es soll also darum gehen, ,,neue Krifte” im Denken
zu entfesseln, die sich nicht mehr an dem Paradigma orientieren, etwas als dasselbe
wiederzuerkennen, wie es etwa fiir die Entwicklung jener Kantischen Synthesen leitend war,
welche dann auch wie von selbst in die Festigkeit des Begriffs einmiinden. Deleuze sucht hier
offenbar nach Alternativen, indem er die angestrebten neuen Kréfte auch mit einem véllig
neuen Differenzverstandnis in Zusammenhang bringt, das nicht mehr Gber Identitat und
Ahnlichkeit funktionieren soll. Ansonsten bliebe man einem Denken der Repréasentation

verhaftet, das er gerade hinter sich lassen will.*?°

Das Denken beginnt fir Deleuze nicht damit, einem bestimmten Bild des Denkens
entsprechen zu wollen und sich implizit an einem Modell der Rekognition auszurichten,

sondern mit einem Schock:

Am Anfang des Denkens steht der Einbruch, die Gewalt, der Feind, und nichts setzt die Philosophie voraus, alles
beginnt mit einer Misosophie. Z&hlen wir nicht auf das Denken, um die relative Notwendigkeit dessen, was es
denkt, zu festigen, sondern im Gegenteil auf die Kontingenz einer Begegnung mit dem, was zum Denken nétigt,
um die absolute Notwendigkeit eines Denkakts, einer Leidenschaft zum Denken aufzureizen und anzustacheln.
[...] Es gibt etwas in der Welt, das zum Denken nétigt. Dieses Etwas ist Gegenstand einer fundamentalen

Begegnung, und nicht einer Rekognition.?

19 pw, S. 177 [Herv.i. O.].
120 peleuze verkniipft gezielt das Denken der Reprasentation mit der , Ahnlichkeit im Objekt“, der ,Analogie im
Urteil”, der ,Identitdt des Begriffs“ sowie der Rekognition. Vgl. DW, S. 179f.
121 pw, S. 181f. [Herv. i. O.].
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Deleuze konzentriert sich hier also auf das, was radikal von auf3en hereinbricht und ,,zum
Denken noétigt™, anstatt auf das, was das Denken vermeintlich fiir sich in Anspruch nehmen
kann (ein Bewusstsein, die Identitat des Subjekts, des Objekts, ...). Die kontingente
Begegnung anstelle der bildlichen Entsprechung zu setzen, darauf kommt es Deleuze an
dieser Stelle an. Dieses Etwas, das einem begegnet, kann — wie betont wird —,,[...] nur
empfunden werden. Gerade in dieser Hinsicht widersetzt es sich der Rekognition. Denn das
Sinnliche ist in der Rekognition keineswegs das, was nur empfunden werden kann, sondern
dasjenige, was sich unmittelbar auf die Sinne in einem Objekt bezieht, das erinnert,
imaginiert, begriffen werden kann.*'?2 Wie wir bei Kant gesehen haben, wird das Sinnliche
dort keineswegs als solches behandelt, d. h. als etwas, das nur empfunden wird, sondern als
das Sinnliche an einem Objekt, auf das der Verstand dann zugreifen kann (Rekognition im
Begriff). Deleuze will dem Sinnlichen insofern zu seinem Recht verhelfen, als er es radikal
von der Rationalitat abgetrennt zu behandeln versucht. Hier wird nicht eine integre Instanz als
Vermogen (z. B. der Verstand) schon vorausgesetzt, sondern dem Denken selbst widerféhrt
ein Schock, von dem es sich nicht sofort wieder erholt! Wo Kant durch die penible
Arbeitsteilung der Vermdgen darum bemiht ist, sein Gedankengebaude dem Sinnlichen
gegeniiber gewissermalfien ,,shockproof* zu machen, versucht Deleuze das ,,Sein des
Sinnlichen* selbst zu denken, also: ,,Nicht das Gegebene, sondern das, wodurch das Gegebene
gegeben ist. Darum ist es in gewisser Weise auch das Unsinnliche.*“!?® Dieses Sein des
Sinnlichen (sentiendum) muss aus der Perspektive der Rekognition als etwas radikal Fremdes
und ,,Unsinnliches* erscheinen, weil sie nur dasjenige am Objekt erfasst, was von den anderen
VVermogen eingegliedert werden kann. Im Schock wird die Sinnlichkeit hingegen bis an ihre
Grenzen getrieben und verlangt nach Uberschreitung.

Das Motiv des Schocks, der zum Denken nétigt, findet sich bei Deleuze in Ansétzen bereits in
seinem friihen Buch tber David Hume (Empirisme et Subjectivité, 1953). Hier leitet er seine
Uberlegungen mit der Behauptung ein, Hume gehe es darum, ,,an die Stelle einer Psychologie
des Geistes eine Psychologie der Affekte des Geistes zu setzen.“'?* Es handelt sich dabei um
denselben Grundgedanken. Anstatt sich eine wie auch immer geartete ,,Natur des Geistes*
(ganz im Sinne des klassischen Bilds des Denkens!) vorzugeben, gilt es zu erklaren, wie der

Geist durch Erschiitterungen (,,Affekte®) erst zu einem Subjekt wird.'?> Was Deleuze an

12 pw, S. 182.
123 pWw, S. 182 [Herv.i. O.].
1244 S, 7 [Herv.i. 0O.].
125 vgl. H, S. 9: Prazisiert kann die Frage also lauten: Wie wird der Geist Subjekt? Wie wird die Einbildungskraft
zu einem Vermogen? [Herv. i. O.].
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Hume interessiert, ist also nicht eine reduktionistische Fundierung des Wissens auf
grundlegenden Erfahrungen, sondern die Subjektivierungsprozesse, welche innerhalb dieser
Erfahrungen am Werk sind.?® Dadurch wird auch nachvollziehbar, warum Deleuze dazu

tendiert, Humes Assoziationslehre gegen den Vorstellungsatomismus auszuspielen:

Der Gesichtspunkt des Ursprungs — dal? jede Vorstellung auf einen vorgangigen Eindruck zuriickgeht und ihn
repréasentiert — besitzt sicher nicht den zentralen Stellenwert, den man ihm immer zumessen wollte: Er sagt
lediglich etwas Uber das Herkommen des Geistes und schlief3t aus, daB Vorstellungen die Dinge zu
reprasentieren haben, wobei schleierhaft bliebe, wie Dinge und Vorstellungen einander ahneln kénnen sollen.
Worauf es eigentlich ankommt, sind die Selbstwahrnehmungen; an ihnen hangt, daf sich der Geist als Subjekt
aushildet. Das Wesentliche, wovon Wohl und Wehe der empiristischen Position abhangt, liegt nicht im
Vorstellungsatomismus, sondern in der Assoziationslehre. Vordringlichstes Problem des Empirismus ist nicht

das des Ursprungs des Geistes, sondern das der Konstitution des Subjekts.?

Es geht nicht darum, von den Vorstellungen zu einfachsten Eindrticken zurlick zu gelangen,
und sich dann mit Problemen auseinanderzusetzen, wie diese Eindriicke in der Lage sein
sollen, Dinge in der Welt zu reprasentieren, obwohl sie diesen doch in keiner Weise &hnlich
sein mussen. Auf derlei Fragestellungen und ihre Losungsstrategien hat sich eine ganze
empiristische Tradition gestutzt, die bis zur Sinnesdatentheorie eines Ayer oder Russell im 20.
Jahrhundert reicht. Deleuze geht hier einen vollig anderen Weg, indem er sich auf die
Subjektivierung des Geistes und die Selbstwahrnehmung konzentriert. Dabei ist es interessant
zu beobachten, dass er bereits in seiner Frihschrift bei Hume eine entschiedene Kritik an der
Reprasentation verorten kann.'?8 Die Botschaft ist klar: Wenn man den Geist von einem
Représentationsverhdltnis zu duleren Gegenstinden pradeterminieren lédsst, wird ,,[...] die
Philosophie um das Verstandnis und den Sinn fur das gebracht, was Praxis und Subjekt
ausmacht. Geist ist ja in der Tat nicht Vernunft, sondern verninftig zu sein ist eine Affektion
des Geistes.“*?° In diesem Zitat kommt noch einmal pragnant zum Ausdruck, dass der Geist
nicht schon in (empirisch legitimierbare) Kompetenzen wie Vernunft, Verstand oder
Einbildungskraft eingeteilt wird, sondern ,,verniinftig zu sein‘ ist selbst ein Affekt und kann

nur in seinen Wirkungen erforscht werden! So sagt Deleuze bezuglich der Einbildungskraft:

126 yg|. Rélli: Transzendentaler Empirismus S. 36: Das entscheidende Problem, das Humes Philosophie aufwirft,
betrifft nach Deleuze die Subjektwerdung des Geistes. Hume stellt die empiristische Frage nach der
Konstitution des Subjekts im Gegebenen: keinesfalls fragt er nach der Konstitution des Gegebenen im Subjekt.
Vgl. auch H, S. 18f.
127H4,S. 22 [Herv.i. O.].
128 \ygl. H, S. 20: Humes Philosophie ist eine zugespitzte Kritik der Reprasentation. Hume liefert keine Kritik der
Assoziationsprinzipien, sondern eine Kritik der Reprasentationen, gerade weil diese die Assoziationsprinzipien
nicht prasentieren kénnen.
1294, S, 20f. [Herv. v. mir, PW].
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,Nichts geschieht durch, alles geschieht in der Einbildung.“**® Sie ist nicht verantwortlich fir
unsere Eindrlcke, sondern bleibt als tatiges Vermdgen ein Resultat primérer Affektionen, aus
denen ,,Subjektivitit™ tiberhaupt erst als Effekt bestimmbar wird. Unter Einfluss des Schocks
ist das Denken standig gezwungen, sich zu erneuern und nur imstande, konstante Prinzipien
auszubilden, indem es das Gegebene iiberschreitet.’3! Dadurch ergibt sich der zweifache Sinn
des empirisch Gegebenen: Auf der einen Seite besteht der Geist in nichts anderem, als einem
Reservoir an gegebenen Vorstellungen und kann durch keine ,,Natur gerechtfertigt
werden.'® Auf der anderen Seite ist eine gewisse Uberschreitung ebenfalls gegeben, aber —
wie Deleuze betont — ,,[...] auf ganz andere Weise: als Praxis, als Affektion des Geistes, als
Eindruck der Selbstwahrnehmung [...] Die empirische Subjektivitét bildet sich nach
Prinzipien, die den Geist affizieren, der Geist verfugt nicht tber die Eigenschaften eines
vorgingigen Subjekts.“1*®* Was hat dieser Fokus auf die ,,Uberschreitung* zu bedeuten? Hier
macht sich noch einmal der von Deleuze eingeforderte VVorrang der Assoziation gegenuber
dem Atomismus bemerkbar: Statt die Erfahrung auf kleinsten, quantifizierbaren Einheiten (z.
B. Sinnesdaten) fundieren zu wollen, sollte man die Vorstellungen eher als stets tiber sich
hinausgehende auffassen, dadurch, dass sie in der Einbildungskraft mit anderen Vorstellungen
assoziiert werden. Die Uberschreitung der Sinneseindriicke ist damit gegeben und zwar als
,Eindruck der Selbstwahrnehmung®. Fiir unsere Zusammenhénge entscheidend: Deleuzes
Frahschrift Uber Hume kann in der Beschreibung der Subjektkonstitution durch das
Uberschreiten ein Griindungsmoment von Zeitlichkeit aufdecken (wobei in der Humeschen
»Selbstwahrnehmung® die Kantische Rede von der ,,Selbstaffektion des inneren Sinns* bereits

anklingt). Folgende Passage gibt dartiber Aufschluss:

Betrachten wir zunéchst den Bezug zur Zeit. Der in der Erscheinungsweise seiner Perzeptionen erfalite Geist war
im Wesentlichen Sukzession, Zeit. Von einem Subjekt sprechen, heif3t jetzt, von einer Dauer, einer
Gepflogenheit, einer Gewohnheit, einer Erwartung sprechen. Die Erwartung ist Gewohnheit, die Gewohnheit ist
Erwartung: Diese beiden Bestimmungen, der Druck der Vergangenheit und das Dréngen (élan) in die Zukunft

sind die zwei Aspekte derselben grundlegenden Dynamik im Zentrum der Philosophie Humes. %

1304, S. 10 [Herv. i. O.].
131ygl. H, S. 17: Worin besteht die Tatsache der Erkenntnis? Im Transzendieren und Uberschreiten; ich
behaupte mehr als ich weil}, mein Urteil geht Gber die Vorstellung hinaus. In anderen Worten: Ich bin ein
Subjekt. [Herv. i. O.].
132 ygl. den Verweis Deleuzes auf die beriihmte Stelle in Humes Treatise, wo der Geist mit einem Theater ,ohne
Schauplatz” verglichen wird: H, S. 9. Vgl. auch: Hume, David: Ein Traktat (iber die menschliche Natur. 1. Bd.
Herausgegeben v. R. Brandt. Ubersetzt v. Th. Lipps. Hamburg: Meiner 1989. S. 327f.
133 4, S, 18f. [Herv. v. mir, PW]
1344,s.112.
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Wir haben hier erneut das Spannungsverhaltnis zwischen Atomismus und Assoziationslehre
vor uns, diesmal aber unter zeitlicher Perspektive. Mit der Vorstellung vom Geist als
Sammelbecken einzelner Perzeptionen wird Zeit als Sukzession einzelner Augenblicke
gedacht, wihrend unter dem Gesichtspunkt der Subjektwerdung die Zeit als ,,Dauer®,
,Gewohnheit” und ,,Erwartung* in den Blick kommt. Dadurch, dass sich in der
Uberschreitung bereits ein (wenn auch minimaler) zeitlicher Horizont auftut, innerhalb dessen
ich mich an VVergangenes gewohne und etwas in der Zukunft erwarte, l&sst sich bereits die
grundlegende Position in Deleuzes Philosophie allgemein und den Kinoblchern speziell
ablesen, wonach eine gewisse Dauer nicht als Summe von Zeitpunkten zu begreifen ist.
Bereits die Gegenwart offenbart die ,,grundlegende Dynamik* zwischen Vergangenheit und
Zukunft (Gewohnheit — Erwartung) und kann nicht als isolierter Punkt ohne Ausdehnung
betrachtet werden. Es ist kein Zufall, dass gleich im Anschluss an obiges Zitat Bergsons
Begriff der durée (Dauer) ins Spiel kommt, der sich flr das erste Kinobuch (Das Bewegungs-
Bild) als so zentral erweisen wird: ,,Man tut den Texten keine Gewalt an, wenn man aus dem
Begriffspaar Gewohnheit-Erwartung die meisten Merkmale einer Bergsonschen Dauer, einer
Bergsonschen Erinnerung herausliest.“'® So bekommen auch Satze wie der folgende eine
besondere Wendung: ,,.Das Gegebene wird von einer Bewegung erfalit, die iber das Gegebene
hinausgeht; der Geist wird menschliche Natur.“!3® Ist es legitim, die Bewegung an dieser
Stelle zu forcieren? Ich behaupte, dass man dem Text gerade ,,keine Gewalt antut, wenn man
die dort beschriebene Uberschreitung mit Begriffen wie ,,Bewegung* und ,,Dauer* verkniipft
(welche sich, wie gezeigt, ebenfalls ausfindig machen lassen) und dadurch im Hume-Buch die
deleuzianische Kinophilosophie in Ansatzen schon angelegt sieht. Es scheint sich hier bereits
die Notwendigkeit abzuzeichnen, eine Theorie der Erfahrung zeitphilosophisch zu
akzentuieren und in entscheidender Weise vom Kino her zu denken. Wenn Jean-Clet Martin
gegen Ende seines Aufsatzes davon spricht, dass Deleuze das Kino ,,zum Laboratorium jeder
mdglichen Erfahrung machen kann**®’, dann trifft diese scheinbar leichtfertige Bemerkung

den Kern dessen, was in meiner Arbeit gezeigt werden soll!

Die Anschlussfahigkeit der friihen Hume-Studie an spatere Werke hat freilich ihre Grenzen.

Das héngt vor allem damit zusammen, dass aus strategischen Griinden eine transzendentale

1354,S.112. Vgl. auch BB, S. 13.
136 4, S. 111 [Herv. v. mir, PW].
137 Martin, Jean-Clet: ,,Zur Dramatisierung von Bildern®, in: Gente/Weibel: Deleuze und die Kiinste. Aus dem
Franzosischen von Ronald Voillié. S. 65.
37



Perspektive bewusst unterbelichtet bleibt.**® Dort kann Deleuze noch schreiben: ,,Hier haben
wir die tragende, den Empirismus ausmachende Grundlage vor uns: Weil die Natur von ihren
Prinzipien her den Geist Uibersteigt, Ubersteigt nichts im Geist die menschliche Natur; nichts
ist transzendental .“*3® Dass Deleuze bei dieser Ansicht keineswegs stehen geblieben ist, hat

Rolli folgendermalen herausgearbeitet:

Auf der einen Seite wird er [Deleuze, Anm. PW] sich ununterbrochen auf Hume und seine Intuition einer
radikalen Erfahrung berufen. Ichlose und objektlose Perzeptionen definieren von Rechts wegen die Struktur der
Erfahrung. [...] Auf der anderen Seite zielt Deleuze auf eine transzendentale Erfahrung ab, welche die
empiristische Intuition besser zu artikulieren vermag. Wéhrend im Hume-Buch die atomistischen Annahmen nur
insofern korrigiert werden, als es notwendig ist, im Rahmen der Subjektivierung die empirischen Gegebenheiten
assoziativ zu tberschreiten, wird Deleuze spéter den Begriff einer transzendentalen Verbindung entwerfen, der
die Bildung des Gegebenen selbst problematisiert. Diese Bildungsprozesse werden sich auf dem — freilich

tiefergelegten — Niveau passiver Synthesen der Subjektivierung abspielen.4

Dieses ,.tiefergelegte Niveau kommt dann vor allem in Differenz und Wiederholung zum
Tragen, wo Deleuze Hume erneut aufnimmt, um ausgehend von einer passiven Synthese der
Gewohnheit ein eigenes Modell dreier Zeitsynthesen zu entwickeln. Zwar spricht Deleuze
auch im Hume-Buch bereits von einer ,,Synthese des Geistes ! und sogar von einer
,.Zeitsynthese*1*?, allerdings fehlt hier noch die transzendentale Thematisierung des
Gegebenen. Das hangt damit zusammen, dass Deleuze erst mit Kant und der
Transzendentalphilosophie einen ,,zeittheoretische[n] ,Paradigmenwechsel‘*1*3 einleiten
kann, der sich von der klassischen Zeitvorstellung des Empirismus verabschiedet, auf die
Hume mit seinem atomistischen Sukzessions-Modell der Zeit noch angewiesen bleibt, auch
wenn Deleuze — wie wir gesehen haben — versucht, diesen Anteil so gering wie mdglich zu
halten. Selbst Bergsons Begriff der Dauer wird im Hume-Buch bloR? unter dem Zeichen eines
Gewohnheits- und Assoziationsgeddchtnisses verhandelt, welches seine Bereicherung durch
eine virtuelle Dimension erst in spateren Schriften und mithilfe von erganzenden Synthesen
erfahrt. Wie diese Bereicherung am Beispiel der drei Zeitsynthesen in Differenz und
Wiederholung genau aussieht, werde ich erst im 4. Kapitel meiner Arbeit analysieren,

nachdem wir die Erfahrung des Kinos gewissermafien ,,durchquert™ haben.

138 Dje Strategie besteht darin, die ,,AuRerlichkeit der Relationen®, welche ausgehend von den
Assoziationsprinzipien bei der Subjektkonstitution postuliert werden muss, gegen die
Transzendentalphilosophie in Stellung zu bringen. Vgl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 40-43.
1394, S. 12 [Herv. v. mir, PW].
140 Rglli: Transzendentaler Empirismus. S. 36 [Herv. i. O.].
1414 s, 111 [Herv.i. O.].
424 s, 112.
143 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 245.
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Worauf es mir hier ankommt, ist jene ,,Intuition einer radikalen Erfahrung®, von der R6lli im
obigen Zitat sprach: Der Schock zwingt zum Denken, anstatt dass verschiedene Leistungen
eines vorgangigen Subjekts vorausgesetzt werden, die immer schon imstande sind, die
Affektionen des Geistes zu verarbeiten. Auf diese Weise kann Deleuze den Empirismus gegen
das klassische Bild des Denkens ins Feld fithren.** Was in der Auseinandersetzung mit Hume
(neben der transzendentalen Dimension) noch fehlt, ist die Verkniipfung dieser schockhaften
Erfahrung mit einem passenden Bildbegriff. Wichtige VVorarbeiten wurden aber geleistet: VVon
der Ablehnung des Vorstellungsatomismus und der Reprasentation bis hin zur
praindividuellen Stiftung von Zeit und Bewegung im Zuge der Subjektivierungsprozesse.
Hinweise darauf, dass sich die Frage nach der Subjektkonstitution auf die Ebene des
Bildlichen verlagert, geben etwa Humes Verwendung des Ausdrucks , betrachtender Geist**.14°
Im Hume-Buch zitiert Deleuze diesen Ausdruck im Kontext einer Forderung nach der
Exterioritat von Relationen: Statt Relationen als etwas den Objekten Inhérentes zu begreifen,
liegt die Notwendigkeit der Relation ,,auflerhalb, ndmlich im betrachtenden (und sich in der
Betrachtung erst bildenden) Subjekt, begriindet.}4 In Differenz und Wiederholung nimmt
Deleuze diesen Gedanken flr seine erste Zeitsynthese wieder auf, indem er ausgehend von
Hume die ,,passive* Betrachtung durch Gewohnheit und Kontraktion erkldrt, um sie gegen die
aktiven Verstandesleistungen eines im Vorhinein postulierten Subjekts in Stellung zu
bringen.}*” Gerade die Kantische Zweiteilung von sinnlicher Rezeptivitat und aktiver
Synthesis des Verstandes soll damit iiberwunden werden. Bereits ,,unterhalb® des Intellekts,
aber ,,oberhalb® der blolen Empfindungsféhigkeit sind kontrahierende Betrachtungen am
Werk, welche die Integritat des Subjekts zerstreuen. Von der Betrachtung zum Bild: Was
passiert, wenn man all die betrachtenden ,,larvenhafte[n] Subjekte“**®, all die Perzeptionen,
Erschitterungen, Schocks und Affekte, die sich in der Einbildungskraft formieren und aus
denen wir hervorgehen — als Bilder denkt? Gelingt es Deleuze nicht gerade dadurch, in den
Kinobuchern die Rede vom Subjekt fast ganzlich hinter sich zu lassen? Wo sich andere
Schriften an der abendl&ndischen Subjektivitat im Sinne des klassischen Bilds des Denkens

abarbeiten (missen), liegt da ein fruchtbarer Neubeginn nicht vielleicht in einem alternativen

144 vgl. ebd. S. 42: Die Erfahrung, die nicht mit der Vernunft koextensiv ist, bezeichnet ihren unaufldslich
problematischen Kern und verandert somit nachhaltig das rationalistisch gepragte Bild des Denkens.
145 Hume: Traktat 1. S. 226.
146 \/g|. H, S. 14f. Fiir Deleuzes ,,empiristische” Argumentation zugunsten der AuRerlichkeit von Relationen vgl.
auch: Baugh, Bruce: ,,Deleuze and Empiricism*”, in: Journal of the British Society for Phenomenology 24 (Janner
1993).S. 17-21.
147 vgl. DW, S. 99-110.
148 pw, S. 110.
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Bildverstandnis? Zunéchst also die dringlichste Frage: Was kdnnte das fiir ein neuer

Bildbegriff sein und was hat er mit dem Schock zu tun?

Damit sind wir bereits mitten in Deleuzes Kinophilosophie, denn der Schlissel zu dieser
neuen Bildauffassung liegt in der Temporalisation des Bildes, also zundchst in der Tatsache,
dass wir durch den Film mit einem sich selbst bewegenden Bild konfrontiert werden. So heif3t

es im zweiten Kinobuch, dem Zeit-Bild:

[D]as Kino als industrielle Kunst erreicht eine Eigen- und automatische Bewegung, es macht aus der Bewegung
eine unmittelbare Gegebenheit des Bildes. Eine derartige Bewegung ist nicht mehr von einem sie ausfiihrenden
beweglichen Kérper oder Gegenstand abhangig, aber genausowenig von einem Geist, der sie wiederherstellte.

Vielmehr haben wir es mit dem in sich beweglichen und sich selbst bewegenden Bild zu tun.4®

Dadurch, dass die Bewegung hier unabhéngig von einer ,,ausfiihrenden* Instanz in
Erscheinung tritt und auch nicht auf einen Geist angewiesen ist, der sie ,,wiederherstellt®,
widersetzt sich das Bild von vornherein dem représentationslogischen Modell der
Rekognition. Aber warum kommt diesbeziiglich gerade dem Kino eine solch bedeutsame
Rolle zu und nicht etwa der Malerei? Muss nicht vielmehr allen kiinstlerischen Bildern eine
gewisse Bewegung zugesprochen werden? (Wir wirden doch auch sagen, dass sich z. B. in El

Grecos Gemailden ,,etwas bewegt“...) Deleuzes Antwort:

Dennoch sind gemalte Bilder in sich unbeweglich, so dal} sie des Geistes bedurfen, der die Bewegung veranlaft.
Dagegen bleiben die choreographischen und theatralischen Bilder an einen beweglichen Kdrper gebunden. Erst
wenn die Bewegung automatisch wird, kommt das kiinstlerische Wesen des Bildes zur Erscheinung; es besteht

darin, einen Schock im Denken entstehen zu lassen, Vibrationen auf die Gehirnrinde zu tGbertragen, unmittelbar

das Gehirn und das Nervensystem zu beeinflussen.*>

Damit wird das Kino zu einem Paradebeispiel des Schocks, der zum Denken nétigt.® Der
Schock besteht darin, dass das filmische Bild selbst die Bewegung veranlasst und nicht ein
beweglicher Korper, oder jener Geist, welcher die Bewegung durch eine aktive Synthese erst
erzeugen miisste. Es handelt sich um eine ,,automatische®, bereits synthetisierte Bewegung,
die uns ohne Umwege ,,unmittelbar ins Gehirn* fahrt. Diese Schockwirkung hat nichts mit
dem zu tun, was im Bild konkret dargestellt wird, sondern liegt einzig am Automatisch-
Werden der Bewegung. Man kann sich das vielleicht verdeutlichen, wenn man sich an seine

ersten Filmerfahrungen zurtickerinnert und die traumatischen Wirkungen, die sie ausldsen

14978, S. 205.
150 7B, S. 205 [Herv. i. O.].
151 vgl. ZB, S. 206: Als ob uns das Kino sagen wiirde: mit mir, dem Bewegungs-Bild, kénnen Sie dem Schock
nicht entkommen, der in lhnen den Denker erwachen laR3t.
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konnten. Oder man denkt an die beriihmten Anekdoten aus der Friihgeschichte des Kinos, in
denen ein auf die Kamera zurasender Zug fur Panik im Publikum sorgte.!*2 Damit ist wohl am
ehesten benannt, was Deleuze mit der ,,Schockwirkung des Kinos* im Sinn hat — ndmlich
weniger konkrete Bildinhalte (auch diese konnen ,,schockieren®, wenn auch auf andere

Weise), sondern die Tatsache einer autonomen und automatischen Bewegung.

Wir haben es hier mit einer véllig neuen Bildauffassung zu tun, die das ,,Bild des Denkens®,
wie es im ersten Kapitel dargestellt wurde, radikal umzudeuten beginnt. Die kurze Passage
aus dem Zeit-Bild gibt Aufschluss dartber, wie die automatische Bewegung die
Reprasentation mit einem Schlag wirkungsvoll infrage stellen kann: Sie wirkt wie ein
,,Erkenntnisschock“!® fiir die Vermagen, die ab sofort in ihrer Uberschreitung gedacht
werden mussen und nicht mehr im Dienste von Rekognition und Gemeinsinn stehen. Was ist
das aber fir ein neues Bild des Denkens, das sich jetzt mit dem Kino aufdrangt? Und wie
kann man die Koppelung der Begriffe ,,Bild“ und ,,Bewegung® genau verstehen? Entlang
dieser Fragen werde ich in den folgenden Abschnitten dieses Kapitels die Grundideen von

Deleuzes erstem Kinobuch — dem Bewegungs-Bild — erlautern.

3.2 Das Bewegungs-Bild
3.2.1 Vorbemerkungen

Bevor wir uns exakter mit dem Bewegungsbegriff des ersten Kinobuches befassen, der bisher
eher rudimentdr motiviert wurde, will ich ein paar grundsétzliche Bemerkungen zu Deleuzes

Kinophilosophie voranstellen, die mich bei meiner Untersuchung leiten sollen. Die Tatsache,
dass wir uns bereits mitten in einer zeit- und bildtheoretischen Fragestellung befinden, ist

dabei hilfreich, gleich am Anfang mit einigen Missverstandnissen aufzuraumen.

Zunéchst kann gar nicht oft genug betont werden, dass es sich bei Deleuzes Kinoblichern um
keine Filmasthetik handelt.’>* Vielmehr erweist sich die Frage nach einer ,,deleuzianischen

Asthetik* als Falle, wie es Raymond Bellour nahelegt:

152 Dies geschah angeblich bei der ersten Vorfiihrung des Films L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat (1895)
der Briider Lumiére in Paris. Bei dieser Geschichte handelt es sich aber vermutlich um moderne
Legendenbildung. Vgl. Karasek, Hellmuth: ,Lokomotive der Gefiihle“, in: Der Spiegel, 26. Dezember 1994. S.
152.
153 7B, S. 206 [Herv. i. O.].
154 \gl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 79: Deleuze verweigert sich einer Asthetik oder Theorie des Films.
AuBerungen Uber den Film als Kunstform fehlen. [Herv. i. 0.] Vgl. auch: Rodowick, D. N.: Gilles Deleuze’s Time
Machine. Durham/London: Duke University Press 1997. S. 173.
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Denn eine Asthetik zu postulieren, so sehr ihre Idee selber auch neu gestaltet sein mag, bedeutet eine Ordnung
zu unterstellen, auf die man sie bezieht; und diese Ordnung gehdrt zwangslaufig zur Philosophie, also zu etwas,
das mit ihrem alten Bild zusammenhéangt. Darin liegt das ganze vielleicht unhaltbare Paradox des Denkens von
Deleuze: An der Philosophie festhalten, an der Philosophie als solche und fir alle Zeiten; und ihr von Grund auf

alles nehmen, was aus ihr etwas anderes als eine Kunst machen wiirde.%®

Egal wie man eine asthetische Theorie auch zu akzentuieren versucht, der springende Punkt
ist, dass man dadurch nie dem ,,alten Bild*“ der Philosophie (d. h. dem klassischen Bild des
Denkens) entgehen kann. Darin offenbart sich die ganze Unnachgiebigkeit des Deleuzeschen
Ansatzes: Sich mit einem Schlag davon frei zu machen, wie die Philosophie vor
theoretischem Hintergrund ,,iiber Kunst urteilt”, oder gar ,,auf Kunst angewendet* wird, weil
dies immer einem Domestizierungsversuch gleichkommt. Statt sich an einer praetablierten
gedanklichen Ordnung auszurichten, will Deleuze sich ganz dem Schock des Kinos aussetzen
— dem Schock, der radikal von ,,auflerhalb* der Philosophie hereinbricht und fiir den es kein
Rezept gibt, damit umzugehen. Das ,,vielleicht unhaltbare Paradox‘ (Bellour), an dem das
deleuzianische Denken jederzeit zu zerspringen droht, liegt darin, dass Deleuze trotz allem an
der Philosophie (als Disziplin) festhalt. Deleuze beschéftigt sich also insofern mit dem Kino,
als es um die Mdglichkeit geht, wie Philosophie kiinftig zu betreiben ist.2>® Dass in den
Kinobuchern nicht einfach Filme analysiert werden, sondern jede Form von philosophischer
Systematik selbst auf dem Spiel steht, zeigt sich in den wuchernden Begriffsschépfungen und
der Unsicherheit, wo diese Blicher eigentlich einzuordnen sind. So erhértet sich der Verdacht,
dass hier mit bizarr anmutenden Begriffen und Kategorisierungen — die Deleuze so
unterschiedlichen Autoren wie Henri Bergson oder Charles Sanders Peirce entlehnt —

Systematizitat blof3 simuliert werden soll. Mirjam Schaub schreibt zu dieser Frage:

Die Systematizitét wird dabei nicht aufgegeben, wohl aber als heuristische Fiktion begriffen bzw. als suggestiver
Effekt einer Begriffsschopfung verstanden, die sich nicht auf das Allgemeine und Regulére, sondern auf das
Aulergewdhnliche und Singuldre griindet. [...] Auch in Gestalt des Kinos steht jederzeit die Philosophie selbst
auf dem Spiel, der Wahrheitsanspruch der klassischen Systeme (Kant, Hegel) ebenso wie der Verzicht auf einen
solchen Anspruch zugunsten einer Entdeckung der Singularitét als philosophischem Problem, wie es sich die
Philosophie im 20. Jahrhundert stellt. Deleuze [...] schreibt in den Kinobiichern die Geschichte seines eigenen

Denkens neu.?

Dies trifft sich mit der entscheidenden Bedeutung, die ich in meiner Arbeit den Kinobtichern

innerhalb von Deleuzes Werk zuschreiben mdchte. Was Schaub in diesen sehr gedréngten

155 Bellour: Bild des Denkens. S. 18 [Herv. v. mir, PW].
156 vgl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 80f.
157 Ebd. S. 81 [Herv. i. O.].
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Zeilen andeutet, ist die Tatsache, dass sich fur Deleuze ein moglicher Ausweg aus der
Sackgasse, in die sich die grof3en philosophischen Systementwiirfe im 20. Jahrhundert
hineinmandvriert haben, gerade durch das Kino bietet. In den Kinobtichern wird das
représentationslogische Bild des Denkens verlassen und durch einen neuen beweglichen
Bildbegriff ersetzt, der erst eine Perspektive auf die Immanenzebene eroffnet, mit deren Hilfe
Deleuze sich Klarheit Uber seine eigene begriffliche Praxis verschafft. Deswegen kann
Schaub in obigem Zitat sagen, dass Deleuze in den Kinobiichern die ,,Geschichte seines
eigenen Denkens neu schreibt®, wobei die spéter zusammen mit Guattari ausbuchstabierte
Konzeption von Begriffen als Singularitaten bereits anklingt.!*® Die These meiner Arbeit
lautet, dass diese ,,Neuschreibung® mit dem Wandel des Bildbegriffs zu tun hat: Eine neue
Praxis der Bilder, die eine damit korrespondierende Praxis der Begriffe anklndigt. Dadurch
eroffnet sich auch ein neuer Blick auf die Philosophiegeschichte: Wie zu Beginn des ersten
Kapitels erwahnt, hat Deleuze das Philosophieren mit der Portratmalerei verglichen.*>
Vielleicht muss diese Perspektive gerade um eine ,,kKinematographische Auffassung der
Geschichte der Philosophie*“!®? erweitert werden, wie sie Jean-Clet Martin bei Deleuze
verorten kann und zu der das selbstbewegte Kinobild den Anstof3 gibt. In der Tat scheint
Deleuze in den Kinobiichern ,,die Realgeschichte des Films als kiinstlerischer Aufflhrungsort
einer philosophischen Ideengeschichte [zu dienen]“!®%. Dabei darf nicht vergessen werden,
dass Deleuze dezidiert keine Filmgeschichte schreibt (wie es das Vorwort zum Bewegungs-
Bild gleich programmatisch verkiindet'®?) und dies, obwonhl es fundierte
Auseinandersetzungen mit einzelnen Regisseuren, Stilen, Montageschulen etc. gibt. Deleuze
nimmt stattdessen das historische, filmische Material, um damit die Philosophiegeschichte
wirkungsvoll umschreiben zu kénnen.'®® Standig wird es um diese Wechselbeziehungen
zwischen kinematographischen Bildern und den ihnen immanent zu artikulierenden

philosophischen Problemen gehen.

Fur Deleuze produziert das Kino ein eigenes, dynamisiertes ,,Bild des Denkens®, durch das
sich Fragen der Philosophie beziiglich Zeit und Bewegung erneut stellen: ,,Among aesthetic
practices, Deleuze argues, cinema concretely produces a corresponding image of thought, a

visual and acoustic rendering of thought in relation to time and movement. At the outset, time

158 \/g|. WP, S. 26f.
159 vgl. S. 10 dieser Arbeit.
160 Martin: Dramatisierung. S. 55 [Herv. v. mir, PW].
161 Schaub: Deleuze im Kino. S. 78 [Herv. i. O.].
162 \/g| BB, S. 11.
163 5o spricht Bellour von einem ,[...] Wille[n], ausgehend von der Geschichte des Kinos, eine Geschichte der
Philosophie zu schreiben.” (Bellour: Denken, erzédhlen. S. 52).
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is the focus of both of Deleuze’s cinema books.**%* Dadurch, dass — wie Rodowick hier betont
— die Zeit von Anfang an im Fokus der Auseinandersetzung mit dem Kino steht, offenbart
sich im Bild des Denkens die Verschrankung von Zeit- und Filmphilosophie. Wie wir sehen
werden, gibt es fir Deleuze genau genommen zwei solche Bilder — das Bewegungs-Bild und
das Zeit-Bild — die flr zwei unterschiedliche Arten stehen, das Denken im Verhaltnis von Zeit
und Bewegung zu bestimmen: Im ersten kommt die Zeit nur indirekt Gber die Bewegung in
den Blick, im zweiten dann direkt und unabhangig von der Bewegung. Indem sich die Zeit in
das Bild des Denkens einschreibt, beerbt sie die klassische Systemphilosophie und das Modell
der Rekognition, von dem sie gepragt war. Deleuze sieht im Kino die Chance, auf der Ebene
der Bewegung einen klassischen Wahrheitsdiskurs wieder auf zu nehmen und fragt danach,
was die im Film gegebene Moglichkeit, abweichende Bewegungen zu zeigen, fir den
Anspruch philosophischer Wahrheiten bedeutet. Wenn die Bewegung ihre Homogenitét und
Selbstverstandlichkeit verliert — und genau dies passiert im Nachkriegskino, wie wir bald
sehen werden — kommt die Zeit in all ihren spaltenden, falschenden und inhomogenen
Dimensionen zur Geltung und kann nicht mehr durch die Bewegung geregelt oder vermittelt
werden. Auch an diesem Punkt spielt Kant fiir Deleuze eine entscheidende Rolle: ,,Eine Zeit,
die aus den Fugen gerat, genau in dem Moment, da sie als Schema des inneren Sinns in ihrem
konkreten Vollzug in den Blick kommt, begrundet bereits innerhalb des kantischen Werkes
jenen Zusammenschlul? aus klassischer und moderner Philosophie, fiir den sich Deleuze auch
im Kino interessiert.“% Die Vollzugsdimension der Zeit, welche wir im vorigen Kapitel
bereits im Kontext des Schematismus und des transzendentalen Bewusstseins kennen gelernt
haben, ist genau an jenem Ubergang zwischen klassischer und moderner Philosophie
angesiedelt, an dem sich die ,,Zweideutigkeit des Kantischen Denkens* duflert. Deleuze
versucht, die Zeit, die Kant im Schematismus unter einem speziellen kategorialen Aspekt
auch als ,,Schema der Wirklichkeit“*®® ins Spiel bringt, welches ,,das Dasein in einer
bestimmten Zeit“!%" bildet — sozusagen mit Kant gegen Kant — radikal aus den Angeln zu
heben.!%® Dabei arbeitet die Zeit nicht mehr als vermittelnde Instanz dem Modell der
Rekognition zu, sondern zersetzt die Wirklichkeit im selben Moment, da sie sich in ihrem
Vollzug mitbericksichtigen will. Es ist nicht mehr dasselbe Objekt, das gehort, gesehen,

begriffen wird, sondern gerade das Kino l&sst uns erleben, wie z. B. die Ordnungen des

164 Rodowick: Time Machine. S. 6.
165 Schaub: Deleuze im Kino. S. 82 [Herv. i. O.].
166 KrV, B184/A145.
167 KrV, B184/A145.
168 \/g| KP, S. 7f.
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Sichtbaren und des Horbaren radikal auseinanderklaffen kénnen! (Die Filme von Jean-Luc

Godard sind dafiir exemplarisch.)

Die Tatsache, dass im Kino diese paradoxale Zeitlichkeit direkt ,,zur Darstellung* gelangt (als
eine Art performativer Selbstwiderspruch, der jede Darstellung immer schon falscht), wirft
ein vollig neues Licht auf klassische Anforderungen wie ,,Konsistenz®, ,,Systematizitit™ etc.,
die man flr gewdhnlich an philosophische Theorien richtet. Deswegen will ich hier
zusammen mit Schaub die These vertreten, dass Deleuze speziell in den Kinobtichern zu einer
Praxis des Philosophierens findet, in der ,,[d]ie Art der Darstellung, der Stil selbst [...] mit zur
Beweisfiihrung [gehort] 1% und die ein ,, Bekenntnis zur Singularitit am Grunde jeder
Systematizitit“’® impliziert. Dadurch, dass wir es im Kino mit beweglichen bzw. zeitlich
aufgeladenen Bildern zu tun haben, sind diese immer schon performativ, anstatt Gefahr zu
laufen, in ein Reprasentationsverhéltnis eingefroren zu werden. So kann Deleuze der
Singularitat eines Problems, der sinnlichen Gewalt eines Schocks, der Heterogenitét von
Elementen zu ihrem Recht verhelfen. Der Anspruch auf begriffliche Objektivitat wird dabei
nicht abgeschafft, sondern eher als Effekt konkreter singuldrer Schépfungen aufgedeckt, die
nicht unabhangig von ihrem zeitlichen Vollzug bzw. ihrer medialen Darstellung gedacht
werden kénnen. Deleuze schreibt also eigentlich Science Fiction'’* — auf der einen Seite
streng wissenschaftlich argumentierend und technisch iiber die ,,Apparatur” des Kinos bestens
informiert, auf der anderen Seite aber fiktive Begriffe schaffend, um so ins Erzéhlen und
Fabulieren zu kommen — handelt es sich dabei nicht um eine ,,Philosophie der Zukunft“, wie

sie uns Nietzsche prophezeit hat?

Auf jeden Fall sollten uns diese skizzenhaften, einleitenden Bemerkungen auf das vorbereiten,

was uns mit den Kinoblchern erwartet und was dabei alles auf dem Spiel steht.

3.2.2 Bewegung und Dauer (Bergson)

Wie aufRert sich also die oben angesprochene Verschrankung von kinematographischen
Bildern und philosophischen Problemen konkret im Bewegungs-Bild? Fir Deleuze bietet die

technische Erfindung des Kinos die Antwort auf eine Krise der Philosophie, namlich auf die

169 Schaub: Deleuze im Kino. S. 82.
170 Epd. Vgl. auch Bellour: Denken, erzihlen. S. 54: Man muR daher eingestehen, daR die scheinbare
Objektivitat der begrifflichen Systematizitat aus der Singularitat hervorgeht, daR sie mithin nichts anderes als
das Geltendmachen einer reinen Singularitat ist.
171 ygl. DW, S. 13f.
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Frage, ob die Bewegung etwas materiell Ausgedehntes oder etwas geistig Innerliches sei, wie
sie sich im ausgehenden 19. Jahrhundert stellte.!’? Dabei bezieht er sich wesentlich auf einen
Gedanken Henri Bergsons, der in Materie und Gedachtnis (Matiére et Mémoire, 1896) einen
Bewegungsbegriff bereitstellt, den Deleuze auf erstaunliche Weise fur das Kino nutzbar

macht. Worin besteht dieser Gedanke?

Bergsons Gedanke besteht, kurz gesagt, darin: Eine Bewegung kann nicht anhand von
unbeweglichen Einschnitten rekonstruiert werden, sie ist immer mehr, als die Summe ihrer
Teile. Dieser Gedanke, den Bergson spiter auch als ,,urspriingliche Intuition* oder als
,.Intuition der Dauer* bezeichnet hat, zicht sich wie ein roter Faden durch seine
Philosophie.l”® Der Begriff der Dauer (durée), auf den Bergson dabei abzielt, manifestiert sich
in seinem ersten Hauptwerk Zeit und Freiheit (Les données immédiates de la conscience,
1889) darin, dass die Dauer einer Bewegung in einem Gegensatz zu dem Raum betrachtet
werden muss, den sie durchlauft.1”* Wo der kontinuierliche und homogene Raum als
prinzipiell unendlich teilbar gilt, haftet der Einheit einer Bewegung etwas wesentlich
Diskontinuierliches und Unausgedehntes an: Sie muss durch eine psychische Synthese
vollzogen werden, ohne sie auf einzelne Punkte im Raum reduzieren zu kdénnen. Dies wird
von Bergson als ,,wirkliche Dauer* bezeichnet und sein beriihmtes Beispiel ist das einer
Melodie, deren Tone sich wechselweise durchdringen, anstatt dass sie isoliert voneinander
gehort, das Ganze der Melodie angemessen ausdriicken kénnten.1™ Dieser Gedanke findet
sich nun bei Deleuze im Bewegungs-Bild als so genannte ,,erste These zur Bewegung™

folgendermal3en reformuliert:

Nach dieser ersten These geht die Bewegung mit dem Raum, den sie durchlduft, keine Verbindung ein. Der
durchlaufene Raum ist vergangen, die Bewegung ist gegenwartig, sie ist der Akt des Durchlaufens. Der
durchlaufene Raum ist teilbar, sogar unendlich teilbar, wohingegen die Bewegung unteilbar ist oder sich nicht

teilen 186t, ohne sich bei der Teilung in ihrer Beschaffenheit zu &ndern. Was bereits eine komplexere Idee

172 y/gl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 89.
173 ygl. Bergson, Henri: Materie und Geddchtnis. Eine Abhandlung iiber die Beziehung zwischen Kérper und
Geist. Mit einer Einleitung von Erik Oger. Ubers. von Julius Frankenberger. Hamburg: Felix Meiner Verlag 1991.
S. XI.
174 vgl. Bergson, Henri: Zeit und Freiheit. Mit einem Nachwort ,Anmerkungen zu Henri Bergson“ von
Konstantinos P. Romanos. Hamburg: Europdische Verlagsanstalt 1994. S. 84ff.
175 vgl. ebd. S. 78: Der Beweis dafiir ist, da, wenn wir den Takt unterbrechen, indem wir einen Ton der
Melodie Giber Geblihr aushalten, nicht die Gbertriebene Lange als solche, sondern die qualitative Verdanderung,
die damit dem Ganzen des musikalischen Satzes widerfahrt, uns unser Versehen bemerkbar macht. Die
Sukzession a6t sich also ohne die Wohlunterschiedenheit und wie eine gegenseitige Durchdringung, eine
Solidaritat, eine intime Organisation von Elementen begreifen, deren jedes das Ganze vertritt und von diesem
nur durch ein abstraktionsfahiges Denken zu unterscheiden und isolieren ist. Eine solche Vorstellung von der
Dauer wiirde sich ohne allen Zweifel ein Wesen machen, das zugleich identisch und verdnderlich wére und dem
die Idee des Raumes gdnzlich mangelte. [Herv. v. mir, PW].
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voraussetzt: die durchlaufenen Raume gehdéren alle zu dem einen homogenen Raum, wéhrend die Bewegungen

heterogen sind und nicht aufeinander zurtickgefiihrt werden konnen.*’®

Es handelt sich hier um denselben Grundgedanken der durée. Die reale Bewegung muss im
Gegensatz zu dem Raum, den sie durchlauft, als unteilbarer, qualitativer, diskreter Akt
begriffen werden, der sich — wie bei Bergson — gerade empfindlich gegentber seiner Teilung
verhalt. Wenn wir, um beim obigen Beispiel zu bleiben, eine Melodie teilen, dann verandern
wir damit ihr Wesen entscheidend, weil die Einheit der musikalischen Phrase, wie sie uns als
spezielle Abfolge von Ténen nur auf diese Weise ,,ins Ohr geht*, nicht mehr gegeben ist.t’’
Die Dauer bekommt dadurch dividuellen!’® Charakter, das heift, dass die Teilung eines
Ganzen nur um den Preis der Veranderung seines Wesens zu haben ist. Denkt man die
Bewegung weiterhin als sukzessive Zusammensetzung unbewegter Einschnitte, dann landet
man bei den beriihmten eleatischen Paradoxien (wie dem von Achilles und der Schildkrote),
die Bergson mehrmals anfiihrt.1”® Was Bergson in seinem Buch Schopferische Evolution
(L’Evolution créatrice, 1907) dann herausarbeitet, ist die Tatsache, dass derartige Versuche
von dem Bestreben der klassischen Philosophie motiviert sind, die Bewegung auf privilegierte
Instanzen (ewige Formen oder Ideen) zuriickzufiihren. 8 Wie der antiken liegt auch der
modernen Wissenschaft noch dieser Glaube zugrunde, selbst wenn hier die privilegierten
Momente von beliebigen Momenten abgeldst werden.'8! Beiden Erklarungsversuchen
attestiert Bergson nun eine ,,kinematographische[n] Methode*®?, die unfahig sein soll, der
wirklichen Bewegung gerecht zu werden. Denn ist es nicht auch im Kino so, dass auf der
Leinwand die Bewegung aus unbeweglichen Einschnitten — ndmlich etwa 24 Einzelbildern

pro Sekunde — konstruiert wird? Was der Kinematograph tut, ist etwas, das Bergson jener

176 BB, S. 13.
177 ygl. Bergson: Zeit und Freiheit. S. 81: Es muR also zugegeben werden, daR die Téne untereinander eine
Komposition eingegangen sind und nicht durch ihre Quantitat als solche wirkten, sondern durch die Qualitét,
die ihre Quantitat aufwies, d.h. durch die rhythmische Organisation ihres Ganzen.
178 vgl. BB, S. 30.
179 vgl. Bergson: Zeit und Freiheit. S. 86: [D]as Intervall, das zwei Punkte auseinanderhilt, ist unbegrenzt teilbar,
und wenn die Bewegung aus Teilen bestlinde, wie das Intervall selbst, so wiirde das Intervall nie lGberschritten
werden. Die Wahrheit ist aber die, dal jeder Schritt Achills ein einfacher, unteilbarer Akt ist, und dal® nach
einer gegebenen Zahl dieser Akte Achill die Schildkréte Gberholt haben wird. Vgl. auch Bergson, Henri:
Schépferische Evolution. Neu aus dem Franzosischen libersetzt von Margarethe Drewsen. Mit einer Einleitung
von Rémi Brague. Hamburg: Felix Meiner Verlag 2013. S. 348-355.
180 ygl. Bergson: Evolution. S. 372f.: Die Formen oder Ideen eines Platon oder Aristoteles entsprechen
privilegierten Momenten der Geschichte der Dinge [...] Man halt also das Endziel oder den Hohepunkt (té)og,
akun) fest, man erhebt ihn zu einem wesentlichen Moment, und dieser Moment [...] geniigt auch der
Wissenschaft, um ihn zu charakterisieren.
181 ygl. ebd. S. 371f.
182 Epd. S. 371.
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gewdhnlichen, wissenschaftlich motivierten Erkenntnis generell zuschreibt, welche fur die

wirkliche Dauer keinen Platz hat:

Wir halten quasi momenthafte Anblicke der vorbeiziehenden Realitét fest und, da sie fur diese Realitat
charakteristisch sind, geniigt es uns, sie (ber ein abstraktes, gleichférmiges, unsichtbares Werden zu stilpen, das
sich auf dem Grund des Erkenntnisapparates vollzieht, um das, was an jenem Werden selbst charakteristisch ist,
zu imitieren. Wahrnehmung, intellektuelle Auffassung und Sprache pflegen im allgemeinen so vorzugehen. Ob
es sich darum handelt, das Werden zu denken oder es auszudriicken oder es selbst wahrzunehmen, wir machen
kaum je etwas anderes, als eine Art inneren Kinematographen in Gang zu setzen. Man wiirde also alles
Vorangegangene zusammenfassen, wenn man sagte, dafl der Mechanismus unseres gewohnten Denkens

kinematographischer Natur ist.!83

Liest man diese Stelle im letzten Kapitel von Schopferische Evolution, so kommt man zu der
Auffassung, dass Bergson das Kino deswegen negativ einschatzt, weil er darin jenen
Mechanismus des Denkens und Wahrnehmens verwirklicht sieht, welcher die Dauer auf ihre

sukzessiven Momente reduziert.

