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nach Portugal, auf der ich kinstliche Landschaften in Pa
untersuchte. Daraus ist die abgebildete Serie ,Veil" entstande
mich weiter zur Erarbeitung meines Vordiploms inspirierte unc
ausfuhrlichen Untersuchung der Beziehung von Mensch ur
schaft auf verschiedenen Ebenen miindete. Zudem erarbeitet
ein breites Verstandnis von Wahrnehmung und Wirklichkeit in P!
und Soziologie. Im Folgenden méchte ich meine Erkenntr
Beweggrunde, welche mich zu diesem Diplomprojekt fuhrten, d:
Aus einigen Texten, die mich inspiriert und beeinflusst haben, 1
ich hier eine Auswahl vorstellen und kontextualisieren

Grundlage meiner Beschaftigung der letzten Jahre, war eine B



Atmosphiren sind der Ausdruck
einer geteilten Wirklichkeit von
Wahrnehmenden und Wahr-
genommen. ,Das heilt also,

Atmosphéren sind etwas zwischen
Subjekt und Objekt. Sie sind nicht
etwas Relationales, sondern die
Relation selbst.*!

Atmospharen die mich besonders kinstlerisch interessieren, sind
solche, die wir in unserem Alltag selten bewusst wahrnehmen. Das
Verhaltnis unserer Gesellschaft zu dem uns umgebenden Naturraum.
Unsere Relation von Gesellschaft und den uns umgebenden
.Naturraum® in Form von Landschaft, Oko- und Biosphére, den ich im
folgenden Umwelt nennen mochte, pragt sich vor allem durch eine
stetige Vernutzung und Nutzbarmachung eben dieser. Gleich-
zeitig projizieren wir ein Uber die Moderne hinweg tief eingeschleiftes
romantisches Bild von Natur in unsere Umwelt. So blenden wir zum
einen, die vom Menschen erzeugten Veranderungen dieses Naturraums,
mit einem archaischen Mystizismus aus und versuchen gleichzeitig
Orte, welche dieser Vorstellung moglichst nah kommen, zu rekonstruieren.
Um diese im Sinne der Urspringlichkeit und Besinnung erfahren zu
kénnen.

Vorangestellt bedarf es aber eines Verstandnisses, wie diese Wirklichkeit
subjektseitig Uberhaupt hergestellt wird, welche dann wieder eine
Vorstellung von Natur produziert. Besonders aufschlussreich sind die
Ausfuhrungen Niklas Luhmanns in Erkenntnis als Konstruktion.



(.1 In der Tradition des erkenntnis-
theoretischen Idealismus ging es
um die Frage der Einheit in der
Differenz von Erkenntnis und
Realgegenstand. (..

Beobachten findet immer dann
statt, wenn etwas unterschieden
und, in Abhéangigkeit von der Unter-
scheidung, bezeichnet wird. .

Also gibt es in der Umwelt
nichts, was der Erkenntnis ent-
spricht; denn alles, was der
Erkenntnis entspricht, ist abhéngig
von Unterscheidungen, innerhalb
derer sie etwas als dies und nicht
das bezeichnet. In der Umwelt
gibt es daher auch weder Dinge
noch Ereignisse, wenn mit diesem
Begriff bezeichnet sein soll, dass
das, was so bezeichnet ist, anders

ist als anderes. Nicht einmal Umwelt
gibt es in der Umwelt, da dieser
Begriff ja nur in der Unterscheidung
von einem System etwas bezeichnet,
also verlangt, dass man angibt,
fiir welches System die Umwelt
eine Umwelt ist. .|

Dieser Uberlegungsgang erlaubt
keinen Schluss auf die Nichtrealitit
der Umwelt. Er erlaubt auch nicht
den Schluss, dass es aullerhalb
des erkennenden Systems nicht
gibt. Ein solcher Schluss ware
zwar Erkenntnis, da er auf der
Unterscheidung von ,nichts* und
etwas* beruht, also, traditionell
gesprochen, ,nichts® als ,Nomen*
verwendet. Aber auch er beruhte,
eben