Deleuzes genialer Schachzug ist jetzt der, sich auf den Standpunkt zu stellen, dass sich die
von Bergson eingeforderte wirkliche Bewegung gerade im Kino realisiert! Diese technische
Erfindung wirkte fiir Bergson vielleicht noch ,,zu neu®, um ihn erkennen zu lassen, dass sich
dort all das zeigt, wovon die eigene Theorie immer schon spricht. Unter Umstanden war
Bergson — immerhin ein Zeitgenosse der Brider Lumiere! — fiir den Schock des Kinos noch
nicht bereit, weil er die konkrete Kinoerfahrung mit ihren technischen Voraussetzungen
verwechselte. Im Bewegungs-Bild stellt Deleuze deswegen gezielt die Frage: ,,Darf man von
der Kiinstlichkeit der Mittel auf die Kiinstlichkeit des Ergebnisses schlieBen?*'# Wo Bergson
das Kino mit einer ,,uralte[n] Illusion“®® in Verbindung bringt, welche eine falsche
Bewegung aus unbeweglichen Schnitten konstruiert, und der Wissenschaft und Metaphysik
immer schon aufgesessen sind, hdlt Deleuze entgegen: ,,[D]er Film gibt uns kein Bild, das er
dann zusétzlich in Bewegung brachte — er gibt uns unmittelbar ein Bewegungs-Bild. Sicher
liefert er auch einen Schnitt, aber einen beweglichen, keinen unbeweglichen Schnitt plus
abstrakte Bewegung.“!8 Der Unterschied zwischen Bergson und Deleuze liegt also darin,
dass Bergson die Bewegung der Bilder ,,im Apparat*“!®” verortet (und sie dadurch als ,.falsch*,

d.h. als unbewegte Einzelbilder auf dem Zelluloidstreifen deklassieren kann), wahrend sie fiir

183 Fhd. S. 346 [Herv. i. O.].
184 BB, S. 14.
185 BB, S. 14. Dazu muss bemerkt werden, dass der von Deleuze in diesem Zusammenhang hiufig gebrauchte
Ausdruck ,kinematographische Illusion” bei Bergson selbst nicht auftaucht! [Anm. PW].
186 BB, S, 15.
187 Bergson: Evolution. S. 345.
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Deleuze als Projektion auf die Leinwand tatsachlich stattfindet. Wir sehen also: Kinstlichkeit

der Mittel, aber die ,,unmittelbare Bewegung* als Ergebnis!

Nun wird auch klar, warum Deleuze bereits in seiner Auseinandersetzung mit Hume von einer
,bergsonschen Dauer sprechen konnte. Der Vorrang der sich in der Bewegung immer schon
uberschreitenden Assoziationen gegentiber einem sich sukzessiv aneinanderreihenden
Vorstellungsatomismus auf3ert sich am Ort des Kinos gerade darin, dass die Filmbewegung
nicht als Summe ihrer Einzelbilder verstanden wird, sondern als irreduzibles, unmittelbar
bewegtes Bild, und zwar weil dies — wie wir an der Schockwirkung des Kinos ablesen

konnten — der Filmerfahrung viel eher gerecht wird.

Ohne Deleuzes geniale Idee, den zentralen Gedanken Bergsons gegen dessen eigene Intuition
auf das Kino zu beziehen, hier desavouieren zu wollen, muss gesagt werden, dass Bergsons
Einschétzung des Kinos keineswegs so einseitig ausgefallen ist, wie es uns das Ende von
Schopferische Evolution vermuten lasst. In einem Interview aus dem Jahre 1914 findet sich
etwa der interessante Satz: ,,Ich bin vor einigen Jahren in den Kinematographen gegangen. Ich
habe ihn in seinen Anfangen gesehen. Es ist evident, dal diese Erfindung, als Ergdnzung zur
Photographie der Momentaufnahme, dem Philosophen neue Ideen eingeben kann. 188 Sitze
wie diese und die Tatsache, dass sich Deleuze in seiner Berufung auf Bergson oft grole
Freiheiten erlaubt, lassen etwa Guy Fihman die Originalitat, mit der Deleuze Bergsons
Entwurf einer neuen Metaphysik im Sinne der realen Dauer auf das Kino umlegt, deutlich
relativieren.'8® Obwohl man Deleuzes Vorgehen hier sicher kritisieren kann, und sich
Bergsons Verhéltnis zum Kino womdglich affirmativer gestaltet, als angenommen
(schlieBlich billigt er dem Kino das Potenzial zu, den Philosophen auf ,,neue Ideen zu
bringen!), nimmt das dem Deleuzeschen Argument nichts von seiner Scharfe und Kreativitét.
Wo Bergson in Materie und Gedéchtnis das Kino mit keinem Wort erwahnt, interpretiert
Deleuze — wie wir im ndchsten Abschnitt sehen werden — die gesamte Abhandlung als eine

188 Zjtiert nach: Fihman, Guy: ,Bergson, Deleuze und das Kino*, in: Fahle/Engell: Der Film bei Deleuze. Ubersetzt
von Heiko Pollmeier. S. 76.
189 y/gl. ebd. S. 79: Es scheint mir, daR Gilles Deleuze sich bemiiht, diesen leeren Platz [einer Asthetik Bergsons,
Anm. PW] mit einem Schlag zu besetzen, indem er eine Asthetik des Kinos herstellt, die sich ganz
,Bergsonianisch” gibt und so weit geht, nicht mehr dem Mechanismus, sondern der kinematographischen
Kunst anrechnen zu kdnnen, was Bergson seiner Metaphysik vorbehielt. Ein solches Unternehmen gelingt nicht
ohne zahlreiche und vielfiltige Schwierigkeiten, deren Spuren im Text von Deleuze im Uberflu vorhanden
sind. [Worauf es mir hier ankommt, ist weniger der strittige Begriff , Asthetik”, den Fihman hier verwendet, als
seine mit Sicherheit berechtigte Kritik an Deleuzes Bergson-Rezeption, Anm. PW].
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,Naturgeschichte*'*®° des filmischen Bildes schlechthin. Eine Geste, die an Radikalitét

inresgleichen sucht!*%

Wenn wir also Deleuzes Nutzbarmachung der Bergsonschen Dauer fiir das Kino vorerst
akzeptieren, fiihrt das auch zu einer Neubewertung der von Bergson getroffenen (und oben
bereits angedeuteten) Unterscheidung zwischen den beiden Arten, wie antike und moderne
Wissenschaften jeweils die Bewegung aus Momenten rekonstruieren. In der so genannten
»zweiten These* zur Bewegung, identifiziert Deleuze den Film genau mit der Bewegung, wie
sie von der modernen Wissenschaft als Funktion eines beliebigen Moments reproduziert
wird.1%2 Wo man in der Antike — wie wir gesehen haben — die Bewegung aus privilegierten
Instanzen oder Posen ableitet (die Ideen Platons), stellt sich mit der neuzeitlichen
Wissenschaft die Vorstellung ein, die Bewegung auf jeden beliebigen Moment zu beziehen,
indem die Zeit als ,,unabhéngige Variable“!*® gefasst wird. Als Beispiele lassen sich
Descartes® Entwicklung der analytischen Geometrie anfiihren, in der die Gleichung den
Verlauf einer Kurve nicht durch einzeln hervorgehobene Punkte, sondern in jedem beliebigen
Punkt angibt, oder die von Leibniz und Newton ausgearbeitete Infinitesimalrechnung, wo die
,unendlich kleinen Gréfen* gar nicht positiv vorhanden sind, sondern an die man sich nur
kontinuierlich annahern kann.'®* Fir Bergson liegen beide Vorgehensweisen eng beieinander,
wobei er beklagt, dass die wissenschaftliche Betrachtungsweise (die antike ebenso wie die
moderne) zwangslaufig reale Dauer auf unbewegliche Einschnitte zu reduzieren versucht,
weil sie vom Ganzen der Realitit als etwas in der Ewigkeit ,,Gegebenes* ausgeht.'*® Aus der
Not Bergsons macht Deleuze eine Tugend: ,,Wenn man die Bewegung auf beliebige Momente
bezieht, muR man dazu féhig sein, die Hervorbringung des Neuen zu denken, das heif3t des
Herausgehobenen und Singularen, in welchem Moment auch immer.“% Fiir Deleuze markiert
die Bezugnahme auf den ,,beliebigen Moment* (instant quelconque) einen derartig neuen

Schritt, dass dieser nicht mehr unter dem Vorzeichen einer alten Metaphysik verhandelt

190 vgl. U, S. 70-73. Hier bezeichnet Deleuze sein Unternehmen als ,Naturgeschichte” des Films, um sie
gegentiber einer herkémmlichen , Filmgeschichte” abzugrenzen. Vgl. auch Bellour: Denken, erzdhlen. S. 49.
191 50 z3hlt etwa auch Rodowick die Verbindung von Materie und Geddchtnis mit dem Kino zu den ,,most
original aspects of Deleuze’s film theory”. Rodowick: Time Machine. S. 19.
192 ygl. BB, S. 16ff.
193 Bergson: Evolution. S. 379 [Herv. i. O.].
194 vgl. Bergson: Evolution. S. 377. Vgl. auch: BB, S. 17.
195 y/gl. Bergson: Evolution. S. 398: [D]ie Ahnlichkeiten dieser neuen Metaphysik mit jener der Antike rithren
daher, dal} die eine wie die andere, jene liber dem Sinnlichen und diese im Inneren des Sinnlichen selbst, eine
einheitliche und vollstandige WISSENSCHAFT als bereits ganzlich abgeschlossen annehmen, mit der all das
zusammenfiele, was das Sinnliche an Realitat enthalt. Fiir die eine wie fiir die andere ist die Realitét wie die
Wabhrheit in ihrer Gesamtheit in der Ewigkeit gegeben. [Herv. i. O.].
196 BB, S. 21.
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werden kann. Woran liegt das? In den Anfangsstadien der Filmgeschichte erschuf Eadweard
Muybridge seine beriihmten Bewegungsstudien, wie die eines Pferdegalopps 1878, indem er
im Abstand von einer halben Sekunde aufgenommene Fotos an einer Laterne befestigte, die
durch schnelle Drehung die Bewegung reproduzierte.*®” Zwar kann man auch hier von
herausgehobenen Momenten sprechen (zuerst hat das Pferd eine Hufe auf dem Boden, dann
zwei usw.), dennoch unterscheiden sich diese wesentlich von den herausgehobenen
Momenten z. B. der Malerei, wo man nicht umhin kann, durch auffallende Posen oder
charakteristische Stellungen des Pferdes, die Bewegung — einem transzendenten Ideal
entsprechend — einzufangen. Im Kino ist es die Gleichférmigkeit des Intervalls auf dem
Filmstreifen (bzw. seinen Vorlaufern), die aus der Bewegung die Funktion eines beliebigen
Moments macht. Wo fiir Bergson die beiden Bewegungsdarstellungen aufeinander
rlickfiihrbar sind und die Filmbilder bloB erneut jene ,,Illusion* der Bewegung reproduzieren,
erkennt Deleuze den radikalen Bruch mit der antiken Vorstellung und das Potenzial fir ein
neues Bild des Denkens.'% Die Verabschiedung von privilegierten Instanzen erméglicht
gerade jene ,,Hervorbringung des Neuen“ in jedem singuldren Moment, von der Deleuze oben
sprach: Anstatt in einem Bild der Ewigkeit zu erstarren, ist die filmische Bewegung

wesentlich Ereignis und zeitliche Modulation.

Bergson kritisierte den Film unter dem Gesichtspunkt der unbewegten Schnitte, die dann
kiinstlich bewegt werden (abstrakte Dauer). Deleuze stellt nun die Frage: Was, wenn es noch

eine andere Art gibt, ,,etwas herauszuschneiden*? Dies fiihrt ihn zu einer ,,dritten These*:

Nicht nur ist der Moment ein unbewegter Schnitt der Bewegung, die Bewegung ist selber ein Bewegungsschnitt
der Dauer, das heif3t des Ganzen oder eines Ganzen. Daraus folgt, dal} die Bewegung etwas Tieferes ausdriickt:
den Wechsel in der Dauer oder im Ganzen. [...] Die Bewegung [...] ist Ausdruck eines Wandels in der Dauer

oder im Ganzen.1%

Statt die Bewegung als Summierung unbewegter Einzelschnitte zu sehen, vollzieht Deleuze
hier eine Umkehrung, insofern, als die Bewegung selbst als irreduzibler Schnitt gedacht wird,
und zwar nicht als ein unbeweglicher, sondern als ein beweglicher Schnitt (coupe mobile) der

Dauer oder des Ganzen. Unbewegliche Zeitpunkte (das Pferd, das mit einem Huf den Boden

197 vgl. Bordwell, David; Thompson, Kristin: Film History. An Introduction. Third Edition. Boston u. a.: McGraw
Hill 2010. S. 5.
198 vgl. BB, S. 21: Und [kann man bestreiten], daR der Film in dieser Hinsicht [ndmlich der neuzeitlichen
Wissenschaft die Philosophie zu geben, die ihr entspricht, Anm. PW] ein wesentlicher Faktor ist, ja, dal er bei
der Entstehung und Entwicklung dieses neuen Denkens, dieser neuen Art zu denken, eine wesentliche Rolle zu
spielen habe? Vgl. auch Zechner: Deleuze. S. 44: Die Bilder des Kinos zwingen dazu, ein neues Bild des Denkens
zu entwickeln.
199 BB, S. 22 [Herv. i. O.].
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beriihrt,...) wiren unter dieser Perspektive keine privilegierten Posen mehr, sondern eher so
etwas wie mathematische Grenzwerte der Verdnderung. Diese Umkehrung, bei welcher der
Schnitt als beweglich gedacht wird, bringt Schaub folgendermaBen auf den Punkt: ,,Nicht die
Bewegung, die uns der Film zeigt, ist illusiondr und bedient sich einer ,falschen
Natiirlichkeit‘, sondern, im Gegenteil, jedwede Bewegung beruht auf einer ,natiirlichen
Falschheit*, beruht auf Diskontinuitit, Heterogenitit und deren Synthetisierungen.*?%
Deleuze zieht also aus dem Kino Konsequenzen fiir unsere Wahrnehmung generell: wenn wir
Bewegungen wahrnehmen, vollziehen wir immer schon ,,bewegliche Schnitte®, die wir als
,,Montage* miteinander kombinieren — eine Tatsache, die man auch
wahrnehmungsphysiologisch begrinden kann, selbst wenn Deleuze diesen Weg nicht

beschreitet.?!

Was hat es nun aber mit diesen beweglichen Schnitten und dem Ganzen (der Dauer) genau
auf sich? Deleuze argumentiert hier wieder ganz auf der Linie Bergsons, indem er dessen
beriihmtes Beispiel mit dem Glas Zuckerwasser anfiihrt?°2: Wenn wir darauf warten, dass ein
Stlick Zucker im Wasser schmilzt, so bringt diese spezielle Dauer auch eine Veranderung im
Ganzen, also einen qualitativen Wechsel im Glas von Wasser in Zuckerwasser, mit sich. Um
eine andere Bewegung wiirde es sich handeln, wenn ich durch das Umriihren mit einem
Loffel das Auflosen des Zuckers beschleunige, was wiederum das Ganze verandern wirde (zu
dem nun Wasser, Zucker und Loffel gehdren) usw. Was uns Deleuze mit diesem Beispiel
sagen will, ist, ,,daB man jedesmal auf die Existenz eines sich verdndernden und irgendwo
offenen Ganzen schlieRen kann, wenn man sich vor oder innerhalb einer Dauer befindet.*?%3
Wie Bergson in seiner Wissenschaftskritik verwehrt sich auch Deleuze dagegen, dieses Ganze
als ,,gegeben‘ zu betrachten, sondern betont seine radikale Offenheit, Modalitat und
Variabilitat. Dabei kann in der Beschreibung dieses Ganzen ein spétes Echo von Deleuzes
Hume-Lekture vernommen werden, wenn wir wiederum von der Exterioritat der Relationen

lesen:

Ware das Ganze zu definieren, dann durch die Relation. Denn die Relation ist keine Eigenschaft der Objekte,

sondern deren Bestimmungen gegeniber stets duBerlich. So ist sie auch, in ihrer geistigen oder mentalen

200 Schaub: Deleuze im Kino. S. 91 [Herv. i. O.].
201 ygl. ebd. S. 90: Obwohl Deleuze nicht explizit wahrnehmungsphysiologisch argumentiert, sollte man daran
erinnern, daB unsere Augen in ihrem sakkadenhaften Abtasten auch im Fall der scheinbar natirlichen
Bewegungen nichts anderes tun, als solche ,beweglichen Schnitte’ (coupes mobiles) eines Dings (oder eines
Vorgangs) zu liefern, aus denen sich nachtraglich im Gehirn das synthetisieren 138t, was wir anschlieBend
,Bewegung’ nennen. [Herv. i. O.].
202 y/g|. Bergson: Evolution. S. 20f. und BB, S. 23.
203 BB, S, 24.
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Existenz, vom Offenen nicht zu trennen. Die Relationen gehéren nicht zu den Objekten, sondern zum Ganzen,
sofern man es nicht mit einer geschlossenen Gesamtheit von Objekten verwechselt. Durch die Bewegung im
Raum kommt es zu jeweils wechselnden Positionen der Objekte eines Ensembles. Durch die Relationen
hingegen transformiert sich das Ganze oder verandert seine Qualitat. Von der Dauer selber oder von der Zeit

konnen wir sagen: sie ist das Ganze der Relationen.?%

Wie schon in der Auseinandersetzung mit Hume werden hier die Relationen nicht als
gegebene Eigenschaften einer Menge von Objekten vorausgesetzt, sondern kénnen erst in
ihrer Uberschreitung auf ein standig sich veranderndes, offenes Ganzes hin erschlossen
werden. Dabei beharrt Deleuze auf folgender Unterscheidung: der (kuinstlich) geschlossenen
Gesamtheit von Objekten und dem offenen Ganzen der Relationen — womit die Bewegung
,.zwei Gesichter“?®® bekommt. Auf der einen Seite gibt sie die Aufteilung der Objekte eines
geschlossenen Ensembles wieder, auf der anderen Seite ist sie auf die Dauer und das Ganze
bezogen:

Die Objekte oder Teile eines Ensembles kénnen wir als unbewegte Schnitte ansehen; allerdings vollzieht sich die
Bewegung zwischen solchen Schnitten und fiihrt die Objekte oder Teile auf die Dauer eines sich wandelnden
Ganzen zuriick; sie gibt also die Veranderung des Ganzen im Verhaltnis zu den Objekten wieder, sie ist selbst

ein Bewegungsschnitt der Dauer.2%

Wie Rodowick herausgearbeitet hat, verdankt Deleuze diese wichtige Unterscheidung
wiederum Bergson?®’, auch wenn dieser — wie wir gesehen haben — das Kino nur mit der
einen Seite (geschlossene Ensembles und unbewegte Schnitte) identifizieren wirde. Die
,wirkliche* Bewegung findet fiir Deleuze aber sehr wohl im Kino statt, und zwar zwischen
den unbewegten Momentaufnahmen der Objekte und ihren Wechselbeziehungen. Das mag
derweil noch wie eine abstrakte Behauptung klingen, die Unterscheidung zwischen
geschlossenen Ensembles und offenem Ganzen wird aber in den folgenden Kommentaren

Deleuzes zur Kadrierung (cadrage) des Filmbildes sehr schnell konkret.

204 BB, S, 24f. [Herv.i. O.].
205 BB, S. 26.
206 BB, S, 26 [Herv. i. O.].
207 ygl. Rodowick: Time Machine. S. 10. Vgl. auch Bergson: Evolution. S. 21f.: Die durch die Wissenschaft
abgegrenzten Systeme dauern allein dadurch, daR sie mit dem tbrigen Universum unaufléslich verkniipft sind.
Allerdings miissen im Universum selbst [...] zwei entgegengesetzte Bewegungen unterschieden werden: eine
des , Abstiegs” und eine des , Aufstiegs”. Die erste wickelt nur eine schon vorgefertigte Rolle ab. Sie konnte sich
im Prinzip beinahe momenthaft vollziehen [...] Die zweite dagegen, die einem inneren Werk der Reifung oder
der Schopfung entspricht, dauert wesensmaRig und zwingt jener ersten, von ihr nicht zu trennenden, ihren
Rhythmus auf.
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3.2.2.1 Kadrierung und hors-champ

Was die Einstellung zunéchst tut, ist nichts anderes, als ein geschlossenes Ensemble von
Teilen innerhalb des Bildfelds (cadre) zu prasentieren (Kulissen, Personen, Requisiten).?%
Deleuze richtet seine Aufmerksamkeit aber nicht nur darauf, was im Bild wie zu sehen ist,
sondern auch auf das Verhiltnis zu dem, was ,,auflerhalb des Bildfeldes* (hors-champ) liegt
und in das notwendigerweise (durch die Wahl eines bestimmten Bildausschnitts)
,hineingeschnitten™ wird. ,,Jede Kadrierung determiniert ein Off?%°, sagt Deleuze, und so
gibt es von Regisseur zu Regisseur verschiedene Arten, mit dieser Tatsache umzugehen, je
nach dem, was, oder wie viel sie im Bild sichtbar machen wollen. André Bazin hat einmal die
Unterscheidung getroffen zwischen den Regisseuren, die an das Bild glauben, und den
Regisseuren, die an die Realitit glauben.?*? Dies findet hier vielleicht deswegen seine
Anwendung, weil es Regisseure wie Hitchcock gibt, die ganz bewusst mit dem Bildausschnitt
und dem was sich unserer Wahrnehmung bzw. Erkenntnis zwangsweise entziehen muss,
arbeiten. Insofern ,,glaubt Hitchcock an das Bild*, wenn man an die zahlreichen
herausstechenden Gegenstande seiner Filme denkt (das Feuerzeug in Strangers on a Train,
das Glas Milch in Suspicion usw.), welche das Bildfeld um sich herum radikal abschlielen.
Abgesehen davon, scheint Hitchcock mit Rear Window sein eigenes VVorgehen zu
kommentieren, wenn er die begrenzte Perspektive des Protagonisten anhand der Rahmung
(des Fensters, der Kamera) selbst zum Thema macht.?!! Auf der anderen Seite ,,glauben
Regisseure an die Realitdt”, wenn sie — wie etwa Jean Renoir — das Geschehen so filmen, als
ob der gewéhlte Ausschnitt reiner Zufall und prinzipiell in jede Richtung verlangerbar wére.
Auf diese Weise schafft es Renoir mit seinem wie improvisiert wirkenden Stil, z. B. der
Jagdszene aus La Régle du jeu ihre besondere Leichtfligkeit zu verleihen. Hier werden nicht
einzelne Teile des Ensembles hervorgehoben, um das Bildfeld abzuschlieRen, sondern im
Gegenteil durch Schérfentiefe an die Umgebung tendenziell angeglichen — eine Entwicklung,
die mit Orson Welles* Citizen Kane eine Art Hohepunkt erreicht.?*? Dies wiéren also die

beiden Extrempositionen, sich gegeniiber dem hors-champ zu verhalten: Auf der einen Seite

208 \/g|. BB, S. 27.
2098B, S, 32.
210 ygl. Bazin, André: Was ist Film? Hrsg. von Robert Fischer. Mit einem Vorwort von Tom Tykwer und einer
Einleitung von Francgois Truffaut. Berlin: Alexander Verlag 2004. S. 91.
211 ygl. Stam, Robert; Pearson, Roberta: ,Hitchcock’s Rear Window: Reflexivity and the Critique of Voyeurism*,
in: Deutelbaum, Marshall (Hg.); Poague, Leland (Hg): A Hitchcock Reader. Ames, 10: lowa State University Press
1986. S. 195.
212 Eiir einen Vergleich zwischen Renoir und Welles unter dem Aspekt der Schirfentiefe, vgl. Bazin: Was ist
Film? S. 101f.
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wird das Bildfeld als strenger Kader (cadre) aufgefasst, der (z. B. durch hervorgehobene
Objekte) die Umgebung neutralisiert (Hitchcock), auf der anderen Seite gibt es das Bestreben,
das Bildfeld als ,,Abdeckung® (cache) eines kleinen Stiicks der potenziell einholbaren Realitat

sichtbar zu machen (Renoir).?*?

Wie scharf man das Bild aber auch von seinem ,,Auflerhalb* abzugrenzen versucht, es bleibt
immer ein ,,Faden®, der das geschlossene Ensemble mit umfassenderen Ensembles
verbindet.?** Deleuze bedient sich hier wieder stark bei Bergsons Terminologie, der das
Verfahren, mit welchem die Wissenschaften Systeme isolieren, so beschreibt, dass dieses
immer gewissen &ulleren Einflissen ausgesetzt bleibt: ,,all diese Einfliisse [sind] Faden [...],
die das System mit einem anderen, umfassenderen verkniipfen, dieses mit einem dritten, das
beide umschlieBt, und so fort“?!, Es gibt also immer einen Faden, der das Glas Zuckerwasser
(Bergsons Beispiel) mit dem Ganzen, dem Universum verbindet. Dieser Faden kann ,,sehr
diinn*?'® sein — wie im Falle Hitchcocks, bei dem das Glas Milch aus Suspicion durch
Beleuchtung und Bildgestaltung isoliert und abgeschlossen erscheint, dessen bedrohlich
herausstechende Wirkung aber trotz allem durch die Einbettung in ein gréfReres Ensemble
erreicht wird (Cary Grant, der das Glas die Treppe hinaufbringt, um — so der titelgebende

,Verdacht“ — seine Ehefrau zu vergiften).?!’

Ensembles verweisen dabei immer auf umfassendere Ensembles und so fort, bis ins
Unendliche. Dass diese Tatsache zu den bekannten Russellschen Mengenparadoxien flihren
kann (beim Versuch, das ,,Ensemble aller Ensembles* zu denken), bringt Deleuze aber gerade
nicht dazu, den Begriff des Ganzen als sinnlos zu verabschieden. Dazu sieht man sich nur
genotigt, wenn man das Ganze gemal einer zu simplen Wissenschaftsauffassung als gegeben
und damit blof? als abgeschlossen postuliert, eine Auffassung, die wir mit Bergson und
Deleuze oben bereits hinter uns gelassen haben: Das Ganze muss als das Offene begriffen

werden.?18

213 Auch die Unterscheidung von cadre und cache stammt von Bazin, vgl. ebd. S. 225. Vgl. auch BB, S. 32.
214 ygl. BB, S. 32f.
215 Bergson: Evolution. S. 21 [Herv. v. mir, PW].
216 Ehd. S. 21.
217 |m Gesprach mit Francois Truffaut erzdhlt Hitchcock, dass er eine Lampe in das Glas Milch hineinplatziert
hat, um das Glas noch starker hervorzuheben. Vgl. Truffaut, Frangois (in Zusammenarbeit mit Helen G. Scott):
Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht? 3. Auflage. Herausgegeben von Robert Fischer. Aus dem
Franzosischen von Frieda Grafe und Enno Patalas. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag 2003. S. 133.
218 Bshler hat darauf hingewiesen, dass speziell die aristotelische Raumauffassung diesbeziiglich keineswegs als
liberholt angesehen werden darf. ,Selbst unter der Voraussetzung, dass sich die spezifischen Raume im Raum
permanent dynamisch verandern sollten, stellt der Inbegriff aller Raume fir Aristoteles notwendigerweise eine
singuldre GréfSe dar, die insgesamt weder gréRRer noch kleiner werden kann, sondern in jedem Moment
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Das Ganze ist folglich wie der Faden, der die Gesamtheiten durchzieht, der jeder die notwendig wirkliche
Maglichkeit vermittelt, mit einer anderen zu kommunizieren, und so bis ins Unendliche. Daher ist das Ganze

auch das Offene und verweist mehr auf die Zeit und sogar auf den Geist als auf die Materie und den Raum.?%°

Durch diesen Hinweis auf den Vorrang der Zeit gegeniiber dem Raum (bzw. dem Geist
gegentiber der Materie) haben wir einen Schlussel fur das Verstandnis des Ganzen in die
Hand bekommen. Statt sich in unbewegten Schnitten von abgeschlossenen Systemen und den
raumlichen Verhéltnissen seiner Teile zu erschdpfen, gibt es beim Film immer einen Faden
im Sinne einer (wenn auch minimalen) zeitlichen Sattigung, der das System mit seinem
,2AuBerhalb®, der Dauer des Ganzen verkniipft. Diese Verwiesenheit der Einstellung auf ihr

hors-champ betrachtet Deleuze unter zwei Aspekten — einem relativen und einem absoluten:

Das Off hat in sich, oder als solches, bereits zwei wesensverschiedene Aspekte: einen relativen Aspekt, anhand
dessen ein geschlossenes System im Raum auf ein zunéchst nicht sichtbares Ensemble verweist, die [sic!] dann,
einmal sichtbar geworden, ein neues nicht sichtbares Ensemble hervorbringt, bis ins Unendliche; und einen
absoluten Aspekt, durch den das geschlossene System sich auf eine dem ganzen Universum immanente Dauer

hin 6ffnet, die kein Ensemble mehr ist und nicht zum Bereich des Sichtbaren gehort.?2°

Dieser ,,absolute Aspekt* des hors-champ kommt vor allem in Filmen zur Geltung, wo das
Off kein prinzipiell erschlieBbares Ensemble mehr darstellt, sondern als radikales ,,Anderswo*
zu denken aufgibt. Man nehme nur die Filme des dénischen Regisseurs Carl Theodor Dreyer:
Es hat keinen Sinn, zu fragen, wohin Gertrud am Ende seines letzten Films verschwindet, weil
hier nicht die rdumliche Dimension ihrer Position in einem umfassenderen Ensemble
ausschlaggebend ist, sondern die geistige, ethisch-religiése Dimension ihrer Entscheidung.
Dreyer dringt in diese Dimensionen mithilfe einer extrem flachen Bildgestaltung ohne
Schérfentiefe vor, indem er die zweidimensionalen Tableaus so arrangiert, dass mentale
Relationen des Ganzen spurbar werden, vollig jenseits der raumlichen Verhéltnisse innerhalb
oder auf3erhalb der Kadrierung. Mit dem absoluten Aspekt des Off kdnnen wir so zum ersten
Mal jenem schwierigen und vielgestaltigen Begriff des ,,Virtuellen* einen Sinn verleihen, der
sich wie ein roter Faden durch das Deleuzesche Werk zieht und der uns vor allem im Zeit-Bild
beschéftigen wird. Wéhrend der relative Aspekt einen Mdglichkeitsraum aufmacht, der sich

jederzeit aktualisieren kann, bezeichnet der absolute Aspekt denjenigen virtuellen Bereich des

notwendig auch ganz und vollendet sein muss, téAelov kal 6Aov. Ist es doch undenkbar, dass sich der gesamte
Raum insgesamt ausbreiten kann, da er ja sonst einen Auflenraum besitzen miisste, der sich auBerhalb des
Ganzen befinden misste, um sich Gber ihn hinaus ausdehnen zu kénnen.” (Bohler, Arno: ,, TheatReales
Raumdenken”, in: Erne, Thomas (Hg.): Die Religion der Raumes und die Rdumlichkeit der Religion. Gottingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 2010. S. 40, herv. i. O.). Vgl. auch: Aristoteles: Physik, 207a.
219BB, S. 33.
220 B, S, 33f.
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,2AulBlerhalb®, der sich nie aktualisiert, aber trotzdem real vorhanden ist und im Geschehen des
Bildfeldes insistiert.??! Ohne zu weit vorgreifen zu wollen, lasst sich an dieser Stelle bereits
sagen: Regisseure wie Hitchcock und Dreyer weisen deswegen schon in die Richtung eines
vollig neuen Bildtypus® (den Deleuze ,,Zeit-Bild“ nennen wird), weil sie eine direkte
Beziehung zum virtuellen Ganzen (der Zeit) herstellen kénnen, wo sich das Bewegungs-Bild
eher damit begniigt, dieses Ganze ,,indirekt” iiber eine kontinuierliche Schachtelung von

ineinandergreifenden Ensembles anzudeuten.

3.2.2.2 Konsequenzen fur den Bildbegriff

Fassen wir zusammen: Die Kadrierung présentiert Teile eines Ensembles, welches das
Bildfeld abschlieB3t. Es handelt sich dabei um ,,unbewegte Schnitte*, zwischen denen sich
etwas bewegt. Damit unzertrennlich verbunden, ist deswegen ein zweiter Aspekt der
Einstellung, der sich nicht darauf beschrénkt, relative Positionsveranderungen der Teile eines
Ensembles wiederzugeben, sondern der eine absolute Verdnderung im Ganzen einer Dauer
zum Ausdruck bringt.??? Die Einstellung ist damit immer schon beweglicher Schnitt in das
Ganze, wobei die Montage dieses Ganze mit jedem weiteren Schnitt, ber die Lange des
Films hinweg, festlegt.??® Dieses Ganze, dessen Ausdruck die Montage ist, muss sogar
vorausgesetzt werden, da es die Weise angibt, die Bewegungs-Bilder zu arrangieren und dem
Film — um mit Eisenstein zu sprechen — seine ,,Idee* gibt.??* Deleuze analysiert dann auch
mehrere Arten, wie die Montage das Ganze (innerhalb eines Films) wiedergibt, und setzt
diese mit verschiedenen ,,Montageschulen in einen filmhistorischen Bezug. Um das
Bewegungs-Bild zu motivieren und zu entwickeln, habe ich mich hier aber bewusst fir eine
Perspektive ,,von unten* entschieden, das heif3t ich bin von Kadrierung und Einstellung

ausgegangen, um den beweglichen Schnitt zu plausibilisieren und nicht ,,von oben®, das heift,

221 |In seiner Diplomarbeit weist Daniel Zauser zurecht darauf hin, dass das Virtuelle nicht erst im Zeit-Bild,
sondern bereits im Bewegungs-Bild eine Rolle spielt. Vgl. Zauser, Daniel: Der Begriff des Virtuellen bei Gilles
Deleuze. Diplomarbeit. Wien: 2003. S. 136. Vgl. auch BB, S. 34f.
222 \yg|. BB, S. 37: Die Einstellung aber — jede beliebige — hat stets diese beiden Aspekte: sie zeigt relative
Positionsveranderungen in einem Ensemble — oder von Ensembles —, und sie ist Ausdruck der absoluten
Veranderung in einem Ganzen oder im Ganzen. Ganz allgemein wendet sich eine Seite der Einstellung dem
Ensemble zu, von dem sie die Modifikationen zwischen Teilen wiedergibt, und die andere dem Ganzen, dessen
Veranderung sie ausdriickt — oder zumindest eine Anderung.
223 ygl. BB, S. 49: Die Montage ist eben die Operation, die sich auf die Bewegungsbilder erstreckt, um an ihnen
das Ganze, die Idee, das heiRt ein Bild von der Zeit freizusetzen. [Herv. i. O.]
224 \gl. Eisenstein, Sergej: Vom Theater zum Film. Mit Photos, Schriften und Dokumenten. Berechtigte
Ubersetzung nach der amerikanischen Ausgabe ,Film Form‘, ,The Film Sense‘ [New York 1957] von Marlis
Portner. Zurich: Verlag Die Arche 1960. S. 39: Meiner Meinung nach [...] ist die Montage eine Idee, die aus der
Kollision von unabhangigen Aufnahmen entsteht.
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vom Ganzen der Montage. Es handelt sich hier aber um zwei Seiten einer Medaille, genauer
gesagt, ergeben sich zusammenfassend drei Seiten oder Ebenen: Erstens die geschlossenen
Systeme, zweitens die Bewegung, welche die Teile dieser Systeme variiert bzw. ihre relativen
Positionen modifiziert und drittens die radikale Offenheit des Ganzen oder der Dauer.?%
Dabei betont Deleuze, dass die Beziehung zwischen diesen drei Bereichen insofern
,,zirkular*??® verlauft, als der eine den anderen ablésen oder vorwegnehmen kann. So hat etwa
Orson Welles in seinen langen Plansequenzen die Montage haufig in eine einzige Einstellung
verlegt, wie z. B. in der Szene vom missgliickten Selbstmordversuch in Citizen Kane: Was
andere Regisseure in mehrere Schnittfolgen zerlegt hatten, passiert bei Welles durch

Scharfentiefe in nur einem Bildkader.?%’

Eine kurze Bestandsaufnahme zum Bewegungs-Bild erlaubt es uns, erste Konsequenzen fir
die neue dynamisierte Bildauffassung, an der wir interessiert sind, genauer zu fassen: Die
Bewegung einer Einstellung ,,dauert™ nie fiir sich allein, sondern markiert immer schon einen
Wechsel in der Dauer, sie ist immer schon eine ,,zeitliche Perspektive oder Modulation??
eines sich wandelnden Ganzen. Darin liegt gerade die Besonderheit von Deleuzes Bildbegriff,
zu dem er sich durch das Kino genétigt sieht. Wir werden dem Film nicht gerecht, wenn wir
zunéchst von statischen Bildern ausgehen, um uns dann erst die Bewegung hinzuzudenken —
dies hiel3e auf der ersten Ebene der (kinstlich!) geschlossenen Ensembles und unbewegten
Schnitte stehen zu bleiben. Stattdessen prézisiert Schaub den Deleuzeschen Bildbegriff

folgendermalien:

Es handelt sich um Bilder, die sich nur in und durch Bewegung konstituieren und damit ihre Existenz als Bild
nur in Verbindung mit einer Bewegung finden, die ihr Auftauchen und Verldschen reguliert. Bewegungsbilder
sind immer ephemere, limitierte Bilder, die auf eine zeitlich und rdumlich begrenzte Auffiilhrung angewiesen
sind. Zége man — gedanklich — die Bewegung von den Kinobildern ab, verschwénde das Phdnomen Kino
selbst.?2

Wie sehr man die Bilder des Kinos also auch zu fixieren oder abzuschlieflen versucht, es
bleibt — wie wir gesehen haben — immer ein hauchdiinner ,,Faden®, der das Bild zeitlich

aufladt, indem er das Ganze ausdriickt. Die Einstellung ist fiir Deleuze nie etwas rein

225 Fiir eine genauere Betrachtung dieser drei Ebenen vgl. Rodowick: Time Machine. S. 27.
226 BB, S. 49.
227 André Bazin nennt dieses Verfahren ,Innere Montage” (découpage en profondeur). Fiir eine genaue Analyse
der Szene aus Citizen Kane unter diesem Aspekt, vgl. Bazin, André: Orson Welles. Mit einem Vorwort von
Francois Truffaut. Aus dem Franzosischen von Robert Fischer. Wetzlar: Verlag Blichse der Pandora 1980. S.
130f.
228 BB, S. 43 [Herv. i. O.].
229 Schaub: Deleuze im Kino. S. 92 [Herv. i. O.].
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Statisches, sondern stets ein Akt, der zwar als Einheit abgrenzbar ist, aber trotzdem
mannigfaltige Elemente unter sich vereint.2° Am Beispiel Welles* haben wir gesehen, wie
sogar Montageprinzipien in die Einstellung mit eingehen (Plansequenz). Selbst ein Film wie
Chris Markers La jetée, der fast ausschlielich aus Standbildern besteht, kann seine Natur als
kinematographisches Bild nicht verleugnen. Auch hier sind die scheinbar statischen
Einstellungen bewegliche Schnitte, die nicht anders konnen, als geschlossene Ganzheiten mit
dem Ganzen der Dauer in ein Verhaltnis zu setzen — sodass es kaum auffallt, wenn sich an
einer Stelle des Films ,,wirklich* etwas bewegt (der Augenaufschlag der Frau, welcher durch
geschickte Uberblendungen nahezu kontinuierlich vorbereitet wird). Es ist genau diese
unhintergehbare, primére ,,zeitliche Modulation®, die das Bild schlielich von seinen

représentativen Pflichten befreit:

Denn das Bewegungs-Bild ist nicht im Sinne einer Ahnlichkeit analog: es ist nicht einem Objekt dhnlich, das es
reprasentiert. [...] Das Bewegungs-Bild ist der Gegenstand, es ist die Sache selbst, die in der Bewegung als
kontinuierliche Funktion erfaf3t wird. Das Bewegungs-Bild ist die Modulation des Gegenstands selbst. [...] [D]ie
Modulation ist die Operation des Realen, insofern sie unaufhorlich die Identitat von Bild und Gegenstand

herstellt und wiederherstellt.23!

Rodowick hat diese Position Deleuzes, die man als ,,temporalen Realismus* bezeichnen
konnte, in die Nahe der Realismus-Auffassung André Bazins geriickt.?® Dies liegt deswegen
auf der Hand, da Bazin die Spezifik des Filmbildes einmal so beschrieb, dass nun ,,das Bild
der Dinge auch das ihrer Dauer [ist]?*®, wobei er ebenfalls Bergsons Begriff der durée dabei
im Auge hat.?** Bilder sind nun wesentlich ihre Dauer und erreichen somit ihre eigentliche
Performativitat, da sie als verstreichende, in ihrem zeitlichen Vollzug nicht mehr unabhéangig
von ihrer medialen Darstellung bestehen. Durch die Bewegung werden sie zu ihrem eigenen
Gegenstand, anstatt ihn nur abzubilden. Entgegen der Intuition Bergsons ist diese Bewegung
im Kino wirklich gegeben, da der Schnitt nicht mehr fur das Ausstoppen der Bewegung sorgt,
sondern als beweglicher Schnitt innerhalb der Filmmontage zugleich als Initiator einer neuen

Bewegung dient.

230 ygl. BB, S. 45. Fiir die Auffassung, dass sich ,Einheit“ und ,,Mannigfaltigkeit” nicht widersprechen miissen
vgl. Bergson: Zeit und Freiheit. S. 63.
3178B, S. 44.
232 ygl. Rodowick: Time Machine. S. 43f.
233 Bazin: Was ist Film? S. 39.
234 vgl. ebd. S. 42 (FuBnote 9).
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Dieser neue, temporalisierte Bildbegriff wird nun zwei Gestalten aufweisen, je nachdem in
welchem Verhéltnis zur Zeit er sich in actu bestimmt. Es zeichnet sich ndmlich bereits im
Bewegungs-Bild eine Dimension der Zeit ab, die sich nicht mehr im Gezeigten erschopft:

Die Ebene der Bewegungs-Bilder ist ein beweglicher Schnitt durch das eine veranderliche Ganze, das heifit die
eine Dauer oder das eine ,,universelle Werden“. Die Ebene der Bewegungs-Bilder ist ein Raum-Zeit-Block, eine

zeitliche Perspektive auf eine wirkliche Zeit, die keinesfalls mit der Ebene der Bewegung zusammenfallt.2%

Diese Perspektive auf die ,,wirkliche Zeit“, in die das Bewegungs-Bild hineinschneidet, ist es,
die nach einem voéllig neuen Bildtypus, dem Zeit-Bild verlangt. Dies hat sich bereits bei den
Betrachtungen zum absoluten Aspekt des hors-champ abgezeichnet. Die Filme Dreyers geben
durch ihre reduzierten, flachen Tableaus den Blick frei fur eine Dimension der Zeit, die sich
vollig ,,jenseits* der im Bildfeld sichtbaren Bewegung und ihren erschlieBbaren Ensembles
abspielt. Der Wechsel vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild kiindigt sich aber nicht nur auf der
Ebene der Kadrierung, sondern auch auf der Ebene der Montage an. Die Montage liefert
Bilder ,,von der Zeit“, in dem sie festlegt, auf welche Weise das Ganze als offen bestimmt
werden kann. Dadurch vermag sie aber nur ein indirektes Bild der Zeit abzugeben: Egal wo
man die Schnitte im Bewegungs-Bild setzt, man kann dieses Intervall im Verhaltnis zum
vorhergehenden (annahernd) durch eine rationale Zahl ausdrucken. So charakterisierte
Eisenstein die ,,organische* Montage in Bronenosec Potemkin z. B. durch den Goldenen
Schnitt n = 0,618, also gliedern sich die Szenen in gemaR dem Goldenen Schnitt
proportionierte Segmente, die dramaturgisch wichtige Punkte markieren (die Treppe von
Odessa, usw.).%® Entscheidend dabei ist, dass sich die Zeit im Verhaltnis zum in der Montage
ausgedriickten Ganzen im Vorhinein auf eine bestimmte Weise (und je nach Montageschule)
angeben und ,,berechnen l4sst.?®” Dieser Glaube wird erschiittert, wenn sich ,,irrationale
Intervalle® und ,,falsche Anschliisse mehren, die zwar auch auf der Ebene der
Bewegungsbilder immer vorhanden, nun aber im Nachhinein nicht mehr durch ein
Kompositions- oder Ordnungsprinzip zu rechtfertigen sind. Wenn es unméglich wird, das
stindig wandelbare Ganze als ,,gegeben® vorauszusetzen, haben wir es mit der Montage eines
Zeitbildes zu tun. Auch in dieser Hinsicht war Dreyer wegweisend, wenn sich in seinen
Filmen die Bewegung einer Figur nach einem Schnitt nicht mehr organisch in eine weitere

Bewegung fortsetzt, sondern ,,dazwischen* verlorengeht (das Verschwinden Gertruds).

235 BB, S. 100.
236 \/g|. BB, S. 54f.
237 vgl. Rodowick: Time Machine. S. 53f.
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Die Zeit nicht mehr nur indirekt Gber die Bewegung, sondern direkt zur Darstellung zu
bringen, so wird Deleuzes Formel flr das Zeit-Bild lauten. In was fir abgriindige
Dimensionen der Zeit man dabei vorstoft, und was ,,Darstellung* hier iiberhaupt noch heilen
kann, werde ich mir im 4. Kapitel dieser Arbeit genauer ansehen. Bevor wir uns aber dem
Zeit-Bild widmen koénnen, gilt es, einen genaueren Blick auf den neu gewonnenen Bildbegriff

und dessen Implikationen zu werfen.

3.2.3 Deleuzes immanente Bildontologie

Wie wir gesehen haben, nétigt das Kino zu einem neuen Denken von Bewegung und Deleuze
mantwortet™ auf den Schock der Filmerfahrung mit Bergsons Begriff der durée. Deleuze
beschrankt sich aber nicht darauf, einfach die Kopplung von Bild und Bewegung zu
behaupten, sondern geht insofern noch dartber hinaus, als er anhand der Lektire von
Bergsons erstem Kapitel aus Materie und Gedéachtnis versucht, eine Art ,,Bildontologie*
daran anzuschlieRen.?® Die Besonderheit dieser Bildontologie wird — kurz gesagt — darin
liegen, dass zwischen Bild und Bewegung keine Differenz des Wesens, sondern des Grades
besteht. Wenn ,,Licht” die schnellste Form von Bewegung darstellt, dann sind ,,Lichtbilder
(Photographien) die tragste Erscheinungsweise desselben. Dazwischen besteht keine absolute
Differenz, sondern es handelt sich dabei nur um die zwei extremen Pole eines Spektrums, das
stindig von flieBenden Ubergiingen bestimmt wird. ,,Bewegung und Bild sind zwei
verschiedene energetische Zustandsbeschreibungen ein und desselben ,Seins® (Licht genannt);
diese Interpretation 1aBt sich mit etwas Phantasie der bergsonianischen Philosophie
entnehmen.“?%® Wie Schaubs augenzwinkernde Formulierung nahelegt, kann die ,,Phantasie®,
die Deleuze bei seiner Bergson-Lektiire an den Tag legt, durchaus Kritisiert werden.?* Man
muss Deleuze allerdings zu Gute halten, dass er durch seine eigenwillige Interpretation die

bildtheoretischen Ambitionen Bergsons fir eine breitere Diskussion anschlussfahig gemacht

238 Mirjam Schaub hat die bildontologischen Passagen im Bewegungs-Bild bis zu Deleuzes friiher
Auseinandersetzung mit Lukrez und dem Trugbild zuriickverfolgt. Tatsachlich findet sich dort bereits die
Charakterisierung des Bildes als ,,Minimum fortlaufender Zeit" (LS, S. 328, herv. i. O.) wie wir sie oben als
zentrales Merkmal des Deleuzeschen Bildbegriffs herausgestrichen haben. Diese Bilder bekommen eine
materielle Fundierung, weil es sich dabei um Atom- und Denkbewegungen gleichermallen handelt. Vgl. Schaub:
Deleuze im Kino. S. 34f. und LS, S. 328f.
239 5chaub: Deleuze im Kino. S. 89.
240 50 stellt etwa Fihman Deleuzes Zusammenfihrung von ,Bild“ und ,Bewegung” unter der Berufung auf
Bergson infrage. Vgl. Fihman: Bergson. S. 79f.: [W]enn man sich die Definition in Erinnerung ruft, die Bergson
von dem gibt, was er ,,Bild“ nennt, ndamlich: ,mehr als ,die Vorstellung’ und weniger als das ,Ding’, muB man
feststellen, dalR weder wahre Bewegung noch reale Dauer fir einen orthodoxen Bergsonianer den Status eines
,Bildes” annehmen kénnen.
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hat.*! Die Vorwiirfe verlieren auRerdem an Kraft, wenn man bedenkt, dass Deleuzes
Vorgehen — wie wir sehen werden — im Kontext eines groéfieren immanenzphilosophischen
Unternehmens steht. Um zu begreifen, wie Deleuze ausgehend von einem bizarr anmutenden,
spekulativen Weltentwurf einerseits mehrere Bildtypen des Kinos differenzieren und dabei
zugleich ein philosophisches Bekenntnis ablegen kann, soll nun der so genannte ,,Zweite

Bergson-Kommentar*?*? aus dem Bewegungs-Bild genau analysiert werden.

Deleuze beginnt seinen Kommentar mit der Frage nach dem Verhaltnis von Bild und
Bewegung. Durch die Konfrontation mit dem Kino stellt sich ein dualistisches Konzept als
unhaltbar heraus, wonach es auf der einen Seite (duflRerliche, ausgedehnte) Bewegungen und
auf der anderen (innerliche, unausgedehnte) Bewusstseinsbilder gibt. Deleuze betont einmal
mehr, dass der AnstoR fur die Bewadltigung einer philosophischen Krise von auf3en — in

diesem Fall als Schock des Kinos — hereinbricht:

Dal? die friihere Position unhaltbar geworden war, hatte zweifellos seinen Grund in vielen Faktoren, die
auBerhalb der Philosophie lagen. Es waren gesellschaftliche und wissenschaftliche Einflisse, die immer mehr
Bewegung ins bewuBte Erleben und immer mehr Bilder in die materielle Welt brachten. Wie sollte da der Film

auBer acht bleiben [...]%*

Der Film notigt nicht nur — wie wir gesehen haben — zu einem neuen Denken von Bewegung,
sondern mehr noch: er kann innerhalb von Theorien, welche versuchen, die Opposition
zwischen Idealismus und Materialismus aufzubrechen, gar nicht mehr unbertcksichtigt
bleiben! Deleuze fuhrt zwei theoretische Ansétze ins Feld, welche die schlechte
Gegeniberstellung von geistigen Bildern und realer Ausdehnung hinter sich lassen wollen:
auf der einen Seite die Philosophie Bergsons, auf der anderen Seite die Phanomenologie.?**
Was letztere betrifft, zieht Deleuze etwa Maurice Merleau-Ponty heran, der in seinem
Hauptwerk Phanomenologie der Wahrnehmung (La Phénoménologie de la perception, 1945)
den Film aus einer phdnomenologischen Perspektive deswegen eher geringschatzt, weil ihm
durch den begrenzten Kameraausschnitt die Horizontgebundenheit, welche die Wahrnehmung

normalerweise begleitet, abgeht.?*> Deleuze kritisiert dieses Argument aufgrund der Tatsache,

241 ygl. Rélli, Marc: ,Henri Bergson®, in: Busch, Kathrin (Hg.); Darmann, Iris (Hg.): Bildtheorien aus Frankreich.

Ein Handbuch. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2011. S. 62.

242 ygl. das vierte Kapitel in: BB, S. 84-102.

243 BB, S. 84 [Herv. v. mir, PW].

244 vgl. BB, S. 84: Diese Dualitat von Bild und Bewegung, BewuRtsein und Ding muBte um jeden Preis

lberwunden werden. Zur selben Zeit widmeten sich zwei sehr verschiedene Autoren dieser Aufgabe: Bergson

und Husserl. Jeder warf seinen Schlachtruf in die Debatte: alles BewulRtsein ist BewuRtsein von etwas (Husserl)

oder mehr noch: alles BewuRtsein ist etwas (Bergson). [Herv. i. O.].

245 vgl. Merleau-Ponty, Maurice: Phdnomenologie der Wahrnehmung. Aus dem Franzésischen iibersetzt und

eingefiihrt durch eine Vorrede von Rudolf Boehm. Berlin: de Gruyter 1966. S. 92. Dazu muss bemerkt werden,
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dass hier eine ,,natiirliche Wahrnehmung* postuliert wird, die mein ,,In-der-Welt-sein* im
Vorhinein festlegt.?*® Statt danach zu fragen, wie der Film in unser Wahrnehmungsmodell
passt, gilt es danach zu fragen, wie der Film dieses Modell vollig neu strukturiert! Deleuze
iiberlegt sich nicht, wie unsere Wahrnehmung ,,normalerweise* funktioniert, um dann den
Film als entweder inadaquat abzulehnen, oder dieser Norm entsprechend aufzuwerten. So
bleibt diese Vorgehensweise (und damit auch die Phdnomenologie) noch in einem orthodoxen
Bild des Denkens verhaftet. Fir Deleuze zwingt das Kino durch eine schockhafte Begegnung
gerade dazu, das radikal Neue zu denken, auch wenn dies bedeutet, dass wir alles, was wir
uber unser Denken und Wahrnehmen zu wissen glauben, Gber Bord werfen missen. Die

Sonderrolle des Films bringt Deleuze dabei so auf den Punkt:

Mit den anderen Kiinsten, die durch die Welt mehr auf ein Irreales abzielen, hat er nichts gemein, sondern er
macht aus der Welt selbst ein Irreales oder eine Erzéhlung: Mit dem Film wird die Welt ihr eigenes Bild und
nicht ein Bild, das zur Welt wird.?4"

Anstatt sich darum zu bemihen, das filmische Bild an die Welt, wie wir sie uns tblicherweise
denken, anzunahern, stellt die Konfrontation mit dem Kino gerade jene Welt infrage: Sie wird
ihr eigenes Bild. Wo die Phanomenologie von einem intentionalen Bewusstsein ausgeht, das
immer schon in der Welt verankert ist, muss der Film als VVerzerrung einer vorausgesetzten,
natlrlichen Wahrnehmung erscheinen. Die Heraufbeschworung des gewaltigen Potenzials,
das Deleuze dem Kino zuschreibt, kommt damit fast schon einer kopernikanischen Wende

gleich:

Doch besitzt der Film vielleicht einen groRRen Vorteil: gerade weil ihm ein Verankerungspunkt, die Bindung an
einen festen Horizont fehlt, hindern ihn die Schnitte, die er vornimmt, nicht daran, den Weg zurlickzuverfolgen,
den die natirrliche Wahrnehmung geht. Anstatt von einem nichtzentrierten Zustand der Dinge zur zentrierten
Wahrnehmung zu kommen, konnte er in Richtung auf den nichtzentrierten Zustand der Dinge zuriickgehen, sich
ihm anndhern. Sieht man vom Ausdruck Annéherung ab, ware es das Gegenteil von dem, worauf sich die
Phanomenologie beruft.?*8

Was kann es aber heillen, ,,den Weg zuriickzuverfolgen, den die natiirliche Wahrnehmung

geht*“? Fiir Deleuze ist die natiirliche Wahrnehmung nicht Sinn und Zweck der

dass Merleau-Ponty in einem anderen Text eine alternative Bewertung des Kinos vorzunehmen scheint. In Das
Kino und die neue Psychologie gesteht er dem Film durchaus das Potenzial zu, ,,uns unmittelbar diese
besondere Weise des ,Zur-Welt-Seins‘“ zu bieten, welche er ihm in der Phénomenologie der Wahrnehmung
noch absprach. Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: ,Das Kino und die neue Psychologie”, in: ders.: Sinn und Nicht-
Sinn. Aus dem Franzosischen von Hans-Dieter Gondek. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2000. S. 80f.
246 \/g|. BB, S. 85.
247BB, S. 85 [Herv. v. mir, PW].
248 BB, S. 86.
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philosophischen Reflexion, sondern bloR Resultat eines ,,nichtzentrierten Zustands der
Dinge*, dem es sich mit entgegengesetzter Storichtung ,,anzunidhern* gilt. Die
Phanomenologie bleibt einem (wenn auch sehr schwachen) Subjektbegriff verpflichtet, weil
sie der Wahrnehmung insgeheim ein Zentrum unterschiebt. Deswegen wendet sich Deleuze
einmal mehr der Philosophie Henri Bergsons zu, um diesen nichtzentrierten Zustand zu
beschreiben und damit gegen die Phdnomenologie in Stellung zu bringen. Zwar sieht auch
Bergson den Film als ,.falschen Verbiindeten“?*°, wir haben in den vorigen Abschnitten aber
bereits gesehen, wie Deleuze dessen Ideen in unvergleichlicher Weise trotzdem auf das Kino
beziehen konnte. Was die Phanomenologie betrifft, dient sie Deleuze in seiner Kritik
letztendlich eher als Aufhanger. Denn wie Marc R6lli herausarbeitet, ist diese Kritik
umfassender, als es auf den ersten Blick scheint:

Diese phanomenologische Auffassung von einer objektiven Referenz des intentionalen Bewusstseins ist mit
sprachphilosophischen Positionen insofern vereinbar, als gerade die traditionellen erkenntnistheoretischen
Probleme auf Verirrungen und Fixierungen zurtickgefihrt werden kénnen. Diesem breiten Strom von
Meinungen und Uberzeugungen (der sprachanalytischen, phanomenologisch-existenzialistischen,
anthropologisch-hermeneutischen und dialektischen, kommunikations-optimistischen Denkschulen) widersetzt
sich Deleuze, indem er das ,Postulat der Referenz® mit dem phanomenologischen ,Modell der natiirlichen

Wahrnehmung* verbindet — und davon eine immanenztheoretische Wahrnehmungskonzeption unterscheidet.?%°

Wir sehen also, dass mit der Deleuzeschen Kritik am Modell der nattirlichen Wahrnehmung
viel mehr als nur die phdnomenologische Tradition gemeint ist, sondern diese im
Zusammenhang mit einem allgemeineren ,,Postulat der Referenz** gesehen werden kann, das
weite Kreise zieht (sprachanalytische, hermeneutische usw.). Wenn wir uns daran erinnern,
wie weitreichend die Kritik am klassischen Bild des Denkens ausfiel, muss uns diese Tatsache
nicht allzu sehr Gberraschen. Deleuze halt derartigen Theorien in erster Linie vor, dass sie an
der Referenz als sinnstiftender Instanz festhalten und sich damit implizit an Rekognition und
Konsens orientieren. Dagegen will er eine ,,Immanenzphilosophie* stark machen, die — so der
Fokus dieser Arbeit — in engem Bezug zu einer nicht-referenziellen Bildauffassung stehen
wird, um so das alte Bild des Denkens mit einem Schlag wirkungsvoll umwerten zu kénnen.
Uber den fiir Deleuze so zentralen Begriff der Immanenz soll im weiteren Verlauf der Lektiire

mehr Klarheit gebracht werden.

249 BB, S. 85.
250 Rglli, Marc: ,,Gilles Deleuze — Philosoph der Immanenz®, in: Balke/Rélli: Philosophie und Nicht-Philosophie. S.
65f.

64



Zunéchst féllt die vollig veranderte Blickrichtung seines wahrnehmungstheoretischen
Zugangs auf: Deleuze zdgert nicht, uns gleich mit einer unendlich variablen Welt zu
konfrontieren, in der Bild und Bewegung nicht voneinander zu trennen sind, anstatt sich
zuerst mit Fragen danach aufzuhalten, was hier genau bewegt/abgebildet wird und wem diese

Bilder eigentlich erscheinen.

Tatsachlich befinden wir uns vor der Exposition einer Welt, in der BILD = BEWEGUNG ist. Nennen wir Bild
die Menge dessen, was erscheint. Man kann nicht einmal sagen, dai3 ein Bild auf ein anderes einwirkt oder auf
ein anderes reagiert. Es gibt nichts Bewegliches, das sich von der ausgefiihrten Bewegung unterschiede, es gibt
nichts Bewegtes, das getrennt von der Ubertragenen Bewegung besttinde. Alle Dinge, das heif3t alle Bilder fallen
mit ihren Aktionen und Reaktionen zusammen: das ist die universelle Veranderlichkeit.?5*

So wenig dies auf den ersten Blick mit Bergson zu tun haben scheint, so kann man die
prinzipielle Strategie, die Deleuze hier verfolgt, sehr wohl in Materie und Gedéachtnis
verorten. Auch Bergson geht von der ,, Totalitit der Bilder“?®2 aus, von der bewusste
Wahrnehmungen etc. erst auf einer anderen Stufe des Reflexionsprozesses abstrahiert werden
konnen. Insofern scheint Deleuze der Bergsonschen Theorie zu weiten Teilen tatsachlich
etwas zu verdanken, was Rolli das ,,° Alleinstellungsmerkmal® des Deleuze’schen
Philosophierens® {iberhaupt nennt, nimlich: ,,mit der Immanenz beginnen ...“?3, Das
immanenzphilosophische Unternehmen féngt fiir Deleuze also dort an, wo er die ,,universelle
Verénderlichkeit™ chaotischer Bilder zur ontologischen Grundlage (des Kinos) erklirt, ohne
sich implizit einen Restbestand an abendléndischer Subjektivitit schon vorauszusetzen.
Genau dies passiert — so der Vorwurf — zum Beispiel in der Phanomenologie und ihrer Rede
vom intentionalen Bewusstsein. Anhand des Films versucht Deleuze stattdessen eine Welt zu
denken, in der , kein Verankerungspunkt oder Bezugszentrum angebbar wire*?>* und die
Bilder so schnell aufeinander reagieren, dass sich Subjekt, Bewusstsein, Ding, Wahrnehmung

etc. selbst als Zusammensetzung von Bildern entpuppen, ohne fixiert werden zu kénnen.?%

Diese Welt universeller Verdnderlichkeit prasentiert Deleuze als ,,Ebene* der Immanenz:

Eine solche unbegrenzte Menge aller Bilder wéare gewissermalien die Ebene der Immanenz. Das Bild existierte

an sich, auf dieser Ebene. Dieses An-sich des Bildes ist die Materie: nicht irgendetwas, was hinter dem Bild

251 BB, S. 86 [Herv. i. O.].
252 Bergson: Materie und Gedachtnis. S. 22.
253 R4lli: Immanenz. S. 66.
254 BB, S. 86.
255 Vgl. BB, S. 87: Die duReren Bilder wirken auf mich ein, (ibermitteln Bewegung, und ich gebe Bewegung
weiter: wie wéren die Bilder in meinem Bewultsein, wenn ich selbst Bild, das heilt Bewegung bin? Und kann
ich auf dieser Ebene tiberhaupt noch von Ich, von Auge, Gehirn und Kérper reden? Allenfalls aus
Bequemlichkeit, denn es gibt nichts mehr, was sich in dieser Weise identifizieren liele.
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verborgen ware, sondern im Gegenteil die absolute Identitat von Bild und Bewegung. Es ist die Identitat von

Bild und Bewegung, die uns unmittelbar auf die Identitat Bewegungs-Bild und Materie schlieBen laRt.2%

An dieser Stelle wird noch einmal klar, wie deutlich sich dieses neue Bildverstandnis von der
Reprasentation verabschiedet. Es geht nicht mehr darum, das Bild aufgrund von etwas zu
erkldren, ,,was hinter dem Bild verborgen wire* (wie noch im klassischen Bild des Denkens),
sondern es ist selbst schon seine eigene Realitit, es ist ,,materiell**.>>’ So kniipft Deleuze die
Begriffe Bild, Bewegung und Materie eng aneinander und beruft sich weiterhin auf Bergson,
wenn er in einer Uberaus kilhnen Geste das materielle Universum zum ,,Film an sich* oder
,,Meta-Film* erklirt.®® Um aber zu verdeutlichen, wie in diesem chaotischen Bilderstrom
zwischen Typen von Bewegungsbildern tiberhaupt unterschieden werden kann, benétigt
Deleuze noch eine positive Bestimmung der Immanenzebene, die bisher nur ex negativo in
den Blick kam (keine identifizierbaren Subjekte oder Zentren, keine Trennung zwischen
Aktion-Reaktion usw.). Diese positive Bestimmung, die gewissermalien das ,,Sein“ von
Deleuzes Bildontologie ausmacht, ist als ein sich stdndig ausbreitendes Licht gegeben: ,,Die
Identitdt von Bild und Bewegung hat ihren Grund in der Identitat von Materie und Licht. Das
Bild ist Bewegung, wie die Materie Licht ist.“?*® Auch Bergson setzte die Materie mit dem
Licht in Bezug, das sich ,,ohne Widerstand und ohne Verlust?®° verbreitet, falls man das
Universum nicht von einem bestimmten, vorausgesetzten Punkt aus betrachtet. Die Parallelen
zur Relativitatstheorie — mit der sich Bergson trotz Mangel an physikalischen Kenntnissen
intensiv beschéaftigt hat und sogar in personlichem Kontakt zu Einstein stand — sind
untibersehbar.?! Wenn diese Bilder, wie sie an sich gegeben sind, fur niemanden erscheinen,
dann deswegen, ,,weil das Licht noch nicht gebrochen oder angehalten worden ist“%2, Einmal
mehr lasst Deleuze die philosophische Tradition hier weit hinter sich. Man kann dem alten
Bild der Philosophie den bestdndigen Versuch unterstellen, Licht in eine finstere Hohle
bringen zu wollen: Von Descartes* ,,Jumen naturale* bis hin zur Phdnomenologie wurde das
Licht als gebundelter, intentionaler (Bewusstseins-) Strahl gedacht, der die Dunkelheit der
Welt erst authellen miisste. Fiir Deleuze verhilt es sich gerade umgekehrt: ,,Es sind die Dinge,

die aus sich selbst leuchten, ohne daf irgendetwas sie beleuchten wiirde: alles Bewuf3tsein ist

256 BB, S. 87.
257 vgl. Bergson: Materie und Gedéchtnis. S. 6: Materie nenne ich die Gesamtheit der Bilder [...]. [Herv. i. O.]
258 ygl. BB, S. 88.
259BB, S. 89.
260 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 24.
261 Gerade die Umformung der beriihmten Formel E = mc? erméglicht es, Materie und Licht in ein direktes,
mathematisches Verhaltnis zu setzen. Auch Deleuze weist in seinem Bergson-Kommentar auf die
Relativitatstheorie hin. Vgl. BB, S. 89.
262 8B, S. 89.
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etwas, es fillt mit der Sache zusammen, das heiBt mit dem Bild des Lichts.“?%® Wenn man
sich die Bilder als Fotographien vorstellt — und hier greift Deleuze erneut eine Formulierung
Bergsons auf — sind sie ,,im Innern der Dinge schon aufgenommen und entwickelt?®4, anstatt

von einem Geist erst belichtet werden zu missen.

Damit haben wir bereits einen angemessenen Eindruck davon bekommen, was Deleuze unter
,,Jmmanenzphilosophie* versteht. Der Anspruch sowohl Deleuzes als auch Bergsons liegt —
allgemein gesprochen — darin, die Philosophie von einer im Vorhinein postulierten
,menschlichen Natur* zu befreien und dadurch fiir neue Moglichkeiten zu 6ffnen.?%° Bei
Deleuze kommt es diesbezlglich zu einer gezielten Verabschiedung transzendenter Instanzen
zugunsten einer flirrenden Vielfalt von Bewegungsbildern, bei denen Bild und Bewegung,
Ding und Wahrnehmung, Materie und Licht als einander immanent betrachtet werden. Jede
Trennung und Isolierung dieser Bereiche geschieht sozusagen ,,klnstlich® und im Nachhinein.
Der Fehler besteht darin, diesen ich-losen und nicht-intentionalen Bewusstseinsstrom als
,einer Sache® (einem Subjekt, Objekt, ...) immanent zu denken, anstatt sich der
Immanenzebene ohne Riickgriff auf privilegierte, transzendente Instanzen auszusetzen.?®® Ein
solcher Gedanke radikaler Immanenz hat Deleuze sein ganzes Leben lang beschéftigt und in
den verschiedensten Facetten ausgearbeitet. In meiner Arbeit gilt das besondere Augenmerk
den bildtheoretischen Aspekten dieses Gedankens: Bilder bestehen unabh&angig davon, was
sie darstellen, oder wem sie erscheinen auf einer reinen Licht-Immanenzebene. Das ist die

entscheidende Einsicht des ersten Kinobuches.

Wie wir gesehen haben, ist mit der Forderung nach Immanenz vor allem eine Umkehrung der
Ausgangsperspektive verbunden. Seit der Auseinandersetzung mit dem klassischen Bild des
Denkens dreht sich alles um die Frage: Wie anfangen? Um dabei nicht den Gefahren des alten
Bilds des Denkens und seinen impliziten VVoraussetzungen anheimzufallen, muss man ,,mit
der Immanenz beginnen®, indem man sich dem sinnlichen Schock eines Materiestroms

auszusetzen versucht, der scheinbar ,,urspriinglichere, erhabene, transzendente Positionen

263 BB, S. 90 [Herv. i. O.]. Deleuze bringt hier die Formel , Alles Bewusstsein ist etwas” (Bergson) gegen die
Formel ,Alles Bewusstsein ist Bewusstsein von etwas” (Phanomenologie) in Stellung. [Anm. PW].
264 Bergson: Materie und Gedachtnis. S. 23. Vgl. auch BB, S. 90.
265 \/gl. Pearson, Keith Ansell: , Thinking Immanence. On the event of Deleuze’s Bergsonism”, in: Genosko, Gary
(Hg.): Deleuze and Guattari. Critical Assessments of Leading Philosophers. Bd. 1. London/New York: Routledge
2001. S. 412: For Deleuze, as for Bergson, the task of philosophy is to think and go beyond the human condition
in the sense of opening up the inhuman and superhuman as durations that are ‘inferior’ and ‘superior’ to its
own. [Herv. v. mir, PW].
266 \gl. IL, S. 29: Wenn Subjekt und Objekt, die stets aus der Immanenzebene herausfallen, als universales
Subjekt und beliebiges Objekt begriffen werden, denen die Immanenz selbst zugeschrieben wird, so [...]
deformiert sich die Immanenz, die dann im Transzendenten enthalten ist [Herv. i. O.]. Vgl. auch WP, S. 54.
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(etwa unsere Subjektivitat) in spate Resultate primarer, chaotischer Empfindungen umwertet.
Der Schlissel fir diese Umwertung liegt in einem Wandel des Bildbegriffs: vom Bild des
Denkens, das durch Repréasentation, Rekognition und Gemeinsinn bestimmt war, hin zu einer
immanenten Bildauffassung, einem unendlich variablen Bild des Denkens, das sich so schnell
bewegt und verandert, dass sich keine Instanzen vorab fixieren lassen. Mit dem Licht als
positiver Bezugsgrolie maximaler Geschwindigkeit konnte Deleuze dieses Bildverstandnis
sogar spekulativ-metaphysisch fundieren. VVorbereitet wurde das neue Bild des Denkens durch
die grol3e Bedeutung, die wir dem Empirismus im Allgemeinen und den frithen Ausfiihrungen
zu David Hume im Speziellen eingerdumt haben (auch wenn dort, wie oben bemerkt, die
Ausarbeitung eines passenden Bildbegriffs sowie die transzendentale Akzentuierung noch
fehlt). Die immanenzphilosophische Umkehrung schwingt aber bereits im Hume-Buch mit,
wenn Deleuze schon hier darauf beharrt, dass es nicht darum geht, ein Subjekt
vorauszusetzen, sondern wie sich das Subjekt unter dem Einfluss von Affekten erst bildet.
Insofern wird das klassische Bild des Denkens durch ein neues, ,,empiristisches™ Bild des
Denkens herausgefordert, wie es Rolli im Hinblick auf grundsatzlichen Tendenzen in

Deleuzes Werk folgendermalien ausfiihrt:

Das nicht-intentionale Bewuf3tsein empfindet sich zunéchst als ich-loses Individuationsfeld: ein Biindel von
Intensitédten, das sich selbst seinen Zustand signalisiert. [...] Der Explikationsdruck manifestiert sich dann in
hinreichend deutlichen Wahrnehmungen, Erinnerungen, Begriffen. Genau deshalb versteht Deleuze die
Begriffsbildung empiristisch: Mit der sich selbst Uberlassenen sinnlichen Erfahrung kommt der philosophische
Denkprozel’ in Bewegung. Die Begriffe entstehen auf dem transzendentalen Feld der Immanenz, welches das

empiristische Bild des Denkens definiert.?’

Dieses ,,transzendentale Feld, wie es seit der Zusammenarbeit mit Guattari dezidiert als
Ebene der Immanenz ins Spiel kommt, verknupft Deleuze im Bewegungs-Bild — wie wir
gesehen haben — mit einer immanenten, nicht-referenziellen Bildontologie. Die chaotischen,
herrenlosen Bilder, welche die gleilend helle ,,Urszene* des Kinos ausmachen, werden so zur
Grundlage von ,,empiristischen® Begriffsschopfungen. Indem sich der Empirismus
gewissermalien sein (bewegliches) Bild verschafft, erlangt Deleuze Klarheit tber den Prozess
seiner eigenen Begriffskreationen und letztlich iber sein Philosophieverstédndnis tberhaupt!
Deswegen kehrt die Immanenzebene des ersten Kinobuches auch als neues Bild des Denkens

in Was ist Philosophie? wieder.?%® Und deswegen geht bei Deleuze eine ,,Pidagogik des

267 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 57 [Herv. v. mir, PW].
268 \/g| WP, S. 44.
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Bildes* auch mit einer ,,Pidagogik des Begriffs“ einher, wie Pearson gezeigt hat.?%® Deleuze
ist sich vollig dartiber im Klaren, dass keine Philosophie voraussetzungslos operiert. Aus
diesem Grund muss man sich den ,,Boden®, auf dem Begriffe entstehen, de jure als maximal
beweglich denken, um so einerseits der Sinnlichkeit intensiver Schockerfahrungen Rechnung
zu tragen und andererseits eine gewisse Dynamik fiir die Philosophie zu retten.?’° De jure
deswegen, weil Deleuze ,,[n]icht die faktische Gegenwart alltaglicher Rekognitionsakte
leugnet [...]. Aber er versucht, hinter ihrer positiven Aktualitét ihre nicht-reprasentativen
Bedingungen aufzudecken.“?’* Im neuen Bild des Denkens erfiillt jedoch nicht nur die
Aufteilung zwischen de jure und de facto einen anderen Zweck, sondern auch die Aufteilung
zwischen Empirischem und Transzendentalem. Ich habe oben im Zusammenhang mit dem
Empirismus bereits von einem , transzendentalen Feld“?’? gesprochen. Diese Formulierung
legt nahe, dass Deleuze keinen ,,simplen® Empirismus vertritt, der einseitig sinnliche
Eindriicke affirmiert oder gar intellektuelle Leistungen reduktionistisch darauf zurlickfthren
will. Man darf eben nicht dabei stehen bleiben, der Herrschaft von Rekognition und
Gemeinsinn &sthetische Schocks zu versetzen (z. B. durch das Kino), sondern es gilt, die
Gegebenheitsweise des empirischen Materials als eine sich standig selbst problematisierende
mit zu bedenken. Auf dem, was nur empfunden werden kann, lastet immer schon ein
Explikationsdruck. Der Schock fir die Vermdgen meint also: ,,Nicht das Gegebene, sondern
das, wodurch das Gegebene gegeben ist.“?”3 Dies ist der transzendentale Aspekt. In dem, was
Deleuze schlieBlich als ,transzendentalen Empirismus* bezeichnet, geht es genau um ein
Zusammendenken dieser beiden Bereiche und um das Bemiihen, ,,[...] das Transzendentale
nicht von Gestalten des Empirischen abzupausen.*?’* Immanenz- und

Transzendentalphilosophie schlieRen sich also keineswegs aus.?”

269 y/gl. Pearson: Thinking Immanence. S. 412f. Zum Begriff ,,Piddagogik”, der bei Deleuze immer auch in starkem

Bezug zum Kino steht vgl. Francois, Alain; Thomas, Yvan: ,,Die kritische Dimension von Gilles Deleuze. Fir eine

Padagogik der Perzeption®, in: Fahle/Engell: Der Film bei Deleuze. Ubersetzt von Heiko Polimeier. S. 219-235.

Vgl. auch ZB, S. 316ff. und U, S. 104.

270 gl WP, S. 44f.: Das Denken beansprucht ,nur” die Bewegung, die bis ins Unendliche getrieben werden

kann.

271 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 175 [Herv. v. mir, PW].

272 Eiir die Verwendungsweise dieses Begriffs bei Deleuze vgl. IL, S. 29 und LS, S. 130.

273 DW, S. 182.

274 DW, S. 187.

275 ygl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 175: Die transzendentale Form eines Vermégens ist rein

immanent, da sie von keinen transzendenten Instanzen beherrscht wird, die im Gemeinsinn die Ordnung der

Sinne gewahrleisten [Herv. i. O.]. Vgl. auch Boéhler, Arno: ,Staging Philosophy: Toward a Performance of

Immanent Expression”, in: Cull, Laura (Hg.); Lagaay, Alice (Hg.): Encounters in Performance Philosophy.

Hampshire: Palgrave Macmillan 2014. S. 182: A transcendental field, in opposition to a transcendental subject,

is an a priori condition for the appearance of a body. [...] So a philosophy of immanence can correctly be called
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Der nachste entscheidende Punkt zur VVorbeugung von Missverstandnissen betrifft die
Tatsache, dass man zwar mit der Forderung nach Immanenz beginnen, nicht jedoch dabei
stehen bleiben darf. Kaum etwas liegt Deleuze ferner als ein undifferenzierter Vitalismus. Vor
allem Alain Badiou hat Deleuze unter dem Aspekt einer ,,Auffassung der Welt als einer
geschachtelten, gefalteten, untrennbaren Totalitit“’® kritisiert. Die Diskrepanz scheint im
Begriff der Mannigfaltigkeit zu liegen: Wo Deleuze eher versucht, die Mannigfaltigkeit als
bruchlose Kontinuitat zu denken (die Unteilbarkeit der durée), beharrt Badiou auf der
Kardinalitat, wie sie in der Mengenlehre (iblich ist.?”” Badiou spitzt das Problem dann auf die
Frage nach dem Ereignis zu: Kann die Singularitét eines Ereignisses tatsachlich als
immanenter Ausdruck des Kontinuums angesehen werden, oder muss es sich dabei nicht
vielmehr um einen radikalen Bruch handeln??’® Formuliert man das Problem auf diese Weise,
steht und féllt dessen Losung damit, ob man Licken in der Immanenzebene (von der sich
Ereignisse ,,abtrennen® lassen) akzeptiert, oder nicht. Die Annahme einer prinzipiellen Leere
trennt Badiou demnach von Deleuze, der stattdessen die urspriingliche Fille und Kontinuitat
der lebendigen Welt zu bejahen versucht.?’”® Insofern ist Deleuze ,,optimistischer als Badiou,
fiir den die Last eines immanent gedachten Ereignisses zu schwer wiegt, um damit fertig zu
werden.?® Badiou zufolge steht Deleuze im Verdacht, die unterschiedslose Einheit des
Ganzen zu postulieren und anhand dieses ,,neu gedachten Fundaments* keinen Raum mehr
fir die konstitutive Leere hinter jeder Mannigfaltigkeit zu lassen.?®! Immanenz und Ganzes
hélt Badiou deswegen fir unvereinbar, weil er sich so die Vielheit von Elementen nicht
erkliren kann. Badiou spricht zwar bewusst von einer ,,andere[n] ontologische[n] Wahl*?8?
seinerseits und betont immer wieder die prinzipiellen, untberbriickbaren Differenzen zu

Deleuze, trotzdem liegt hier mehr beschlossen als bloR3 eine alternative philosophische

transcendental empiricism because it assumes that space exists neither before it is populated by some-body
nor can a body exist without it. [Herv. i. O.].
276 Badiou, Alain: ,Deleuze, Leser von Leibniz“, in: Harle, Clemens-Carl (Hg.): Karten zu , Tausend Plateaus”.
Berlin: Merve Verlag 1993. S. 138.
277 \gl. ebd. S. 135f. Die so genannte ,Kardinalzahl“ gibt die Anzahl der Elemente einer Menge an. [Anm. PW].
278 ygl. ebd. S. 141.
279 \gl. Bergen, Véronique: “The Precariousness of Being and Thought in the Philosophies of Gilles Deleuze and
Alain Badiou”, in: Boundas, Constantin V. (Hg.): Deleuze and Philosophy. Translated by Constantin Boundas and
Sarah Lamble. Edinburgh: Edinburgh University Press 2006. S. 65: [I]n sum, they [Deleuze und Badiou, Anm.
PW] differ according to whether the highest degree of thought’s freedom is in its being enveloped inside being
or according to whether its freedom lies in its separation from being. [Herv. v. mir, PW].
280 \/gl|. Pearson: Thinking Immanence. S. 432.
281 g|. Badiou: Deleuze, Leibniz. S. 151: Durch den Ausfall der Leere wird zwischen den Gesichtspunkten eine
perfekte Kontinuitat hergestellt. Eben weil die Kontinuitat zuletzt eine Funktion des Ganzen ist, ist sie der
jeweils singuldren Variation entgegengesetzt. Vgl. auch Badiou, Alain: Deleuze. ,,Das Geschrei des Seins“. Aus
dem Franz6sischen von Gernot Kamecke. Zurich/Berlin: diaphanes 2003. S. 66f.
282 Badiou: Deleuze, Leibniz. S. 154.
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Grundhaltung. Badiou zahlt sicher zu den scharfsinnigsten Deleuze-Interpreten, weil er nicht
einfach dessen Begriffsinventarium nachbetet, seine Kritik an der Immanenzphilosophie wird
Deleuze aber kaum gerecht. Der Konflikt muss ndmlich nicht vor dem Hintergrund der
Entscheidung zwischen Einheit und Vielheit bzw. Monismus und Pluralismus stattfinden, wie
Badiou das gerne hétte.? Wir haben schon gesehen, dass Deleuze die Forderung nach
Immanenz als Ausgangspunkt dient, um einen illegitimen Vorgriff auf transzendente
Instanzen zu vermeiden, sie ist aber kein Heilsversprechen fiir eine eigentliche, ,,lebendige
Natur®, zu der man zuriickkehren miisste — vielmehr sieht sich Deleuze sozusagen die
,umgekehrte® Richtung in Prozessen der Differenzierung und der Subjektwerdung an. ,,Nun
kulminiert der von Deleuze vertretene transzendentale Empirismus nicht in der bruchlosen
Unmittelbarkeit und Indifferenz einer Lebensphilosophie, weil dieses
Aktualisierungsgeschehen stets im Rahmen von Subjektivierungsprozessen abliuft. 284
Insofern kann man Badiou im Gegenzug vorwerfen, die Immanenz preiszugeben und die
Individuationsprozesse nur vor dem Hintergrund einer Transzendenz in den Blick zu

bekommen.

Seit der Beschaftigung mit David Hume und dem Empirismus lautet die entscheidende Frage
fur Deleuze, wie der Geist zum Subjekt wird. Dies darf man auch im Zuge der
Immanenzphilosophie nicht vergessen. Aus diesem Grund ist es wenig uberraschend, dass
Deleuze gleich im Anschluss an seine immanente Bildontologie im Bewegungs-Bild die
Ausdifferenzierung verschiedener Bildtypen als drei ,,Momente der Subjektivitdt” ins Spiel
bringt.?® Diese Ausdifferenzierung der Bewegungsbilder werde ich mir im folgenden
Abschnitt ansehen.

3.2.4 Differenzierung der Bildtypen

Die Herausforderung besteht nun darin, Subjektivierungsprozesse aus einem radikal-
empiristischen Bilder- und Empfindungsstrom zu erklaren. Dabei geht es nicht nur um
perzeptive Qualitaten, sondern auch um affektive und pragmatische, das heif3t die Bilder

reagieren aufeinander und entsprechen méglichen Handlungen. Dies war schon eines der

283 ygl. Pearson: Thinking Immanence. S. 433: The encounter between Badiou and Deleuze is not, then, exactly
as Badiou wishes to stage. It is not an encounter between monism and pluralism, or between unity and
multiplicity (the one and the many). Rather, it concerns how we think substantively multiplicity itself in relation
to creative processes of evolution and involution [Herv.i. O.].
284 Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 31.
285 vgl. BB, S. 91-97.
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Hauptanliegen Henri Bergsons: die Kritik an der Auffassung, dass die Wahrnehmung ,,ein
rein spekulatives Interesse** hat und ,,reine Erkenntnis* ist.?®® Damit deckt Bergson die
gemeinsame Wurzel idealistischer und realistischer Positionen auf, die entweder jedem Bild
fiir sich einen absoluten Wert zugestehen (objektiver Realismus) oder einzelne Bilder als
bewusste Wahrnehmungen privilegieren (subjektiver Idealismus).?®” In beiden Fallen handelt
es sich um willkirliche VVoraussetzungen, die nicht begriindet werden. Indem Bergson von
einem System veranderlicher Bilder ausgeht, ist die Wahrnehmung stattdessen immer schon
auf Téatigkeit ausgerichtet und kann nicht isoliert betrachtet werden — sie tritt erst spat auf, wo
sich ein Reiz nicht mehr sofort in eine notwendige Reaktion verlangert.?88 Je deutlicher dieser
Abstand, desto ,,bewusster” die Wahrnehmung. Wie kann es aber zu solchen Abstéinden

kommen?

,[U]ber irgendwelchen Punkten bildet sich ein Intervall, ein Abstand zwischen Aktion und
Reaktion®, sagt Deleuze. ,,Offensichtlich ist ein solches Intervallphdnomen nur in dem MaRe
maglich, wie die Materieebene Zeit enthilt.“?®° Die immense Bedeutung dieses letzten Satzes
konnen wir an dieser Stelle noch nicht in ihrer vollen Tragweite abschatzen. Dennoch liefert
er bereits einen wichtigen Schlissel: Der Grund, warum sich Intervalle bilden und die
Reaktion iiberhaupt ,,ein Abwarten zuliBt?%°, liegt im Vergehen von Zeit. Was im
Bewegungs-Bild wie eine Randnotiz daherkommt, wird fur Deleuze dann im Zeit-Bild zum
Hauptfokus. Es lohnt sich bereits hier, im Kontext der Subjektwerdung und des Empirismus,
auf den Vorrang der Zeit gegentiiber der Sprache hinzuweisen: ,,Die Struktur par excellence,
die den Empirismus charakterisiert, ist nicht die Sprache, sondern [...] die Zeit. Sie ist es, die
die virtuell-aktuellen Differenzierungsprozesse mit unnachahmlicher ,Flexibilitét* in ein
unauthérliches Werden hineinzieht.“?* Fiir das véllige Aufklaffen der Zeitproblematik, das —
wie wir noch sehen werden — nicht in sprachlichen sondern in bildlichen Modellen verhandelt
werden muss, ist es auf dieser Ebene noch zu frith.2%? Deleuze zeigt sich im Bewegungs-Bild
zunéchst — wenn man so will — nur an einem ,,kleinen‘ Teil der Zeit interessiert, nimlich der
Gegenwart. Schon Bergson wusste, dass eine Wahrnehmungstheorie aber noch mehr mit

einschlieRen musste:

286 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 12 [Herv. i. 0.].
287 vgl. ebd. S. 9-12.
288 \/g|. ebd. S. 16f.
289 BB, S. 91 [Herv. v. mir, PW].
2%0 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 17.
21 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 207.
292 ygl. das Kapitel 5 dieser Arbeit.
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So kurz man die Wahrnehmung auch ansetzen mag, so erfillt sie doch immer eine gewisse Zeit und bedarf
folglich einer Anstrengung des Gedachtnisses, durch welche die einzelnen Momente ineinandergedehnt und
verschmolzen werden. Selbst die ,,Subjektivitit“ der Empfindungsqualitéten besteht [...] hauptsichlich in dieser

Kontraktion des Wirklichen, die unser Gedachtnis leistet.2%

Wenn Bergson im ersten Kapitel von Materie und Gedéachtnis die ,,reine® Wahrnehmung
analysiert, ist er sich dariiber im Klaren, dass diese ,,von der Gegenwart absorbiert* wird und
,freilich mehr dem Rechte als der Tatsache nach besteht“?%*, Denn: ,, Tatséchlich gibt es keine
Wahrnehmung, die nicht mit Erinnerungen gesittigt ist.“?% Ahnlich verhilt es sich bei
Deleuze. Wo Bergson an sein erstes Kapitel einen (grofReren) zweiten Teil anschlieRen wird,
um genau diesen Dimensionen des Gedachtnisses Rechnung zu tragen, erganzt Deleuze sein
erstes Kinobuch um ein Zeit-Bild, das in die virtuellen Bereiche der VVergangenheit
vorzudringen versucht. Die vom Empirismus her motivierte Individuationsfrage stellt
sozusagen nur die Spitze des Eisberges dar, ndmlich die ,,Kontraktion des Wirklichen* in der

Gegenwart.

Bevor wir uns aber mit den virtuellen Komplexitaten der Zeit beschaftigen kénnen, muss
unsere Aufmerksamkeit zunachst diesen Kontraktionen der Gegenwart gelten, die — wie oben
erwahnt — in nichts anderem, als einem mehr oder weniger deutlichen Intervall zwischen
Aktion und Reaktion bestehen. Wo die Bilder auf der Immanenzebene in all ihren Teilen und
Ansichten aufeinander reagieren, ,,liegen hier Bilder vor, die Einwirkungen nur auf einer
Seite oder bestimmten Partien erfahren und tiber andere Teile — oder in anderen Teilen — nur
Reaktionen ausfiihren.*?% Die Bewegungsbilder werden also dadurch ,,lebendig®, dass sie
einen Abstand zwischen einem aufgenommenen Reiz und seiner Verarbeitung oder
Fortsetzung in anderen Teilen des Bildes erkennen lassen. In diesem Abstand liegt die
Moglichkeit einer Typisierung von Bildtypen beschlossen: ,, Typisieren lassen sich die
verschiedenen Bilder entlang der Frage, wie unvermittelt und wie sichtbar sie vom Reiz zur
Reaktion gelangen.“?®” Welche drei grundsitzlichen Bildarten sich dabei herauskristallisieren,

werde ich mir im Folgenden ansehen.

Zunachst manifestiert sich dieses Intervall darin, dass — wie Bergson sagt — einzelne

Bildelemente ,,isoliert“ und ,,eben durch diese Isolierung zu , Wahrnehmungen* [werden]“?%,

293 Bergson: Materie und Gedachtnis. S. 18f.
294 Ehd. S. 19.
295 Ehd. S. 18.
2% BB, S. 91 [Herv. v. mir, PW].
297 Schaub: Deleuze im Kino. S. 95 [Herv. i. O.].
2%8 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 21.
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Aus der Fllle der Immanenz bilden sich also geschlossene Systeme, ein VVorgang, der genau
dem entspricht, was wir oben als ,,Kadrierung* bezeichnet haben: ,,bestimmte Einwirkungen
werden in der Bildfeldbegrenzung isoliert, und von nun an werden sie vorweggenommen,
vorhergesehen.“?®° In dieser Wortwahl schwingt einmal mehr der Empirismus David Humes
mit: Durch Gewohnheit werden einzelne Elemente isoliert und sind so innerhalb eines
speziellen Kaders ,,vorhersehbar®. Hier haben wir wieder die minimale zeitliche Dynamik
zwischen Gewohnheit und Erwartung vor uns, die Deleuze seit seinem Hume-Buch
beschaftigt.3%° Das zeitliche Intervall steht dabei fiir eine kurze Verzogerung, ein Innehalten,
durch das man bei bestimmten Bilderensembles verweilt, bevor sie sich in neue fortsetzen.
Der erste Typ von Bewegungsbildern wird in dieser rezeptiven oder sensorischen Bereitschaft
zu verorten sein, und tritt anschaulich im Kino dann auf, wenn — allgemein gesprochen —
etwas oder jemand ,,wahrnimmt“. Aus diesem Grund nennt Deleuze diesen Typus auch

,, Wahrnehmungsbild“. Es handelt sich sozusagen um den schwéchsten Bildtypus, weil er von
nichts anderem als einer gewissen Aufmerksamkeit zeugt, das heil3t die Verknlpfung von
Reiz und Reaktion ist hier noch sehr lose und unklar.

Soviel zu einer ersten, intuitiven Annaherung. Wie formiert sich das Wahrnehmungsbild aber
genau auf einer ontologischen Ebene? Wir haben oben gesagt, dass Deleuze auf eine positive
Bestimmung der Immanenzebene angewiesen ist, um zwischen Typen von Bewegungsbildern
differenzieren zu kénnen. Gleich werden wir sehen, warum. Schon Bergson beschrieb die
Isolierung von Wahrnehmungen so, indem er das Licht als positive BezugsgroRe einfiihrte:
,,Es wird sich also fiir uns alles so vollziehen, als ob wir das Licht, das von den Oberflachen
ausgeht, auf sie zurtickwdrfen, ein Licht, das niemals sichtbar geworden wére, wenn es sich
ungestort fortgepflanzt hitte.<*°* Was Bergson noch als vorsichtige Metapher ausgelegt
werden konnte (,,Etwas verhdlt sich so, als ob ...*), nimmt Deleuze ganz wértlich. Fir ihn
fungiert das Licht wirklich als Grundlage seines Bilder-Universums, vor dessen Hintergrund
eine Unterscheidung zwischen Bildtypen tiberhaupt erst Sinn macht:

Und wenn man die andere Seite, die Lichtseite der Materie, in Betracht zieht, wird man sagen missen, dafl die
lebenden Bilder oder lebendigen Materieformen als der schwarze Schichttréager dienen, der die Beschichtung der
Fotoplatte fehlte und so das Sichtbarwerden der Bildeinwirkung (das Foto) verhinderte. In diesem Fall st6Rt die

Licht-Linie oder das Licht-Bild — anstatt sich in alle Richtungen tberallhin zu verteilen und fortzupflanzen — auf

2%9BB, S. 91.
300 ygl|. H, S. 112 und DW, S. 99f.
301 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 21.
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einen Widerstand bzw. eine Undurchlassigkeit, die jene reflektieren wird. Eben dieses Bild, das durch ein

lebendes Bild zuriickgeworfen wird, wird man Wahrnehmung nennen.3%

Wir merken sofort, dass diese fototechnischen Begriffe nicht blof3 als Metaphern dienen,
sondern vielmehr reale Funktionsweisen wiedergeben. Wo sich auf der Immanenzebene das
Licht ungehindert verbreitet, kénnen einzelne Bilder nur wahrgenommen werden, indem man
von einem Film-Entwicklungsprozess ausgeht: Ein ,,schwarzer Schichttriger® wirft wahrend
des Belichtungsvorgangs durch die Bildung von Silber-Halogeniden das Licht von einer
Oberflache zuriick, und macht das Bild so erst sichtbar.3%® Diese primare Undurchléssigkeit
bezeichnet Deleuze als ,, Wahrnehmung* bzw. als ,, Wahrnehmungsbild®“. Nichts daran gleicht
einer Metapher, im Gegenteil: Sogenannte ,,Sprachbilder lasst Deleuze wie Maschinen fiir
sich arbeiten, sie sind real und gerade nicht imaginar oder symbolisch. Dabei treibt er die
Tragfahigkeit seiner Begriffe bis aufs AuRerste, indem er die organisch- chemischen
Urspriinge der filmtechnischen Entwicklungsprozesse mit einbezieht. So kann Deleuze auch
die Rede von ,,lebendigen* Bildern mit technischen Verfahrensweisen kombinieren. Schon
bei den ,,einfachsten Formen des Lebens* miisste man ,,Mikrointervalle* behaupten, also eine
biologische ,,Ursuppe®, die sich erst dann herausbilden kann, wenn sich die Erde abgekiihlt
hatte.3% | Man miite also ein Erkalten der Immanenzebene annehmen, korrelativ zu den
ersten Lichtundurchléssigkeiten, den ersten Schichttragern, die der Ausbreitung des Lichts
entgegenstanden.“3% Nicht genug, dass Deleuze sein Bildverstandnis ontologisch fundiert, er
liefert zugleich eine Art Urgeschichte, die sich phasenweise liest, als hatte Schelling einen
neuen Weltalter-Entwurf geschrieben.%® So befremdlich diese Passagen auch anmuten, so
wenig darf man sie (bergehen. Es handelt sich um den beharrlichen Versuch, auch nach dem
linguistic turn im 20. Jahrhundert spekulative Metaphysik zu betreiben, die nicht alles auf
sprachliche Konstrukte zu reduzieren versucht. Deleuze ist einer derjenigen Philosophen, die
auf leidenschaftliche Weise dagegen anschreiben, dass ,,alles Text ist. (Wir werden diesen
Bemuhungen bei der Zurlickweisung sprachlicher Modelle im Zeit-Bild wieder begegnen.)
Allein die Exaktheit, mit der sich Deleuze Begriffe aus den unterschiedlichsten Gebieten
(Mathematik, Fotographie, Biologie etc.) aneignet, muss den VVorwurf einer willkirlichen,
wissenschaftliche Tatsachen verfalschenden Metaphorik — wie er etwa von Sokal und

302, S. 92.
303 E{ir den genauen Entwicklungsprozess eines SchwarzweiRfilms vgl. Hedgecoe, John: Hedgecoes
Fotohandbuch. 7. Auflage. Deutsch von Rudolf Hermstein. Bern: Hallwag Verlag 1987. S. 39.
304 vgl. BB, S. 93.
305ppB, S. 93.
306 yg|. Schaub: Deleuze im Kino. S. 79.
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Bricmont geauRert wurde®"” — deutlich entkraften. Gleichzeitig habe ich zu betonen versucht,
dass Deleuze auf das Licht als positiver Bestimmung der Immanenzebene angewiesen ist. Die
Notwendigkeit einer Bildontologie ist auch der Grund, warum ,,filmtheoretische* oder
,filmésthetische* Ansitze mit Deleuzes Kinoblchern immer tberfordert bleiben werden. Es
genugt eben nicht, auf einer rein deskriptiven Ebene anhand des Intervallphdnomens
verschiedene Filme ,,einzuteilen, ohne den immanenzphilosophischen Gedanken zu
berticksichtigen oder herauszuarbeiten. ,,Jeder Begriff verweist auf ein Problem, auf
Probleme, ohne die er keinen Sinn hitte %, sagt Deleuze. Dies gilt es insofern ernst zu
nehmen, als die vielen von Deleuze eingefuhrten Begriffe leicht dazu verfihren, deren

philosophische Beweggriinde zu verschleiern.

Das Wahrnehmungsbild (als erste Stufe eines fortschreitenden Differenzierungsprozesses)
verdankt seine Existenz also einer anfdanglichen Lichtundurchlissigkeit, einem ,,schwarzen
Schichttrager*, der es erlaubt, von der Identitét eines Bildes zu sprechen. ,,Zwar tritt dadurch
[durch den Belichtungsprozess, Anm. PW] keine sichtbare Veranderung ein, doch die
Silberk6rnchen, aus denen das unsichtbare oder ,latente‘ Bild besteht, wirken spater als
Entwicklungszentren.“3% Diese fototechnische Beschreibung des Belichtungsvorgangs
verdeutlicht, dass auch bei zunehmender Sichtbarkeit immer klarer abgrenzbarer Bildtypen
die ,,Bild-Materie-Ebene [...] nicht verlassen [wird].<*!° Bereits auf der hellen Licht-
Immanenzebene sind diese Bilder latent vorhanden, oder, um es mit Deleuze zu formulieren:
Sie sind virtuell vorhanden, ohne sich schon in einem konkreten Bild aktualisiert haben zu
missen. Die Entwicklungszentren, die bei der Belichtung zwar ,,schon da* sind, aber erst
spéter in Erscheinung treten, nennt Deleuze mit Bergson ,,Zentren der Indeterminiertheit*.3!!
Das chaotische Bilder-Universum wird also auf ein Zentrum bezogen (Entwicklungszentren
oder Zentren der Indeterminiertheit), welches das Licht bricht und so erst ,, Wahrnehmungen*
generiert. Bei der speziellen, aktualisierten Wahrnehmung handelt es sich nicht um etwas von
der Materie-Ebene fundamental Verschiedenes, sondern stellt eine faktische, auf Handlungen

etc. ausgerichtete Perspektive dar, wo die reine Wahrnehmung von Rechts wegen a-zentrisch

307 ygl. Sokal, Alan D.; Bricmont, Jean: ,Gilles Deleuze und Félix Guattari“, in: Sokal/Bricmont: Eleganter Unsinn.
Wie die Denker der Postmoderne die Wissenschaften mifsbrauchen. Ubersetzt von Johannes Schwab und
Dietmar Zimmer. Miinchen: C. H. Beck 1999. S. 177-193.
308 Wp, S. 22.
309 Hedgecoe: Fotohandbuch. S. 39 [Herv. v. mir, PW].
310 BB, S. 92.
311 ygl. BB, S. 92 und Bergson: Materie und Ged&chtnis. S. 21.
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und mit unendlicher Geschwindigkeit verlauft.3!2 Keine Differenz des Wesens (dies wiirde
dem Immanenzgedanken widersprechen), sondern zwei Sichtweisen auf ein und dieselbe
Sache, auf ein und dasselbe Bild — ein Umstand, den Deleuze auch als ,,zweifache[s]
Bezugssystem[s]* oder ,,doppelten Referenzbereich[s] der Bilder bezeichnet.>!® Bergsons
Einsicht, dass die Wahrnehmung ,,wirklich ein Bestandteil der Dinge selbst“3' ist, kann
Deleuze dann so prizisieren: ,,Das Ding und die Wahrnehmung des Dings sind ein und
dasselbe, ein und dasselbe Bild, aber jeweils zu dem einen oder dem anderen der beiden
Referenzsysteme in Bezug gesetzt.“3!® Das ist die entscheidende Wendung: Es wird nicht ein
Zentrum der Wahrnehmung (ein Subjekt) vorausgesetzt, das dann erst zu den Dingen
vordringen muss, sondern die Wahrnehmung ist schon bei den Dingen selbst. Sie spezialisiert
sich also nicht dadurch, dass sie den Dingen etwas hinzufiigt (das ,,bewusste Wahrnehmen*
der Dinge), sondern im Gegenteil, sie zieht etwas von den Dingen ab: ,,Wir nehmen das Ding
wahr unter Abzug dessen, was uns in bezug auf unsere Bediirfnisse nicht interessiert.“!® Aus
nichts anderem besteht die Kadrierung — sie legt ein geschlossenes Ensemble fest, indem sie
durch einen speziellen Schnitt in das Weltganze diejenigen Dinge, die sie ,,nicht interessieren
(d. h. die zur Fortsetzung einer Handlung in anderen Bildelementen nicht benétigt werden),
ausschliefit. Dieses Subtraktionsverfahren definiert fiir Deleuze das ,,erste materielle Moment
der Subjektivitit<.31” Ich wiirde zwar nicht so weit gehen, wie Rodowick zu behaupten, dass
es bei Deleuze ,,keine Theorie des Subjekts*3!8 gibt, sehr wohl aber bestarken, dass in den
Kinobiichern die Subjekttheorie anhand eines Bilderdiskurses neu aufgerollt wird: ,,Instead of
the ,subject® of contemporary cultural theory [und auch der Philosophie! Anm. PW], Deleuze
speaks of ,special or living images* and ,centres of indetermination.” The body is only a
contingent center in the acentered and variable flux of movement-images.”3!° Schon fiir

Bergson war ,,mein Leib* nichts anderes als ein besonderes Bild, bezogen auf die Gesamtheit

312 ygl. Rélli: Bergson. S. 63: Mit Deleuze gesagt, sind Bergsons Bilder zunéchst einmal Bewegungsbilder, die
einer reinen Wahrnehmung entsprechen, bevor sie aktuell-bewusste — und d. h. faktisch mit affektiven und
pragmatischen Qualitdten versetzte — Wahrnehmungsbilder sind [Herv. i. O.].
313 BB, S. 92 [Herv. i. 0.].
314 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 52.
315 BB, S. 93.
316 BB, S. 93 [Herv. v. mir, PW]. Vgl. auch Bergson: Materie und Gedachtnis. S. 21: Wenn nun aber die
Lebewesen im Weltall ,Zentren der Indeterminiertheit” darstellen und diese Indeterminiertheit mit der Zahl
und der Freiheit ihrer Funktionen wachst, begreift man, daf ihr Vorhandensein ganz von selbst die
Ausscheidung aller der Elemente in den Gegenstanden mit sich fiihrt, an denen ihre Funktionen nicht
interessiert sind.
317 BB, S. 94.
318 ygl. Rodowick: Time Machine. S. 140 und S. 151.
319 Epd. S. 34.
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der Bilder.32° Wir verstehen jetzt noch besser, warum Deleuze Bergsons
Wahrnehmungstheorie gegen die Phanomenologie ins Feld fiihren konnte: Uber das Modell
der nattrlichen Wahrnehmung wird die Geschichte meiner leiblichen VVerankerung in der
Welt nur aus einer Perspektive erzahlt. Es gibt aber auch noch eine andere Perspektive — von
der sowohl Bergson, als auch Deleuze aus argumentieren — und die meine subjektiven
Standpunkte (von denen aus ich denke und wahrnehme) zu lebenden Bildern bzw.
kontingenten Zentren der Indeterminiertheit innerhalb eines chaotischen Bilder- und
Materiestroms macht. Der Film kann sich fiir Deleuze sozusagen ,,in beide Richtungen*
bewegen: Einerseits den Weg zuriickverfolgen, den die natirliche Wahrnehmung geht, indem
,die Beweglichkeit seiner Zentren, die Verdnderlichkeit seiner Kadrierungen immer zu einer
Wiederherstellung von ausgedehnten Zonen ohne Zentren, ohne Bildfeldbegrenzungen, fuhrt*
und so zu einer ,,Riickkehr zum ersten System der Bewegungsbilder [tendiert]*.3%
Andererseits kann er ausgehend von der Immanenzebene den Subjektivierungsprozess in
Richtung einer zentrierten Wahrnehmung nachvollziehen. Dieser letztgenannte Prozess steht
hier derweil noch im Vordergrund und beinhaltet — wie wir gesehen haben — ein
Subtraktionsverfahren, das den lichtdurchfluteten Materiestrom einschrankt und ein
schattenhaftes Moment der Subjektivitat, einen ersten Bildtyp rund um ein

Indeterminationszentrum, konstituiert: das ,,Wahrnehmungsbild®.

Davon ausgehend, lassen sich nun weitere Bildtypen differenzieren. Wir haben bereits oben
gesehen, dass fur Bergson die Wahrnehmung nicht isoliert betrachtet werden kann, sondern
als Bild immer in Bezug zu Einwirkungen von anderen Bildern bzw. zu Einfliissen auf andere
Bilder steht. Das Intervall zwischen Reiz und Reaktion, das sich dabei auftut, war im Falle
des Wahrnehmungsbildes nur sehr lose gegeben, als bloRe Aufmerksamkeit und Verzégerung
innerhalb des beweglichen Bilder-Materiestroms. Die Wahrnehmung hat also immer schon
die Tendenz, empfangene Bewegungen in neue Bewegungen fortzusetzen, sie entspricht
immer schon einer moglichen Tatigkeit: ,,Wenn sich die Welt um das Wahrnehmungszentrum
kriimmt, dann bereits unter dem Aspekt der Aktion, von dem die Wahrnehmung nicht zu
trennen ist.“?? Dadurch definiert sich nach Deleuze der ,,zweite materielle Aspekt der

Subjektivitit, den er dann ,,Aktionsbild“*?® nennt. Dieser zweite groRe Typus von

320 ygl. Bergson: Materie und Gedéchtnis. S. 6: Materie nenne ich die Gesamtheit der Bilder, und Wahrnehmung
der Materie diese selben Bilder bezogen auf die médgliche Wirkung eines bestimmten Bildes, meines Leibes
[Herv.i. O.].
321BB, S. 94.
322 BB, S. 95.
323 BB, S. 95 [Herv.i. 0.].
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Bewegungsbildern verkirzt die Reaktionszeit im Gegensatz zum Wahrnehmungsbild
erheblich und setzt empfangene Reize in unmittelbare Wirkungen um. Das Aktionsbild
dominiert vor allem das Hollywoodkino, wo es den ,,Ausdruck der Potenz des Helden* bildet:
,Denn die Reaktion des Helden steigert angesichts des UbermaRes seines Kénnens (seiner
Treffsicherheit) die Beziehung zwischen Reiz und Reaktion geradezu ins Phantastische.*3?*
Dabei handelt es sich um das Prinzip zahlloser ,,Action-“filme und ist paradigmatischer Weise
im amerikanischen Western ausgepragt, wo der Held seinen Revolver immer noch um einen

Hauch schneller zieht als seine Gegner.

Neben dem rezeptiven und dem aktiven Aspekt des Bildes — also abseits von
Wahrnehmungsbild und Aktionsbild — gibt es fiir Deleuze noch ,,ein Dazwischen*®. Dieser
Zwischenbereich besteht in dem ,,Affekt™, der ,,das Intervall in Beschlag nimmt, ohne es zu
flllen oder gar auszufullen. Er taucht pl6tzlich in einem Indeterminationszentrum auf, das
heif3t in einem Subjekt, zwischen einer in gewisser Hinsicht verwirrenden Wahrnehmung und
einer verzogerten Handlung. Er [...] stellt die Art dar, in der sich das Subjekt selbst
wahrnimmt® und bildet den ,,dritte[n] materielle[n] Aspekt der Subjektivitit®, den Deleuze
schlieBlich als ,,Affektbild“3?® bezeichnet. Der Affekt schiebt sich gewissermafen zwischen
die rezeptive Seite der Wahrnehmung und die aktive Seite der Aktion, er ist mehr als ein
blol3es Registrieren und weniger als eine vollendete Handlung — ein leidenschaftliches,
emotional aufgeladenes Innehalten, das sich in der GroRaufnahme und im Gesicht
manifestiert (Dreyers Jeanne d’Arc ist ein Film, der fast ausschliellich aus solchen
Affektbildern besteht).®?’

Damit sind die drei groben Bildtypen, die Deleuze als Subjektivierungs- und
Differenzierungsprozesse ausgehend von einer Licht-Immanenzebene hyperbeweglicher
Bilder diskutiert, bereits hinreichend beschrieben. Wie Deleuze spater anmerkt, setzt sich ein
Film niemals aus nur einem Bildtyp zusammen, sondern kombiniert in der Montage alle drei
Typen miteinander — wobei ,,wenigstens in seiner einfachsten Charakterisierung® immer einer
davon tiberwiegt.3?® Es wére weniger im Sinne von Deleuze, erschépfend Beispiele fiir diese

drei Arten von Bewegungsbildern angeben zu wollen®?°, oder die erwéhnten Filme und

324 Schaub: Deleuze im Kino. S. 96.
325BB, S. 96.
326 Alle Zitate in: BB, S. 96 [Herv. i. O.].
327 vgl. BB, S. 102.
328 vgl. BB, S. 102.
329 ygl. Schaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Wunderland. Zeit- als Ereignisphilosophie. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag 2003. S. 32: Sogar die Kinoblicher, die viel und gerne auf Filme Bezug nehmen, erkennen nicht den
demonstrativen Wert eines Beispiels an.
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Regisseure irgendwie zu bewerten®*, deswegen werde ich mich hier nicht langer damit
aufhalten. Entscheidender ist, dass Deleuze seine Uberlegungen im mittleren Abschnitt des 2.

Bergson-Kommentars folgendermalien abschlief3t:

Abschlielend kdnnen wir sagen, daR sich die Bewegungs-Bilder in drei Arten von Bildern unterteilen, wenn man
sie auf ein Indeterminationszentrum als spezifisches Bild bezieht: Wahrnehmungsbild, Aktionsbild und
Affektbild. Jeder von uns ist als spezifisches Bild oder etwaiges Zentrum nichts anderes als eine Anordnung

dieser drei Bilder [...]%%

Mit dem Hinweis, dass sich mithilfe dieser drei Bildarten nicht nur Kinobilder klassifizieren
lassen, sondern dass ,,jeder von uns* als potenzielles Zentrum eine Anordnung dieser drei
Bilder darstellt, macht Deleuze noch einmal auf den Sonderstatus seiner Untersuchung
aufmerksam. Wie bescheiden missen sich dagegen die Zugange der so genannten
,Filmtheorie* anhoren, die sich iiber die Spezifik des Mediums oder das Verhiltnis des Films
zum Zuseher Gedanken machen.®32 Derartige Fragestellungen konnen nicht umhin, ein wie
auch immer geartetes Subjekt (des Zuschauers, der Figur auf der Leinwand, ...) schon
vorauszusetzen. Dagegen betont Deleuze: ,,Aber das einzige kinematographische Bewuftsein,
das sind nicht etwa wir, die Zuschauer, noch der Held, das ist die Kamera, die bald
menschliche, bald unmenschliche oder tibermenschliche Kamera.***® Seine immanente
Bildontologie setzt viel friher an (sozusagen vor dem Auftreten des Menschen!), um dieses
,kinematographische Bewusstsein® von jeder conditio humana zu befreien, die das Denken
im Vorhinein einengen wirde. (Das haben wir als zentrale Bemuihung sowohl Bergsons als
auch Deleuzes herausgestrichen.) Den Schock des Kinos nimmt Deleuze also zum Anlass, das
Universum selbst als ,,Meta-Film* zu sehen: Das Resultat ist eine Untersuchung tiber den
ontologischen und epistemologischen Status von (bewegten) Bildern, also viel mehr als eine

bloBe Schrift , iiber” das Kino und seine Autoren.3**

330 vgl. Bellour: Denken, erzihlen. S. 48: Keiner der in dieser Geschichte [gemeint sind Deleuzes Kinobiicher,

Anm. PW] erwdhnten Regisseure wird auBer durch die Klassifizierung und die Genealogie in irgendeiner Weise

bewertet.

331BB, S. 97 [Herv.i. 0.].

332 ygl. Elsaesser, Thomas (Hg.); Hagener, Malte (Hg.): Filmtheorie zur Einfiihrung. Hamburg: Junius Verlag 2007.

S. 13: Wie verhalt sich der Film zum (Zuschauer-)Kérper? So wollen wir die Leitfrage dieser Einfihrung in die

Filmtheorie formulieren [...]. [Dieser Ansatz ist fir die Kulturwissenschaften durchaus legitim und soll die

Leistung dieser hervorragenden Uberblicksdarstellung keineswegs schmélern, Anm. PW].

333 B, S. 38.

3% In diesem Zusammenhang weist Rodowick auf folgendes Problem hin: ,,Deleuze’s philosophy, which is

radically antihumanist, is constantly restoring a privileged subjective agency to characters as narrative agents

and directors as creative auteurs.” (vgl. Rodowick: Time Machine. S. 222, Fulnote 10) Man kann diesem

Vorwurf insofern beikommen, als man die Regisseure und Protagonisten, die Deleuze in seinen Kinostudien

heranzieht, nicht als starke subjektive Agenten interpretiert, sondern als , Flirsprecher”, die anstatt souverane

Personen zu reprasentieren durch kreative Aneignung erst erschaffen werden. Nur so kdnne man nach Deleuze
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Diese Bemerkungen sollten uns davor bewahren, die Bildtypen einfach als starre Kategorien
hinzunehmen, neue Filme damit zu klassifizieren und dies dann auch noch als neue
Erkenntnis zu verkaufen. Offensichtlich will Deleuze auf mehr hinaus. Die Rede von den drei
Momenten der Subjektivitat und die Tatsache, dass wir selbst aus einer Montage von
Wahrnehmungen, Aktionen und Affekten bestehen33®, bereiten — wie wir sehen werden —
Deleuzes zeitphilosophisches Anliegen (die Zeit, die unsere Subjektivitat immer schon
spaltet) bestens vor. Er macht so spezielle filmische Termini fur eine breitere philosophische

Diskussion anschlussféahig, ohne dabei das Kino selbst aus den Augen zu verlieren.

3.2.5 Jenseits des Bewegungs-Bildes...

Wenn wir die drei etablierten Bildtypen Revue passieren lassen — Wahrnehmungsbild,
Affektbild und Aktionsbild — so offenbart sich ein ,,doppelter Fluchtpunkt***® jenseits dieser
Entwicklungslogik. Das Wahrnehmungsbild und das Aktionsbild markieren die Rander einer
Skala, die sich gemaR einer losen (bei der Wahrnehmung) und einer engen (bei der Aktion)
Verkniipfung von Reiz und Reaktion auffachert, wobei der Affekt das Intervall dazwischen
benennt. Je nachdem, ob diese Skala unter- oder tberschritten wird, gerat das senso-
motorische Schema des Bewegungs-Bildes aus den Fugen. Wir haben oben schon gesehen,
dass die Bildtypen entlang zweier entgegengesetzter Richtungen durchlaufen werden kénnen.
Folgt man dem Subjektivierungs- und Differenzierungsprozess des ersten Kinobuches im
Ubergang zum zweiten, so gelangt man von einem noch recht unspezifischen
Wahrnehmungsbild zu einem spezialisierten Aktionsbild, bei dem Ursachen und Wirkungen
eine deutliche Verbindung miteinander eingehen. Dieser Weg fiihrt schliellich in einen
Bereich jenseits des Aktionsbildes, zum ,, mentalen Bild*, wo sich die faktischen Reiz-
Reaktions-Schemata in mentale Relationen transformieren, Relationen also, die den Reiz dem
Sichtbaren entziehen und ins Gedankliche verlagern. Es handelt sich um einen Ubergang, den
Deleuze am Ende des Bewegungs-Bildes nachzeichnet und bei dem Hitchcock eine zentrale
Rolle einnimmt.3*” Fur Hitchcock zahlt nicht nur die Aktion als solche, sondern die vielen

der Philosophie ein schlechtes Ursprungsdenken (im Sinne eines Nachdenkens ,Uber“...) entziehen. Vgl. den
Abschnitt Gber die Flrsprecher in: U, S. 175-183.
335 vgl. Rodowick: Time Machine. S. 34: For Deleuze, subjectivity is nothing more that [sic!] a montage of these
three “moments” as they relate to perception, action, and affection from this singular perspective.
336 Schaub: Deleuze im Kino. S. 96.
337 ygl. BB, S. 272: Hitchcock fiihrt das mentale Bild in den Film ein. Das heilRt: er macht die Relation zum
Gegenstand eines Bildes, das sich dem Wahrnehmungs-, Aktions- und Affektbild nicht einfach hinzugesellt,
sondern diese umrahmt und transformiert.
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mentalen Beziehungen, die sie zwischen den Figuren eréffnet: In Strangers on a Train wird
nicht einfach jemand umgebracht, sondern die Tat ist immer schon Interpretation und
symbolischer Akt — so besteht der Mord in dem ,,Tausch* zwischen den beiden Mannern im
Zug.3® Dadurch beginnt das Kamera-Bewusstsein die scheinbar selbstverstandliche
Bewegung des Aktionsbildes zu kommentieren, zu problematisieren, infrage zu stellen, und
erlaubt so erste Ruckschlisse auf eine dezentrierte, den Bildern inharente Zeitlichkeit, die

Deleuze dann unter dem Begriff ,,Zeit-Bild* verhandeln wird. 3

Wie Schaub bemerkt, ,,148t sich die Logik dieser Entwicklung auch in die umgekehrte
Richtung nachzeichnen.*3*° Demnach wiirde man bei dem Aktionshild beginnen und der
zweite Fluchtpunkt Iage jenseits des Wahrnehmungshbildes. Bevor wir uns also ganzlich dem
Zeit-Bild widmen, will ich mir abschlielend diese ,,umgekehrte Genealogie der
Bewegungsbilder3*! (Schaub) anhand eines von Deleuze am Ende seines zweiten Bergson-
Kommentars ins Spiel gebrachten Beispiels — Samuel Becketts Stummfilm Film von 1965 —
genauer ansehen. Damit soll einerseits ein prekérer Doppelstatus des Wahrnehmungsbildes
aufgedeckt und andererseits der bildtheoretische Wechsel von Fragen der Bewegung hin zur

Zeitproblematik vorbereitet werden.

Beckett nimmt sich die berihmte Formel Berkeleys als Ausgangspunkt fur seinen Film: esse
est percipi (Sein ist Wahrgenommenwerden). ,,Wenn alle Wahrnehmung anderer — tierische,
menschliche und gottliche — aufgehoben ist, behélt einen die Selbstwahrnehmung im Sein.
Die Suche nach dem Nicht-Sein durch Flucht vor der Wahrnehmung anderer scheitert an der
Unausbleiblichkeit der Selbstwahrnehmung.“3*> Anhand dieses Diktums entwickelt Beckett
ein System einfachster Regeln, welche in einer Fluchtbewegung die filmischen Bilder an ihre
Grenze treiben soll, so lange, bis sie jedes percipere und percipi ,,ausgeschopft“3*® haben.

Anders als Beckett, der eine Gliederung in die drei Schauplatze StraRe, Treppe und Zimmer

338 Zur Bedeutung des Tauschs bei Hitchcock, vgl. Chabrol, Claude; Rohmer, Eric: Hitchcock. Herausgegeben von
Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag 2013.
339 Deleuze spricht im Zeit-Bild von der ,Ahnung Hitchcocks”: , ein Kamera-BewuRtsein, fiir das nicht mehr die
Bewegungen bestimmend sind, die es verfolgt oder ausfiihrt, sondern die mentalen Relationen, die es
einzugehen vermag. Dieses Kamera-BewuRtsein stellt Fragen, formuliert Antworten, fihrt zu Einwanden und
Provokationen, bildet Theoreme, Hypothesen und Experimente [...]“ (ZB, S. 38).
340 Schaub: Deleuze im Kino. S. 96.
341 Ebd. S. 97.
342 Beckett, Samuel: ,Film*, in: ders.: Werke I. Dramatische Werke. Hérspiele, Pantomime, Film, Fernsehspiel.
Aus dem Englischen von Erika und Elmar Tophoven. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1976 (=werkausgabe edition
suhrkamp in zehn Banden, 2. Bd.). S. 349.
343 KK, S. 37. Fiir eine Vertiefung von Deleuzes Beckett-Lektiire, die sich stark am Motiv des Ausschépfens bzw.
Erschopfens von Moglichkeiten abarbeitet, vgl. den Essay ,,Erschopft”, in: E, S. 5-40.
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fiir seinen Film hervorhebt®*, teilt Deleuze — seiner eigenen Terminologie gemaR — das
Handlungsgeschehen in Aktionsbild, Wahrnehmungsbild und Affektbild ein.3*® Was passiert?
Wir sehen eine vermummte Gestalt (gespielt von Buster Keaton) eine Wand entlang laufen.
Die ,,Aktion* definiert sich dabei so, dass die Kamera (von Beckett ,,A*, wie ,,Auge* genannt)
die Person (,,0%, wie ,,0Objekt*) von hinten aufnimmt und dabei einen Winkel von 45° nicht
iiberschreiten darf.3*® Wenn das geschieht, gerit die Bewegung ins Stocken, die Person halt
inne und versucht panisch, ihr Gesicht zu verdecken (ergo der Wahrnehmung durch A zu
entgehen). Diese Flucht entlang der Mauer setzt sich in ein Treppenhaus fort und wird
unterwegs von zwei Zwischenfallen unterbrochen: Noch an der Mauer rempelt O ein alteres
Ehepaar an, bei der Treppe kommt es zu einer Begegnung mit einer Blumenfrau. Sowohl die
Eheleute als auch die Blumenfrau sehen A dabei direkt an, mit einem entsetzten
Gesichtsausdruck, den Beckett als ,,Agonie des Wahrgenommenwerdens**4’ bezeichnet. Oben
im Zimmer angekommen, vergréRert sich der Immunitétswinkel von 45° auf 90°. Wo Deleuze
die Szenen an der Mauer und im Treppenhaus noch dem Aktionsbild zurechnet, handelt es
sich nun um ein Wahrnehmungsbild.®*® Das Zimmer wird abwechselnd aus der Perspektive
Os (subjektive Kamera) und As (objektive Kamera) gesehen, wobei O darum bemiht ist,
Fotos, Bilder, Spiegel und Tiere als potenzielle Quellen fiir Wahrnehmungen von sich zu
beseitigen, zu verhillen oder hinauszuschaffen. Als letzte Elimination seiner subjektiven
Wahrnehmung setzt sich O dann in den Schaukelstuhl, schliel3t die Augen und schl&ft ein.
Wéhrenddessen kann sich A unbemerkt néhern, bis O aus dem Schlaf hochschreckt und A
frontal anblickt. Durch ein Schuss- Gegenschussverfahren erfahren wir, dass A niemand
anderer ist als O selbst (Buster Keaton mit Augenklappe, als Aquivalent zur ,.einfugigen*
Filmkamera). Im Uberraschten und schreckverzerrten Gesicht Os zeigt sich schliellich der
letzte grole Bildtyp, der sich bereits bei dem Ehepaar und der Blumenfrau abgezeichnet hat:
das Affektbild. In den Worten von Deleuze: ,,Wir sind im Bereich der erschreckendsten
Affektwahrnehmung, die noch bleibt, wenn alle anderen erloschen sind: die Wahrnehmung
seiner selbst durch sich, das Affektbild.*4° Hier werden die Arten von Bewegungs-Bildern

sozusagen ,,riickwirts* durchlaufen (von der Aktion zur Wahrnehmung), wobei sich in

344 yvgl. Beckett: Film. S. 350-354.
345 ygl. BB, S. 98 (FuRnote 29).
346 ygl. Beckett: Film. S. 350: A nimmt O bis zum Ende des Films von hinten aus einem Winkel wahr, der nicht
grofer als 45° ist. Grundregel: O gerat ins percipi = erleidet Angst des Wahrgenommenwerdens nur, wenn
dieser Winkel groRer wird. [Herv. i. O.].
347 Ebd. S. 352.
348 vgl. BB, S. 98.
349BB, S. 99 [Herv. i. 0.].
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diesem Fluchtpunkt die menschliche Wahrnehmung ,,[...] in etwas anderes, hier in einen
Affekt verwandelt.“**° Eine Empfindung ist zu stark fiir mich (als menschliches Wesen),
deswegen mundet Becketts sukzessives Entledigen der drei Bildarten auch in jene
urspringliche, a-personale Licht-Immanenzebene, auf der Deleuze sein Bilderuniversum

gegrindet hat:

Es handelt sich darum, die Welt vor dem Auftreten des Menschen, vor unserer eigenen Dammerung
wiederzufinden, dorthin zu gelangen, wo die Bewegung im Gegenteil noch einem System universeller
Veranderung unterworfen war und das unablassig sich ausbreitende Licht sich nicht zu offenbaren brauchte. So
geht Beckett mit dem Ausldschen von Aktionsbild, Wahrnehmungsbild und Affektbild auf die Licht-
Immanenzebene zuriick, auf die Materieebene und ihr kosmisches Flimmern von Bewegungs-Bildern.3!

So wie sich im Gang der bisherigen Untersuchung Subjektivitat durch drei Momente — als
drei Arten von Bewegungsbildern — ausgehend von dieser Materieebene konstituiert, so wird
sie in Becketts Film durch konsequente ,,Ausloschung® wieder zersetzt. Die Tatsache, dass
diese Ausléschung gerade das Wahrnehmungsbild (und nicht, wie im Rahmen der
ubergeordneten Untersuchung, das Aktionsbild) an seine Grenze fiihrt, ist in diesem Fall
hdchst aufschlussreich. Deleuze weist selbst darauf hin, dass das Wahrnehmungsbild
gewissermaBen ,,doppelt* auftritt.>*2 So gibt es nicht nur das Wahrnehmungsbild neben dem
Aktionsbild und dem Affektbild, sondern auch die Wahrnehmung der Wahrnehmung, die
Wahrnehmung der Aktion und die Wahrnehmung des Affekts.3>2 Es gibt also einen
Sonderstatus des Wahrnehmungsbildes, aber 1duft Deleuze dabei nicht Gefahr, eine ,,[...]
Metastruktur in sein Bilderuniversum einzufiihren*3>*, wie Schaub vermutet? Sehen wir uns

die doppelte Ordnung des Wahrnehmungsbildes genauer an.

Ich habe oben bei der Beschreibung von Becketts Film behelfsméBig von ,,subjektiver (O)
und ,,objektiver” (A) Kamera gesprochen, dabei aber unterschlagen, dass diese Aufteilung fur
Deleuze eigentlich ein schlechter Gegensatz ist. ,,Wir befinden uns nicht mehr vor subjektiven
oder objektiven Bildern: wir werden von einem Wechselverhaltnis zwischen
Wahrnehmungsbild und einem es transformierenden Kamerabewuftsein erfa3t (die Frage, ob

das Bild objektiv oder subjektiv sei, stellt sich also nicht mehr): ein sehr spezielles Kino, das

350 Schaub: Deleuze im Kino. S. 104 [Herv. i. O.].
351BB, S. 99.
352 Er spricht von einer ,,doppelten Ordnung” bzw. einem ,,doppelten Referenzsystem* (BB, S. 98).
353 ygl. Bogue, Ronald: Deleuze on Cinema. New York/London: Routledge 2003. S. 69: Deleuze argues further
that the perception-image extends into the other species of movement-images, for whenever affections,
actions, relations, and so forth, occur, there is always an accompanying perception of affections, of actions, of
relations. [Herv. i. O.].
354 Schaub: Deleuze im Kino. S. 107 [Herv. i. O.].
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Geschmack daran gefunden hat, ,die Kamera spiirbar werden zu lassen®.“>® Das heif3t jede
Wahrnehmung verfiigt iiber ein latentes , kinematographische[s] Cogito**®, das sich immer
schon selbst reflektiert (sich beim Sehen zusieht), und etwa durch bewussten Umgang des
Regisseurs ,,spiirbar” gemacht werden kann. Becketts Film erzéhlt genau von der
Unmdoglichkeit, die Wahrnehmung in Selbst- und Fremdwahrnehmung hin zu unterscheiden,
genauso wie es unmaglich ist, zwischen subjektiver und objektiver Perspektive feinséduberlich
zu trennen: Die Kamera ,,sieht sich immer schon®, es gibt kein Entkommen vor der
Selbstwahrnehmung. Der puristische Titel von Film verweist dabei auf die Bedingungen der
filmischen Bilder und bringt zugleich die Sehnsucht nach einer nicht mehr subjektabhangigen
Wahrnehmung zum Ausdruck (Riickgang auf die flirrende Immanenzebene der
Bewegungsbilder — die Welt als ,,Meta-Film* oder ,,Film an sich). Die menschliche
Selbstwahrnehmung soll hier bis an eine Grenze getrieben werden, bis die unmenschlichen
Bedingungen jeder Wahrnehmung zum Vorschein kommen. Schaub spricht von einem
,performative[n] UberschuB“*’, den Becketts Film durch die Problematisierung seiner
eigenen, medialen Selbstthematisierung spiirbar macht. Das Scheitern &uRert sich in der
Unmdoglichkeit des Selbstbezugs, in der Unmdglichkeit, die menschliche Wahrnehmung als
eine andere sichtbar werden zu lassen und deswegen in einen Affekt umschlagen muss.
Deleuze redet hier aber keineswegs einem medienpessimistischen Beckett das Wort, mit dem
man hinter dem nie erreichten ersten Bewegungs-Bild nur ,,Tod, Unbeweglichkeit und
Dunkel“**® vermuten wiirde, sondern wendet diesen — aus unserer begrenzten Perspektive

gewiss traumatisch wirkenden — Rlickgang gewohnt optimistisch, immanenzphilosophisch.

Auf den ersten Blick also das genaue Gegenteil eines unbeschrankt beweglichen Bilderuniversums, auf den
zweiten aber vielleicht die logische Konsequenz fir ein Bewul3tsein, das sich selbst zum Verschwinden bringen
mdochte und nach Aufldsung verlangt in einem apersonalen, dberindividuellen, transhumanen Milieu. Die Néhe
von Beckett und Deleuze liegt in diesem zweiten Moment begriindet, wobei Deleuze — mit seinem bekannten
nietzscheanischen Optimismus — hier den Melancholiker und Formalisten vorschnell zum Vertreter einer
allgemeinen Entropiebewegung erklart. (Ende eines personalen BewuRtseins, Identitat von Bewul3tsein und

Bewegungsbildern)3>°

Diese ,,Entropiebewegung* ist viel mehr als ,,dasselbe riickwirts®, was vor allem an dem —
wie wir gesehen haben — prekéren Status des Wahrnehmungsbildes liegt, dem sie sich

annéhert, und damit immer schon der konsequenten Ausdifferenzierung der Bewegungsbilder

355 BB, S. 107 [Herv. i. O.].
356 BB, S. 107 [Herv.i. O.].
357 Schaub: Deleuze im Kino. S. 103.
358 BB, S. 99.
359 Schaub: Deleuze im Kino. S. 107 [Herv. i. O.].
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entgegenarbeitet. Das Wahrnehmungsbild wird so zu einem ,,subversive[n] Element“3%, das
die Bildtypen einerseits als eine Art Metastruktur ermdéglicht (Wahrnehmung der
Wahrnehmung, Wahrnehmung der Aktion usw.), sie zugleich aber auch problematisiert und
aufzuldsen droht (Unmdoglichkeit des Selbstbezugs, Paradox des ,,Sich-beim-Sehen-
Zusehens*). Der Umstand, dass die Bildtypologie mit dem Wahrnehmungsbild auf einem sehr
filigranen Fundament ruht, verleitet Deleuze aber nicht zu einer vorsichtigen Zugangsweise,
sondern wird im Bewegungs-Bild durch eine umso exzessivere Klassifizierungs- und
Differenzierungswut kompensiert. Dabei beruft er sich auf den Begriinder der Semiologie,
Charles Sanders Peirce, der, Deleuze zufolge, ,,in der systematischen Klassifikation von
Bildern am weitesten gegangen ist.“%! Dieser Aneignung von Peirce steht die Deleuze-
Sekundarliteratur bis heute eher ratlos bis ablehnend gegenuiber: Der Konsens lautet, dass die
Deleuzesche Kinophilosophie Bergson um einiges mehr verdankt als Peirce.3%? Dem wiirde
ich mich unter einigen Vorbehalten anschliel3en. So spannend eine fundierte
Auseinandersetzung mit dem Verhaltnis Deleuze/Peirce auch wére — vor allem in der
Vorstellung eines prozessualen, dynamischen und unabgeschlossen bleibenden

Zeichenmodells gibt es viele Gemeinsamkeiten36?

— s0 wenig kann ich dies in meiner Arbeit
leider berticksichtigen. Es wirde eine eigene Untersuchung speziell zum Zeichenbegriff von
Peirce bzw. Deleuze erfordern, die hier nicht geleistet werden soll. Ausgehend von Bergson
und dem Immanenzgedanken habe ich mir die drei grundsétzlichen Bildtypen hauptsachlich
unter einem generischen Aspekt und weniger unter Aspekten der Klassifikation angesehen.
Stehen letztere im Vordergrund, so verkompliziert sich die Typologie von Bildern und
Zeichen zusehends: So gibt es zwischen Affektbild und Aktionsbild noch ein ,, Triebbild*,
zwischen Aktionsbild und mentalem Bild noch ein ,, Transformations-* oder ,,Reflexionsbild*
usw. Wenn Ronald Bogue seinen sehr um Vollstandigkeit bemiihten Bilder- und
Zeichenkatalog des ersten Kinobuches in duf3erst Gbersichtlicher Weise aufzustellen versucht
und diesen noch mit den Worten ,,Eighteen Signs (more or less)*“®% betitelt, spricht daraus
auch eine gewisse Unsicherheit. Deswegen kann es mir hier — wie oben erwahnt — nicht

darum gehen, aufgrund der Deleuzeschen Terminologie Filme nach Bildtypen systematisch

360 Epd. S. 108.
361BB, S. 100.
362 yg|. Vandenbunder, André: ,Die Begegnung Deleuze und Peirce”, in: Fahle/Engell: Der Film bei Deleuze.
Ubersetzt von Andrea Kern. S. 103: In meinen Augen verdanken die Idee, die Genese und die Ausarbeitung der
Deleuzeschen Semiotik Peirce rein gar nichts. Bergson ist es, der hier den Weg weist. Vgl. auch Bogue: Deleuze
on Cinema. S. 67.
363 ygl. Rodowock: Time Machine. S. 58.
364 ygl. das dritte Kapitel in: Bogue: Deleuze on Cinema. S. 65-105.
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einzuteilen. Wichtiger ist es, den prekaren Doppelstatus des Wahrnehmungsbildes zur
Kenntnis zu nehmen, auf dessen fragwirdigem Boden Systematizitat eher simuliert und
ausgestellt, als ernsthaft angestrebt werden kann. In dieser Hinsicht scheint mir der Logiker
Kurt Godel fiir unsere Zusammenhinge relevanter als der Semiologe Charles Peirce.*®® So
wie es geméall Godels Unvollstandigkeitssatz mathematische Aussagen gibt, die wahr sind,
aber innerhalb des Systems nicht bewiesen werden zu kénnen, existiert in Deleuzes
Bildertypologie ein unhintergehbares Faktum der Wahrnehmung, das selbst objektiv nicht
mehr klassifiziert oder ,,gesehen werden kann, weil sich so der Prozess nur aufschieben
wirde. (Es gibt kein Entkommen vor der Selbstwahrnehmung, davon handelt Becketts Film.)
Egal wie man die Arithmetik axiomatisiert, es lassen sich nach Godels Beweis immer
selbstreferentielle Satze bilden, mit denen das System selbst nicht mehr umzugehen
vermag.3%® Bei Deleuze wiederum besteht die Selbstreferentialitit darin, dass sich — egal wie
,.vollstindig*®®” man zu klassifizieren versucht — das kinematographische Cogito aufspaltet,

und man der unmaoglichen Tatsache, sich selbst beim Sehen zuzusehen, nicht auskommt.

Was hat dieser paradoxe Sonderstatus des Wahrnehmungsbildes zu bedeuten? Zunachst zeigt
er einen weiteren Wandel des Bildbegriffs an. Im zweiten Kinobuch erfahren wir
riickblickend, dass die eigentiimliche Metastruktur des Wahrnehmungsbildes tatséchlich auf
einen vollig neuen Bildtyp hinweist, der sich nicht mehr innerhalb des Bewegungs-Bildes
verhandeln lasst, sondern zum Zeit-Bild tendiert.*®® Auch ist es kein Zufall, dass sich bereits
im Abschnitt Gber Becketts Film mit der Rede von einer ,,Perspektive auf eine wirkliche
Zeit*3®° erste Hinweise auf das Zeit-Bild finden. Der Ubergang vom Bewegungs-Bild zum
Zeit-Bild steht in engem Bezug zu einer Transformation des Bildbegriffs, die ich hier
entscheidend an Deleuzes Beckett-Deutung festmachen will. Wie wir gesehen haben, findet
sich bei Beckett anstatt einer systematischen Ausdifferenzierung von Bildarten die

umgekehrte Bewegung einer ,,Ausloschung® derselben. Das heif3t aber, dass diese Bilder

365 Diese Idee verdanke ich Mirjam Schaub, in deren umfassender Studie zu den Kinobiichern Peirce
merkwirdig unterreprésentiert bleibt. Dennoch verfolgt sie diesen Impuls nicht weiter und erwdhnt Godel nur
kurz in einer FuBnote, vgl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 108 (FuRnote 25).
366 Das ist eine sehr starke Vereinfachung von Gédels Theorem, das man sich am leichtesten mit dem
beriihmten Paradox des Kreters, der behauptet, dass alle Kreter lligen, verdeutlichen kann. Um einen
umfassenderen Eindruck davon zu bekommen, vgl. Smullyan, Raymond M.: Gédel’s Incompleteness Theorems.
New York / Oxford: Oxford University Press 1992.
367 Der Begriff , Vollstandigkeit” hat auch eine exakte, logisch-mathematische Bedeutung. Ein Kalkiil ist dann
vollstéandig, wenn jeder Satz, den man darin bilden kann, sich entweder beweisen oder widerlegen lasst (d. h.
,entscheidbar” ist). So hat Godel bewiesen, dass jedes Axiomensystem der Arithmetik unvollstandig bleiben
muss, vgl. Smullyan: Gédel’s Incompleteness Theorems. S. 28-37.
368 \/g|. ZB, S. 49.
369 BB, S. 100 [Herv. v. mir, PW].
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irgendwie ,,schon da“ gewesen sein miissen, und zwar, — so kdnnen wir ergénzen: sie missen
virtuell schon da gewesen sein. So kiindigt sich ein ,,komplexe[s] Virtualitits- und
Moglichkeitsmodell**" an, das die Zeitproblematik mit dem Ausschopfen von Mdoglichkeiten
verbindet und durch eine Dynamik des Erléschens von Bildern ins Spiel kommt: ,,Das Bild ist
schnell wieder verschwunden, 16st sich auf, weil es selbst das Mittel ist zu enden. Es fangt alle
Moglichkeiten ein, um sie dann zu sprengen. Wenn man sagt ,es ist da, ich hab* das Bild*,
dann bedeutet es, daR es diesmal zu Ende ist, es gibt nichts Mogliches mehr <37

872 _atwa in

Madglichkeiten gibt es nur unter dem Gesichtspunkt ihrer Verwirklichungen
Handlungen, wie beim Aktionsbild — wenn alle diese Mdglichkeiten aber erschopft werden,
bezieht das Bild sein Wirken nicht mehr aus dem einfachen (aristotelischen) Modell von
dynamis und energeia (Potenz/Akt, Moglichkeit/Wirklichkeit), sondern verschiebt sich in den
komplexeren Bereich des Virtuellen, den es im Zeit-Bild auszuloten gilt. Bisher wurde der
Bildbegriff so verstanden, dass er in einer ganzheitlichen, irreduziblen Bewegung (im Sinne
der durée) bestehen musse, jetzt erhalten wir das Bild nur mehr zum Preis seiner maximalen
Fluchtigkeit. Es handelt sich um Bilder, die alle Mdglichkeiten bereits ausgeschopft haben,
sich nicht mehr automatisch von Wahrnehmungen in Aktionen fortsetzen und dadurch nur
eine ,,ephemere Existenz“®" besitzen. Diese Bilder bestehen einzig im Prozess ihres
Verschwindens und spitzen sich so in einem schmalen Ausschnitt der Gegenwart zu. In
Becketts Film werden alle Zeugen des Vergangenen (Fotos, Bilder, ...) aus dem Zimmer
entfernt, und die humoristische Sequenz, in der Keaton wiederholt versucht, eines seiner
Haustiere hinauszuschaffen, wahrend das andere wieder hineinl&uft, verdeutlicht einmal mehr
den Umstand, dass nur mehr die Gegenwart existiert.3’* Indem Beckett diese reine Gegenwart
oder reine Wahrnehmung, die schon fiir Bergson ,,mehr dem Rechte als der Tatsache nach“*"®
bestand, bis ins AuRerste treibt, verlasst er die faktisch fiir uns Menschen geltenden

Bedingungen (wir, die immer in Verbindung zu vergangenen und zukinftigen Zeiten stehen)

370 Schaub: Deleuze im Kino. S. 108.
371E, S. 20 [Herv.i. O.].
372 ygl. E, S. 6: Wenn man Mégliches verwirklicht, so geschieht es im Hinblick auf gewisse Ziele, Plane,
Vorlieben: Ich ziehe Schuhe an, um auszugehen, und Pantoffeln, um daheim zu bleiben. [...] Ganz anders ist es
mit der Erschopfung: Man kombiniert alle Variablen einer Situation, vorausgesetzt, daR man auf Vorlieben,
Zielsetzungen oder Sinngebungen jedweder Art verzichtet. Es geht nicht mehr darum auszugehen oder
daheimzubleiben [...]. Man verwirklicht nicht mehr, obwohl man etwas durchfiihrt.
373E, S, 19.
374 ygl. KK, S. 39: Von nun an aber hat sie [die Wahrnehmung, Anm. PW] nurmehr die Gegenwart, und zwar in
Form eines hermetisch geschlossenen Zimmers, aus dem jede Idee von Raum und Zeit, jedes Bild von Gott, von
Menschen, Tieren oder Dingen verschwunden ist.
375 Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 19.
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und transferiert sie in eine ,,iiberirdische Zeit- und Ortlosigkeit“3’®. Wenn wir uns dem
Bereich jenseits des Wahrnehmungsbildes annéhern, ist die Zeit ,,zu grof3 fiir mich®, sie
ubersteigt mich und fuhrt uns an den Rand des Vorstellbaren, Paradoxen: eine Wahrnehmung,
die sich selbst beriicksichtigen muss, aber nicht kann — und die standig von der Gefahr des

performativen Selbstwiderspruchs bedroht wird.

Meine These soll hier lauten, dass die vollzugslogischen Dilemmata, in die wir uns beim
Wahrnehmungsbild verwickeln, die Zeitproblematik fur Deleuze erst vollends hereinbrechen
lassen. Kehren wir ein letztes Mal zum Doppelstatus des Wahrnehmungsbildes zuriick. Dazu

heil3t es im Bewegungs-Bild:

Das Cogito: ein empirisches Subjekt kann nicht zur Welt kommen, ohne sich zugleich in einem transzendentalen
Subjekt, das es denkt und in dem es sich denkt, zu reflektieren. Und das Cogito der Kunst: kein Subjekt agiert
ohne ein anderes, das sein Agieren betrachtet und es als Agieren begreift, wobei es fir sich die Freiheit in

Anspruch nimmt, die es jenem entzieht.3”

Wenn wir es nicht schon geahnt haben, so kdnnen wir es jetzt mit Sicherheit sagen: Es gibt
eine Nihe von Beckett zu Kant. So wie das transzendentale Ich, das ,,Ich denke*, welches
,,alle meine Vorstellungen [muR] begleiten konnen*3"® uns standig wie hinter unserem Riicken
verfolgt, so verfolgt die Kamera Buster Keaton, der seine Selbstwahrnehmung einfach nicht
hinter sich lassen kann. Beckett trifft sich mit Kant hier insofern, als letzterer die

379 oder ,,innere

urspriingliche Apperzeption auch ,,Wahrnehmung seiner selbst
Wahrnehmung*“*® nennt. Was hat dies aber mit der Frage nach der Zeit zu tun? Nun, es ist
kein Zufall, dass Deleuzes Thematisierung der Zeitproblematik mit seiner frihen Kant-
Auseinandersetzung beginnt.%! Dabei macht Deleuze die groRe Umkehrung, die Kant in
punkto Zeit vollzieht, besonders stark: Seit der Antike war es so, dass Zeit in Abhéngigkeit
von dem Maf der Bewegung verstanden wurde (Aristoteles* berithmte Definition®®2), mit
Kant gerat die Zeit aber aus den Fugen, das hei3t er macht umgekehrt aus der Bewegung eine

Ableitung der Zeit. In dieser radikalen Umwertung ist der spatere Ubergang vom Bewegungs-

376 Schaub: Deleuze im Kino. S. 109.
377 BB, S. 106 [Herv. i. O.].
378 KrV, B132 [Herv. i. 0.].
379 Krv, B400/A342.
380 KrV, B401/A343.
381 yg|. Schaub: Deleuze im Wunderland. S. 60: Das Nachdenken iiber Zeit beginnt fiir Deleuze im engeren Sinn
nicht, wie vielfach behauptet, mit seinem Bergson-Buch, sondern mit Kants kritische Philosophie (1963). [Herv.
i. 0.].
382 ygl. Aristoteles: Physik, 219b.
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Bild zum Zeit-Bild schon angelegt.® (Die Bedeutung Kants fiir die Deleuzesche

Kinophilosophie kann also gar nicht hoch genug eingeschétzt werden.)

Ich habe am Ende des vorigen Kapitels bereits angedeutet, dass der Vorzug des Kantischen
,Ich denke® gegeniiber dem cartesianischen Cogito in seinem zeitlichen Vollzugscharakter
liegt. Bei Descartes lduft die Argumentation seines Satzes ,,Ich denke, also bin ich, ich bin ein
Ding, das denkt iiber die drei Terme: 1. Ich denke (die Bestimmung), 2. eine unbestimmte
Existenz (etwas, das erst bestimmt werden muss) und 3. das denkende Ding (das
Bestimmte).¥ Fiir Deleuze hakt Kant genau zwischen 2. und 3. ein, indem er auf folgendem
insistiert: ,,Aber noch nichts sagt uns, in welcher Form diese Existenz durch das ich denke
bestimmbar ist“3®®! Dabei kommt er zu dem Schluss: ,,Die Form, in der die unbestimmte
Existenz durch das Ich denke bestimmbar ist, ist die Form der Zeit...“*#. Die Zeit ist es also,
die mich in ein rezeptives und ein spontanes bzw. in ein empirisches und ein transzendentales
Wesen spaltet®®’, weswegen Deleuze die beriihmte Formel Rimbauds — ,,Ich ist ein anderer* —
genau auf Kant gemiinzt interpretiert.>® Die Zeit ist es auch, die fiir die oben genannten
Paradoxien sorgt: Die Spaltung in ein empirisches und ein transzendentales Selbst fiihrt dazu,
dass beide zwar aufeinander bezogen werden, sich aber auch standig voneinander entfernen
und gegeneinander verschieben (die Unmaoglichkeit des Selbstbezugs, wie sie in Becketts
Film performativ zum Ausdruck kommt). Diese Zasur teilt das (kinematographische) Cogito,
wobei Kant — wie wir gesehen haben — noch dem klassischen Bild des Denkens zuarbeitet: er
befreit die Zeit zwar von ihren Fesseln, will sie dann aber doch in der Einheit des
transzendentalen Subjekts ,,zusammenbinden®, er will die beiden ungleichen Hélften in einem
Subjekt harmonieren lassen. Dadurch, dass Deleuze die ,,leere* Form der Zeit betont (das

Labyrinth der Zeit als gerade Linie, wie bei Borges®®), die meine Subjektivitit in zwei

383 ygl. KP, S. 8: Die Zeit bezieht sich nicht mehr auf die Bewegung, die sie miRt, sondern die Bewegung bezieht
sich auf die Zeit, die sie bedingt. Das ist die erste grofle kantische Umkehrung in der Kritik der reinen Vernunft.
[Herv.i. O.]. Vgl. auch ZB, S. 59.
384 vgl. DW, S. 118.
38 KPp, S. 10 [Herv.i. O.].
38 DWW, S. 119. Diese Form der Zeit ist insofern ,leer”, als sie von keinerlei MaR oder Kardinalpunkten mehr
abhangig ist. Deswegen ist bei Deleuze auch die Rede davon, dass die Zeit mit Kant ,,aus den Angeln” (KP, S. 7)
gerat. [Anm. PW].
387 Der schwierige Doppelstatus von empirischem und transzendentalem Bewusstsein duRert sich
folgendermalRen: ,In der Tat erklart Kant, da das /ch (Moi) selbst in der Zeit ist und also nicht aufhort, sich zu
verdndern: es ist ein passives oder eher rezeptives Ich, das die Verdanderungen in der Zeit durchmacht
[empirisches Bewusstsein, Anm. PW]. Aber andererseits ist das ich (je) ein Akt, der unaufhorlich eine Synthese
der Zeit und dessen, was in der Zeit geschieht, vollzieht, indem er jeden Augenblick in die Gegenwart, die
Vergangenheit und die Zukunft aufteilt [transzendentales Bewusstsein, Anm. PW].“ (KP, S. 9, herv. i. O.).
38 \/g|. KP, S. 9f.
389 vgl. KP, S. 7f.
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asymmetrische Teile spaltet, wird der Vermittlungsgedanke zwischen rezeptiver Sinnlichkeit
und begrifflicher Spontaneitat geradezu verunmdglicht — jener Vermittlungsgedanke also, der
fiir die Art, wie die Zeit im Schematismus arbeitet, noch leitend war!**° Die Zasur, die uns in
Form einer unerbittlichen geraden Linie immer schon von uns selbst trennt, bezeichnet
Deleuze auch als ,,reine Gegenwart“3*! und genau hier konvergiert das Geschehen von

Becketts Film, wenn es sich einer a-personalen Zeitlichkeit annahert.

Die Zeit wird so zum eigentlichen ,,Autor des Denkens**®? — wie Deleuze in Anspielung an
Lacan auch sagt®®® — zu einer unendlichen Modulation des Selbst, die dafiir sorgt, dass sich
die Zeit ins Innere des Subjekts verschiebt.®** Dieser Schritt ist entscheidend: Wir haben es
nicht mehr mit &uBeren Schocks und Affektionen zu tun (wie noch bei Hume), sondern mit
der Form des Inneren, ,,in der der Geist sich selbst affiziert.<3% Begriffe wie ,,Grenze* oder
,,Uberschreitung* (der uns ja bei Deleuzes Hume-Lektiire geleitet hat), werden im Zeit-Bild
durch ein vollig neues, nicht mehr verrdumlichtes ,,Denken des AuBlen®, das paradoxerweise
im ,,Inneren* des Denkens anzusiedeln ist und das Deleuze vor allem im Anschluss an
Foucault entwickelt, abgeldst.2*® Wo im Bewegungs-Bild die Zeit noch liber die Bewegung
vermittelt war und schockhaft von auRen hereinbrach, verschiebt sich der Affekt nun nach
innen. Dahin hat uns das Paradox des Wahrnehmungsbildes gebracht: zum Paradox des
inneren Sinns bei Kant. Wenn — wie oben erwéhnt — die paradoxale Selbstwahrnehmung aus
Film notwendigerweise in einen Affekt umschlagen muss, dann liegt dies an der (Selbst-)
Affektion des inneren Sinns, also: der Zeit! Dies ist die Pointe von Deleuzes
Transzendentalphilosophie, oder seines transzendentalen Empirismus: die Bedingungen des
Denkens, die anstatt sich vom Empirischen abzupausen und sich an der Einheit des Subjekts
zu orientieren (wie noch bei Kant selbst), zeugen gerade von der Unmdglichkeit des Denkens,
sich selbst zu begriinden. Diese ,,empirisch-transzendentale Dublette**®” — wie Foucault sagen

wirde — stellt sich bei Deleuze als nichts anderes als die leere Form der Zeit heraus, die meine

3% vgl. das Kapitel 2.3.1 dieser Arbeit.
391 ygl. LK II: It’s very important for us for time as a straight line contains the possibility of distributing a non-
symmetrical before and after, of producing a non-symmetrical before and after using a caesura. We can call
this caesura the pure present. [Herv. v. mir, PW].
392 yg|. LK II: [Flor the same subject there is the form of spontaneity of thinking and the form of receptivity of
time. It is by virtue of this that time is already the author of thought. [Herv. v. mir, PW].
393 ygl. Schaub: Deleuze im Wunderland. S. 70.
394 vgl. KP, S. 11.
3%5Kp, S. 11.
3% Vgl. dazu vor allem Foucaults Aufsatze ,Vorrede zur Uberschreitung” und ,Das Denken des AuRen®, in:
Foucault, Michel: Von der Subversion des Wissens. Herausgegeben und aus dem Franzésischen und
Italienischen libersetzt von Walter Seitter. Frankfurt am Main u.a.: Ullstein 1978. S. 32-82.
397 vgl. Foucault: Ordnung der Dinge. S. 384ff.
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Subjektivitat immer schon spaltet und die bestandig zu denken aufgibt. Die Zeit als innere
Grenze, die das Undenkbare im Denken freilegt. Entlang dieser Linie kann der Umschlag vom

Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild verortet werden: in der leeren, monstrésen, paradoxalen Zeit,

jenseits noch der Bewegung. ..
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4. Die Grundideen des Zeit-Bildes

4.1 Die Krise des Bewegungs-Bildes, ein ,,modernistisches* Dilemma?

Wir sind nun in der Lage, den Begriff ,,Bild des Denkens* zu rekapitulieren: Wo Deleuze in
Differenz und Wiederholung im Namen eines einzigen (dogmatischen) Bilds des Denkens
noch die Ordnung von Rekognition und Gemeinsinn Kritisiert, gesteht er dem Bild des
Denkens in Was ist Philosophie? mehrere, vielfaltige Immanenzebenen am Grunde
philosophischer Systementwiirfe zu.3*® Der Begriff verschiebt sich durch die Konfrontation
mit dem Kino also von einem repréasentationslogischen Bild (im Singular) zu einer
performativen Pluralitat temporalisierter Bilder, wobei ihm nun die illegitime Privilegierung
transzendenter Wahrheiten als Angriffsflache dient. Dabei muss betont werden, dass Deleuze
gerade nicht hinter das zuruckfallt, wovon er sein eigenes Philosophieverstandnis von Anfang
an distanziert — den impliziten moralischen, hermeneutischen etc. VVoraussetzungen, — sondern
das Bild des Denkens fungiert vielmehr als ,,Beispiel fiir das stindige Umdefinieren von
Begriffen“3%°, wie es Deleuzes terminologische Praxis von Rechts wegen auszeichnet. Wir
sagten bereits, dass mit dem Bild des Denkens als Immanenzebene diese philosophische

Praxis selbst zur Sprache kommt und am Ort des Kinos fur Deleuze thematisierbar wird.

Warum gibt es also zwei Kinobiicher? Ganz einfach weil es (mindestens) zwei Bilder des
Denkens gibt. Der Schock des Kinos hat das klassische Bild des Denkens in Bewegung
gebracht und vervielféltigt. Die Gefahren der Reprasentation sind damit aber noch nicht
gebannt. Wenn wir Oliver Fahle folgen, dann wird durch derartige Dynamiken ,,[...] nicht
schon gleich die Reprisentation mit verabschiedet. [...] Es [das Bewegungs-Bild, Anm. PW]
unterliegt zwar [...] nicht mehr dem géangigen Modell der Représentation, stellt es aber
andererseits auch nicht in Frage.“4% Es stimmt schon, dass durch den von Deleuze
beschriebenen chaotischen Bilderstrom die nicht-reprasentativen Bedingungen des
Bewegungs-Bildes aufgedeckt werden, dennoch belasst er es — wie wir gesehen haben — bei
einer Geschichte der Subjektwerdung, das heift, er beschreibt, wie sich Bilder um ein
Zentrum herum organisieren und so ,,reprasentierbar* werden.*%! Dies verlangt nach einem

weiteren grofRen Bildtyp, der die Bilder endgltig davor bewahren soll, wieder in ein Modell

3%8 vgl. das zweite Kapitel in: WP, S. 42-69.
399 Réli: Transzendentaler Empirismus. S. 237 (FulRnote 340).
400 Fahle, Oliver: ,,Deleuze und die Geschichte des Films“, in: Fahle/Engell: Der Film bei Deleuze. S. 124.
401 ygl|. ebd. S. 123: Reprasentation fasse ich in einem ersten Schritt als einen Eingriff des Sinns, wie er uns beim
Bewegungsbild bereits begegnet ist, also den Bezug der Bilder auf ein sie ordnendes Zentrum.
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der Reprasentation zuriickgefuhrt zu werden, indem die Zeit verschiedene Ordnungen des

Bildes standig auseinanderklaffen ldsst: das Zeit-Bild.*%

Deleuze nimmt haufig eine scheinbar klare begriffliche Opposition als Ausgangspunkt fir
seine Uberlegungen — wie in unserem Fall jene zwischen Bewegungs-Bild und Zeit-Bild — nur
um sie nach und nach zu verunsichern, weil es ihm eigentlich um ,,die komplexen
Unterschiede bzw. ,,die faktischen Vermischungen und die Ubergiinge vom einen zum
anderen® geht.*®® Tatsachlich wird mit dem Zeit-Bild nicht einfach nur ein neuer Bildtyp
eingeflhrt, sondern ein vollig neues Bild des Denkens produziert, das eindeutige und
abgrenzbare Kategorisierungen und damit das Modell der Reprasentation als solches immer
schon untergrabt. Zwar geht der Differenzierungswahn im Zeit-Bild munter weiter‘®, es ist
aber von Anfang an klar, dass hier in einer ganz anderen Art iber das Intervall zwischen
Bildern, ja Gber die Differenz als solche nachgedacht wird, als dies noch im Bewegungs-Bild
der Fall war. ,,Der Film arbeitet nicht nur mit Verkniipfungen durch rationale Schnitte,
sondern mit Neu-Verknupfungen Gber irrationale Schnitte: das ist ein anderes Bild des
Denkens.“4%® Mit den verschiedenen Arten von Bewegungsbildern, welche die Moglichkeiten
anzeigen, das Intervall zwischen Reiz und Reaktion zu Gberbriicken, hat Deleuze — ganz im
Sinne Becketts — eine bestimmte Typologie (wenn nicht gar die Typologie als solche)
erschopft. Insofern spricht Schaub auch davon, dass ,,[...] die von Deleuze konstatierte Krise
des Bewegungs- und speziell des Aktionsbildes durchaus eine Krise der eigenen begrifflichen
Ausschopfung 4% darstellt. Wie dufert sich aber diese Krise und was sind irrationale

Intervalle?

Werfen wir einen Blick zurtick auf Eisenstein: Dort geraten die Bilder zwar in Konflikt, er
lasst sie aber anhand der dialektischen Montage in die Stabilitat eines Begriffs miinden (wenn
man so will, in die Synthese einer ,,Botschaft* des Films, z. B. die Revolution des
Proletariats). Das heil3t, dass im Bewegungs-Bild das Ganze ,,rational (vermittelt tiber

spezielle Montageprinzipien) zum Ausdruck kam. Deswegen kann Eisenstein sein Kino auch

402 Insofern ist es missverstindlich, wenn Deleuze von direkter oder indirekter ,Reprisentation” der Zeit
spricht, weil sowohl das Bewegungs-Bild als auch das Zeit-Bild die allgemeine Form der Reprasentation (im
Sinne eines fixierenden Referenzverhaltnisses) gerade auflosen. Die Ursachen liegen im Begriff der Zeit selbst,
vgl. ZB, S. 55. [Anm. PW].
403 Tp, S, 658. Hier ist es der Gegensatz zwischen dem Glatten und dem Gekerbten, der fiir Deleuze und
Guattari aber eben nur aufgrund von , wechselseitigen Vermischung[en]” existiert [Anm. PW].
404 Eiir einen Uberblick tiber die Zeichentypen im Zeit-Bild vgl. Rodowick: Time Machine. S. 80-83.
405y, s. 2171,
406 Schaub: Deleuze im Kino. S. 115.
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Lintellektuelles Kino“*%’ nennen: Der Schock hat hier Methode und fiihrt organisch zur
Ganzheit des Begriffs.*® Dieser Schock des Bewegungs-Bildes kann aber nur ein erster
Schritt in der Umwertung des Bildbegriffs sein. Die Krise des Bewegungs-Bildes tritt fiir
Deleuze dann ein, wenn diese rationale Vermittlung wegfillt und das Intervall ,,irrational*
wird: Pl6tzlich ,,fehlen Bilder dazwischen®, die Wirkungsprinzipien kdnnen weder bei diesem
noch bei jenem Bild verortet werden, sondern entziehen sich unserer Kenntnis, indem sie sich
in einen Bereich jenseits des Sichtbaren zu verschieben scheinen. Dieser irrationale Schnitt,
der weder zum einen noch zum anderen Bild gehort, ist Deleuze zufolge nur ein anderer
Name fiir die aus den Fugen geratene Zeit. Deswegen spricht er immer wieder davon, dass im
Zeit-Bild die Zeit ,,direkt” zur Darstellung gelangt, und nicht mehr vermittelt iiber die
Bewegung. Wir miissen uns gleich von Anfang an darlber im Klaren sein, was dies flr die
begrifflichen Gegensétze, Differenzen etc. bedeutet, mit der wir in theoretischen
Auseinandersetzungen immer schon operieren. Die Tatsache, dass es sich um zwei
Kinobucher handelt, bestarkt vorweg jene paradoxe Doppelheit, wie wir sie am Ende des
vorigen Kapitels kennen gelernt haben. Insofern ist Fahle recht zu geben, wenn er den
Ubergang vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild, also den ,,Schnitt zwischen klassischem und
modernem Film*, ,.[...] in den Zwischenraum der beiden Bande [...] situier[t].“%° Dabei
muss man bedenken, dass sich Begriffe wie Grenze, Intervall, Zwischenraum, Differenz etc.
im Zuge einer spaltenden Zeitlichkeit standig transformieren. Der Ubergang zwischen den
Kinobuchern fordert die Bewegung der Differenz an sich, ohne in einem Modell von Identitét
und Ahnlichkeit (im Sinne des klassischen Bilds des Denkens) ,,angehalten* zu werden. Dies
wirde einem Bilderstopp sowie einem Ende des Kinos und der Philosophie gleichkommen.
Der schwer zu fassende, unausgesprochene, nie gesehene Abstand zwischen den Kinobuichern

ist es, der innerhalb des Deleuzeschen Werks fir ein neues Bild des Denkens einsteht.

407 y/g|. Eisenstein: Vom Theater zum Film. S. 109: Das intellektuelle Kino wird der Kinematograph der Begriffe
sein. Er wird der unmittelbare Ausdruck ganzer ideologischer Systeme und ein System von Begriffen sein.
408 \/g|. ZB, S. 207: [D]er Schock iibt eine Wirkung auf den Geist aus, er zwingt ihn zu denken und das Ganze zu
denken. Genaugenommen kann das Ganze nur gedacht werden, weil es die indirekte Reprasentation der Zeit
ist, die sich aus der Bewegung ableitet. [...] Das Ganze ist die organische Totalitdt, die sich dann einstellt, wenn
sie sich den eigenen Teilen entgegenstellt und sie Ubersteigt [...], indem sie den Gesetzen der Dialektik folgt.
Das Ganze ist der Begriff. Aus diesem Grund wird das Kino auch ,intellektuelles Kino” [...] genannt. [Herv. v. mir,
PW].
409 Fahle, Oliver: ,,Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuze”, in: Balke/Rélli: Philosophie
und Nicht-Philosophie. S. 121 [Herv. v. mir, PW]. Vgl. auch Schaub: Deleuze im Kino. S. 78: Das Entscheidende
scheint zwischen den Kinoblichern stattzufinden. In ihnen selbst bleibt unausgesprochen, was man als ,Bild des
Denkens’ (Iimage de la pensée) bezeichnen kdnnte [Herv. i. O.].
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Wie konnen wir uns diesem Ubergang in einem ersten Schritt annahern? Worin liegt der

Wechsel vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild begriindet? Horen wir Deleuze selbst:

Alles hat mit dem Zweiten Weltkrieg aufgehort. Pl6tzlich glauben die Leute nicht mehr so recht daran, daf3 es
eine Mdglichkeit gibt, auf diese Situationen zu reagieren. Die Nachkriegszeit wéchst ihnen (iber den Kopf. Und
das ergibt dann den italienischen Neorealismus: Hier sind die Leute in Situationen gestellt, die nicht mehr in
Reaktionen, in Aktionen weitergehen kénnen. Keine moglichen Reaktionen mehr, bedeutet das, daf alles neutral
wird? Nein, tiberhaupt nicht. Es gibt reine optische und akustische Situationen, die Verstehens- und
Widerstandsformen eines vollig neuen Typs hervorbringen. [...] Selbstverstandlich wird die Bewegung
weiterhin im Bild prasent sein, doch mit dem Auftauchen von reinen optischen und akustischen Situationen, die
Zeit-Bilder liefern, ist sie nicht mehr wichtig, sie ist nur noch als Index da. Zeit-Bilder bedeutet nicht: Vorher
und Nachher, bedeutet nicht Aufeinanderfolge. Die Aufeinanderfolge war von Anfang an als Gesetz der

Narration da. Das Zeit-Bild ist verschieden von dem, was in der Zeit ablauft — es besteht in neuen Formen der

Koexistenz, der Serialisierung, der Transformation ...4%0

Hier haben wir in gebiindelter Form vor uns, was Deleuze an der Hervorbringung ,,eines
vollig neuen Typs* von Bildern interessiert und wie er sich diesen Ubergang vorstellt. Als
realgeschichtliche Begriindung fiihrt er die Gréauel des Zweiten Weltkriegs an, die deswegen
fur eine Krise des Bewegungs-Bildes im Allgemeinen und des Aktionsbildes im Speziellen
sorgen, weil das Vertrauen, geeignete Reaktionen auf bestimmte Situationen finden zu
konnen, fundamental erschiittert wurde. Die Uberbriickung des Intervalls ist angesichts der
Schrecken des Krieges nicht mehr selbstverstandlich. Fiir Deleuze schlagt sich dies in einer
filmhistorischen Zasur nieder, weil so genannte ,,rein optisch-akustische Situationen®, welche
die sensomotorischen Schemata des Aktionsbildes infrage stellen, vor allem im
Nachkriegskino auftreten. (So ging der italienische Neorealismus — mit den Worten André
Bazins — ,,wie ein Bienenschwarm [...] aus den verwesenden Kadavern von Faschismus und
Krieg [hervor].“*!) Die Ohnmachtserfahrung, welche unser Denken und Handeln von nun an
Uberschattet, findet also in jenen reinen optischen und akustischen Situationen ihren

filmischen Ausdruck:

Eine optische und akustische Situation setzt sich nicht in Aktion um, sowenig wie sie von ihr veranlaft wird.
Ihre Funktion besteht darin, etwas begreifbar zu machen, und im allgemeinen nimmt man an, daf sie etwas
Untragbares und Unertrégliches fabar macht. [...] Es geht um etwas, was zu gewaltig, zu ungerecht, aber

manchmal auch einfach zu schon ist und von nun an unsere sensomotorischen Vermagen Ubersteigt.**

410y, s. 178.
411 Bazin: Was ist Film? S. 296.
41278, S. 32 [Herv. v. mir, PW].
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Was die Protagonisten bei de Sica, Rossellini oder Antonioni empfinden, ist ein ,,Ubermal an
Grausamkeit oder Schonheit“4'3, die sie nicht mehr in einem herkommlichen Handlungsgeriist
funktionieren lasst. Das Band zwischen Denken und Handeln, Mensch und Welt, ist gestort,
und so setzt z. B. ein Regisseur wie Rossellini seine haufig von Ingrid Bergmann verkorperten
Frauenfiguren einer radikalen Vereinsamung aus, die sie, in kargen Landschaften exponiert,
zu bewéltigen haben. Die Bilder geben zu verstehen, dass etwas zu grof3 fiir mich ist und es
keine angemessene Reaktion mehr auf meine Umwelt gibt, woraus sich die relative
»Passivitit™ dieser Figuren im Gegensatz zu den tatkréaftigen Helden des klassischen
Hollywoodfilms, ja selbst zu den Protagonisten des frilheren Realismus, erklart. ,, Wir haben
es mit einem Kino des Sehenden [cinéma de voyant] und nicht mehr mit einem Kino der

«414

Aktion zu tun.“***, wie Deleuze auch sagt.

Obwonhl der traumatische Einschnitt des Zweiten Weltkriegs fur Deleuze so einen zentralen
Stellenwert einnimmt, werden seinerseits ,,[...] diese Weltkriegserfahrungen in concreto nie
[thematisiert]“**®. Die grobe Zweiteilung der Bildtypen in ,,vor* und ,,nach* dem Krieg
scheint ihm eher als Hilfskonstruktion zu dienen. Daflr spricht auch, dass er Zeitbilder bei
Regisseuren wie Welles, Dreyer oder dem Japaner Yasujiro Ozu verorten kann, die bereits vor
oder wéhrend dem Krieg aktiv waren. Gleich am Anfang des Bewegungs-Bildes haben wir ja
erfahren, dass die Untersuchung ,,keine Geschichte des Films*#!® sein soll, sondern wenn
schon als ,,Geschichte®, dann eher — o viel wissen wir bereits — im Sinne einer
,Naturgeschichte“*'” oder einer ,,philosophischen ldeengeschichte**'® des filmischen Bildes
gelesen werden will, also gerade nicht im Sinne einer bloR filmhistorischen Betrachtung. Wir
haben gesehen, dass Deleuze in erster Linie an einer Philosophie der Zeit interessiert ist, die
seiner Auffassung nach mit einer Philosophie des Kinos Hand in Hand gehen muss. Wie in
obigem Zitat bereits angeklungen, weisen die optisch-akustischen Situationen des Zeit-Bilds
auf ein neues Zeitverstdndnis hin, das nicht mehr ,,Vorher und Nachher* bzw.
»Aufeinanderfolge* bedeutet, sondern ,,Formen der Koexistenz, der Serialisierung, der
Transformation® anzeigt. (Zu verdeutlichen, wie diese Formen im Zeit-Bild genau
funktionieren, wird die Aufgabe dieses Kapitels sein.) Damit sind wir aber jetzt schon in der

Lage, eine einfache Aufteilung der Bildtypologie in ein ,,davor und ein ,,danach* mit

41378, S. 35.
4147B,S. 13 [Herv.i. O.].
415 Schaub: Deleuze im Kino. S. 117 [Herv. i. O.].
416 BB, S. 11.
47y, s. 70.
418 Schaub: Deleuze im Kino. S. 78.
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Deleuze zuriickzuweisen, dessen Kinobicher als ein einziger Versuch gelesen werden

kdénnen, derartige reduktionistische Sukzessionsmodelle der Zeit gerade zu verabschieden.

Nichtsdestotrotz bleibt das Problem einer realgeschichtlichen Begriindung der Zweiteilung
von Bewegungs-Bild und Zeit-Bild bestehen. Rodowick nennt die historische Erklarung fir
den Zerfall sensomotorischer Schemata ,,sketchy and general*“*!° und bringt damit eine
grundlegende Skepsis vieler Interpreten zum Ausdruck, was die Rolle der historischen Zasur
innerhalb der Deleuzeschen Analyse betrifft.*2° Wer diesbeziiglich vielleicht am profundesten
Kritik an Deleuze geubt hat, ist der franzdsische Philosoph Jacques Ranciere. In seinem Buch
Die Filmfabel (La Fable cinématographique, 2001) widmet er sich explizit dem Problem
einer Aufteilung zweier ,,Epochen des Kinos* bei Deleuze.*?! Ranciére richtet dabei folgende
Fragen an Deleuzes Text: ,,Wie ldsst sich zum einen die Beziehung zwischen einem internen
Bruch in der Kunst der Bilder und Brichen, die die Weltgeschichte betreffen, denken? Und
wie lassen sich zum anderen die Spuren dieses Bruchs zwischen zwei Bildepochen und zwei
Bildtypen in den konkreten Werken nachweisen?*“*? In der ersten Frage schwingt laut
Ranciére das grundsitzliche Dilemma eines ,,modernistischen* Denkens mit*23, wahrend die
zweite auf den schwierig einzuschétzenden Status der Filmbeispiele verweist, also auf das
(von mir bereits angesprochene) Problem eines ,,Nachweises™ der von Deleuze beschriebenen

Ubergéange und Entwicklungen anhand von konkreten Filmen.

Was den ersten Punkt betrifft, missen wir zunachst eine grundsatzlichere Frage stellen, bevor
wir auf Rancieres Argumente genauer eingehen kénnen: Wie verhalt sich die deleuzianische
Opposition von Bewegungs-Bild und Zeit-Bild zu der Opposition von ,,klassischem® und
»,modernem* Kino? Eine derartige Parallelisierung scheint auf den ersten Blick durchaus
naheliegend. So wurde etwa von Joost Raessens der Versuch unternommen, ,,eine neue
Interpretation von Deleuze* vorzulegen, indem nicht die Unterscheidung von Bewegungs-

Bild und Zeit-Bild im Zentrum steht, sondern ,,die Beziehung zwischen klassischem

419 Rodowick: Time Machine. S. 75.
420 Eine Skepsis, die manchmal bis hin zu pauschalen Verurteilungen reicht, vgl. Bordwell, David: On the History
of Film Style. Cambridge, Mass. u. a.: Harvard University Press 1997. S. 117: Deleuze’s unquestioning reliance
upon our research tradition is further revealed in his belief that a cinematic essence unfolds across history [...].
This philosopher’s foray into film theory illustrates how uncritical adherence to historiographic tradition can
disable contemporary work.
421 yg|. das Kapitel ,,Von einem Bild zum anderen? Deleuze und die Epochen des Kinos“, in: Ranciére, Jacques:
Die Filmfabel. Aus dem Franzosischen von Stephan Greene und Teodora Tabacki. Berlin: b_books 2014. S. 161-
184.
422 Ehd. S. 162.
423 ygl. ebd.
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kinematographischen Bild und modernem Bild“.#** Die Naivitat dieser Fragestellung, ein
zweifelhafter Erkenntnisgewinn, sowie eine Reihe an unglicklich gewahlten Formulierungen
weisen aber auf das Scheitern eines solchen Projekts hin: So spricht Raessens davon, dass ihm
diese neue Unterscheidung erlauben wiirde, das moderne Kino ,,nicht nur* unter dem Aspekt
der Zeit zu untersuchen.*? Dabei bleibt vollig unklar, worin der Mehrwert seiner Analyse
dann stattdessen bestehen soll. Selbst wenn man die Kinobiicher ,,nur* als zeitphilosophisches
Unternehmen liest, muss man sich — wie wir gesehen haben — den hochsten philosophischen
Anspriichen stellen, weil auf diese Weise dogmatische Denkbilder (und damit eine
Jahrtausende alte Tradition) fundamental untergraben werden!4?® Die Alternative, die uns
Raessens stattdessen prisentiert, liegt in der Behauptung, Deleuze hitte ,,eine politische und
normative Asthetik begriindet“*?’, die es herauszuarbeiten gilt. Durch eine solche ,,normative
Asthetik* wiirde man aber gerade jenem moralischen Bild des Denkens anheimfallen, das
Deleuze am schérfsten kritisiert. Gewinnt man also irgendetwas, wenn man anstatt vom Zeit-
Bild, iiber ,,kinematographische Modernitit* spricht? Raessens zufolge kommt so ein anderer
,bedeutende[r] Aspekt” in den Blick, ndmlich ,,die Reprisentation des differenziellen
Denkens““8, Nicht nur bleibt aber unklar, wie man die Differenz (im Deleuzeschen Sinne)
,reprisentieren‘ konne, sondern allein die Tatsache, dass die Rede von der Représentation
dermafien unkritisch, vorbehaltlos und ohne jede zeitphilosophische Brechung forciert
wird*?, zeugt von einem tiefgehenden Unverstandnis. Wir haben gesehen, dass gerade die
Kritik an der Reprasentation den Weg flr ein neues temporalisiertes Bildverstandnis und eine

neue Philosophie des Kinos eréffnet.

Der Grund, warum ich all dies im Detail anfiihre, ist, dass Raessens‘ Aufsatz nur ein
Symptom darstellt, wenn es darum geht, die Rede von einem ,,Kino der Moderne* mit
Deleuze in Verbindung zu bringen und die Kinobticher damit — ob man nun will oder nicht —
zu einer bloBen Filmasthetik degradiert. Ein anderer Versuch, den Begriff ,,Moderne* fiir die
Deleuzesche Kinophilosophie fruchtbar zu machen, stammt von Oliver Fahle. Zwar sieht

Fahle von Anfang an die Notwendigkeit, Deleuzes Konzepte nicht ,,[...] ein weiteres Mal zu

424 Raessens, Joost: , Deleuze und die kinematographische Modernitit, in: Fahle/Engell: Der Film bei Deleuze.
Ubersetzt von Heiko Pollmeier. S. 276. [Herv. v. mir, PW].
425 ygl. ebd.: Zuerst ermdglicht sie [die Ersetzung des Gegensatzes ,,Bewegungs-Bild/Zeit-Bild“ durch
,klassisch/modern”, Anm. PW] zu sagen, dal® das moderne Kino nicht nur als direkte Reprasentation der Zeit zu
definieren ist. [Herv. v. mir, PW].
426 yg|. Kapitel 2 dieser Arbeit.
427 Raessens: Kinematographische Modernitit. S. 277.
428 Ehd. S. 280.
429 yg|. ebd.: Das moderne Kino représentiert ,das Andere”. Im Kino des Glaubens, im Kino des Kérpers und im
intellektuellen Kino erféhrt ,das Andere” eine bestimmte positive Reprdsentation. [Herv. v. mir, PW].
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erkldren, sondern diese weiter zu entwickeln.“**® Sein eigener Beitrag — der ,,Film der
Zweiten Moderne®, der eine Einheit von Aktions- und Zeit-Bild darstellen soll*3! — kann aber
kaum als Weiterentwicklung bezeichnet werden. Fahle féllt hinter Deleuzes (und seine
eigenen) Anspriiche zuriick, weil ihm der Begriff einer ,,Zweiten Moderne* nur dazu dient,
jungere Tendenzen des Kinos irgendwie einschatzen zu kénnen. Es handelt sich also um einen
schwachen Versuch, die vermeintliche Sackgasse einer Deleuzeschen
Entwicklungsgeschichte noch einmal hinauszuzogern. Letztendlich geht es Fahle nur um die

432 und ist von den

Frage, welche Filme der Gegenwart die Theorie noch wahrnehmen kann
ambitionierten (zeit-)philosophischen Interessen, die Deleuze bei seiner Untersuchung leiten,

meilenweit entfernt.

Wir haben hier also zwei theoretische Bemiithungen vor uns, die ,,Moderne* fiir das
Deleuzesche Unternehmen zu rehabilitieren, und dabei aus verschiedenen Griinden
misslingen: Einmal, weil sie die falsche Schlussfolgerung einer normativen Asthetik daraus
ziehen (Raessens), ein andermal, weil sie die verfolgten Ziele zu niedrig ansetzen und dabei
Deleuzes philosophischen Anspriichen nicht gerecht werden kénnen (Fahle). Dass die beiden
affirmativen Deleuze-Lektiiren aber gerade am Begriff ,,Moderne* scheitern, ist kein
Zufall.**3 Jacques Ranciére hat sich nicht von ungeféihr iiber die miBige Relevanz des Begriffs
der Moderne ausgelassen***, und das Problem folgendermaRen auf den Punkt gebracht:

Die der Moderne eigene Neuheit bestiinde also darin, einem bereits in den friiheren Erscheinungsformen
vorhandenen Wesen der Kunst zu seiner autonomen Figur zu verhelfen, indem man es aus den Fesseln der
Mimesis befreit. So gesehen wire das Neue immer schon im Alten préafiguriert. Der ,,Bruch® wiére schlieSlich
bloR die unausweichliche Peripetie der Griindungserzéhlung, derzufolge jede Kunst ihr Kunstsein beweist, wenn
sie mit dem paradigmatischen Szenario einer modernistischen Revolution der Kunst Gbereinstimmt und ihr

zeitloses Wesen besttigt.*3

Redet man also vom ,,modernen Kino*, droht man automatisch in ein grundlegendes Dilemma

zu verfallen: Man wiederholt bloR3, was die Kunst immer schon getan hat, namlich sich durch

430 Fahle, Oliver: Film der Zweiten Moderne. S. 115.
41ygl. ebd. S. 125.
432 yg|. ebd. S. 115: Deleuze kann die Filme der Gegenwart nicht mehr wahrnehmen, aber seine Theorie kann
es.
433 Genau so wenig scheint es ein Zufall zu sein, dass der zweite ,,groRe” Filmphilosoph neben Deleuze — Stanley
Cavell — genau unter dem Aspekt eines zu unreflektierten Begriffs von Moderne problematisch bleibt. Vgl.
Rothman, William; Keane, Marian: Reading Cavell’s The World Viewed: A Philosophical Perspective on Film.
Detroit, Mich.: Wayne University Press 2000. S. 23 und Mullarkey: Moving Image. S. 120f.
434 yg|. Ranciére, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien.
Herausgegeben von Maria Mubhle. Berlin: b_books 2006. S. 35f.
435 Ranciére: Filmfabel. S. 162 [Herv.i. O.].
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eine radikale Geste ein weiteres Mal von den ,,Fesseln der Mimesis“ zu befreien. Diese
Dynamik perpetuiert sich zwischen dem, was Ranciére das klassisch ,,reprasentative und das
,asthetische* Regime der Kunst nennt.**® Wahrend das eine Regime im Dienste des mythos
alles daran setzt, die Welt ,,nachzuahmen* (mimesis) und gegebenenfalls mit einem ethischen
Impuls zu verandern, versucht das asthetische Regime diese Ordnung durch rein sinnliche
Qualitaten (opsis) aufzubrechen. Dass Ranciere hier auf die traditionellen Begriffe von
Aristoteles® Dramentheorie zuriickgreift (mythos, mimesis, opsis...), um sie an das Kino
heranzutragen, soll noch einmal unterstreichen, wie lange dieser Konflikt bereits ausgetragen
wurde.**” Wenn Theoretiker wie Jean Epstein das Kino als endgiiltigen Triumph der opsis
gegeniber der mimesis feiern, hélt Ranciere entgegen, dass dieser Bruch mit sinngebenden
Narrationen so alt ist wie die Kunst selbst, und eine ,,reine* oder ,,urspriingliche Essenz der
Filmkunst nur in Abhéngigkeit zu traditionellen Erzéhlweisen zum Ausdruck bringen kann.*%®
,»Das urspriingliche Wesen der Filmkunst ist nachtréglich den vorhandenen Fiktionen
entnommen, die auf alten Formen des Geschichtenerzihlens beruhen.“*®°, so Ranciére. Selbst
wenn es radikal mit allen Formen der mimesis bricht, bleibt das Kino also darauf angewiesen,
sich irgendwie im Verhaltnis zu etablierten Erzéhltraditionen zu positionieren. Fiir Ranciére
impliziert jede Kunst immer schon eine Idee von Kunst, insbesondere ist auch ein ,,modernes*
Kino von einer Idee geprégt, indem es sich von allen Zwéngen frei machen will und dabei

doch einem bestimmten asthetischen Regime untersteht.

Was hat dies nun mit Deleuze und der von ihm konstatierten Krise des Bewegungs-Bildes zu
tun? Nach Ranciere entkommt auch Deleuze diesem ,,grundlegenden Zirkelschluss
modernistischer Theorie“** nicht. In der Filmfabel bringt Ranciére eine grundlegende Skepsis
gegeniber einer kinematographischen Moderne zum Ausdruck, mit der er ein breites
Spektrum an Filmemachern und Theoretikern identifiziert: von André Bazin und Jean Epstein
bis hin zu Jean-Luc Godard und eben auch Deleuze. Gleich vorweg stellt sich nattrlich die
Frage, ob sich Ranciére mit seiner umfassenden Kritik nicht zu viel vorgenommen hat. Kann
man derartig heterogene Kinstler- und Philosophenpersénlichkeiten wirklich im Namen eines

einzigen, spezifischen Paradoxes bewerten? Einzelne Stellen, wo Ranciére darauf angewiesen

36 vgl. ebd. S. 19-22.
7 vgl. ebd. S. 12f.
438 ygl. ebd. S. 16: Jean Epstein setzt sich fiir eine Kunst ein, die die Dualitit von Leben und Fiktion, Kunst und
Wissenschaft, Sinnlichem und Intelligiblem auf eine grundsatzliche Einheit zurlickfiihrt. Doch diese reine Essenz
des Kinos kann nicht anders konstituiert werden, als durch Extraktion des ,reinen” Kinos aus einem gefilmten
Melodram.
439 Ebd. S. 17.
440 Ebd. S. 163.
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ist, konkrete Formulierungen fur seine sehr breit gewéhlte Angriffsflache zu finden, lassen
Zweifel daran aufkommen. So kann man im Prolog der Filmfabel lesen: ,,Aber diese Einheit
von Form und Inhalt ist nicht die realisierte Essenz des kinematographischen Mediums, das
ein ,unverstelltes Abbild der Dinge produziere: Sie ist stattdessen das Produkt einer
Dramaturgie, in der die extreme Freiheit der Figur mit ihrer absoluten Unterwerfung
zusammenfillt.“**! Hier in einer eher allgemeinen Form vorgetragen, mogen diese Vorbehalte
vielleicht Epstein betreffen, Deleuze sicher nicht. Statt sich die ,,Essenz des Mediums* zu
uberlegen, haben wir bei Deleuze gerade die entgegengesetzte Denkfigur kennen gelernt: der
Schock, der zum Denken nétigt, noch bevor wir tber die Beschaffenheit des Gedachten (etwa
das Medium ,,Kino*) genau Bescheid wissen. Deleuzes Filmphilosophie ist schliel3lich keine
Medientheorie. Auch die Formulierung eines ,,unverstellten Abbilds der Dinge* zielt deutlich
an Deleuze vorbei, namlich auf ein Denken der Reprasentation, gegen das Deleuze gerade
anschreibt. Dies ist nur ein Beispiel fur die kleineren Verdachtsmomente eines gréReren
Missverstandnisses, die sich bei der Lektire einstellen, sobald wir das Gefiihl haben, dass

Deleuze von der umfassenden Kritik Ranciéres mit intendiert wird.

Aber sehen wir uns Ranciéres Argumente gegen die Deleuzesche Aufteilung von Bewegungs-
Bild und Zeit-Bild nun im Detail an. Ranciére unterl&uft nicht der Fehler, vor dem uns
Deleuze gleich von Anfang an warnt, ndmlich die Kinobdcher als eine bloRe Geschichte des
Films zu lesen. Stattdessen will Ranciere die Beziehung zwischen einem
naturwissenschaftlichen Klassifizierungsversuch und einer ,,historischen® Zasur neu zur
Disposition stellen.**2 Dabei raumt er gleich ein, dass es hier nicht einfach darum geht,
klnstlerische Erscheinungsformen mit allgemeiner Geschichte zu vereinbaren, sondern dass
bei Deleuze diese Frage eine ,,wesentlich komplexere Figur“4*® annimmt, indem es sich nun
um eine Naturgeschichte von Bildern handelt, die mit historischen Ereignissen in
Zusammenhang gebracht werden soll. Letztendlich lauft es fur Ranciere aber darauf hinaus,
dass Deleuze das Problem nur verschiebt und dem modernistischen Dilemma nicht entkommt.
Woran liegt das? Der Widerspruch, der fiir Ranciére alles entscheidet, ist der zwischen
Aktivitit und Passivitidt. Wenn die Bilder der Filmkunst das ,,Ergebnis eines Ensembles an
Operationen““* darstellen, also erst geschaffen werden miissen, wie kénnen Bilder dann

zugleich als Objekte einer Naturgeschichte oder -wissenschaft gegeben sein? Fir Ranciere

41 Epd. S. 27.
442 yg|. ebd. S. 163: Wie lasst sich also das Zusammentreffen von naturgeschichtlicher Logik, der Entwicklung
kiinstlerischer Formen und einem kriegsbedingten ,historischen” Bruch denken?
443 Epd.
444 Ebd. S. 26.
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bleibt Deleuze deswegen nichts anderes (brig, als anzunehmen, dass man den Bildern durch
konkrete Operationen etwas ,,zuriickerstatten® miisse, das sie auf der reinen Licht- und
Materieebene bereits besalen und das sie irgendwie verloren haben.** Bei diesem
Restitutionsgedanken geht es darum, ,,die Wahrnehmung in die Dinge zuriickzubringen und
eine ,Ordnung‘ der Kunst zu schaffen, die die Welt in ihre essentielle Unordnung
zuriickversetzt, eine Art Wiedergutmachung also, die eine ,,Erldsungsgeschichte 4
impliziert. Dies ist Ranci¢res schwerwiegendster Vorwurf an Deleuze: ,,Die vorgebliche
,Klassifizierung‘ von Filmbildern ist in Wahrheit die Geschichte einer Riickerstattung von
Welten-Bildern an sich selbst. Sie ist eine Erlésungsgeschichte.“*4” Die
Entwicklungsgeschichte vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild lebt also insgeheim von einer
Teleologie, in der das Bild im Namen von ,,rein optisch akustischen Situationen* oder einer
,,wirklichen Zeit“ zu sich findet, und dabei wesentlich normativ gepragt ist. Nur besteht diese
Norm nicht mehr — wie noch zu Zeiten Hegels — in einer vernunftgeleiteten apollinischen
Idee, sondern eher in einem urspriinglich dionysischen Chaos, dem es — diesmal im Geiste
Nietzsches — Rechnung zu tragen gilt.**® Was uns Ranciére hier zu verstehen gibt, ist die
starke Abhangigkeit der einen Ordnung von der anderen, das heif3t, dass man auch um das
Chaos zu postulieren, einer gewissen ,,Ordnung* folgen muss, also einer Norm oder einer Idee
von Kunst, durch die man sich von der regelgeleiteten Vernunft erst distanzieren kann.
Anders gesagt: Mit der Erlésungsgeschichte, die vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild fuhrt,
unterliegt Deleuze dann doch einem alten Bild des Denkens, das heif3t gewissen implizit
normativen Voraussetzungen, durch die er sich einem ,,asthetischen* Regime der Kunst
unterordnet und das modernistische Dilemma erneut aufbrechen l&sst. Formulieren wir die
Ranciéresche Kritik auf diese Weise, erkennen wir sofort die Schwere seiner
Anschuldigungen. Nun besteht die Schwache vieler Deleuze-Lektiren gerade darin, hier kein

Problem verorten zu konnen: Raessens fordert sogar selbst eine normative Asthetik (!) und

445 vgl. ebd. S. 166: Hier zeigt sich der zweite Grund des Paradoxes. In gewissem Sinn handelt es sich nur um
eine andere Art, dasselbe zu sagen. Aber diese andere Art fiihrt eine ganz unterschiedliche Logik ein. Wenn wir
den Dingen ein Wahrnehmungsvermaogen zuriickerstatten mussen, das sie , bereits“ besaBen, dann liegt das
daran, dass sie es verloren haben.
48 Ebd. S. 167.
47 Ebd. [Herv. v. mir, PW].
448 ygl. ebd. S. 175: Es geht um ein Regime des Denkens der Kunst, das eine bestimmte Idee des Denkens
ausdrickt. Es bestande nicht mehr in der Fahigkeit, den Dingen den eigenen Willen aufzuzwingen, sondern
darin, dem eigenen Gegenteil gleichzukommen. Zur Zeit Hegels bedeutete diese Einheit der Gegensatze das
apollinische Vermégen der Idee, aus sich selbst herauszutreten und zum Licht in einem Gemalde zu werden
oder zum gottlichen Lacheln in Stein. Von Nietzsche bis Deleuze ist sie demgegentiber zur dionysischen Kraft
geworden, mit der das Denken den Attributen des Willens entsagt, sich in Stein, Farbe oder Sprache verliert
und seine aktiven Manifestationen dem Chaos der Dinge angleicht.
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Fahle schiebt alle Fragen nach einer Erlésungsgeschichte und ihrem potenziellen
Kulminationspunkt mit der Rede von einer ,,Zweiten” Moderne nur auf, ohne sie zu

beantworten.

Was konnen wir auf diese Kritik also erwidern? Zundchst gesteht Ranciére die Komplexitét in
der Verschiebung von einer Kunstgeschichte hin zu einer Naturgeschichte Deleuze zwar zu,
kann ihr aber letztendlich nicht gerecht werden, weil er die falschen Schliisse daraus zieht.
Der Tatsache eines wissenschaftlichen Weltentwurfes im Sinne einer Naturgeschichte

verleitet Ranciére namlich zu folgenden Konsequenzen:

Kino wird gemeinhin als eine Kunst betrachtet, die Bilder und Verbindungen von Bildern erfindet. Deleuzes
Buch vertritt eine radikal andere These. Bilder werden weder durch den Blick noch durch Kunst oder

Imagination erzeugt. Das Bild muss gar nicht erst geschaffen werden. Es existiert an sich.44

Daraus kann Ranciére dann ein Paradox zwischen dem Gemacht-Sein der Bilder einer
Filmkunst und dem Gegeben-Sein der Bilder fiir eine Naturphilosophie konstruieren.*>
Missen wir dieses Paradox eingestehen? Ranciere entnimmt den Kinoblchern, dass ein Bild
,»gar nicht erst geschaffen werden muss®. Dies widerspricht aber genau jenem Bildbegriff, den
wir im vorigen Kapitel ausgehend von Deleuze bereits expliziert haben. Bilder verhalten sich
nach dieser Auffassung performativ, das heifl3t, sie massen in ihrem zeitlichen Vollzug immer
schon mitgeschaffen und -konstruiert werden. ,,Das Bild ist auch im Kino nicht einfach
gegeben. Gegeben sind [...] nur Klischees“*!, so miissen wir Deleuze verstehen. Das einzige,
was am Bild ,,gar nicht erst geschaffen werden muss®, sind jene Klischees, die ein
Bildverstandnis implizieren, das tiber Analogie und Ahnlichkeit das sensomotorische Schema
des Bewegungs-Bildes in die Reprasentation tiberfiihrt.*5? Diejenigen Bilder aber, die fir
Deleuze ,,an sich* auf einer reinen Licht-Immanenzebene existieren, sind gerade die
Htatigeren® Bilder. Die Schwierigkeit liegt darin, den Schaffensprozess solcher Materiebilder
zu erklaren, weil es auf dieser Ebene noch keine fertigen Subjekte gibt, denen wir ein
schopferisches Tun zuschreiben kénnen. Diesen Gedanke der Subjektgenese lasst Ranciére
aufBen vor, stattdessen zieht er aus einer vorschnellen Zuspitzung des oben genannten

Paradoxes den Schluss einer Erlésungsgeschichte (dazu gleich mehr). Fur Ranciére lauten die

449 Ebd. S. 164 [Herv. v. mir, PW].
450 ygl. ebd. S. 165: War es nicht Deleuzes Ausgangspunkt, dass die Wahrnehmung immer schon in den Dingen
sei, dass es die Dinge selbst seien, die wahrnehmen und sich unendlich aufeinander beziehen? Die Definition
der Montage ware demnach paradox: Sie wiirde den Bildern beziehungsweise den Ereignissen der Licht-
Materie Eigenschaften verleihen, die sie bereits besitzen.
451 Schaub: Deleuze im Kino. S. 123 [Herv. i. O.].
452 y/g|. ZB, S. 35: Genau das ist aber ein Klischee: ein sensomotorisches Bild von der Sache [und damit
reprasentativ, Anm. u. herv. v. mir, PW].
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Alternativen: Entweder wir missen als passive Subjekte diese urspringlichen Bilder als
gegeben hinnehmen und alle abgeleiteten Bilder stellen nur spezielle Betrachtungsweisen
derselben dar, oder Bilder werden durch konkrete Operationen (von Regisseuren etc.) erst
aktiv geschaffen. Dabei handelt es sich um ,,zwei unterschiedliche Bildlogiken“>*: Nach der
ersten kann man Filme sowohl als Bewegungsbilder als auch als Zeitbilder analysieren, weil
sie letztendlich von derselben Licht-Immanenzebene herrihren, nach der zweiten sind die
Bildtypen klar voneinander zu unterscheiden und deswegen auch zwei Epochen des Kinos
zuordenbar. Beide Logiken — Naturphilosophie und historische Entwicklung — gelten Ranciére
zufolge als unvereinbar. Wo liegt das Problem? Es zeigt sich hier, dass Ranciére dem
Immanenzgedanken nicht gewachsen ist. Er kann die Aporie nur deswegen verscharfen,
indem er das ,,geschaffene® Bild als bewussten Ausdruck eines Vermogens interpretiert, der
dann der Passivitat der Materie entgegenstehen muss. Deleuzes immanente Bildontologie lasst
so eine Vorstellung aber nicht zu. Wie wir bei Bergson gesehen haben, geht die
Unvereinbarkeit dieser beiden Pole auf die illegitime Privilegierung entweder der Menge aller
Bilder oder einzelner ,,bewusster* Bilder zuriick***, und soll von der Immanenzphilosophie
gerade vermieden werden. Eine Dichotomie zwischen ,,einer reinen kreativen Aktivitit [...]
und andererseits einer reinen Passivitit des Ausdrucks, die allen Dingen eigen ist“**°, wie sie
Ranciére dem &sthetischen Regime der Kunst attestiert, trifft Deleuze deswegen nicht, weil
dessen Immanenzphilosophie sozusagen am anderen Ende ansetzt, auf einer Ebene, wo
Aktivitat und Passivitat zusammenfallen und spontane, bewusste Handlungen einem
transzendentalen Feld immanent sind. Damit wird jeder Dualismus a priori unterlaufen, ohne
transzendente Instanzen wie ,,aktives” Subjekt und ,,passives* Objekt zuzulassen.**® Bilder
sind bereits produktiv, noch bevor wir Subjekte sind — so kénnte die Botschaft aus dem ersten
Kinobuch lauten. Der von Ranciere konstruierte Widerspruch zwischen einer Naturgeschichte
(wo Bilder ,,gar nicht erst geschaffen werden miissen®) und einer Geistesgeschichte (wo
Bilder bewusst geschaffen werden) 16st sich also genau in dem MaRe auf, wie wir immanente
Subjektivierungsprozesse in unsere Bildanalysen mit einbeziehen und damit die verhérteten

Fronten zweier Bildlogiken zum Einsturz bringen.

453 Ranciére: Filmfabel. S. 170.
454 ygl. Bergson: Materie und Gedichtnis. S. 11: Geht man von jenem Bildersystem ohne Mittelpunkt aus, in
dem jedes Element seine absolute GroRe und seinen bestimmten Wert hat, dann ist nicht einzusehen, warum
dieses System ein zweites hinzuzieht, in dem jedes Bild einen veranderlichen Wert bekommt, der allen
Wechselfdllen des zentralen Bildes unterworfen ist.
455 Ranciére: Filmfabel. S. 20.
456 ygl. IL, S. 30: So wenig sich das transzendentale Feld durch das BewuRtsein definiert, so wenig definiert sich
die Immanenzebene durch ein Subjekt oder Objekt, die sie enthalten konnten.
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Die Diskrepanzen sind vielleicht gerade am Ort der Differenz selbst anzusiedeln. So schreiben

Balke und Vogl in ihrer Einleitung zu ihrem Sammelband Fluchtlinien der Philosophie:

Es ist zweifellos nicht das Privileg der deleuzianischen Philosophie, die Differenz befreien zu wollen; aber
niemand unter ihren Denkern hat so sehr den politischen Opportunismus eines bestimmten Modells der Kritik
und einer bestimmten Vorstellung von Revolution denunziert, die die Veranderung von der Arbeit der Negation

und der Zuspitzung des Widerspruchs erwarteten.*’

Indem Ranciére den Kontrast zweier Bildlogiken bei Deleuze dermafen zuspitzt, muss er sich
aber gerade in hegelianisch-marxistischen Denkmodellen bewegen, um ,,die Dialektik, die
den Kern der Biicher von Deleuze ausmacht“® {iberhaupt auf diese Weise kritisieren zu
konnen. Solchen Gefahren will sich der bekennende ,,Anti-Hegelianer***° Deleuze gar nicht
erst aussetzen und kann sie durch ein Differenzverstandnis umgehen, das sich nicht einfach
iiber Gegensitze — sei es nun innerhalb einer Dialektik*®° oder eines anderen Identitidtsmodells
— definiert, sondern das ,,Differenzierende[s] der Differenz*6 selbst in den Blick nimmt. Wir
haben schon gesehen, wie wenig den Deleuzeschen Klassifizierungen deswegen zu trauen ist,
und umso fragwurdiger scheint es, dass Ranciére den Klassifizierungsversuch der Kinobiicher
offenbar als klar abgrenzbare Gattungsbegriffe interpretiert, um daraus seine Paradoxa
herzuleiten. Ranciere bleibt nichts anderes (brig, als von wohldefinierten Kategorien
auszugehen, wenn er Deleuze vorwirft, dass ein Regisseur wie Robert Bresson sowohl unter
Aspekten des Affektbildes als auch des Zeit-Bildes analysiert wird.*®? Gegen diesen Vorwurf

argumentiert Angelucci:

[A] classification is thus understood by Deleuze as an infinite and always unstable list. If it is true that each film
— classical or modern — presents itself as a split and contrasted fable in which it the gap existing between the
passivity of the mechanical eye and the purposiveness of the director’s choice is noticeable, in the narrative
concatenation of events and the force of the pure image of the cinema of a certain age we can acknowledge with
Deleuze a predominant mark of freedom from certain schemes and of self-reflexivity without having the
pretence of building a history of cinema on it, nor a rigid scheme within which each element should square with

the other in a definitive way.*63

457 Balke, Friedrich (Hg.); Vogl, Joseph (Hg.): Gilles Deleuze. Fluchtlinien der Philosophie. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag 1996. S. 16f. [Herv. v. mir, PW].
458 Ranciére: Filmfabel. S. 177.
459 Seit der frithen Auseinandersetzung mit Nietzsche treibt Deleuze seine Auffassung von Differenz im Geiste
eines ,verallgemeinerten Antihegelianismus” (DW, S. 11) voran, vgl. u. a. NP, S. 13ff.
460 it Bezug auf Bergson kritisiert Deleuze die Dialektik als ,Scheinbewegung”, vgl. B, S. 61ff.
461 DW, S. 54 [Herv. i. O.].
462 \/g|. Ranciére: Filmfabel. S. 168. Vgl. auch BB, S. 151-155 und ZB, S. 231-235.
463 Angelucci, Daniela: ,,Deleuze and the Concepts of Cinema”, in: Deleuze Studies 8 (3), 2014. S. 352.
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Klassifizierungsversuche bleiben fir Deleuze also im Fortschreiten einer sowohl
transzendente Instanzen als auch fixierte Entitaten verabschiedenden Differenz wesentlich
unabgeschlossen. Daraus ergibt sich die Schwierigkeit, dass Deleuze seine Begriffe zwar sehr
prazise innerhalb eines gewissen systematischen Zusammenhangs funktionieren lasst, sie aber
gleichzeitig fir Uberlappungen, Revisionen, Umwertungen etc. offenhalt — das haben wir
nicht zuletzt am Begriff ,,Bild des Denkens* gesehen. Ranciére wittert hier Beliebigkeit und
wirft Deleuze vor, dass der Bruch zwischen Bildtypen deswegen ,,allegorisiert werden muss®,
weil er als ,,wirkliche Differenz zwischen den Bildtypen unauffinbar ist“®*. Fiir Deleuze sind
aber vielleicht gerade jene komplexen, unauffindbaren Zwischenbereiche das ,,Wirkliche* der
Differenz*®®, und seine Begriffe — die immer vage und exakt zugleich anmuten — diirfen

deswegen auch nie als bloRe Allegorien oder Metaphern verstanden werden.

Mit einem Seitenblick auf Deleuzes Immanenz- und Differenzverstandnis kénnen wir also
den von Ranciere aufgebauten Widerspruch deutlich relativieren. So steht auch eine daraus
gefolgerte ,,Erlosungsgeschichte®, der Deleuze angeblich verpflichtet bleibt, infrage. Denn
worin wirde sich diese Erlosung manifestieren? Ranciere stellt die Deleuzeschen
Bemiihungen so hin, dass es ihm mit seiner Entwicklungsgeschichte darum geht, ,,die Welt in
ihre essentielle Unordnung [zuriickzuversetzen]**®” und einen Bildtyp zu kreieren, der diesem
urspriinglichen Chaos ,,entspricht“4®® oder sich ihm ,,angleicht**®°, Auf diese Weise versucht
Ranciére die Krise des Bewegungs-Bildes in das modernistische Dilemma einzuschreiben und
die Schopfung des Begriffs Zeit-Bild als theoretische Geste eines dsthetischen Regimes der
Kunst zu entlarven. Kann man Deleuze so ein VVorgehen unterstellen? Zundchst missen wir
danach fragen, was es heilit, dem Chaos ,,entsprechen* zu wollen, und ob wir Deleuzes
Vorhaben damit angemessen wiedergeben. Es stellt sich heraus, dass egal ob Ranciére nun
von ,.entsprechen® oder ,,angleichen* redet, das Deleuzesche Bildverstindnis damit nur
verfehlt werden kann. Die Immanenz hyperbeweglicher Bilder ist kein souveraner
Gegenstand, dem man durch eine richtige Darstellung ,,entsprechen‘ konnte, sondern

Deleuzes Bildontologie setzt diesem ,,entsprechenden® (d. h. sich nach einem Vorbild

464 Ranciére: Filmfabel. S. 173.
465 yg|. TP, S. 658: Manchmal miissen wir eine viel komplexere Differenz feststellen, die bewirkt, daR die
einander folgenden Terme der betrachteten Gegensatze nicht deckungsgleich sind.
466 5o charakterisiert Deleuze z. B. das rein optisch-akustische Bild als etwas, ,,das nur Bild ist, ohne Metapher
zu sein, das die Sache als solche, gleichsam buchstablich [littéralement] [...] hervortreten 1aRt“ (ZB, S. 35, herv. i.
0.). Vgl. auch den Begriff ,,Wunschmaschine”, den Deleuze und Guattari bewusst ,bar aller Metaphorik”
verstanden wissen wollen, in: AO, S. 47.
467 Ranciére: Filmfabel. S. 167.
468 Ehd. S. 169.
49 Ebd. S. 175.
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ausrichtenden) Denken — wie wir gesehen haben — gerade den schockhaften AnstoR von aul3en
entgegen. Ranciere wirde hier argumentieren, dass auch damit ein bestimmtes normatives
Regime einhergeht, welches nur in Abhdngigkeit von einer représentativen Ordnung gedacht
werden kann. Oder anders formuliert: Das neue Bild des Denkens muss sich in Beziehung
zum alten artikulieren und ist damit erst recht von einer bestimmten Norm determiniert.
Dieser Vorwurf geht ins Leere. Denn wie wir gesehen haben, setzt Deleuze dem ,,klassischen®
Bild des Denkens nicht einfach nur ein neues entgegen (womit er hinter seine eigenen
Anspriiche zurlckfallen wiirde), sondern der Bildbegriff als solcher macht eine Wandlung
durch und kann nicht mehr unter denselben Pramissen verhandelt werden. Es stimmt schon,
dass es auch im neuen Bild des Denkens eine Unterscheidung zwischen de jure und de facto
gibt*’®, nur hat dieses ,,von Rechts wegen* nichts mehr mit einer Norm zu tun, die unser
Denken einschranken wirde, vielmehr transformiert sich das Prinzip einer moralischen
Voraussetzung hin zu einem ,,amoralischen® nietzscheanischen Pluralismus der Werte und
Urspriinge.*’* Es scheint mir wenig plausibel, an dieser Vervielféltigung und Dynamisierung
nur den Verfall in alte Denkmuster zu beklagen. Seit seinem Nietzsche-Buch weigert sich
Deleuze konsequent, das neue Bild des Denkens unter den alten VVoraussetzungen
abzuhandeln, sondern betont das radikal Neue und ,,UnzeitgemiBe* daran.*’? Wird das
Abhéngigkeitsverhéltnis auf eine Art gestdrkt, wie Ranciere dies vorantreibt, gesteht man der
Reprasentation unndotigerweise eine viel zu grolle Macht zu, obwohl man sie eigentlich hinter
sich lassen will. Das Hauptargument daftr, dass wir es nicht einfach mit einem weiteren
Regime des Denkens zu tun haben, sondern wirklich mit einem neuen Bild des Denkens, liegt
nicht zuletzt an der philosophischen Analyse von Zeit, auf die Deleuze eigentlich hinaus will
und die Ranciére bezeichnenderweise in seiner Kritik unterschlagt. Damit fallt der Vorwurf
einer Erlésungsgeschichte endgultig in sich zusammen, denn wie schon Rodowick wusste, ist
die Filmgeschichte fiir Deleuze gerade kein Fortschritt hin zu einer ,,besseren Darstellung
von Zeit.*® (Die Zeit wird sich stattdessen als das herausstellen, was jede Darstellung immer
schon félscht.) Dadurch, dass Ranciere die zeitphilosophische Dimension derart

470 \/g|. WP, S. 44f.
471ygl. NP, S. 6: Der kritischen Philosophie sind zwei voneinander nicht zu trennende Bewegungen eigen: jedes
Ding und jede Herkunft von Wert auf Werte zu beziehen; aber auch diese Werte auf etwas zu beziehen, das
gleichsam ihr Ursprung, ihre Herkunft, ist und Gber ihren Wert entscheidet. [In diesen ,Bewegungen” von Sinn
und Wert im Nietzschebuch zeichnen sich die unendlichen Bewegungen der Immanenzebene aus Was ist
Philosophie? bereits ab, genauso wie der Pluralismus der Werte den Pluralismus der Bilder aus den
Kinoblchern vorbereitet. Anm. u. herv. v. mir, PW] Zum Pluralismus bei Nietzsche allgemein, vgl. NP, S. 8f.
472 ygl. NP, S. 118.
473 yg|. Rodowick: Time Machine. S. 13: For Deleuze, the history of cinema is in no way a progression toward an
ever [sic!] more perfect representation of time. Rather, the relation between time and thought is imagined
differently in the postwar period [...].
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unbertcksichtigt l&sst, verlieren seine Kritikpunkte deutlich an Kraft. Letztendlich vertut sich
auch Ranciére im ,,Genre* der Kinobiicher, indem er Deleuzes Filmphilosophie blof3 in
asthetischen Fragestellungen und kunsttheoretischen Konfliktfeldern verortet, an denen

Deleuze selbst nur am Rande (falls Uberhaupt) interessiert ist.

Konnen wir also von einer ,,kinematographischen Modernitét™ bei Deleuze sprechen? Ja,
allerdings nur, wenn wir eine blo8 (kunst-)historische Bedeutung und das damit
einhergehende Sukzessionsmodell der Zeit hinter uns lassen. Die Kritik Ranciéres hat uns flr
die problematische Rolle des historischen Bruchs in der innerbildlichen Entwicklung vom
Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild zwar sensibilisieren kénnen, musste aber aufgrund ihrer
wenig differenzierten Antagonismen und der daraus abgeleiteten Erlésungsgeschichte
zurlickgewiesen werden. Wie Angelucci klarstellt, schlielRen sich die historische und
bildontologische Seite dieser ,,Krise des Bewegungs-Bildes* nicht aus, solange wir im Auge

behalten, worauf Deleuze damit hinauswill:

Departing from a non-historic-chronological perspective, although descriptive and classificatory in the specific
and paradoxical sense indicated by Deleuze, the identification of a tension internal to cinematographic art [...]
does not prevent the possibility of a new modern modality of the image, [...] in which the virtual dimension

becomes pre-eminent and directly exhibited.*’

Insofern kdnnen wir von einer ,,modernen Modalitét des Bildes” sprechen, die entscheidend
mit dem Begriff des Virtuellen zu tun haben wird. Damit ist aber gerade keine historisch
dialektische Progression verbunden und erst recht keine Erlésungsgeschichte. Stattdessen
konnen wir uns die zwei ,,Epochen* des Kinos in einer Ndhe zu dem vorstellen, was uns

Deleuze Uber die Geschichte der Philosophie erzéhlt:

Kann man sagen, daB eine Ebene ,,besser® sei als eine andere, oder daB3 sie wenigstens den Anforderungen der
Epoche besser entspreche oder nicht? [...] [W]elches Verhéltnis besteht zwischen den Bewegungen oder
diagrammatischen Merkmalen eines Bildes des Denkens und den Bewegungen oder sozio-historischen
Merkmalen einer Epoche? [Dies sind nur andere Bezeichnungen fiir die beiden Bildlogiken, die Ranciére bei
Deleuze in Konflikt bringt, Anm. PW] Diese Fragen kdnnen nur vorangetrieben werden, wenn man auf den eng
historisch gefaliten Gesichtspunkt des Vorher und Nachher verzichtet, um eher die Zeit der Philosophie als die
Geschichte der Philosophie zu betrachten. [Herv. v. mir, PW] Sie ist eine stratigraphische Zeit [Herv. i. O.], in

der das Vorher und Nachher nur mehr eine Ordnung von Uberlagerungen anzeigt.*’

Deleuze steht der Philosophiegeschichte also ahnlich gegenuiber wie der Filmgeschichte. Das

Verhéltnis zwischen einer Geschichte und einer Naturgeschichte der Bilder — die von einen

474 Angelucci: Concepts of Cinema. S. 353. [Herv. v. mir, PW].
475 WP, S. 67.
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Bild des Denkens zum néchsten bzw. vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild verlauft — kann flr
Deleuze aber nur angemessen erfasst werden, wenn man sich an einer Philosophie der Zeit
abarbeitet. Dort, wo Ranciére noch einen unuberbriickbaren Widerspruch verortet, ist die
Differenz bei Deleuze einer philosophischen Zeit verpflichtet, die es ermdglicht, komplexere

Uberlappungen zu denken:

Die philosophische Zeit ist somit eine grandiose Zeit von Koexistenz, die das VVorher und Nachher nicht
ausschlief3t, sie aber in einer stratigraphischen Ordnung tbereinanderschichtet. Sie ist ein unendliches Werden
der Philosophie, das sich mit deren Geschichte iiberschneidet, nicht aber mit ihr verschmilzt. [...] Die

Philosophie ist Werden, nicht Geschichte; sie ist Koexistenz von Ebenen, nicht Abfolge von Systemen.*7®

Wie wir in den nachsten Abschnitten sehen werden, hat die ,, Koexistenz* mit der virtuellen
Dimension der Zeit zu tun, die im Zeit-Bild immer mehr zum Vorschein kommt und ein
Zeitverstidndnis im Sinne von ,,Vorher und Nachher damit ablegen kann. Die Chronologie
einer historischen Betrachtung wird also dem ,,Werden* der Philosophie und des Kinos
uberantwortet, das heil3t einem noch genauer zu erforschenden Wirken der Bilder jenseits von
,»(Geschichte* und zeitlicher Abfolge.

4.2 Virtualitat und Wahrheit

Der Name des Begriffs, mit dessen Hilfe Deleuze versucht, das einfache Sukzessionsmodell
der Zeit und die damit einhergehende Auffassung von Geschichte als bloRe Chronologie von
Ereignissen zu iiberwinden, lautet: das ,,Virtuelle* (le virtuel). Die Aufgabe dieses Abschnitts
wird es sein, den Begriff genauer zu erlautern, seine bildtheoretische Bedeutung
herauszuarbeiten und zu verdeutlichen, wie er aus zeitphilosophischer Perspektive

traditionelle Wahrheitsanspriiche zugunsten von ,,fialschenden‘ Kréften transformiert.

Um Missverstandnissen vorzubeugen, muss das Virtuelle in der deleuzianischen Pragung

vorweg vom allgegenwértigen Ausdruck ,,virtuelle Realitidt” abgegrenzt werden:

Fir Deleuze zahlt nicht die Virtuelle [sic!] Realitat, sondern die Realitat des Virtuellen [...]. Die virtuelle
Realitat an sich ist die relativ dirftige Idee, die Realitat nachzuahmen, d. h. die Erfahrung in einem kiinstlichen
Medium zu reproduzieren. Die Realitat des Virtuellen hingegen steht fir die Realitat des Virtuellen selbst, fiir

seine realen Wirkungen und Folgen.*”

476 WP, S. 68 [Herv. i. O.].

477 7izek, Slavoj: Kérperlose Organe. Bausteine fiir eine Begegnung zwischen Deleuze und Lacan. 2. Auflage. Aus

dem Englischen von Nikolaus G. Schneider. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2013. S. 13 [Herv. i. O.]. Inwiefern
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Statt die Realitat nur nachzuahmen oder zu simulieren, ist das Virtuelle (in einem noch zu

spezifizierenden Sinn) also selbst real. Dadurch unterscheidet sich das Virtuelle per se von
gingigen Diskursen iiber ,,Simulakren® in ihren unterschiedlichen Ausprigungen*’8, selbst
wenn Deleuzes Auffassung von Virtualitit mit Sicherheit einen lebensweltlichen Nerv

unseres ,,postmodernen Zeitalters trifft.*"

Deleuze verdankt seinen Begriff des Virtuellen — wie er selbst bereitwillig ausfuhrt — einmal
mehr den Ideen Bergsons.*®° Das Virtuelle weist bei Bergson zwei verschiedene Aspekte auf,
die von Deleuze zusammengefiihrt werden.*®! Einen Aspekt haben wir bereits kennengelernt:
Er betraf die Irreduzibilitat der Dauer (durée), welche nicht mehr bloR als Zusammensetzung
ihrer Momente begriffen werden darf, sondern eine virtuelle Mannigfaltigkeit bildet (das
Beispiel der Melodie).*8? Der zweite Aspekt stellt, kurz gesagt, ,,unbewusste*
Aktualisierungsprozesse fur die Gegenwart bereit, die von der Seinsform einer reinen
Vergangenheit herriihren. Beide Aspekte bringen Deleuzes implizite Kritik an
sukzessionslogischen Zeitmodellen zum Ausdruck: einerseits die durée, weil sie sich nicht auf
einzelne Zeitpunkte reduzieren lasst und andererseits die reine Vergangenheit, weil sie mit der
Gegenwart koexistiert, anstatt ihr nur nachzufolgen (wie sie es im Sinne einer ,,fritheren®
Gegenwart téte, die ,,jetzt™ die Vergangenheit bildet usw.). In den niachsten Unterabschnitten

werde ich also versuchen, an diesen zweiten Aspekt des Virtuellen heranzufihren.

4.2.1 Was sind ,,virtuelle Bilder*?

Der zweite Aspekt des Virtuellen beginnt sich genau dann aufzudréngen, wenn wir unsere

Aufmerksamkeit auf jene Uberlegungen richten, die Bergson dem Gedachtnis und der

Zizeks Vorschlag, diese ,Realitat des Virtuellen mit dem ,Realen” Lacans gleichzusetzen, Giiltigkeit
beanspruchen kann, sei an dieser Stelle dahingestellt. [Anm. PW].
478 \/gl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 28 (FuRnote 68): Das Virtuelle wird hiufig schlicht als Trugbild
(Simulakrum) dargestellt, das Sein und Schein, Reales und Imaginares ununterscheidbar werden |aRt. Gerade
bei neueren Medientheoretikern von Baudrillard bis Flusser kursiert das ,Virtuelle’ als postmodernes Etikett
des Zeitalters. Gegen diese Vereinheitlichungstendenzen setzt Deleuze die Differenz zwischen dem Virtuellen
und dem Aktuellen.
479 ygl. Michael Lommels eher populidrwissenschaftliche Studie: Im Wartesaal der Méglichkeiten.
Lebensvarianten in der Postmoderne. K6ln: Herbert von Halem Verlag 2011.
480 ygl. B, S. 59f.
481 ygl|. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 28. Fiir die Feinheiten von Deleuzes Unterscheidung der beiden
Aspekte in der Nachfolge Bergsons, vgl. B, S. 69f.
482 \/g|. das Kapitel 3.2.2 dieser Arbeit. Vgl. u. a. auch: Bergson: Materie und Gedachtnis. S. 85: Wir haben es
hier wieder mit jener Praformation der folgenden Bewegungen in den vorhergehenden zu tun, infolge deren
der Teil das Ganze virtuell enthalt, wie etwa in einer Melodie, die man kann, wo jede Note gleichsam gespannt
auf den richtigen Einsatz der folgenden wartet. [Herv. v. mir, PW].
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Erinnerung gewidmet hat. Wir wissen bereits, dass fur Bergson jede Wahrnehmung prinzipiell
auf Tatigkeit ausgerichtet ist: ,,Es gibt keine Wahrnehmung, die sich nicht in Bewegung
fortsetzte**33, Bereits in den alltaglichsten Handlungen und Bewegungen muss aber eine Form
von Wiedererinnerung am Werk sein, weil sich nur so unser vertrauter Umgang mit den
Gegenstanden der Welt erklaren lasst.*®* Bergson setzt gleich hinzu, dass diese Orientierung
auf konkrete Handlungszusammenhange der Erinnerung noch nicht vollig gerecht werden
kann, weil schlieBlich ,,unser fritheres Seelenleben auch noch da [ist]**%. Dies markiert genau
den Punkt, an dem Bergson tber Hume hinausgeht. Statt die Erinnerung allein in den Dienst
gegenwartiger Assoziationsprinzipien zu stellen, beharrt Bergson auf der Existenz von
Erinnerungsbildern, die unabhingig von unseren sensomotorischen Interaktionen bestehen.
Es handelt sich also um zwei wesensméaRig (und nicht nur graduell) verschiedene Vorgénge:
Einmal richten wir unser Handeln ganz an der Gewohnheit aus, ein andermal miissen wir uns
von dieser Nitzlichkeit aber geradezu losreifien, um uns an Dinge zu erinnern, die nichts mit
der gegenwaértigen Situation zu tun haben. Wir alle kennen das Gefiihl, wenn wir automatisch
alltagliche Tatigkeiten vollziehen — Schuhe anziehen, auRer Haus gehen, in die StraRenbahn
einsteigen etc. — und uns mittendrin plétzlich fragen: Habe ich eigentlich die Wohnungstiir
abgesperrt? Dies ist genau dann der Fall, wenn wir aus unseren sensomotorischen
Bewegungsabldufen heraustreten und versuchen, gezielt das Erinnerungsbild einer speziellen
Tatigkeit (das Bild des Schlussels, der sich im Schloss herumdreht) wachzurufen, obwohl wir
sie geistesabwesend vielleicht langst vollzogen haben. Es handelt sich um einen Prozess, den

Bergson folgendermalien beschreibt:

Immer wenn es sich darum handelt, eine Erinnerung wiederzufinden, eine Periode unserer Geschichte
wachzurufen, haben wir das Bewultsein von einem Vorgang sui generis, durch welchen wir uns von der
Gegenwart losldsen, um uns erst einmal ganz allgemein in die Vergangenheit, dann in eine bestimmte Region
der Vergangenheit zurlickzuversetzen: ein probierendes Herumtasten ahnlich wie beim Einstellen eines
photographischen Apparates. Unsere Erinnerung bleibt aber dabei noch virtuell [...] Nach und nach erscheint sie

wie ein dichter werdender Nebel; vom virtuellen geht sie in den aktuellen Zustand iiber [...].4%

Jenen Bereich des ,,probierenden Herumtastens®, in dem wir versuchen, ein bestimmtes

(Erinnerungs-)Bild wachzurufen, charakterisiert Deleuze im Anschluss an Bergson als

483 Epd. S. 84f.
484 yg|. ebd. S. 85f.: Unser tagliches Leben vollzieht sich zwischen Gegenstidnden, deren bloRe Gegenwart fiir
uns die Aufforderung enthalt, in Aktion zu treten: das macht fiir uns ihre Vertrautheit aus. Uns das Gefiihl des
Wiedererkennens zu geben, werden also schon die Bewegungsantriebe genligen.
485 Epd. S. 86.
486 yg|. ebd. S. 74f.
487 Ebd. S. 127f. [Herv.i. O.].
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,virtuell“. Wenn wir dann sagen ,,Das ist es! Ich hab das Bild*, dann ist das Bild von einem
virtuellen Zustand bereits in seinen aktuellen Zustand (ibergegangen: Es hat so iberhaupt erst
die konkrete Gestalt eines Bildes (z. B. das Bild von einem Schlissel) angenommen. Deleuze
macht hier die Tatsache, dass Bergson von einem ,,Vorgang Sui generis* spricht, besonders
stark: Es handelt sich also wirklich um einen Bruch mit gegenwartigen, sensomotorischen
Handlungssituationen, indem wir uns ,,mit einem Schlag in die Vergangenheit* versetzen und
so einen ,,wahrhafte[n] Sprung* in das Vergangene ,,wie in ein eigenes Reich* vollziehen.*®
Er geht sogar so weit, diesen Sprung einen ,,Sprung in die Ontologie* zu nennen: ,,Wir
springen wirklich ins Sein, ins Sein an sich, ins Sein an sich des Vergangenen.“*®° An dieser
Stelle zeigt sich, warum das Virtuelle fiir Deleuze eben nicht ,,weniger wirklich* bedeutet,
sondern stattdessen allzu real ist — der Gegenbegriff zu ,,virtuell* wire demnach nicht ,,real*
sondern ,,aktuell”. Wie ist das zu verstehen? Wir sind gewohnt, das Sein von seinen
Aktualisierungen her zu denken, d. h. vom Aktiven, Gegenwartigen und Nutzlichen. Deleuze
vollzieht hier mit Bergson eine radikale Wendung, wenn er darauf beharrt, dass die
Gegenwart vergeht (d. h. immer wieder ,,aufhort™ zu sein), wihrend sich die Vergangenheit
bewahrt und ihr dadurch in ganz anderem — namlich Deleuze zufolge wirklich ontologischem
— Sinne ,,Sein” zugesprochen werden kann.*®® Er dreht den SpieR also insofern um, als die
virtuelle Vergangenheit kein ,,Weniger an Realitdt gegeniiber der aktuellen Gegenwart
darstellt, von der sie sich ableitet, sondern umgekehrt: Die gegenwartig aktualisierten
Erinnerungsbilder partizipieren an einer virtuell verstandenen ,,reinen Erinnerung**®?, auf die
sie angewiesen bleiben. Dieser ontologische Bereich hat deswegen auch nichts mehr mit
meinen privaten Erinnerungen zu tun, sondern wir versetzen uns — wie Bergson sagt —
»allgemein® in die Vergangenheit, d. h. in die Vergangenheit als solche, die eben nicht mit
aktualisierten, personlichen Erinnerungen verwechselt werden darf, die speziell mich als
Subjekt konstituieren. Deswegen ist Deleuze in der Lage, auf dem ,,nicht-psychologischen*
Charakter der reinen Erinnerung zu bestehen und dieses ,,Unbewusste® Bergsons auch klar

vom Unbewussten Freuds zu unterscheiden.*?

Passend zur Verteidigung des realen Status® dieses Begriffs grenzt Deleuze das Virtuelle

immer wieder scharf vom Begriff der Mdglichkeit ab.**® Auch hier auf einer Linie mit

48 Alle Zitate in: B, S. 75 [Herv. i. 0.].
489B, S. 76 [Herv.i. 0.].
4% \ig| B, S. 74f.
491 Bergson: Materie und Gedéachtnis. S. 127.
492 \/g| B, S. 74.
43 ygl. u.a.B,S.119-128 und DW, S. 267ff.
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Bergson kritisiert Deleuze die klassische Auffassung, wonach das Wirkliche aus dem
Maglichen entsteht. Ublicherweise gehen wir davon aus, dass das Mdgliche vorher da
gewesen sein muss, damit es nachher Wirklichkeit werden kann, d. h. die Wirklichkeit der
Moglichkeit hinzutritt. ,,Vor allem ist es der Gedanke, dafl das Mdogliche weniger ist als das
Wirkliche, und daR aus diesem Grunde die Mdglichkeit der Dinge ihrer Existenz vorausgeht.
Sie seien deshalb im Voraus vorstellbar; sie kdnnten vor ihrer Verwirklichung gedacht
werden.“4** Dagegen will Bergson dafiir argumentieren, dass in der Moglichkeit ,,nicht ein
Weniger, sondern ein Mehr als in ihrer Verwirklichung [ist], denn das Mdgliche ist nur das
Wirkliche mit einem zusatzlichen Geistesakt, der dieses Wirkliche, wenn es einmal da ist, in
die Vergangenheit zuriickwirft.“*®® Dieser ,,zusitzliche Geistesakt® ist es, der das Mogliche
erschafft, nachdem es Wirklichkeit wurde. Damit bezieht Bergson vor allem gegen eine die
Philosophie dominierende Illusion Stellung: Indem wir die Maéglichkeit als prinzipiell schon
im Voraus angelegt postulieren, stiitzen wir nur unseren Glauben daran, mogliche Effekte
besser kontrollieren zu kdnnen. Die Mdglichkeit gerét so zu einem Abziehbild des Wirklichen
— zu einem ,,Gespenst, das auf die Stunde seines Erscheinens wartet* 4%, Wir sind hier beim
Kern des Problems angelangt: Was Deleuze mit Bergson an der Mdglichkeit kritisiert, hangt

namlich eng mit einer bestimmten Bildauffassung zusammen, wie Zechner richtig bemerkt:

Die Kritik am Begriff des Mdglichen richtet sich zunéchst gegen seinen impliziten Platonismus. Sie trifft ihn
uberall da, wo er ein Abbildungsverhéltnis zwischen dem Mdglichen und dem Wirklichen voraussetzt und wo er
dessen Nachtraglichkeit verschleiert. Das Virtuelle ist unvorstellbar. So begreift Bergson die Erinnerung als
virtuell, so lange sie sich nicht in einem Erinnerungs-Bild aktualisiert: An sich bildlos, fiir uns wird sie im Akt

des Erinnerns zu einem Bild, das sich selbst voraussetzt.*9

So lassen sich Deleuzes Vorbehalte gegeniiber der Moglichkeit auf seine Kritik am
klassischen Bild des Denkens — das im Dienste der Repréasentation mit eben jenem
Abbildungsverhéltnis einhergeht — zuriickfiihren: ,,SchlieBlich wird das Mogliche, sofern es
sich der ,Realisierung* verschreibt, selbst als Bild des Realen erfal3t, und das Reale als
Ahnlichkeit mit dem Méglichen.“%® Wie im klassischen Bild des Denkens und speziell seiner

platonischen Auspréagung (der Anamnesis-Lehre, welche, so Deleuze, ,,nur scheinbar mit dem

494 Bergson, Henri: ,,Das Mégliche und das Wirkliche”, in: ders.: Denken und schépferisches Werden. Aufsitze
und Vortrdge. Aus dem ltalienischen Gibersetzt von Leonore Kottje, mit einer Einfiihrung hrsg. von Friedrich
Kottje. Hamburg: Européische Verlagsanstalt 1993 (=eva-Taschenbuch Bd. 50). S. 119 [Herv. i. O.].
4% Ebd. [Herv. v. mir, PW].
4% Ehd. S. 121.
497 7echner: Deleuze. S. 101 [Herv. i. O.].
4%8 DW, S. 268 [Herv. v. mir, PW]. Zum Abbildungsverhéltnis zwischen dem Méglichen und dem Wirklichen vgl.
auch: B, S. 124.
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Modell der Rekognition [bricht]*“%°) setzt der Begriff Mdglichkeit einen Ursprung voraus, der
dann ,,wiedererinnert* oder verwirklicht werden kann. Damit bleibt die Moglichkeit einem
Modell von Identitat und Ahnlichkeit verhaftet, das im Sinne des dogmatischen Bilds des
Denkens einem ,,impliziten Platonismus* (Zechner) gehorcht und so immer schon moralisch
vorgepragt ist.>*° Deleuze spricht auch von einem ,, Makel des Mdglichen®, der ,,selbst nach
dem Bild dessen gemacht [ist], was ihm ahnelt. Dagegen vollzieht sich die Aktualisierung des
Virtuellen stets tber Differenz, Divergenz oder Differenzierung. Die Aktualisierung bricht
mit der Ahnlichkeit als ProzeB ebenso wie mit der Identitit als Prinzip.<%°! Statt auf ein in der
Ontologietradition durchaus ibliches Abbildungsverhaltnis zwischen einer urspriinglichen
Idee und ihrer ahnlichen Realisierung zu setzen, bekommt die Idee bei Deleuze virtuellen,
differenziellen und ,,problematischen*>2 Charakter. Es liegt also nahe, dass damit auch ein
neuer Bildbegriff einhergeht, bei dem sich die Differenz nicht mehr ,,dulerlich iiber zwei
Instanzen (Urbild und Abbild) definiert, sondern die Aktualisierungen durch virtuelle
Strukturen einem permanenten Differenzierungsprozess unterworfen sind, der schockhaft zum

Denken notigt und deswegen wesentlich problematisch bleiben muss.

Auf diese Weise konnen wir die Begriffspaare ,,moglich/wirklich* und ,,virtuell/aktuell* unter
bildtheoretischen Aspekten klar auseinanderhalten. Wir wissen bereits, dass Deleuze
keineswegs in einem ,,bildlosen Denken* Zuflucht sucht, sondern — so die Grundthese dieser
Arbeit — eine Aufwertung des Bildbegriffs vornimmt, welcher den virtuellen Dimensionen der
Vergangenheit gerecht zu werden verspricht. Die Frage, die uns im Folgenden beschéftigen
wird, lautet also: Wie kommt das Virtuelle ins Bild? An dieser Frage und den damit
verbundenen Uberlegungen, was die Merkmale eines solchen ,,virtuellen Bildes* sein
konnten, lasst Deleuze schlielflich Bergson hinter sich. Anders formuliert: Deleuze scheint
dem Bild mehr zuzutrauen, als Bergson dies tut. Fiir Bergson bietet das bereits aktualisierte
Erinnerungsbild die einzige lose Verbindung zu einem prinzipiell bildlosen und damit fir uns

nicht zuganglichen Virtuellen. So heif3t es in Materie und Gedachtnis unmissverstandlich:

499 DWW, S. 184. Der Bezug der ,reinen Vergangenheit” zu Platons Anamnesis-Lehre bleibt im Bergson-Buch noch
unproblematisch, vgl. B, S. 79.
500 ygl. DW, S. 185f.: Wo Platon den hdheren oder transzendenten Gebrauch der Vermégen entdeckt, ordnet er
ihn den Formen des Gegensatzes im Sinnlichen, der Gleichartigkeit in der Wiedererinnerung, der Identitdt im
Wesen und der Analogie im Guten unter; damit bereitet er der Welt der Reprasentation den Boden, er vollzieht
die erste Verteilung ihrer Elemente und verdeckt bereits den Gebrauch des Denkens mit einem dogmatischen
Bild, durch das es vorausgesetzt und preisgegeben wird.
%01 pw, S. 268.
502 7ur ,problematischen Idee” vgl. DW, S. 217-220. An dieser Stelle bilden allerdings nicht die Ideen Platons
den Ausgangspunkt fir Deleuzes Kritik, sondern stattdessen werden die Ideen Kants fir eine Neudeutung des
Verhiltnisses ,,Problem/Losung” fruchtbar gemacht [Anm. PW]. Vgl. auch KrV, B384/A328.
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,,Das Bild ist ein gegenwartiger Zustand und kann an der Vergangenheit nur teilhaben durch
die Erinnerung, aus der es hervorgegangen ist.“* Gerade das Kino wird Deleuze aber Griinde
daflir in die Hand geben, dass sich der Gehalt eines Bildes nicht blof in seinem
»gegenwartigen Zustand* erschopft. Im Kino verortet Deleuze ein Potential, das schlechthin
Undarstellbare (der Zeit) darstellbar und die virtuelle Vergangenheit (im Bild) erfahrbar zu
machen. Deleuze fasst genau diesen Anspruch des Bildes, mehr als das Bergsonsche
Erinnerungsbild zu sein, unter seinem Begriff des Zeit-Bilds zusammen, welchen er dann
gemal seiner in Differenz und Wiederholung entfalteten Zeitsynthesen — wie wir sehen
werden — genauer in drei verschiedene Bildtypen differenziert.>®* Zunéchst miissen wir aber
allgemeiner die Frage stellen, wie das Virtuelle Gberhaupt beginnt, sich grundsétzlich in das

Bild einzuschreiben. Was macht den ,,virtuellen* Charakter eines Bildes aus?

Wie bereits erwahnt, dient das Virtuelle Deleuze als strategisches Mittel, um mit einem in
Theorie und Alltagsverstandnis tief verwurzelten Sukzessionsmodell der Zeit zu brechen.
Dieses Modell begreift die Zeit — etwa in seiner klassischen Form bei Aristoteles — als Folge
von ,,gezdhlten* Jetztpunkten, d. h. die Zeit wird hinsichtlich ihres ,,Frither und Spéater
entscheidend tiber die Gegenwart definiert.>® Diesen Primat der Gegenwart stellt Deleuze im

Zuge seiner Auseinandersetzung mit Bergson folgendermaRen infrage®:

Wir sind einfach zu sehr gewohnt, in Termen des ,,Gegenwirtigen* zu denken. Wir glauben, ein Gegenwirtiges
sei erst dann vergangen, wenn es von einer anderen Gegenwart ersetzt worden sei. Aber bedenken wir doch
einmal: Wie sollte eine neue Gegenwart auftauchen, wenn nicht die alte Gegenwart, die aber gegenwaértig ist, im
gleichen Atemzug verginge? Wie sollte irgendeine Gegenwart vergehen, die nicht im gleichen Atemzug schon als
Gegenwart vergangen ware? Das Vergangene kdnnte sich niemals konstituieren, wenn es sich nicht schon
vorweg, zu dem Zeitpunkt, an dem es gegenwirtig war, konstituiert hétte. [...] Die Vergangenheit wiirde sich

niemals konstituieren, wenn sie nicht schon mit der Gegenwart koexistierte, deren Vergangenheit sie ist.>

Damit die Gegenwart also tiberhaupt vergehen kann, muss bereits eine virtuelle
Vergangenheit postuliert werden, die mit dieser Gegenwart koexistiert. Was hat dieser

Sachverhalt aber mit den Bildern des Kinos zu tun? Fir Deleuze stellt gerade das Kino einen

503 Bergson: Materie und Gedéachtnis. S. 135.
504 Wobei ich hier bewusst unterschlage, dass es zwischen dem Bewegungs-Bild, das die Zeit indirekt
reprasentiert, und den drei direkten Zeitbildern, bei Deleuze noch zahlreiche Abstufungen gibt, zu denen z. B.
das so genannte ,Kristallbild“ zdhlt. Diese ,,Interimslosung” (Schaub) bringt die beginnende
Ununterscheidbarkeit zwischen aktuellen und virtuellen Bildmomenten zum Ausdruck, stellt aber noch kein
direktes Zeit-Bild dar. Vgl. ZB, S. 95-131 und Schaub: Deleuze im Kino. S. 128-131.
505 ygl. Aristoteles, Physik, 219b.
506 Dazu muss bemerkt werden, dass sich die aristotelische Zeitauffassung nicht als dermaRen verrdumlicht
darstellt, als die sie Bergson immer wieder kritisiert. Darauf hat vor allem Heidegger hingewiesen, vgl. GA 24, S.
343ff.
507.g, S. 78 [Herv. i. O.]. Vgl. auch DW, S. 113 und NP, S. 54.
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besonderen Ort dar, um diese Formen virtueller Koexistenz ins Bild zu setzen. In engem
Zusammenhang mit seiner Kritik am Sukzessionsmodell der Zeit, beginnt Deleuze im Zeit-
Bild ein starkes ,,Dogma“ der Filmtheorie anzufechten, wonach das filmische Bild einzig und
allein in der Gegenwart existiert.>*® Dabei scheint — wie im alltaglichen Zeitverstandnis —
auch der vorrangige Gegenwartsbezug des Kinobildes auf den ersten Blick durchaus
naheliegend. Man denke nur an das Phdnomen der Riickblende: Mussen Filmemacher nicht
auf Konventionen basierende Verfahren anwenden, um kinstlich anzuzeigen, dass etwas ,,in
der Vergangenheit spielt* (Uberblendungen, Farbenwechsel, Erkldrungen per voice-over
etc.)? Ist man nicht gerade darauf angewiesen, auch vergangene Geschehnisse im Modus des
Gegenwartigen zu zeigen? Deleuzes Antwort: Nein, weil wir es im Kino naturgeméR nicht
ausschlieBlich mit gegenwartigen, aktualisierten Bildern zu tun haben, und speziell die
Riickblende ,,ihre Notwendigkeit anderswoher erhalten [muf]“*®. Auch im zweiten
Kinobuch verlauft Deleuzes Argumentation also tiber den Gedanken, dass die aktuell gezeigte

Gegenwart auf virtuelle Dimensionen der Zeit angewiesen ist, um zu vergehen:

Die einfache Sukzession affiziert die voriibergehende Gegenwart, aber jede Gegenwart koexistiert mit einer
Vergangenheit und einer Zukunft, ohne die sie selbst gar nicht voriibergehen kénnte. Es gehort zum Film, diese
Vergangenheit und diese Zukunft zu erfassen, die mit dem gegenwartigen Bild koexistieren. Filmen, was vorher
und was nachher kommt... Moglicherweise mufl man das, was vor und nach dem Film ist, ins Innere des Films

versetzen, um der Kette der Gegenwarten zu entkommen. 5%

Diese etwas ritselhafte Bemerkung: ,,was vor und nach dem Film ist, ins Innere des Films
versetzen®, hellt sich an dieser Stelle bereits auf, wenn wir uns an den ,,absoluten Aspekt* des
hors-champ zuriickerinnern.®'! Durch spezielle Bildgestaltungen (Dreyer, Welles) wurde hier
das ,,Auflerhalb des Feldes“ — also das, was vor und nach dem Film kommt — virtuell im
Inneren des Films spiirbar gemacht. Die Kette der Gegenwarten ist dabei insofern
durchbrochen, als sich das Bild nicht mehr im hic et nunc filmischer Augenblicke erschopft,
sondern immer schon uber sich hinausweist: auf eine virtuelle Vergangenheit, die niemals
Gegenwart war und eine ungewisse Zukunft, die flr eine Z&sur in dieser Gegenwart sorgt.
Um das Virtuelle zu motivieren, habe ich mich bis jetzt vor allem mit Bergson und der

Vergangenheit beschaftigt, wir werden an Deleuzes Systematisierung dreier Zeitsynthesen

508 \/g|. 7B, S. 56f.
50978, S. 69 [Herv. v. mir, PW].
5107B,S. 57 [Herv.i. O.].
511 ygl. das Kapitel 3.2.2.1 dieser Arbeit.
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aber sehen, dass die Herausforderung gerade darin besteht, eine dritte Synthese, welche der

Zukunft gewidmet ist, zu denken.

4.2.2 Differenzierung der Bildtypen: Kants Synthesen revisited

Was Deleuze seit seiner frithen Auseinandersetzung mit Bergson als ,,virtuelle Koexistenz*
beschreibt (ein Thema, das sich — wie wir eben gesehen haben — bis zum Zeit-Bild erstreckt),
findet sich aber am systematischsten in Differenz und Wiederholung entfaltet, und zwar im
Kontext eines Ubergangs von einer ersten zu einer zweiten so genannten ,,Zeitsynthese“°'?,
Warum spricht Deleuze hier von ,,Synthese* und was ist damit gemeint? Die Griinde sind in
der immensen Bedeutung zu suchen, die wir Immanuel Kant fir Deleuzes Zeitphilosophie
generell zuschreiben wollen. Deleuze antwortet auf das Kantische Modell der Rekognition —
wie es dieser in der A-Deduktion seiner Kritik der reinen Vernunft entwickelte®!® — mit einem
eigenen Modell dreier Synthesen.>* Der Anspruch dieser Arbeit ist es, Deleuzes Replik vor
dem Hintergrund eines sich verandernden Bildbegriffs (vom Bild des Denkens als
Rekognition zum Bild des Denkens als Schock) und deswegen entscheidend Uber den
,Umweg" der deutlich spéter publizierten Kinobticher zu lesen. Ein solches VVorgehen scheint
nicht nur plausibel, weil es passend zu den drei Zeitsynthesen genau drei grof3e Typen von
Zeitbildern gibt (die jeweils Gegenwart, VVergangenheit und Zukunft gewidmet sind), sondern
erlaubt es vor allem, die Gefahr von moglichen Restbestdnden an abendl&ndischer
Subjektmetaphysik durch einen immanenzphilosophischen Bilderdiskurs ein fur alle Mal zu

bannen.

Deleuze tritt mit seiner Lehre von einer dreifachen Synthesis also einerseits das ,,Erbe
Kants*“®* (Bohler) an, versucht auf der anderen Seite aber dessen Dualismus von aktivem

Verstand und rezeptiver Sinnlichkeit zu vermeiden, indem die Synthesis-Leistung dezidiert

512 ygl. DW, S. 110f.
513 ygl. das Kapitel 2.3.2 dieser Arbeit.
514 Der Einfluss von Kants Modell zeigt sich neben Differenz und Wiederholung auBerdem im Anti-Odipus, wo
Deleuze und Guattari zwischen drei ,Synthesen des Unbewussten” (konnektiv, konjunktiv und disjunktiv)
unterscheiden, vgl. AD, S. 96.
515 Bohler: Singularititen. S. 111. Dazu muss bemerkt werden, dass Béhler Kants Synthesis-Lehre bereits so
stark durch die Brille Deleuzes liest, dass er iber die von Deleuze selbst kritisierte Verstandeslastigkeit bei Kant
hinwegsieht und schon auf der einfachsten Ebene der Kantischen Apprehension , prdreflexive Synthesen“ (S.
125, herv. i. O.) verorten will. Ein Vorgehen, von dem ich mich oben zu distanzieren versucht habe, vgl. S. 27f.
dieser Arbeit.
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keinem transzendentalen Agenten mehr zugeschrieben wird, sondern als ,,passive Synthese*°®

ins Spiel kommt. Inspiriert von Heideggers Kant-Interpretation hat die Zeit das Denken in
Deleuzes Augen schon dermalen durchsetzt, dass eine regelgeleitete Delegierung an fixierte
Instanzen wie Verstand oder Sinnlichkeit nicht mehr moglich ist. Der Ausdruck ,,passive
Synthesis* steht genau fiir diese Zone der Ununterscheidbarkeit, dieses transzendentale Feld,
in dem Subjekte mit ihren Vermdgen nicht einfach gegeben sind, sondern sich in
praindividuellen, prareflexiven Akten erst selber produzieren. Die Zeit als Selbstaffektion des
inneren Sinns zwingt das Denken dazu, sich standig zu erneuern. Hier manifestiert sich die
ambivalente Stellung Kants fiir Deleuzes (Kino-)Philosophie: Einerseits ermdglicht Kant
durch den radikalen Bruch mit Sukzessionsmodellen der Zeit Gberhaupt erst den Begriff
,,Zeit-Bild“®'’, andererseits verrat er aber die sich im Schematismus abzeichnende
Temporalisation des Bildes, indem er es in die Représentation tberfuhrt (das Bild des
Denkens als Rekognition und Gemeinsinn, das die Zusammenarbeit der Vermdgen regelt).>8
Mit seiner eigenen Auffassung von ,,Synthesis* begibt sich Deleuze gerade auf die Suche
nach einer ,,ideelle[n] Synthese der Differenz im Unterschied zur Wiederholungsstruktur der
Reprisentation“®'®. Gewdhnlich sprechen wir von ,,Wiederholung® und meinen damit zwei
identische Fille. Deleuze verortet hier aber ein spezifisches ,,Paradox*, weil die
Wiederholung desselben fiir den betrachtenden Geist nur dann auftreten kann, wenn sie sich
vom vorherigen Fall unterscheidet.>?° Letztendlich zeugt dieses identitatslogische
Wiederholungsmodell von einer Blockierung des Denkens, weil sie den differentiellen Aspekt
unterschlagt und auf ein fir die Représentation typisches Abbildungsverhaltnis beschrankt.
Jede Synthese muss fur Deleuze also eine alternative Wiederholungsstruktur beinhalten, um
Schritt fur Schritt die Differenz im Denken freilegen zu kénnen.

Deswegen beginnen die Erlduterungen zur ersten Synthese auch mit dem Gedanken: ,,Die
Wiederholung &ndert nichts am sich wiederholenden Objekt, sie &ndert aber etwas im Geist,
der sie betrachtet“>?!, Einmal mehr bezieht sich Deleuze hier auf David Hume und wie schon

516 pW, S. 100. Der Ausdruck ,passive Synthesis“ |dsst natiirlich sofort an Husserls Phinomenologie denken,
Deleuze (ibernimmt ihn aber vermutlich von Merleau-Ponty. Vgl. Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 245
(FuBnote 389) und Merleau-Ponty: Phdnomenologie der Wahrnehmung. S. 485.
517 vgl. KP, S. 8 und ZB, S. 59.
518 vgl. Faulkner, Keith W.: Deleuze and the Three Syntheses of Time. New York u.a.: Peter Lang 2006. S. 21:
Deleuze’s entire argument for a passive synthesis issues from an attempt to dethrone this transcendental unity
of apperception. He accuses Kant of trying to save his theory of representation at any cost [Herv. i. O.].
519 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 59 [Herv. i. O.].
520 ygl. DW, S. 99: Besteht das Paradox der Wiederholung nicht darin, daR man von Wiederholung nur auf
Grund der Differenz oder Veranderung sprechen kann, die sie in den Geist einfiihrt, der sie betrachtet?
521 DW, S. 99 [Herv. i. O.].
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in der frihen Auseinandersetzung mit dem Empirismus riicken auch in Differenz und
Wiederholung die Subjektivierungsprozesse eines ,,betrachtenden Geistes* in den
Vordergrund, indem Fallwiederholungen vom Typ AB, AB, A etc. Gewohnheiten bilden und
Spuren im Gedéchtnis hinterlassen.?? Das heiBt, dass Deleuze ,,[d]en Gedanken von der
Selbstaffektion aus Gewohnheit [...] auf das Problem der Zeitsynthesen [appliziert].“®% Wir
synthetisieren Zeit auf einer ersten Ebene dadurch, dass wir gegenwartige Eindriicke mit
vergangenen assoziieren und zukinftige erwarten, d. h. wir kontrahieren die Félle zu einem
lebendigen, qualitativen Gesamteindruck in der Gegenwart. Dass diese Synthese aus
Gewohnbheit keine ,,bewusste* Leistung eines vorausgesetzten Subjekts darstellt, sondern uns
als passive, ,, unfertige “ Subjekte affiziert, wurde vor allem an der Schockerfahrung des Kinos
deutlich.>?* Was Deleuze am Empirismus interessiert, sind genau jene immanenten
Subjektivierungsprozesse, d. h. die Frage danach, ,,wie der Geist Subjekt wird“®® (die drei
grofRen Typen von Bewegungsbildern wurden im vorigen Kapitel als Geschichte dieser
Subjektwerdung lesbar). Kritisch steht er jener Seite des Empirismus gegenuber, die im
Geiste eines Vorstellungsatomismus versucht, sinnliche Erfahrung auf quantifizierbare
Einheiten (,,Sinnesdaten) und Zeit auf eine Sukzession von Punkten zu reduzieren, um so ein
Fundament fiir unser Wissen zu garantieren.>?® Wenn Deleuze anhand seiner ersten
Zeitsynthese von der ,,Annahme der Gewohnheit [contracter I’habitude]“>" spricht, dann
meint er damit nicht die Gegenwart als isolierten Punkt, sondern einen an Bergsons ,,durée«28
und Husserls ,,lebendiger Gegenwart“>?° geschulten Begriff von Gegenwart, der Dimensionen

des Zukunftigen und Vergangenen in sich vereint. Die fiir die Gewohnheit spezifische

522 ygl. DW, S. 99: Die Wiederholung [...] 4ndert nichts am Objekt, am Sachverhalt AB. Dagegen ergibt sich eine
Veranderung im betrachtenden Geist: eine Differenz, etwas Neues im Geist. Wenn A erscheint, erwarte ich nun
das Erscheinen von B. [Herv. i. O.].
523 Réli: Transzendentaler Empirismus. S. 244,
524 Dennoch richtet Deleuze die kritische Frage an sich selbst: , st dies das Fiirsich der Wiederholung als eine
urspriingliche Subjektivitdt, die notwendig in deren Bildung eingehen muB?“ (DW, S. 99, herv. v. mir, PW). Es
scheint so, dass auf der Ebene der ersten Synthese noch gewisse reprasentative, subjektmetaphysische
Voraussetzungen vorherrschen, die dann erst in der zweiten Synthese kritisiert werden kdnnen, genauso wie
Deleuze die Zeit im Bewegungs-Bild noch in ein senso-motorisches Schema tiberfihrt, das sich dann erst im
Zeit-Bild aufzulésen beginnt [Anm. PW].
525 vgl. H, S. 9.
526 ygl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 245.
527 DW, S. 104 [Herv. i. O.].
528 Dennoch wird die Kombination von Humes ,,Gewohnheit” mit Bergsons ,,Dauer” spatestens beim Ubergang
von der ersten zur zweiten Synthese problematisch, weil Bergson seinen eigenen Begriff von Gewohnheit im
Gegensatz zu Hume handlungstheoretisch begriindet, womit die , Theoriestiicke nicht mehr aufeinander
[passen]” (Rolli: Transzendentaler Empirismus, S. 246, FuRnote 398). Dieses Dilemma lasst sich umgehen, wenn
man den in Kapitel 3 explizierten Bildbegriff Deleuzes heranzieht, welcher sowohl ,betrachtende” als auch
,handelnde” Aspekte miteinander vereinbart [Anm. PW].
529 Fir Gemeinsamkeiten zwischen Deleuze und Husserl in punkto Zeitbewusstsein, vgl. Zechner: Deleuze. S.
65ff.
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Wiederholung ,.fiir sich* konstituiert sich also einerseits aus einer Abfolge von Augenblicken,
l6st sie aber im selben Moment auch wieder auf.>*° Gerade das Kino bringt diese Tatsache
perfekt zum Ausdruck, da die mechanische Wiederholung des Projektors (die Abfolge von
Einzelbildern) das Auge an die Bewegung ,,gew6hnt* und die Bilder zugleich in eine Dauer
der gelebten Gegenwart kontrahiert. VVor allem Zsuzsa Baross hat auf das temporalisierende
Potential dieser Wiederholung hingewiesen und die revolutionédre Rolle des Kinos dabei
herausgestrichen: ,,A time-effect — impossible without and before the cinema — has been given
to experience: for the first time, the ‘substance‘ of repetition in time is itself the ‘stuff” of
time.”*! Deleuze sicht insofern iiber Bergsons Kritik am ,,Kinematographischen
Mechanismus‘ hinweg, als die mechanische Wiederholung der Gewohnheit gerade als zeitlich

und produktiv eingestuft wird.>%2

Die daran anschlieRende Frage muss also lauten: Wie kann uns bereits die Gegenwart ein
Zeit-Bild liefern? Bohler ist hier auf der richtigen Spur, wenn er schon auf der Ebene der
Humeschen Kontraktion von ,,Zeitbildern** spricht.>*® Dennoch bleibt dies
erklarungsbedurftig. Was Deleuze mit den Subjektivierungsprozessen Humes in den Blick
nimmt, ist ndmlich gerade im Gegenteil die Differenzierung in Bewegungsbilder, d. h. wie
sich Gewohnheiten vom Typ AB, AB, A etc. in senso-motorischen Schemata festigen — es
handelt sich also um einen Ubergang vom Virtuellen zu seinen Aktualisierungen und nicht
umgekehrt. Deswegen ist hier ein zusatzlicher Argumentationsschritt vonnéten, um einen

speziellen, gegenwartsbezogenen Typ von Zeitbildern zu motivieren:

Betrachten wir die Gegenwart von einer anderen Seite, kann sie dann ihrerseits als die Gesamtheit der Zeit
gelten? Mdglicherweise ja, sofern wir dahin kommen, sie von ihrer eigenen Aktualitét loszulésen, genauso wie

wir die Vergangenheit vom Erinnerungsbild unterscheiden, das sie aktualisiert.5%*

So wie Deleuze auf der virtuellen Sphare der Vergangenheit beharrt, die im Kino zuganglich
gemacht werden kann, ohne dass wir es blof3 mit aktualisierten Erinnerungsbildern zu tun
hatten (Deleuzes implizite Kritik an Bergson), besteht er auch darauf, sich an die Gegenwart
,von einer anderen Seite‘ her anzundhern. Diese ,,Richtungsdnderung® fiihrte uns im Zuge der

Auseinandersetzung mit Becketts Film und dessen systematischen Ausschépfung der

530 vgl. DW, S. 100: Eine Abfolge von Augenblicken ergibt nicht die Zeit, sie 16st sie ebensosehr auf; sie
kennzeichnet bloR deren immer schon gescheiterten Geburtsmoment [und liefert damit auch bereits erste
Hinweise auf das Zeit-Bild, Anm. PW].
531 Baross, Zsuzsa: ,,A Fourth Repetition”, in: Boundas: Deleuze and Philosophy. S. 106.
532 ygl. ebd.: [...] Deleuze’s formulation of habit leads in that it transports Bergson’s mechanism — which is
timeless — to the temporal register, installing it there at the origin as productive of the ‘moving soil’ of time.
533 ygl. Béhler: Singularititen. S. 76f.
53478, S. 134 [Herv. v. mir, PW].
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Bewegungsbildtypen bereits zu einem Zeit-Bild, fur das paradoxerweise nur mehr die
Gegenwart existiert.>*® Fast scheint es so, als wiirde Deleuze einen eigenen Typ von
Zeitbildern fur genau diesen Affekt der Selbstwahrnehmung — im Riickgang auf die
lichtdurchflutete Immanenzebene — bereitstellen, den er nun ,,Spitzen der Gegenwart (pointes

de présent) nennt:

Vom Affekt zur Zeit: man entdeckt eine dem Ereignis innerliche Zeit, die sich aus der Simultaneitat [...] dieser
de-aktualisierten Spitzen der Gegenwart [zusammensetzt]. Es ist die Mdglichkeit, die Welt, das Leben oder
einfach ein Leben, eine Episode als ein und dasselbe Ereignis zu behandeln, welche die Implikation der

Gegenwarten begriindet.>3%

Wir haben es hier nicht mehr mit den aktualisierten Gegenwarten mehrerer kontrahierter Falle
zu tun, sondern mit einer a-personalen, monstrésen, ,,reinen“ Gegenwart, die fiir die
Gesamtheit der Zeit steht. Was Deleuze mit der ,,Simultaneitit der Gegenwartsspitzen*
anspricht, ist in erster Linie ein Moment der Unentscheidbarkeit. Die Gegenwarten folgen
nicht mehr einfach sukzessionslogisch aufeinander — so wie es uns noch die Kantische
Apprehension, oder unser modalzeitlicher Sprachgebrauch glauben machen — sondern
,nhehmen sich stets zuriick, widersprechen sich, 16schen sich aus, ersetzen einander, schaffen
sich neu, verzweigen sich und kehren zuriick.“>*” Nicht umsonst stellt Alain Robbe-Grillets
LANteil“>® an L Année derniére a Marienbad fiir Deleuze ein gutes Beispiel fiir diesen Zeit-
Bild-Typ dar, weil hier ein und dasselbe Ereignis (As Bekanntschaft mit X) in unvereinbaren
Versionen und tber die Gegenwarten der drei zeitlichen Modi hinweg simultan ins Bild
gesetzt werden.>*® Damit hangt sowohl die systematische Aufwertung des (Kino-)Bildes
gegeniiber den Ausschlussbedingungen der modalzeitlichen Trias zusammen, als auch eine
tiefgehende Verunsicherung des klassischen Wahrheitsbegriffs im Zeichen einer komplexen
Virtualitats- und Parallelweltentheorie — zwei grundlegende Aspekte des Deleuzeschen

Denkens, die ich zum Abschluss dieser Arbeit schrittweise stark machen werde.

Wie kommt es zur zweiten Zeitsynthese? Da die Gegenwart immer auch als eine vergehende
Gegenwart konstituiert wird, verweist die erste Synthese der Zeit fir Deleuze

notwendigerweise auf eine zweite: ,,Gerade im Voriibergehen liegt der Anspruch der

535 vgl. KK, S. 39f. sowie das Kapitel 3.2.5 dieser Arbeit.
536 7B, S. 135 [Herv. i. 0.]. Vgl. auch IL, S. 30f.
53778, S.136
538 Deleuzes geregelte Verteilung der beiden Autoren desselben Films L’Année derniére & Marienbad — Alain
Robbe-Grillet und Alain Resnais — auf zwei verschiedene Typen von Zeit-Bildern, kann dabei zurecht hinterfragt
werden. Vgl. Lommel: Wartesaal. S. 127 (FuRnote 12) [Anm. PW].
539 vgl. ZB, S. 136f.
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Gegenwart. Was aber die Gegenwart voribergehen l&3t und Gegenwart und Gewohnheit
aufeinander abstimmt, muf als Grund der Zeit bestimmt werden. Der Grund der Zeit ist das
Gedichtnis.“**® Um zu vergehen, ist die Gegenwart auf einen virtuellen Bereich angewiesen,
den Deleuze in Anlehnung an Bergson ,,reine Vergangenheit®, ,,reine Erinnerung, oder in
Anlehnung an Kant auch ,,Vergangenheit a priori“®*! nennt. Wo Deleuze Kants
transzendentale Verdopplung empirischer Strukturen (und damit insbesondere auch die
Verdopplung in der Synthesis der Reproduktion) als ,,Abklatschmethode* kritisiert>*?, besteht
er doch auf einem Ubergang von einer empirischen Synthese der Gewohnheit zu einer
transzendentalen Synthese des Gedéchtnisses.*® Bei Kant ist eine gewisse Affinitit des
empirischen zum transzendentalen Bewusstsein schon vorausgesetzt, weswegen die in der
Zeit ablaufenden und reproduzierbaren, sinnlichen Eindriicke automatisch der synthetischen
Einheit der Apperzeption zuarbeiten. Wie wir gesehen haben, hebt Deleuze dagegen die
Trennung von Verstand und Sinnlichkeit hervor, indem er das Paradox des inneren Sinns auf
eine Weise ernst nimmt, dass die Vermdogen vor zeittheoretischem Hintergrund in Konflikt
geraten.>** Das Zeit-Bild ist genau jenes Mittel, die Zeit in das Bild einzuschreiben, d. h. die
Einbildungskraft, die in der Synthesis der Reproduktion am Werk ist, vom identitatslogischen
Postulat, dass alle meine Erfahrungen in einer transzendentalen Subjektivitét reprasentiert und
,unter Kontrolle* gebracht werden miissen, génzlich freizusprechen. Deleuzes passive
Synthese des Gedachtnisses widersetzt sich der Reprasentations- bzw. Wiederholungsstruktur
dieses dogmatischen Bilds des Denkens insofern, als die Vergangenheit keine ,,frithere®
Gegenwart mehr darstellt, die dann wiedererinnert oder reprasentiert wird — soweit waren wir
im Zuge von Bergsons Theorie einer ,,reinen Vergangenheit* bereits gekommen. Wir sind nun
aber in der Lage, flr die oben beschriebene virtuelle Koexistenz, mit der Deleuze den
Gegenwartsprimat filmischer Bilder infrage stellte, einen zweiten Typ von Zeitbildern

herauszuarbeiten, den er ,, Koexistenz der Vergangenheitsschichten*>* (nappes de passé)

540 pw, S. 111.
54 pw, S. 113 [Herv.i. O.].
542 ygl. KrV, A101: Es muR also etwas sein, was selbst diese Reproduktion der Erscheinungen méglich macht,
dadurch, daB es der Grund a priori einer notwendigen Verbindung synthetischen Einheit derselben ist. Vgl.
auch DW, S. 176f.
543 ygl. DW, S. 113: Die Vergangenheit leitet sich keineswegs von der Gegenwart oder der Reprisentation ab,
sondern wird von jeder Reprasentation vorausgesetzt. In diesem Sinne mag sich die aktive Synthese des
Gedachtnisses nach Belieben auf die passive (empirische) Synthese der Gewohnheit griinden, sie kann dagegen
nur durch eine andere passive (transzendentale) Synthese begriindet werden, die dem Gedachtnis selbst
eignet.
544 ygl. das Kapitel 2.3 dieser Arbeit.
5457B, S. 134. Vgl. auch DW, S. 116: [W]as wir in empirischer Hinsicht als Abfolge von Gegenwarten erleben, die
sich unter dem Gesichtspunkt der aktiven Synthese unterscheiden, ist zugleich die stets anwachsende
Koexistenz von Vergangenheitsebenen in der passiven Synthese. [Herv. i. O.].
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nennt. Die Aufspaltung in eine voriibergehende Gegenwart und eine sich bewahrende
Vergangenheit filhrt fir Deleuze zu einer Reihe von Paradoxa>*®, weil sie mit unserem
gewoOhnlichen Zeitverstidndnis bricht, wonach ,,[...] sich die Vergangenheit erst dann
konstituiert, nachdem sie Gegenwart gewesen ist, oder weil eine neue Gegenwart erscheint.
Wenn die Vergangenheit eine neue Gegenwart abwarten wirde, um sich als Vergangenheit zu
bilden, so wiirde weder die friihere Gegenwart voriibergehen noch die neue geschehen.*®*’
Das erste Paradox besteht flir Deleuze also darin, dass die Gegenwart ,,zur gleichen Zeit* wie
die Vergangenheit existieren muss, damit sie iiberhaupt vergehen kann.>*® Daran anschlieRend
..[...] koexistiert die gesamte Vergangenheit mit der neuen Gegenwart, bezlglich welcher sie
nun vergangen ist.“**® Die Gegenwart stellt also die Vergangenheit ,,im Zustand groBter
Kontraktion*®® bzw. deren ,,duBerste Grenze*>°! dar. Das dritte und vierte Paradox beschreibt
Deleuze wiederum als Préexistenz der Vergangenheit, die ein ,,reines, allgemeines Element a
priori aller Zeit“>>? bildet und schlieRlich als die unendlich vielen Ebenen, die graduell

zwischen Entspannung und Kontraktion koexistieren.>®

Deleuze sieht also die Notwendigkeit, diese Zeitbestimmungen als wesentlich paradox zu
fassen, ,,weil sie die Unmdglichkeit denken, den Grund der Représentation in der Gegenwart
zu reprisentieren.“>* Die ganze Pointe einer ,,Krise des Bewegungs-Bildes* bestand ja darin,
dass das Vertrauen, die Gegenwart durch ein bestimmtes Mal} der Bewegung (wie es etwa in
verschiedenen Montageschulen vorgegeben wird) zu regulieren und so das einzelne Bild in
ein reprasentatives Verhaltnis zum Ganzen des Films/der Zeit zu setzen, fundamental
erschittert wird. Deleuze beschréankt sich aber nicht einfach darauf, in unentscheidbaren
Paradoxien zu schwelgen, sondern stellt konkret die Frage: Wie kdnnen wir das, was sich der
Reprasentation als passive Synthese des Gedachtnisses entzieht und ihr als paradoxer,
virtueller Grund vorausgeht, ,,[...] flr uns retten?*>°>> Wir haben schon gesehen, dass Deleuze

die Theorie Bergsons hier nicht weit genug geht, weil sie zu sehr auf die aktuelle,

546 |ch beziehe mich hier in erster Linie auf Differenz und Wiederholung, eine abgewandelte Version dieser Liste
von vier Paradoxa findet sich aber bereits in: B, S. 81. [Anm. PW].
57 pw, S. 113.
548 vgl. B, S. 78, DW, S. 113 und ZB, S. 133.
54 DW, S. 113 [Herv. i. O.]. Dies bringt vor allem Bergsons beriihmtes Schema des Gedichtniskegels zum
Ausdruck, wobei die verschiedenen Kegelschnitte die koexistierenden Schichten der Vergangenheit anzeigen
und S die Spitze in der Gegenwart. Vgl. Bergson: Materie und Gedachtnis. S. 158 und B, S. 79.
50 pw, S. 113.
55178, S.133.
552 DW, S. 114 [Herv. i. O.].
553 ygl. DW, S. 115 und B, S. 80f.
554 Roli: Transzendentaler Empirismus. S. 254,
555 DW, S. 117 [Herv. i. O.].
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gegenwartige Seite des Bildes fokussiert. Der Konflikt zwischen einem blofRen
Erinnerungsbild und einem Eintauchen in die Schichten des virtuellen Gedachtnisses markiert
fiir Deleuze den Punkt, an dem Marcel Proust ,,[...] Bergson fortfiihrt und abldst.“*® Beim
,2unwillkiirlichen Gedéachtnis® (mémoire involontaire), wie es Proust bei der beriihmten
Madeleine-Passage aus A la recherche du temps perdu beschreibt, ,,[...] taucht Combray im
Vergessen und als Unvordenkliches in Form einer Vergangenheit auf, die niemals
gegenwirtig war: das Ansich Combrays.“®>” Hier haben wir es genau mit derjenigen
Erinnerungsstruktur zu tun, welche die VVergangenheit nicht als ,,vergangene Gegenwart*
wiederholt, sondern als Vergangenheit ,.an sich®, die niemals gegenwdrtig war.>*® Der Grund,
warum Proust hier aber so eine wichtige Stellung einnimmt, liegt gerade darin, dass er sich
Deleuze zufolge bereits , kinematographischer Begriffe“>*® bedient! So heift es bei Rolli:
,Die unwillkiirliche Erinnerung bezeichnet ein virtuelles Ereignis, das die verlorene Zeit nicht
(in einem Erinnerungsbild) aktualisiert oder verwirklicht, sondern als verlorene (in einem
Zeithild) wiederfindet bzw. gegen-verwirklicht.*“*®® Die Schliisselrolle des Begriffs ,,Zeit-
Bild* in diesem Kontext bestarkt die These, dass der spéte Deleuze den Kinobildern ein
grolReres Potential als der geschriebenen Sprache einzurdumen scheint, wenn es darum geht,
die virtuellen Dimensionen der Vergangenheit ,,fiir uns zu retten, d. h. im Bild sichtbar und

erfahrbar zu machen.>5?

Orson Welles* Citizen Kane, welchen Deleuze auch als ,,erste[s] unmittelbare[s] Zeit-Bild**®2
bezeichnet, dringt sowohl auf bildgestalterischer als auch auf erzahltechnischer Ebene in die
Koexistenz der Vergangenheitsschichten vor, und liefert deswegen ein perfektes Beispiel fur
diesen zweiten Bildtyp. Was die Bildgestaltung betrifft, lohnt es sich, erneut auf Welles*
innovativen Einsatz der Schérfentiefe zu verweisen, die durch die ,,Gleichzeitigkeit™ von

Bildvorder- und Hintergrund, bei der man sich als Zuseher aber immer nur auf eine Ebene

56 DW, S. 117.
57 DW, S. 117.
558 vgl. PZ, S. 51: Combray steigt als Vergangenheit auf, aber diese Vergangenheit ist nicht bezogen auf eine
Gegenwart, die gewesen ist, sie ist nicht bezogen auf die Gegenwart, im Verhaltnis zu der sie jetzt vergangen
ist. [...] Combray erscheint, wie es nicht erlebt werden konnte.
597B, S. 58.
560 Roli: Transzendentaler Empirismus. S. 256 [Herv. v. mir, PW]. Vgl. auch ZB, S. 58: Doch stets verschafft uns
das direkte Zeit-Bild Zugang zu jener Proustschen Dimension, der zufolge die Personen und Dinge einen Platz in
der Zeit einnehmen, der mit demjenigen inkommensurabel ist, den sie im Raum einnehmen.
561 vgl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 126: [Filmbilder] kénnen Zeit anders thematisieren als beispielsweise
Sprache, welche auf drei verschiedene Modi angewiesen bleibt, die nicht zugleich der Fall sein kdnnen. All dies
gilt nicht fir das kinematographische Bild: Es muR sich um diese Konventionen nicht kiimmern, weil jedes Bild —
auch noch das, was innerhalb des Narrativs seine ,Aktualitdt’ oder ,Vergangenheit’ behauptet — unsere modale
Wirklichkeits- und Zeiterfahrung nur imitiert, nicht aber teilt. [Herv. i. O.].
56278, S. 141.
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konzentrieren kann, ein paradoxes Kontinuum zwischen zeitlichen Regionen erzeugt.%®® Aber
auch erzéhltechnisch stellt Citizen Kane einen radikalen Einschnitt dar, weil wir es nun mit
einer ,,fadlschenden® Form der Narration zu tun haben. Nach dem Tod Kanes versuchen
verschiedene Zeugen in Rickblenden ihre Erinnerungen wachzurufen, welche um das
riatselhafte Wort ,,Rosebud* kreisen. Im Gegensatz zum Bewegungs-Bild gewinnt die
Rickblende hier aber eine neue Bedeutung, weil die Vergangenheit nicht mehr auf eindeutige
Weise als diejenige vergangene Gegenwart, die sie gewesen ist, aktualisiert werden kann.
Stattdessen ,,springen® die Figuren allgemein in die Vergangenheit®®*, und finden sich auf
verschiedenen Ebenen wieder, die miteinander koexistieren und gemeinsam ein zutiefst
widerspriichliches Bild von Charles Foster Kane ergeben.*®® Wie schon beim ersten Zeit-Bild-
Typ zeugt diese wesentliche Unentscheidbarkeit von einem ,,neue[n] Status der
Erzdhlhandlung®, den Deleuze auch mit dem Ausdruck ,,Macht des Falschen*°%6
charakterisiert. Die Notwendigkeit einer falschenden Erzéhlhandlung, die das Zeit-Bild
annehmen muss, um die Zeit ,,direkt” darzustellen, hiangt fiir Deleuze mit der Schwierigkeit
zusammen, ,,einen unmittelbaren Bezug der Wahrheit mit der Form der Zeit zu denken.*>®’
Diese Schwierigkeit &ulert sich im traditionellerweise von Aristoteles beschriebenen Paradox
der kontingenten Zukiinfte, dessen Resultat auch so beschrieben werden kann, dass die
Vergangenheit nicht mehr notwendigerweise wahr sein muss.*®® (Zu diesem Schluss kommt
man auch als Zuseher von Citizen Kane, weil die Auflosung des Ritsels ,,Rosebud* keine
eindeutige Vergangenheit mehr garantiert, sondern ,,[...] sich von selbst verzehrt, zu nichts

dient, niemanden interessiert.“*%®) Deleuze gesteht Leibniz den originellen Rettungsversuch

563 ygl. ZB, S. 143: Genau dies ist die Funktion der Schirfentiefe: jedesmal eine Vergangenheitsregion, ein
Kontinuum zu erkunden. [Dies bedeutet aber umgekehrt nicht, dass alle Filme, die sich die Scharfentiefe
zunutze machen (z. B. jene von Renoir), deswegen schon als Zeit-Bilder gelten, vgl. ZB, S. 146. Anm. PW].
564 Vgl. ZB, S. 142: Jeder Zeuge springt in die Vergangenheit im allgemeinen, versetzt sich augenblicklich in die
eine oder andere koexistierende Region, bevor er bestimmten Punkten der Region in einem Erinnerungsbild
Gestalt verleiht.
%65 \/gl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 187: Es gibt nicht mehr die eine ,definitive’ Vergangenheit eines Menschen,
sondern es gibt verschiedene, bei denen wir als Zuschauerlnnen nicht einmal mehr in der Lage sind, die eine
der anderen vorzuziehen. In gewisser Weise dementieren und falschen sich diese Schichten gegenseitig [...].
566 Beide Zitate in: ZB, S. 174.
6778, S. 173f.
568 Bej Deleuze hért sich dieses Paradox so an: ,,Wenn es wahr ist, daR eine Seeschlacht morgen stattfinden
kann, wie 1Rt sich dann eine der beiden nachstehenden SchluRfolgerungen vermeiden: entweder geht das
Unmaogliche aus dem Maoglichen hervor (wenn ndamlich die Schlacht stattfindet, dann ist es nicht mehr moglich,
daR sie nicht stattfindet), oder die Vergangenheit ist nicht notwendigerweise wahr (da sie nicht stattgefunden
haben konnte).” (ZB, S. 173, herv. i. O.). Dazu muss bemerkt werden, dass Aristoteles diesbezlglich zu dem
Schluss kommt, den Satz vom ausgeschlossenen Dritten auf Aussagen lber die Zukunft nicht anzuwenden. Vgl.
Aristoteles: De interpretatione. 9, 19a-19b.
56978, S. 149.
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der Wahrheit mithilfe des Begriffs ,,Inkompossibilitit>’® zwar zu, indem die sich
widersprechenden Ereignisse auf unendlich viele mogliche Welten verteilt werden, lasst sie
dann aber — mit Bezug auf Borges®’* — doch in ein und derselben Welt kollidieren:

[1Im Gegensatz zu dem, was Leibniz glaubte, gehdren all diese Welten zum selben Universum und bilden die
Modifikationen derselben Geschichte. Die Erzahlhandlung ist nicht mehr wahrhaftig und verkettet sich nicht
mehr mit den realen (sensomotorischen) Beschreibungen. Die Beschreibung wird zu ihrem eigenen Gegenstand,

wahrend die Erzahlhandlung temporal wird und falscht.5"

Das Kino stellt fiir Deleuze somit ,,die praktische Einlésung einer Parallelweltentheorie**"®
bereit, weil verschiedene inkompossible (also ,,nicht zusammen mogliche*) Welten im Bild
virtuell koexistieren und gemeinsam zur Auffihrung kommen. Wenn Deleuze immer wieder
davon spricht, dass die Zeit im Zeit-Bild direkt (und nicht mehr indirekt, wie im Bewegungs-
Bild) dargestellt wird, so bedeutet dies, dass die paradoxe, spaltende, sich verzweigende
Zeitlichkeit, die er im Anschluss an Kant herausarbeitet, fiir die Form dieser Darstellung nicht
folgenlos bleiben kann. ,,Zeit macht ihre Existenz und Wirkung als reine Virtualitat nur
geltend, wenn sie jegliche Darstellung (allen voran die eigene) falscht.«®’* Im Hintergrund
steht hier natdrlich Deleuzes Auseinandersetzung mit Nietzsche, welcher die implizit
moralischen Voraussetzungen im ,,Begrift der Wahrheit™ zu entlarven und zugunsten von
falschenden Kréften umzuwerten versucht.>” Im zweiten Kinobuch kehrt diese Kritik am
Wahrheitsideal der Philosophie unter verdnderten VVorzeichen wieder: Diesmal ist es das Ideal

der Bewegung, die es als die einzige, ,,wahrhaftige* Darstellung von Zeit zu hinterfragen gilt.

Es ist ndmlich nicht die Bewegung, die sich dem Ideal der Wahrheit entgegenstellt: die Bewegung bleibt
vollends mit dem Wahren konform, insofern sie Invarianten zur Geltung bringt: den Schwerpunkt der
beweglichen Kérper, bevorzugte Punkte, die sie durchlaufen, den Fixpunkt, in bezug auf den sie sich bewegen.
Aus diesem Grund ist das Bewegungs-Bild seinem Wesen nach dem Wahrheitseffekt unterworfen, einer

Wahrheit, die es hervorruft, solange die Bewegung ihre Zentren behalt.5®

Fur Deleuze geht hier also eine kinematographische mit einer metaphysischen Mutation Hand

in Hand.>"" Die Bewegung bleibt insofern der Wahrheit treu, weil sie sich um privilegierte

570vgl. u.a. ZB, S. 174, FA, S. 100f. und LS, S. 317f.
571vgl. ZB, S. 174: Dies ist Borges’ Antwort auf Leibniz: die gerade Linie als Kraft der Zeit, als Labyrinth der Zeit,
ist zugleich die Linie, die sich verzweigt und nicht aufhort, sich zu verzweigen, wenn sie die inkompossiblen
Gegenwarten durchlauft und auf die nicht notwendigerweise wahren Vergangenheiten zuriickkommt. [Herv. i.
0.]. Vgl. auch FA, S. 103f.
57278, S. 175.
573 Schaub: Deleuze im Kino. S. 125 [Herv. i. O.].
574 Ebd. S. 191 [Herv.i. O.].
575 \/gl. NP, S. 104f.
576 7B, S. 189.
577 vgl. ZB, S. 189.
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Punkte oder Zentren innerhalb eines schliissigen Handlungsablaufs gruppiert, die ihr Potenzial
dadurch aber von vornherein einschranken. Stattdessen gilt es Krafte im Denken zu
entfesseln, die sich nicht einem klassischen Bild des Denkens sowie der Représentation
unterordnen. Die entscheidende Rolle, die Nietzsche flir Deleuze diesbeziglich innerhalb der
Philosophiegeschichte einnimmt, kommt innerhalb der Filmgeschichte eindeutig Orson
Welles zu: ,,Es gibt bei Welles einen Nietzscheanismus, als ob er die wesentlichen Punkte der
Wahrheitskritik bei Nietzsche wiederholte*®’8, Die Liste an Falscher-Figuren in Welles*
Ocuvre ist bemerkenswert (Kane, Arkadin, Quinlan, ...) und stets steht mit seinen
tauschenden Protagonisten die Wahrhaftigkeit des Gezeigten selbst mit auf dem Spiel —am
starksten vielleicht im programmatisch betitelten F for Fake, der als Dokumentarfilm tber
einen berihmten Kunstfélscher beginnt, der, wie sich spéter herausstellt, niemals existiert hat.
Es kann hier jedoch nicht ausreichen, den Begriff der Wahrheit einfach mit dem Begriff des
Scheins zu ersetzen, denn wie Nietzsche schon wusste: ,,[...] mit der wahren Welt haben wir
auch die scheinbare abgeschafft!“>”® Vielmehr miissen moralisch eingefarbte
Begriffsoppositionen wie wahr/falsch oder gut/bdse, durch die Rede von Kréften uberwunden
werden, welche diese Begriffe bedingen und auch das ,,natiirliche Streben nach Wahrheit als
Konstruktion offenlegen.®®® Wenn es nach Deleuze darum geht, die Erzahlung nicht mehr in
den Dienst eines hoheren Ideals zu stellen, sondern ,,die reine und einfache Funktion des
Fabulierens wiederzufinden“®®!, dann ist es Orson Welles, mit dem ,,[...] die ,wahre Welt
endlich zur Fabel wurde.**®? Oder, wie es Deleuze auch emphatisch formuliert: ,,[D]ies ist

dann kein Kino der Wahrheit mehr, sondern die Wahrheit des Kinos. %%

Dennoch besteht das Ziel dieser Arbeit nicht darin, das Bewegungs-Bild bloR als einer
wahrhaftigen Reprasentation verpflichtet abzulehnen, sondern stattdessen sollten die nicht-
reprasentativen Bedingungen von Subjektivierungsprozessen dabei deutlich geworden sein.
Ebenso wenig darf beim Ubergang von der ersten zur zweiten Synthese, die ,,gute”, ideelle
Wiederholung des Geddachtnisses einfach gegen die ,,schlechte®, gegenwartsbezogene

Wiederholung der Gewohnheit ausgespielt werden.*®* Dafiir macht sich ein strukturelles

57878, S. 182.
579 KSA, GD, Bd. 6, S. 81 [Herv. i. O.].
580 Der Begriff der ,Kraft” ist fiir Deleuzes gesamte Nietzsche-Lektiire von zentraler Bedeutung, vgl. u. a. NP, S.
7: Niemals werden wir den Sinn von etwas erfassen, [...] sofern wir nicht erkennen, welche Kraft sich das Ding
aneignet, es ausbeutet, sich seiner bemachtigt oder in ihm sich zum Ausdruck bringt. Vgl. auch ZB, S. 185.
5817B,S. 198 [Herv. i. O.].
82 KSA, GD, Bd. 6, S. 80.
83 7B, S. 199.
584 Gegen eine dermalRen simplifizierende Diskreditierung der Gewohnheitssynthese hat sich Rolli
ausgesprochen, vgl. Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 255.
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Phanomen bemerkbar, das wir bereits bei Kant feststellen konnten und wonach die drei
Synthesen nicht einfach nur aufeinander bauen, sondern auch — quasi ,,riickwirkend* — den
vorhergehenden einen zusatzlichen Sinn verleihen bzw. diese bis zu einem gewissen Grad erst
ermdglichen.>® So bekommen die Gewohnheiten im Nachhinein eine neue, virtuelle
Dimension durch ,,[...] passive[n] Wiederholungsvorgénge[n], die unterhalb der
gegenwartshezogenen Reproduktionen ablaufen und unterschwellige Intensitaten blndeln.
Kein Wunder, da3 von hier aus die virtuellen Mikroperzeptionen in die transzendentale

Struktur der Apprehensionssynthesen hineingetragen wird [sic!].*%%®

Warum sieht sich Deleuze aber genétigt, zu einer dritten Synthese der Zeit Gberzugehen?
Warum gibt es ein drittes Zeit-Bild? Die Notwendigkeit fur eine dritte Zeitsynthese liegt in
der ,,Unzulédnglichkeit des Grunds* beschlossen, der in der Rede vom Grund der Zeit (zweite
Synthese) immer ,,relativ zu dem ist, was er begriindet” und damit ,,die Illusion des Ansich als
noch korrelativ zur Reprisentation denunziert.“*®” Weil sich das virtuelle Gedachtnis nicht
ginzlich von seinen ,,onto-theologischen Implikationen‘°® freizumachen scheint, wird

Deleuze nach einer weiteren Synthese verlangen.

4.2.3 Virtualisierung der Zeit — Exkurs zum Verhaltnis Deleuze/Heidegger

Zuvor kommen wir aber um einen (wenn auch kursorischen) Blick auf das Verhéltnis
Deleuze/Heidegger nicht herum. Nicht nur schien Deleuzes Formulierung ,,Sprung in die
Ontologie® in direkter Anspielung auf das Ereignisdenken Heideggers gewahlt zu sein®®, wir
haben ebenfalls bereits gesehen, wie viel Deleuze in seinem Nachdenken tber Zeit offenbar

der Kant-Interpretation Heideggers verdankt.>®® So Iasst sich auch Deleuzes Kritik am

585 vgl. S. 26 dieser Arbeit.
586 Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 262 [Herv. i. O.].
587 Alle Zitate in: DW, S. 121f.
588 Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 257.
58 vgl. ebd. S. 214.
5% ygl. das Kapitel 2.3.2 dieser Arbeit. Die Schwierigkeit liegt darin, dass Deleuze diesen zeitphilosophischen
Einfluss Heideggers nirgends explizit macht. In seinem Buch (iber Foucault verweist Deleuze diesbeziiglich
einmal kurz auf Heidegger, wenn es darum geht, ausgehend von Kant, Subjektivitdat und Zeit als
»Selbstaffektion” zusammenzudenken (vgl. F, S. 151). Die entscheidende Rolle, die Heideggers Kant und das
Problem der Metaphysik fir Deleuze einnimmt, Iasst sich an dieser Stelle aber nur erahnen. Erst vor wenigen
Jahren ist die Mitschrift zu einem Seminar mit dem Titel ,What is Grounding?“ (,,Qu’est-ce que fonder?“)
aufgetaucht, welches Deleuze 1957 gehalten hat und das dabei neues Licht auf den Einfluss Heideggers fiir
Deleuzes eigene Kant-Lektlre wirft. Vgl. WG, S. 37-42, 150f., 159, 172, sowie Christian Kerslakes stark auf
“What is grounding?” bauende Studie: Immanence and the vertigo of philosophy. Edinburgh: Edinburgh
University Press 2009.
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Gegenwartsprimat in enger Verbindung zu Heideggers Rede vom ,,vulgiren Zeitbegriff:=%
lesen. Wie er in seinem Hauptwerk Sein und Zeit (1927) ausfuhrt, versteht Heidegger unter
diesem Begriff genau jene Auffassung von Zeit als der blof3en Abfolge einzelner Jetzt-
Momente, die auch Deleuze im Namen des Virtuellen fiir unzureichend erklart.>®? Das
Problem, das Heidegger in dieser Vorstellung der Zeit als Jetztabfolge sieht, besteht darin,
dass diese Folge zwar als ,,irgendwie Vorhandenes“*® aufgefasst wird, damit aber noch nicht
gesagt ist, dass die Gegenwart auf diese Weise schon flr uns bedeutsam oder datierbar
wire.5% Das vulgére Zeitverstandnis sorgt im Gegenteil fiir eine Nivellierung der einzelnen
Jetzt-Momente, die dadurch véllig leer, austauschbar und bedeutungslos werden. Diese
,,Orientierung an einem freischwebenden An-sich eines vorhandenen Jetzt-Ablaufs* impliziert
fiir Heidegger auBerdem, dass sich die Zeit ,,‘nach beiden Seiten‘ hin endlos**® erstreckt. Aus
diesem Grund kann Heidegger das vulgire Zeitverstindnis als ,,Flucht vor dem Tode*>%
deuten, weil die Endlichkeit meines ,,In-der-Welt-Seins* durch ein sich unendlich
ausbreitendes, anonymes ,,Man* verleugnet wird, das nie stirbt und immer noch Zeit hat.>’
Dagegen versucht Heidegger, der Zeit eine daseinsméafRige und horizontale Dimension
zurlickzuerstatten. Anstatt auf ein Modell der unendlichen Jetztabfolge zu vertrauen und sich
von Illusionen der Unsterblichkeit irrefiihren zu lassen, gilt es, die Bedeutsamkeit der Zeit fir
uns Menschen wiederzugewinnen. Diese neue, eigentliche Zeitlichkeit wird fur Heidegger
daher wesentlich von der ,,Sorge*°®® um unser (endliches) Dasein bestimmt. Was Heidegger
hier in groRe Nahe zu Deleuze riickt, ist die Uberzeugung, dass die Gegenwart keinen
isolierten Punkt markiert, sondern immer schon tber sich hinausweist — in Heideggers
Worten: ,,ekstatisch® wird — indem gewesene und zukommende Dimensionen der Zeit im
Jetzt bereits wirksam sind. Aufgrund der Sorge im Horizont unseres ,,Seins-zum-Tode* will

Heidegger dieses ekstatisch-horizontale Zeitverstandnis deswegen in erster Linie von der

%1 GA2,S. 432.
%92 vgl. GA 2, S. 563: Das vulgire Zeitverstindnis [...] sieht das Grundphinomen der Zeit im Jetzt und zwar dem
in seiner vollen Struktur beschnittenen, puren Jetzt, das man ,Gegenwart” nennt. [Herv. i. O.].
%93 GA 2, S. 558.
594 ygl. GA 2, S. 557: In der vulgiren Auslegung der Zeit als Jetztfolge fehlt sowohl die Datierbarkeit als auch die
Bedeutsamkeit. Die Charakteristik der Zeit als pures Nacheinander |aRt beide Strukturen nicht ,zum Vorschein
kommen”. Die vulgare Zeitauslegung verdeckt sie. [Herv. i. O.]. [Zu den Begriffen ,Datierbarkeit” und
,Bedeutsamkeit” vgl. auch: GA 24, S. 369ff. Anm. PW].
595 GA 2, S. 560 [Herv. i. O.]. Hier stoRen wir bereits auf einen ersten Punkt der Unvereinbarkeit zwischen
Heidegger und Deleuze: Wahrend Heidegger diese unendliche Erstreckung der Zeit in zwei Richtungen im
Namen eines anonymen ,,Man*“ kritisiert, sieht Deleuze in der entgrenzten, ,, donischen” Zeitlichkeit gerade die
Chance, mit dem chronologischen Modell zu brechen. Zur Gegeniiberstellung von ,,Chronos” und ,Aon“ vgl. u.
a. LS, S. 203-210. [Anm. PW].
5% GA 2, S. 560 [Herv. i. O.].
%97 vgl. GA 2, S. 561.
5% GA 2, S. 560 [Herv. i. O].
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Zukunft her verstanden wissen.>®® Dadurch offenbaren sich verbliffende Affinitaten zu
Deleuze und dessen Beharren auf einer ,,Koexistenz* des zeitlich Sukzessiven, wie sie etwa
Mirjam Schaub herausgearbeitet hat.5%° Schaub geht sogar so weit, — in bewusster Anspielung
an Deleuze — von einer ,,Virtualisierung“ der Zeit bei Heidegger zu sprechen.®®! Die
Gemeinsamkeiten von Heidegger und Deleuze sind also dort am Starksten, wo beide die
modalzeitliche Trias aufgrund eines unreflektierten Begriffs von ,,Gegenwart® zu kritisieren

beginnen.

Diese Vorbehalte gegeniliber dem vulgéren Zeitbegriff finden auch in Heideggers spatem
Vortragstext ,,Zeit und Sein® (1969) ihr Echo. Wie die kleine Verschiebung des Titels bereits
ankundigt, sucht Heidegger hier erneut nach Wegen, das Verhéltnis von Sein und Zeit zu
bestimmen, ohne sie — das war bereits der Anspruch von Sein und Zeit — einseitig auf einen
Ursprung oder auf ,,Seiendes* zuriickzufiihren.®% Zeit wiirde auf diese Weise mit Seiendem in
der Zeit verwechselt bzw. darauf reduziert werden, wogegen Heidegger gerade versuchen
will, das ,,Sein ohne das Seiende®, d. h. ,,[...] ohne Ricksicht auf die Metaphysik [zu]
denken“®®, Diese ,,Riicksichtslosigkeit* gegeniiber der metaphysischen Tradition (die nicht
mit Gleichgultigkeit verwechselt werden darf!) zeichnet sowohl das Unternehmen Heideggers
als auch Deleuzes aus.®®* Dazu muss aber bemerkt werden, dass die ontologische Differenz
Heideggers fur Deleuze sozusagen nicht ricksichtslos genug ist. Dies spiegelt sich an den
wenigen Passagen wider, in denen sich Deleuze explizit mit Heidegger auseinandersetzt®,
und speziell aus differenzphilosophischer Perspektive dessen ontologisches Projekt in letzter
Konsequenz als unzureichend ablehnen muss.®% Laut Deleuze leistet der spate Heidegger,
entgegen seinen eigenen Anspriichen, dann doch einem Denken des Selben anstatt der

Differenz Vorschub.®%” Ohne hier auf die Details dieses VVorwurfs genauer eingehen zu

599 vgl. GA 2, S. 563: Die ekstatisch-horizontale Zeitlichkeit zeitigt sich primdr aus der Zukunft [Herv. i. O.].
600 \/g|, Schaub: Deleuze im Wunderland. S. 104.
601 vgl. Schaub, Mirjam: ,,Die Unerfahrbarkeit der Gegenwart. Zur Kritik am modalen Zeitbegriff bei Hegel,
Heidegger und Deleuze”, in: Dialektik 2001 (2). S. 152: Gegenwart wird bei Heidegger entzeitlicht, ensukzediert
und zugleich virtualisiert, wenn sie zum virtuellen Raum fiir die Anwesenheit des Seins selbst jenseits des
Seienden gemacht wird [Herv. i. O.].
602 y/g|. GA 14, S. 7: Sein und Zeit bestimmen sich wechselweise, jedoch so, daR jenes — das Sein — weder als
Zeitliches noch dieses — die Zeit — als Seiendes angesprochen werden kénnen.
603 GA 14, S. 29.
604 yg|. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 164f.
805 vgl. u. a. F, S. 152-160 und WP, S. 108f.
606 y/gl. vor allem DW, S. 93f.
607 yg|. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 143: [D]ie vom spiten Heidegger entwickelte Kritik der Onto-
theologie [betrifft] auch die Fundamentalontologie vor der sog. ,, Kehre” [mit]. Deleuze behauptet [...], daR die
Vormacht des Selben bei Heidegger bis zuletzt verhindert, dal die von ihm beabsichtigte , Verwindung” der
Metaphysik wirklich gelingt [Herv. i. O.].

131



konnen, soll folgende Passage aus ,,Zeit und Sein* fiir unsere Zwecke vorerst geniigen, um
Deleuzes Skepsis gegeniliber Heideggers Differenzverstandnis zumindest in Ansétzen

nachzuvollziehen:

Was bleibt zu sagen? Nur dies: Das Ereignis ereignet. Damit sagen wir vom Selben her auf das Selbe zu das
Selbe. Dem Anschein nach sagt dies nichts. Es sagt auch nichts, solange wir das Gesagte als einen bloRen Satz
hoéren und ihn dem Verhor durch die Logik ausliefern. Wie aber, wenn wir das Gesagte unablassig als den
Anhalt fir das Nachdenken tibernehmen und dabei bedenken, daB dieses Selbe nicht einmal etwas Neues ist,
sondern das Alteste des Alten im abendlindischen Denken: das Uralte, das sich in dem Namen 'A-An0sio

verbirgt?6%

Hier wird plausibel, warum Deleuze Uber Heidegger sagen kann, dass sich die Differenz zwar
,hicht dem Identischen oder Gleichen unterordne[t]®, sie andererseits aber ,,im Selben und als
das Selbe gedacht [oder gesagt, Anm. PW] werden [muB3]“®%°. Deleuze verortet die Differenz
nicht blof} zwischen Sein und Seiendem, sondern beharrt darauf, dass das Sein bereits in sich
differentiell strukturiert ist.5.° Eine solche Verschiebung ist wichtig, weil sie die Differenz
»fundamentaler als die ontologische Differenz in Anschlag zu bringen vermag. Vor diesem
Hintergrund wird auch verstandlich, warum Deleuze und Guattari Heidegger als ,,Historisten*
kritisieren, weil die verschiedenen Denker im Laufe der abendlandischen Geistesgeschichte
bei Heidegger immer schon danach bewertet wurden, inwiefern sie das verborgene Sein im

Verhiltnis zum vorhandenen Seienden ,,enthiillens konnten.%*

Im Anschluss an meine notgedrungen etwas kurz und abstrakt geratene Darstellung, soll die
Deleuzesche Kritik an Heidegger abschlieBend anhand einiger Uberlegungen zu ,,Zeit und
Sein* konkreter werden: Wie nimmt Heidegger seine Diagnose eines ,,vulgéiren
Zeitverstidndnisses* aus Sein und Zeit wieder auf, und wie kann man Deleuzes dhnlich

gelagerte VVorbehalte davon abgrenzen?

Zunéchst versucht Heidegger — ausgehend von der Tatsache, dass sich Sein und Zeit
wechselweise bestimmen — den Sprachgebrauch zu dndern, indem er anstatt von ,,Sein ist*

oder ,,Zeit ist“, von ,,Es gibt Sein* und ,,Es gibt Zeit“ spricht.%2 Die in diesem Wechsel der

608 GA 14, S. 29.
809 pw, S. 94.
610 ygl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 160 (FuBnote 323): Die Differenz muR radikaler gefaRt werden.
Sie besteht nicht nur zwischen dem Sein und dem Seienden [...] sondern das Sein selbst weist einen
differentiellen —und d.h. einen unmittelbar zeitlich bestimmten — Status auf.
611 ygl. WP, S. 109. Vgl. auch Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 160: Zwischen dem Denken und dem Sein
besteht [bei Heidegger, Anm. PW] eine dogmatische Ubereinkunft, die in einer Weise geregelt ist, daR die
Seinsformationen im Kanon der ,groRBen Denker’ zum Ausdruck kommen [Herv. i. O.].
612 yg|. GA 14, S. 9.
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Redeweise intendierte postmetaphysische und zutiefst anti-dialektische Stof3richtung ist noch
ganz im Sinne von Deleuze, weil durch die Vermeidung des Wortchens ,,ist* die
Zuriickfiihrung auf Seiendes unterbunden, sowie ein zu einfacher ,,Ausweg* (der sich der
Philosophie etwa in Form eines dialektischen Modells anbietet) verabschiedet werden soll.®*
Im ,,Es gibt* glaubt Heidegger eine Moglichkeit entdeckt zu haben, Sein und Zeit gerecht zu
werden, indem — jenseits des Seienden — die Gabe als solche dabei in den Blick gerat.
Diese Gabe fasst Heidegger als ,,Anwesen® bzw. ,,Anwesen-lassen®, das zugleich ein
,.Entbergen, ins Offene bringen* bedeutet.®*® Der springende Punkt ist, dass das Entbergen des
Seins als Anwesen ,,[...] durch einen Zeitcharakter und somit durch Zeit gepragt werde. Von
daher legt sich die Vermutung nahe, das Es, das Sein gibt, Sein als Anwesen und
Anwesenlassen bestimmt, konnte sich in dem finden lassen, was im Titel ,Zeit und Sein*
,Zeit* heiBt.“®*® Wenn dieses ,,Geben*, , Entbergen®, ,,Anwesen* etc. des Seins in der
philosophischen Tradition konsequent verdeckt wurde, so zeigt sich dies am Ort des
Nachdenkens iiber Zeit gerade an jenem ,,vulgidren™ Zeitbegriff, den Heidegger bereits in Sein
und Zeit kritisiert. Diese seit Aristoteles ,,als Nacheinander in der Jetztfolge bekannte Zeit“®’
bringt flr Heidegger aber blol3 deren Messbar- und Berechenbarkeit zum Ausdruck,
weswegen er von derart technischen Zeitvorstellungen eine ,,eigentliche* Zeit abheben
mdochte, die den Menschen direkt angeht und die Gegenwart nicht als isolierten Punkt,
sondern als Anwesen in den Blick nimmt. VV6llig d’accord mit Deleuze geht Heidegger dann
dazu iiber, dieses Anwesen der Gegenwart iiber die spezifische ,,Abwesenheit” von
Vergangenheit (bzw. Zukunft) zu bestimmen: Wo bei Heidegger das ,,nicht-mehr-
Gegenwirtige [...] in seinem Abwesen unmittelbar an[west]“®*8, spricht Deleuze — wie wir
gesehen haben — davon, wie die virtuelle Vergangenheit immer schon in der Gegenwart
insistiert. Der groRe Unterschied zu Heidegger liegt aber in der Art und Weise, wie diese
simultane An- bzw. Abwesenheit der zeitlichen Dimensionen gedacht wird. Die ,,Nahheit* —

ein weiterer Begriff, mit dem Heidegger versucht, die Abwesenheit von Vergangenheit und

613 5o schreibt Heidegger iiber die Dialektik: ,Angenommen, die einander widersprechenden Aussagen iiber
Sein und Uber Zeit lieRen sich durch eine libergreifende Einheit in die Eintracht setzen, dann ware dies freilich
ein Ausweg, namlich ein Weg, der vor den Sachen und dem Sachverhalt ausweicht; denn er |aRt sich weder auf
das Sein als solches, noch auf die Zeit als solche, noch auf das Verhaltnis beider ein.” (GA 14, S. 8, herv. v. mir,
PW).
614 ygl. GA 14, S. 12: Im Beginn des abendldndischen Denkens wird das Sein gedacht, aber nicht das ,,Es gibt“ als
solches. Dieses entzieht sich zugunsten der Gabe, die Es gibt, welche Gabe kiinftighin ausschlieflich als Sein im
Hinblick auf das Seiende gedacht und in einen Begriff gebracht wird.
615 GA 14, S. 9 [Herv.i. O.].
616 GA 14, S. 14 [Herv. v. mir, PW].
617 GA 14, S. 15.
618 GA 14, S. 17.
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Zukunft als Anwesen(-lassen) zu verdeutlichen — zeichnet sich ndmlich in erster Linie durch
ihren ,,Charakter der Verweigerung und des Vorenthalts*%'® aus. An diesem der Zeit
wesentlichen Entzugsmoment scheiden sich die Geister: Nichts steht Deleuze ferner als die
Nahheit Heideggers. Wir missen Schaub entschieden widersprechen, wenn sie meint, diese
Entzugsstruktur von Heidegger einfach auf Deleuze umlegen zu kénnen.®2° Wo Heidegger das
Seinsgeschehen ex negativo iiber die ,,Verweigerung“ und den ,,Vorenthalt™ begreift, besteht
das Virtuelle bei Deleuze im Sinne seines transzendentalen Empirismus letztlich als durch
und durch positive Struktur. Diese Unvereinbarkeit spiegelt sich nicht zuletzt an Heideggers
eigener Textgestaltung wider, ,,[...] wenn darauf geachtet wird, mit welchen Anleihen an der
negativen Theologie Heidegger seinen Vortrag ausklingen I:iBt.“®?! In immer neueren
Wortkreationen umkreist Heidegger das rétselhafte ,,Es®, das in Satzen wie ,,Es gibt Zeit*
oder ,,Es gibt Sein angesprochen wird, nur um das Unzureichende der
metaphysisch/grammatischen Sprachstruktur (und damit auch seiner eigenen Rede)
herauszustreichen und zu beklagen.®?? Wenn Heidegger seinen Vortrag mit der Bemerkung
abschlieBt, selbst ,,nur in Aussagesitzen gesprochen“®?® zu haben, betont er letztendlich bloR
die Rétselhaftigkeit des eigenen Textes. Im Sinne einer ,,negativen Theologie* (Ro6ll1)
beschréankt sich Heidegger also darauf, immer mehr Ausdriicke fiir das ,,Unsagbare® (Gottes,
...7) zu finden, im vollen Bewusstsein von der Unerreichbarkeit und Nicht-Benennbarkeit
dessen, was die Zeit oder das Sein gibt. Mit Deleuze kdnnen wir dieses VVorgehen nicht nur
als kontraproduktiv entlarven, sondern auch die theologisch-platonischen Restbestédnde
aufdecken.®?* Dabei erweist sich ein kurzer Text, in dem Deleuze den Schriftsteller Alfred
Jarry einen ,,verkannten Vorldufer Heideggers* nennt, als besonders hilfreich.52° Entgegen der
Auffassung von Agamben hat Deleuze hier keine ,,Aussdhnung“®2® mit Heidegger im Sinn,
sondern er markiert vielmehr deren Unvereinbarkeit, indem der Entzugscharakter eine vollig

neue Bedeutung gewinnt. ,,Es geniigt ndmlich nicht, das Sein und sein Vergessen, das Sein

619 GA 14, S. 20.

620 yg|. Schaub: Deleuze im Wunderland. S. 106f.: Der Rekurs auf eine erst noch zu machende Denkerfahrung

durchzieht den gesamten Text [gemeint ist ,Zeit und Sein“, Anm. PW] und scheint nicht allzu weit entfernt von

Deleuzes eigenem Anliegen, Kants symbolische Hypotyposen durch einen ,Empirismus’ des Begriffs [...] zu

Uberwinden. [Herv.i. O.].

621 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 165 [Herv. i. O.].

522 vgl. GA 14, S. 22f.

623 GA 14, S. 30.

624 |m Gegensatz zur Kritik Réllis, der ich mich hier anschlieRe, will Schaub sehr wohl eine ,,moderate Form

,negativer Theologie‘“ bei Deleuze erkennen. Vgl. Schaub: Deleuze im Kino. S. 220. [Anm. PW].

625 vgl. KK, S. 124-135.

626 \/g|. Agamben, Giorgio: ,Die absolute Immanenz”, in: ders.: Bartleby oder die Kontingenz gefolgt von Die

absolute Immanenz. Aus dem Italienischen von Maria Zinfert und Andreas Hiepko. Berlin: Merve 1998. S. 92.
134



und seinen Entzug gegeneinander zu stellen, da ja das, wodurch der Verlust des Seins
definiert wird, das Vergessen des Vergessens, der Entzug des Entzugs ist, wahrend Entzug
und Vergessen gerade die Art und Weise sind, in der sich das Sein zeigt oder zeigen kann. %2
Was Deleuze hier stark zu machen versucht, ist also die Tatsache, dass das Sein auch im
Entzug oder im ,,Vergessen® noch produktiv werden kann, anstatt sich in einer religios-
esoterischen Geste blof3 von seiner eigenen Unfasslichkeit zu Gberzeugen. Wenn man wie
Heidegger Sein und Entzug einander nur ,,gegeneinander stellt, kommt man — auch tiber den
Umweg eines metaphysikkritischen Unternehmens — nicht darum herum, (transzendente,
,,gottliche®) Instanzen einzufiihren, in denen sich die eigentliche Zeit zu offenbaren verspricht
und sich so eine im Vorhinein postulierte Komplizenschaft zwischen Sein und Denken zum
Ausdruck bringt. Fragen des Stils sind hier entscheidend: Wo Heidegger dahin tendiert, sich
in der ,,Beschwérung des Heiligen, des Geheimnisses und der Ohnmacht“5? zu verlieren,
versucht Deleuze in einer an Nietzsche geschulten Argumentationsweise die Rede vom Sein
eher hinter sich zu lassen.?° Statt die philosophische Reflexion negativ-theologisch ins
Schweigen zu Gberfithren, um das Subjekt ex post zu enteignen (Heidegger)®°, muss das
Subjekt ex ante aus immanent-empiristischen Individuierungsprozessen begriffen werden

(Deleuze).®3t

So nah sich Heidegger und Deleuze in ihrer Kritik an gegenwartsbezogenen
Zeitverstandnissen auch sein mogen, so sehr klaffen ihre Positionen beziiglich des
Entzugscharakters der Zeit auseinander: Wo sich Heidegger von theologischen Motiven nicht
géanzlich befreien kann, indem er sich ,,[...] im bed&chtig psalmodierenden Pathos der
Unbestimmtheit verirrt* %32, wird der Entzugscharakter bei Deleuze immanenzphilosophisch
bestimmt. Die von Badiou gestellte Frage nach dem Unterschied zwischen Deleuzes
Verhéltnis Virtuelles/Aktualisierungen und Heideggers Verhaltnis Sein/Seiendes®®, kann
anhand des Umgangs mit dieser Frage des Entzugs also eindeutig beantwortet werden.

Wihrend Heidegger den Entzug im Sinne der ,,Seinsvergessenheit sowie einer blof3

627 KK, S. 127 [Herv. i. O.].
628 R&Ili, Marc: , Begriffe fiir das Ereignis: Aktualitit und Virtualitit. Oder wie der radikale Empirist Gilles
Deleuze Heidegger verabschiedet”, in: ders. (Hg.): Ereignis auf Franzésisch. Von Bergson bis Deleuze. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 2004. S. 341f.
629 ygl. NP, S. 199: Nietzsches ganze Philosophie widersetzt sich den Postulaten des Seins, des Menschen, des
Auf-sich-nehmens.
630 vgl. GA 14, S. 22: So bleibt das Es weiterhin unbestimmt, ritselhaft, und wir selber bleiben ratlos.
631 ygl. Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 166.
632 RéIli: Aktualitat und Virtualitat. S. 344.
633 yg|. Badiou, Alain: ,Zwei Briefe an Gilles Deleuze”, in: Balke/Vogl: Fluchtlinien der Philosophie. Aus dem
Franzosischen von Andreas Knop. S. 251.
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»technischen® Zeitauffassung bedauern muss, verortet Deleuze im (virtuell gedachten) Entzug
eine enorme Produktivitét, die gerade durch die technische Apparatur des Kinos neue
zeitphilosophische Perspektiven ermdglicht! Anstatt sich in der Unzulénglichkeit der Sprache
einzurichten (Heidegger), gilt es eine Alternative in Bildern zu suchen, welche die virtuellen,
abwesenden, ,,entzogenen® Dimensionen der Zeit im Jetzt spirbar machen. Diesem Gedanken
— dem ,,Bezug der Maschine zum Sein des Menschen*®3*, der sich bei Deleuze speziell durch
das Kino eroffnet — war Heidegger nicht gewachsen.

834 KK, S. 129 [Herv. i. O.].
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5. Schluss: Adieu au Langage... (Plidoyer fiir eine Zukunft der Bilder)

Wie wir gesehen haben, sah sich Deleuze durch die latente Gefahr, die virtuelle
Vergangenheit als Reprasentationsgrundlage aufzufassen, zu einer dritten Zeitsynthese
veranlasst. Das Misstrauen gegeniiber einer prinzipiellen ,,Ambiguitit des Grundes*®%® in
seinem Verhéltnis zum Begriindeten teilt Deleuze einmal mehr mit Heidegger, der ,,[...] auf
die Grundlosigkeit des vorstellenden Denkens pocht“®3®. Wo Heidegger diese Abwesenheit
des Grundes in kunstvollen, sprachlichen Formulierungen salbungsvoll beschwort, droht er
jedoch jene onto-theologischen Postulate durch die Hintertlir wieder einzufihren, die er
gerade zu vermeiden versucht. Hangt dies damit zusammen, dass Heidegger insgeheim einem
sprachlichen Paradigma verhaftet bleibt, dessen Méngel er in leeren Gesten blol} wiederholen
kann, wobei ihn die Verurteilung der Technik als ,,Seinsvergessenheit* eher behindert als dass
sie ihm weiterhilft? Lohnt es nicht, sich stattdessen Deleuze anzuschlie3en, indem man sich
vom zeitlich wie technisch verfassten Filmprojektor schockieren lasst, und die Sackgasse
sprachlich-struktureller Erklarungsmodelle durch die immanenten Kréafte virtueller Bilder
verabschiedet? Dies sind nicht nur Fragen des Stils, wobei das Kino eindeutig Spuren in
Deleuzes Lektiirestrategien hinterlassen hat.%*” Stattdessen will ich hier die Frage aufwerfen,
ob man sich eher an der Sprache oder eher an Bildern orientieren soll, um nicht in die
représentationslogischen Voraussetzungen des klassischen Bilds des Denkens zuriickzufallen.
Wie ich zu zeigen versucht habe, besteht Deleuzes Strategie gerade nicht darin, sich der
Bilder entledigen zu wollen, wie es die Lektlre von Differenz und Wiederholung zunachst
nahelegt. Wird das ,,bildlose Denken* aufrechterhalten, muss der komplexe Wandel des
Bildbegriffs bei Deleuze nimlich konsequenterweise zu kurz kommen.®® Derartige

835 Dw, S. 146.
636 Rolli: Transzendentaler Empirismus. S. 264. Diese Ubereinstimmung mit Heidegger kommt wiederum in der
Frihschrift What is Grounding? zum Tragen, wohingegen Deleuze sie in spateren Werken konsequent zu
verschweigen scheint. Vgl. WG, S. 40f.: With Heidegger [...] what disappears is the distinction between
transcendence and the transcendental. With him they are identified up to the point that what grounds is no
longer distinguished from what is grounded. [Deleuze beharrt hier mit Heidegger (und gegen Kant) auf der
Moglichkeit, dass sich im Begriinden der Grund als etwas Unvorhergesehenes und Neues erweist, anstatt im
Zeichen der Repréasentation immer auf Bekanntes zurlickgefiihrt zu werden. (,,Does not every ground lead to an
unexpected surprise?”, WG, S. 41) Darin besteht die oben erwdhnte ,Ambiguitdt des Grundes” zwischen
statischer Voraussetzung und performativem Vollzug. Anm. PW].
637 ygl. Ott, Michaela: ,Virtualitidt in Philosophie und Filmtheorie von Gilles Deleuze®, in: Gente/Weibel:
Deleuze und die Kiinste. S. 108: [Deleuze] ldsst sich [...] zum Denken zwingen mittels , teleskopischer” Lektire,
mittels eines Verfahrens, das man aufgrund seiner Fokussierung in die Tiefe, aber auch zahlreicher
Uberblendungen und der Aufbldhung gewisser Denkpositionen zu GroRaufnahmen und Nahansichten, als
kinematographisch bezeichnen kann. [Herv. v. mir, PW].
638 Dies wird von vielen Deleuze-Interpreten iibersehen, z. B. von Simon Ruf, der Deleuzes Forderung nach
einem bildlosen Denken einfach reproduziert, ohne sie zu hinterfragen. Vgl. Ruf, Simon: Fluchtlinien der Kunst.
Asthetik, Macht, Leben bei Gilles Deleuze. Mit einem Vorwort von Erich Kleinschmidt. Wiirzburg: Kénigshausen
& Neumann 2003. S. 20ff. [Anm. PW].
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Vernachlassigungen und Missverstandnisse kulminieren dann in Behauptungen wie der, dass
Deleuze ,,[...] die Bilder des Kinos [...] ebenfalls als Sprache betrachtet®®, Der Weg, den
Schieble mit ihrer Studie zur Bildlichkeit bei Deleuze damit aber einschlagt, fihrt in eine
falsche Richtung. Vielmehr muss die Ursache, warum sich Deleuze ausgerechnet den (Kino-)
Bildern zuwendet, darin gesehen werden, sprachliche Modelle zu iiberwinden.®* Deleuzes
Polemik gegen die Filmsemiotik ist dabei nur ein Symptom dieser grundsatzlichen Tendenz
seiner Spatphilosophie.®*! Vor allem Mirjam Schaub hat die Verabschiedung vom
»Sprachparadigma® im Zuge des Nachdenkens iiber Zeitlichkeit bei Deleuze herausgearbeitet,
und kommt zu dem Schluss: ,,Das bild(er)lose Denken, das Deleuze in Differenz und
Wiederholung propagiert, ist in Wirklichkeit ein ,schriftloses Denken, das sich mehr und
mehr der strengen Ordnung der Sukzession entzieht.“%*? Die Griinde fiir diese Antipathie
gegeniiber den Mechanismen der Sprache sind also dort zu suchen, wo ,,[...] das herrschende
,Bild des Denkens* [...] einseitig und reprisentational wie ein Schriftbild verfaBt [ist].*643
Damit wird auch klar, dass Deleuze nicht die Sprache als solche kritisiert, sondern ,,[...] die
Modelle und die verfestigten Bilder, die man sich — unter dem Primat der Schrift — von ihrem
Funktionieren macht.*®** Es geht also nicht darum, den Bildern im Gegensatz zur Sprache auf
dogmatische Weise ein Privileg einzurdumen. Die Pointe in der Auseinandersetzung mit dem
Bild des Denkens kreist in dieser Arbeit vielmehr um die Problematik, wie solche
dogmatischen Voraussetzungen gerade zu vermeiden sind. Geméal der Kantischen Frage,
,,was es heiBt, sich im Denken zu orientieren“®*>, will ich nun also ein paar Hinweise geben,
warum eine zu starke Orientierung an Schrift bzw. Sprache den philosophischen Diskurs

(gerade in punkto Zeitlichkeit) einengen konnte.54

Das Problem besteht darin, dass sich mit der Sprache auch ein modalzeitliches Modell

aufdréngt, welches eine Trennung in drei verschiedene Zeitformen (,,Modi‘) impliziert. Wir

839 Schieble, Susanne: Bildlose Bildlichkeit — Deleuzianische Lektiiren. Hamburg: Verlag Dr. Kova¢ 2010. S. 42.
640 \/g|, Schaub: Deleuze im Kino. S. 123: Neuerlich wird spiirbar, daR es Deleuze um die Uberwindung des
sprachlichen Modells iberhaupt geht, wegen seiner intrinsischen Zeitlichkeit, ob der exklusiven Disjunktionen
zwischen den Modi, welche die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen unterbinden. [Herv. i. O.].
641 \/g|. ZB, S. 41-47.
642 Schaub: Deleuze im Wunderland. S. 184 [Herv. i. O.].
643 Ebd. S. 183 [Herv.i. O.].
644 Schaub: Deleuze im Kino. S. 124.
645 ygl. Kant, Immanuel: ,,Was heisst: sich im Denken orientieren?”, in: ders.: Schriften zur Metaphysik und
Logik 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1977 (=Werkausgabe Bd. V hrsg. v. Wilhelm Weischedel). S. 267-283.
646 Trotz vieler Gemeinsamkeiten markiert dies wahrscheinlich auch den entscheidenden Punkt, an dem sich
Deleuze vom Denken Jacques Derridas unterscheidet, flir den die Schrift trotz allem ein metaphysisch nicht
mehr zu hinterfragendes Paradigma darzustellen scheint. Vgl. Derrida, Jacques: ,Signatur Ereignis Kontext”, in:
ders.: Randgdnge der Philosophie. Ubersetzt von Donald Watts Tuckwiller. Frankfurt am Main u.a.: Ullstein
1976. S. 133ff. [Anm. PW].
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sind uns aber oft nicht bewusst, dass diese scheinbar harmlose Aufteilung in ,,Vergangenheit®,
,Gegenwart” und ,,Zukunft* mit verschiedenen Ausschlussbedingungen einhergeht. So
gestehen wir der Sprache eine streng sukzessive Aufeinanderfolge zu, in der sich nun unter
einem damit einhergehenden Gegenwartsprimat der Zeit sagen lasst: ,,Etwas ist im
gegenwartigen Moment entweder vergangen, gegenwartig oder zukiinftig. Das sind die drei
bekannten Modalzeiten in ihrer substantivierten Form: Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft.“®*" Durch diese ,,Disjunktivitat der Modi*®*8 bleibt jedes Ereignis innerhalb der
Gesamtheit der Zeit eindeutig zuordenbar: Zundchst wird es geschehen, dann geschieht es,
dann ist es geschehen. Die Ausschlussbedingungen bestehen so, dass folgendes unmdglich
wird: erstens, dass etwas nur vergangen ist (ohne jemals gegenwartig oder zukiinftig gewesen
zu sein), oder auch zweitens, dass etwas zugleich vergangen und gegenwartig ist.®*® Deleuzes
Begriffe des Virtuellen oder der reinen Vergangenheit stellten genau diese sprachlichen
Ausschlussbedingungen infrage, weil im Kino — wie ich zu zeigen versucht habe — jene
Vergangenheit, die niemals gegenwartig war (gegen die erste Bedingung) gleichzeitig mit der
Gegenwart koexistiert (gegen die zweite Bedingung). Dies bedeutet jedoch nicht, dass den
Kinobildern deswegen das exklusive Recht zukommen muss, den virtuellen Dimensionen der
Zeit zu entsprechen. So wiirde man genau in jene Logik zurickfallen, die man eigentlich
kritisieren will. Deleuze rdumt z. B. auch der Literatur die Moglichkeit ein, mit dem
représentationslogischen Primat der Schrift zu brechen, indem man von der Sprache
,minoritiren* Gebrach macht.%*° Schaub fasst Deleuzes Vorgehensweise gegen die beiden

Ausschlussbedingungen des modalzeitlichen Modells folgendermalien zusammen:

Aufféllig ist, dass Deleuze in seinen vor 1970 verfassten Biichern gegen beide Ausschlussbedingungen vorgeht,
die uns so unverriickbar wahr und selbstverstandlich erscheinen: Gegen die Unmdglichkeit, dass die Modi
vollstandig getrennt und unabh&ngig voneinander existieren — ausgestattet mit eigenen Ereigniswelten
(Autonomie der Modi); und gegen die Unmdglichkeit, dass die Modi zeitgleich, simultan fir ein und dasselbe
Ereignis existieren (Simultaneitat der Modi): Im Namen der Schrift und der Literatur wendet sich Deleuze gegen
den Satz, dass etwas, was in der Zeit ist, alle drei Modi gleichermaen und eben nacheinander durchlaufen
misse, und im Namen des Bildes und des Films gegen die Vorstellung, dass etwas nicht gleichzeitig in allen drei

Modi existieren konne. Ein scheinbar paradoxes Ergebnis.®t

647 Schaub: Unerfahrbarkeit der Gegenwart. S. 157 [Herv. i. 0.].
648 Ebd. [Herv.i. O.].
649 vgl. ebd.
650 Zu dem von Deleuze und Guattari diesbeziiglich gepragten Begriff der ,kleinen Literatur” (littérature
mineure), vgl. u. a. K, S. 24f.
51 Schaub: Unerfahrbarkeit der Gegenwart. S. 159 [Herv. i. O.].
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Wir haben schon gesehen, dass Paradoxa flr Deleuze per se nichts Schlechtes darstellen
mussen, weil wir vielleicht nur so in der Lage sind, den spaltenden, falschenden, sich
verfehlenden Paradoxa des inneren Sinns auf die Spur zu kommen. Es stimmt, dass Deleuze
der Kunst einen besonderen Platz in seiner Philosophie einrdumt, um das Virtuelle oder die
Zeit in all ihrer ,,Unmdoglichkeit* erfahrbar zu machen — und das ohne einzelne
Kunstgattungen dabei auszuzeichnen. Worum es mir hier geht, ist also weniger die Bilder
gegen die Schrift auszuspielen, sondern darauf hinzuweisen, dass Deleuze sich mit dem Kino
beschéftigt, weil es ihm eine véllig neue Thematisierung von Zeitlichkeit ermdglicht, die sich
auf erfrischende Weise linguistischer oder sprachlich-semiotischer Zugéange entledigt. Wo die
Sprache — in welcher Form auch immer sie ,,bearbeitet* wird — automatisch mit ihrer
inh&renten, sukzessionslogischen Struktur zu kdmpfen hat, ist das Zeit-Bild nicht auf die
Sukzession der Modalzeiten angewiesen. Die Scharfentiefe bei Orson Welles konfrontiert uns
direkt mit der Gleichzeitigkeit des Virtuellen, ohne durch die Fokussierung auf VVorder- oder
Hintergrund unsere Aufmerksamkeit innerhalb des Geschehens zeitlich zu regulieren, d. h. in
drei einander ausschlieBenden zeitlichen Modi ,,aufeinanderfolgen® zu lassen. Erst kiirzlich
entstand Jean-Luc Godards Adieu au Langage (2014), welcher — der Titel deutet es schon an —
einen ,,Abschied von der Sprache ganz im Geiste Deleuzes suggeriert. Godard scheint hier
nédmlich keine Dekonstruktion eines jeden Sinngehalts Uberhaupt anzustreben, sondern eine

, Verabschiedung® genau jener ausschlieBenden Dimensionen der Sprache zugunsten einer
virtuellen Koexistenz, wie ich sie oben zu skizzieren versucht habe. Er erreicht dies — und
auch hier ganz im Sinne von Deleuze — mithilfe einer technischen Erneuerung, die zwar schon
seit den 50er Jahren existiert, dessen Moglichkeiten aber erst durch den uber 80-jahrigen
Regieveteranen vollends zur Geltung kommen: des 3D-Film-Verfahrens.®®2 Diese Technik
ermdglicht es Godard und seinem Kameramann Fabrice Aragno, dass die Ordnungen des
Sichtbaren im Bild auf eine nie gesehene Weise auseinanderklaffen, weil die beiden dafiir
noétigen Kameras weiter als die Gblichen sechs Zentimeter voneinander entfernt positioniert
sind. Damit wird gegen eine der ,,Grundregeln“ im 3D-Kino verstoRRen, weil die Parallaxe
(also die Verschiebung der Objekte bei sich verandernden Beobachterstandpunkten) nicht
minimiert, sondern bewusst verstarkt wird.%%3 Dies hat zur Folge, dass in einer Szene des

Films nicht nur Mann und Frau getrennter Wege gehen, sondern auch das Bild radikal

652 5o bemerkte z. B. der Filmkritiker Jonathan Rosenbaum euphorisch: “[I] feel that I’'m experiencing the real

possibilities of 3-D for the first time.” (Rosenbaum, Jonathan: “En movimiento: A Reconstructed Diary of
Cinematic Highpoints”, in: http://www.jonathanrosenbaum.net/2014/07/41243/ (02.02.2016))

653 ygl. Rizov, Vadim: “Goodbye to 3-D Rules”, in: http://filmmakermagazine.com/87878-goodbye-to-3-d-
rules/#.VLgaMjo5DIV (02.02.2016)
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auseinanderdriftet, und man sich als optisch Uberforderter Zuseher durch das Schlie3en des
rechten oder linken Auges entscheiden muss, welchem der beiden man ,,folgen* will. Nicht
umsonst wurde die revolutiondre Anwendung dieses Verfahren mit Welles® Innovation der
Scharfentiefe verglichen.®®* Auch hier wird dem Zuseher die ,,Entscheidung*, ob er sich auf
den Bildvorder- oder Hintergrund konzentrieren soll, nicht abgenommen, sondern er wird mit
einer Uberfille an visuellen Informationen konfrontiert, die zugleich — also ohne eindeutige
sukzessiv-zeitliche Anordnung — virtuell im Bild koexistieren. Mit Deleuze kdnnen wir
analog zur Scharfentiefe sagen, dass nicht die technische Errungenschaft des 3D-Films als
solche zéhlt, sondern erst bei Welles bzw. Godard ,,[...] jenseits der Technik ihre Bedeutung
[wahrt]“, indem ,,[...] man sie zu einer Funktion der Memorierung, das heil3t zu einer Figur
der Temporalisierung [macht].“®® Diese ,,Temporalisierung* der Bilder ist es, die sich den
Ausschliefungsbedingungen eines jeden sukzessionslogischen, sprachlich-modalzeitlichen

Narrativs widersetzt: Adieu au Langage...

Ein Abschied von der Sprache also, aber wohin fuhrt uns das Bild? Gibt es eine Zukunft der
Bilder und wenn ja, wie sieht sie aus? Deleuze versucht, die Ambiguitat des Grundes aus der
zweiten Synthese selbst noch einmal zu Uberwinden, weil diese in kreisférmigen Bewegungen
zwischen Grund und Begrlindetem standig droht, in die Représentation tberfihrt zu
werden.®®® Dies nétigt Deleuze zu einer dritten Zeitsynthese oder einer Synthese der Zukunft:
,,Wird die Zeit ins Denken eingefiihrt, bedingt sie mit der dritten Synthese die Auflésung der
Identitatsform des Grundes und 6ffnet seine virtuellen Bestimmungen auf die Zukunft hin.“®%’
Der Grund der Zeit als reine Vergangenheit wird also vor seinem Schicksal als
Repriésentationsgrundlage insofern bewahrt, als Deleuze sein Projekt, ,,die Zeit in das Denken
einzufiihren®, einfach konsequent weiterfiihrt und auf eine Zukunft hin zu 6ffnen versucht.
Dies geschienht im Ubergang von der zweiten zur dritten Synthese einmal mehr mit
Bezugnahme auf Kant und das Paradox des inneren Sinns. Die Unmdglichkeit, sich als
passives Ich mit seinem spontanen Selbst zu identifizieren, l&sst Deleuze von einem Riss
sprechen, der das Subjekt durchzieht und der nun in der dritten Synthese am Akutesten zu

wirken beginnt:

Von einem Ende zum anderen ist das ICH [JE] gleichsam von einem Rif§ durchzogen: von einem RiB3, der ihm

durch die reine und leere Form der Zeit zugefugt wurde. In dieser Form ist es das Korrelat des passiven Ich

654 yg|. Brody, Richard: ,,Goodbye to Language”, in: The New Yorker, 15. Jinner 2015.
655 7B, S. 148 [Herv. v. mir, PW].
656 \/igl. DW, S. 146f.
57 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 263 [Herv. i. O.].
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[moi], das in der Zeit erscheint. Ein Sprung oder ein Rif} im Ego [Je], eine Passivitat im Ich [moi] — dies ist die
Bedeutung der Zeit; und die Korrelation zwischen passivem Ich und gespaltenem Ego stellt die Entdeckung des

Transzendentalen oder das Element der kopernikanischen Revolution dar.55®

Mit der Zeit als Form des inneren Sinns, als Form der Selbstaffektion, kann die Identitat des
Ich fir Deleuze nicht mehr durch eine aktive Verstandestatigkeit garantiert werden (woran
Kant noch glaubte®®). Das Verhaltnis von Grund und Begriindetem weicht also einer
komplexeren ,,Korrelation* von aktivem und passivem Ich, die durch die leere Form der Zeit
stdndig aufeinander bezogen und zugleich voneinander getrennt werden — dies stellt fur
Deleuze die eigentliche ,.kopernikanische Revolution* dar. Im Fortgang der drei Synthesen
konnen wir bei Kant und Deleuze also zwei gegenlaufige Bewegungen feststellen: Wo Kant
Apprehension und Reproduktion in die Rekognition des Begriffs (bzw. der Einheit von
Subjekt und Objekt im Erkenntnisakt) minden lasst, klaffen die Vermdgen bei Deleuze
untiberbriickbar auseinander, weil sie sich durch die leere Form der Zeit immer schon
verfehlen. Ein Film wie Adieu au Langage tberfordert die Einbildungskraft und stort das
synthetisierende Subjekt, indem die verschiedenen Ebenen des Bildes nicht ,,in einem
Begriff* zusammenfinden, sondern souverdne Ereigniswelten bilden (Musik, Text, Gesprach,

Farbe usw.). Es ist der Schock des Kinos, der sich der Rekognition widersetzt.

Dennoch ergeben sich Schwierigkeiten, wenn wir die dritte Synthese mit dem Kino in
Verbindung bringen wollen. Deleuze beschreibt die Synthese auch so, dass der Riss im Selbst
als ,,[...] Bild einer Tat, eines einzigartigen und gewaltigen Ereignisses bestimmt werden
muB, das der Zeit insgesamt angemessen ist.“%%° Fiir diese gewaltige Tat, welche die Zeit in
zwei ungleiche Stiicke teilt, fiihrt Deleuze hauptsachlich Beispiele aus der Literatur an
(Hamlet, Odipus).®5! Wenn wir uns aber auf die Suche nach dem entsprechenden dritten Zeit-
Bild-Typ begeben, werden wir kaum fundig. Deleuze beschrankt seine Erlauterungen zu
diesem Typ auf sehr spérliche Formulierungen: Was kann es bedeuten, wenn das dritte Zeit-

Bild ,,[...] das Vorher und Nachher in einem Werden zusammenfiihrt“®2? Vielleicht hangt die

658 DW, S. 119 [Herv. i. O.].
659 vgl. DW, S. 120: Gott und Ego erfahren [bei Kant, Anm. PW] eine praktische Wiederauferstehung. Und selbst
auf spekulativem Gebiet wird der Rif} unversehens durch eine neue Form der Identitat, durch die aktive
synthetische Identitat gekittet, wahrend das passive Ich nur durch die Rezeptivitat definiert wird und als
solches keinerlei synthetische Kraft besitzt.
560 pW, S. 122.
661 vgl. DW, S. 122f.
662 7B, S. 204. Die Tatsache, dass Deleuze in diesem Zusammenhang auch von einer ,Serie der Zeit” spricht, hat
Schaub auf die Idee gebracht, das dritte Zeit-Bild mit Deleuzes friihem Strukturalismus-Aufsatz in Verbindung
zu bringen und so geholfen, diesen mysteriésen Bildtyp ein wenig aufzuhellen. Vgl. Schaub: Deleuze im Kino. S.
210f.
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Erklarungsnot mit der Schwierigkeit zusammen, Bilder fiir diese Zasur oder diesen Riss zu
finden, der sich in einer ,,gewaltigen Tat“ manifestieren soll — allgemeiner gesprochen:
Vielleicht hangt dies mit der prinzipiellen Schwierigkeit zusammen, Bilder fur die Zukunft der
Bilder zu finden. ,,[T]he deed that causes the future to leap away from the past remains just
that: ‘too great* for the cinema — not only to perform, but also properly to ‘picture’
(imagine).”®%® Was Baross hier andeutet, betrifft die mdgliche Einsicht, dass dieses Bild einer
gewaltigen Tat, die ,,zu groB fiir mich*®®* ist, sich auch als ,,zu groB fiir das Kino*
herausstellen kénnte. Zwar wimmelt es in der heutigen Kultur des Spektakels nur so von
heldenhaften Taten, nur handelt es sich dabei um mechanische Reproduktionen géngiger
Klischees, die es gerade nicht schaffen, eine radikale Z&sur zu markieren, welche der
Gesamtheit der Zeit angemessen ware. Die Frage, die uns also auch bei der dritten
Zeitsynthese beschaftigen muss, ist die nach ihrer charakteristischen Wiederholungsform:
Wie wiederholen, ohne ein Klischee zu reproduzieren, und stattdessen das Neue der Zukunft
aufscheinen zu lassen? Wir haben schon gesehen, wie gut das Kino in der Lage ist, im Dienste
einer reinen Vergangenheit zu wiederholen: ,,[...] the cinematic repetition is invariably in the

service of the past.“®% Stellt dies nun eher Fluch als Segen dar? Wie dariiber hinausgehen?

Die Losung, die uns Schaub anbietet, ndmlich das Bild tatsachlich als ,,zu grof3 fiir das Kino
zu akzeptieren und das dritte Zeit-Bild deswegen als eines zu begreifen, das ,,die Bildlichkeit
selbst abschiittelt6®®, scheint mir hier wenig zufriedenstellend. Zwar zeichnet sich mit
Deleuzes Beckett-Deutung (auf die sich Schaub diesbeziiglich auch beruft®®7) eine gewisse
Entleerung und Ausschépfung aller bildlichen Gehalte ab®®, dennoch wiirde ich darauf
beharren, dass Deleuze in gewisser Weise an den Bildern festhalt.®®® Daftir spricht — wie wir
gesehen haben — die immanenzphilosophische Bezugnahme auf das ,,Bild des Denkens® in
Was ist Philosophie?. Ich werde hier deswegen versuchen, andere Fluchtlinien zu ziehen. Es
scheint das Schicksal des Kinos zu sein, einen Horizont der Zukunft nur dann aufmachen zu

konnen, wenn man die Vergangenheit wiederholt. Eine zusétzliche Dimension der Zeit bzw.

663 Baross: Fourth Repetition. S. 110.
664 DWW, S. 123.
665 Baross: Fourth Repetition. S. 111.
666 Schaub: Deleuze im Kino. S. 212 [Herv. i. O.].
667 vgl. ebd. S. 214-217.
668 vgl. S. 87f. dieser Arbeit.
569 Einen vielversprechenden Versuch, iiber den Bildbegriff bei Deleuze hinauszudenken, hat Giorgio Agamben
unternommen, indem er anstatt von Bildern von ,Gesten” spricht, und das Kino dadurch auf elegante Weise
mit den ,Ordnungen von Ethik und Politik” anstatt mit Asthetik in Verbindung zu bringen weiR. Vgl. Agamben,
Giorgio: ,,Noten zur Geste”, in: ders.: Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik. 2. Auflage. Aus dem ltalienischen
von Sabine Schulz. Ziirich/Berlin: diaphanes 2006. S. 52ff.
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eine dritte Synthese erdffnet sich fur Deleuze deswegen, weil nun die aleatorischen
Variationen dieser Wiederholungen in den Fokus riicken: ,,In the two previous syntheses of
time, we became aware of connections and conjunctions, but we lacked an awareness of
combinations.<¢” Es geht also nicht mehr bloR darum, die Vergangenheit auf eine Weise zu
wiederholen, die niemals Gegenwart war (zweite Synthese), sondern um eine Synthese der
Zeit unter Miteinbeziehung aller moglichen Kombinationsweisen in der Zukunft (dritte
Synthese). In enger geistiger Verwandtschaft zu Pierre Klossowskis Interpretation von

Nietzsches ,,ewiger Wiederkehr 6"t

will Deleuze ,,jene geheime Kohdrenz* denken, ,,die nur
unter Ausschlul? meiner eigenen Kohérenz auftaucht, unter Ausschlul? meiner eigenen
Identitit, der Identitdt des Ichs, der Welt, Gottes.“%”> Um die Zukunft in all ihrer
unberechenbaren, zufalligen Kombinatorik bejahen zu kénnen, muss die ,,Kohédrenz* im Ego
zugunsten des radikalen Risses aufgegeben werden. Die méglichen Kombinationsweisen der
Zukunft sind auf keinen subjektiven Agenten mehr angewiesen, sie synthetisieren nichts ,,in
mir®, sondern betreffen die Gesamtheit der Zeit selbst. So zieht Deleuze die letzte
Konsequenz aus jener Kantischen Umkehrung: ,,Die Zeit ist nicht das in uns befindliche
Innerliche, sie ist, ganz im Gegenteil, die Innerlichkeit, in der wir sind und leben, in der wir
uns bewegen und uns verdndern. [...] Kant bestimmte die Zeit als Form der Innerlichkeit,
insofern wir in der Zeit sind“%”3. Die ewige Wiederkunft bedeutet dabei nicht, dass sich
dasselbe immer wiederholt, sondern umgekehrt, dass so etwas wie ,,dasselbe® nur entstehen
kann, unter der Bedingung einer Wiederholung, die das Verschiedenartige der Einzelfalle
voraussetzt (gegen die Postulate von Identitat und Ahnlichkeit). Wir haben es hier also mit

einer dritten Wiederholung zu tun, die sich von den ersten beiden unterscheidet:

Die Wiederholung ist eine Bedingung der Tat, bevor sie zu einem Reflexionsbegriff wird. Wir bringen Neues nur
unter der Bedingung hervor, dal wir das eine Mal im Modus, durch den die Vergangenheit gebildet wird,
wiederholen [zweite Synthese, Anm. PW], ein anderes Mal in der Gegenwart der Metamorphose [erste Synthese,
Anm. PW]. Und das Hervorgebrachte, das absolut Neue selber ist seinerseits nichts anderes als Wiederholung,
die dritte Wiederholung, diesmal tiberschief3end, die Wiederholung der Zukunft als ewige Wiederkunft [dritte
Synthese, Anm. PW].67

570 Faulkner: Three Syntheses. S. 13 [Herv. i. O.].
671 vgl. Klossowski, Pierre: Nietzsche und der Circulus vitiosus deus. Mit einem Supplement und einem Nachwort
von Gerd Bergfleth. Aus dem Franzdsischen lbersetzt von Ronald Vouillé. Miinchen: Matthes & Seitz 1986. S.
107: Denn in der Tat, mit dem Zeichen des Circulus vitiosus als Definition der Ewigen Wiederkehr des Gleichen
fallt dem Denken Nietzsches ein Zeichen als Ereignis zu, das fiir alles gilt, was sich ereignen kann, fiir alles, was
sich je ereignete, und fir alles, was je sich ereignen kdnnte in der Welt, d. h. im Denken selber. [Herv. i. O.].
572 pW, S. 124.
673 7B, S. 113.
674 DW, S. 124 [Herv. i. O.].
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Erst durch diese dritte Wiederholung, welche die ,,Kohdrenz* das Selbst am radikalsten
ausschlief3t, geraten die Singularitaten von sinnlichen Ereignissen in den Blick. ,,Allein im
Hinblick auf die Zukunft lassen sich die Differenzen bejahen, die in jedem Moment anders
kombiniert werden mussen. Die vollstandig temporalisierte Struktur, die nach rein
immanenten Notwendigkeiten ablaufende Zeit, stellt ein ideales oder géttliches Spiel dar: den

Wirfelwurf ohne vorgingige Regeln*®”®, wie Rélli bindig ausfiihrt.

Was bedeutet dies aber fur das Kino? Zunéchst, dass sich mit dem Kino eine immanent
politische Dimension auftut: ,,Das Kino muss [...] als eine Art von Absolutem verstanden
werden, das alle Bereiche des Wissens uberragt und somit die Ebene bildet, die im letzten
groBen Buch von Deleuze fehlt, nimlich die politische Ebene.“®”® Es scheint so, als konnten
die Filmbilder auch in ihrer avanciertesten Gestalt nicht anders, als eine Zukunft
entgegenzusehen, in der alle Bilder bereits archiviert und aufgezeichnet wurden.®”” Bei
Werken wie Guy Debords La Société du spectacle oder Godards Histoire(s) du cinéma
bestarkt sich der Verdacht, dass die Zukunft nur als ,,leere® Zukunft entlarvt werden kann,
indem man Klischees aus Mode, Werbung, Hollywood etc. bis zum Exzess perpetuiert und
erschopft, um daraus die einzige Hoffhung auf ein politisches Handlungsvermdgen zu
gewinnen. Die ,,grofBe Tat“ ist in engagiertem Kino abwesender denn je, weil sie von genau
jenem Restbestand subjektiver Agenten zehren muss, dessen sich Deleuze im Fortgang seiner
Zeitphilosophie gerade entledigte. Dieses Dilemma 16st Baross mit der Idee fiir eine ,,vierte
Wiederholung®, die sich speziell mit dem Film er6ffnet und es erlauben soll, ein ,,Kino der
Zukunft“ zu denken.®’® Im Gegensatz zu Baross‘ Vorschlag, diese vierte Wiederholung
vorschnell mit ,,found footage* zu identifizieren, mochte ich hier bewusst offen stehen lassen,
worin sich diese neue Wiederholung &uRert. Ob found footage, 3D, oder etwas véllig
anderes... um Deleuze zu paraphrasieren: Wir wissen noch nicht, was das Kino vermag.
Vielleicht sind es die spielenden Kinder aus Godards Adieu au langage, deren
nietzscheanischen Wurfelwirfe die Zukunft auf eine nie gesehene Weise wiederholen, so wie
die Technik des 3D Films hier auf eine nie gesehene Weise zum Einsatz kommt (Godards
Wortspiel mit dem in der franzosischen Sprache identischen Klang von ,,3D* und ,,drei
Wiirfel“ ist bezeichnend). Mit Deleuze sind wir in der Lage, an den virtuellen Dimensionen

des Bildes festzuhalten, die auch heute noch — Godard zeigt es uns — neue, unerwartete

675 Rélli: Transzendentaler Empirismus. S. 269 [Herv. i. O.].
676 Martin: Dramatisierung. S. 65.
677 \gl. Baross: Fourth Repetition. S. 112.
678 vgl. ebd. S. 113.
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Formen annehmen kdnnen, und gerade deswegen einem ,,modernistischen Zirkelschluss*
(Ranciére) entgehen mussen. Das Kino fiihrt uns nicht weniger vor Augen, als die
Maoglichkeit, uns im Denken und Philosophieren an (temporalisierten) Bildern des Denkens

zu orientieren, die weder heute noch morgen der Rekognition angehéren.
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Abstract

Die Arbeit beschaftigt sich mit einem zentralen Motiv im Denken von Gilles Deleuze, seiner
Kritik am so genannten ,,Bild des Denkens*. Diesem Bild geméald — das hier am Beispiel von
Deleuzes Kant-Rezeption herausgearbeitet wird — versucht die Philosophie Deleuze zufolge
immer schon traditionellen Modellen der Ahnlichkeit und der Rekognition zu entsprechen,
wenn sie glaubt, voraussetzungslos zu operieren. Deswegen setzt Deleuze dem klassischen
Bild des Denkens das von auRRen angestoRRene Denken, den Schock entgegen. Es ist das Kino,
das den paradigmatischen Fall eines solchen Schocks darstellt und zum Denken nétigt.
Dadurch raumt meine Arbeit den beiden Kinobtichern — dem Bewegungs-Bild und dem Zeit-
Bild — im Werk von Deleuze eine Sonderstellung ein, indem der Wandel der Deleuzeschen
Bildauffassung nachgezeichnet wird. Wo zunichst das Ideal eines ,,bildlosen Denkens* im
Vordergrund zu stehen scheint, kommt spéter ein neues Bild des Denkens als Immanenzebene
ins Spiel, welche unendliche Bewegungen fir sich beansprucht.

Die zentrale These dieser Arbeit lautet, dass der Grund fur die Umwertung des Bildbegriffs
bei Deleuze deswegen in seinen Schriften tiber das Kino zu suchen ist, weil es dort zu einer
Temporalisierung und Vervielfaltigung der Bilder kommt, die so erst Klarheit Gber Deleuzes
eigenes Philosophieverstandnis bringen. Anstelle eines bloR filmasthetischen Zugangs stellt
diese Arbeit den Versuch dar, eine immanente Bildontologie im Spannungsfeld von
Empirismus und Transzendentalphilosophie bei Deleuze zu entwickeln, die sich nur in enger

Verschrankung mit bildtheoretischen und zeitphilosophischen Konfliktfeldern denken lasst.

Abstract (English Version)

A major motive in Gilles Deleuze’s thinking concerns his critique of a certain “image of
thought”. According to this image — which this thesis elaborates by using the example of Kant
— philosophy’s struggle in starting without presuppositions always correlates with models of
resemblance and recognition. Therefore, Deleuze contrasts the classic image of thought with
shocks from the outside — cinema being the paradigmatic case of such a shock.

This thesis refers to Deleuze’s cinema books — the Movement-Image and the Time-Image — as
playing a special role regarding trajectories of the term “image” within his oeuvre. Whereas
Deleuze tries to get rid of the image in his early writings, the image of thought later reappears

as a plane of immanence with infinite movements.
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My thesis is, that the reasons for such a reevaluation of the image-concept are located within
Deleuze’s cinema books, as images take on an essentially temporal character while
establishing his own understanding of philosophy. Instead of a mere film-aesthetic approach,
this paper is trying to develop — based on Deleuze’s film-philosophy — an immanent ontology
of images between empiricism and transcendentalism, which is closely entangled with

philosophical questions of time, image and movement.
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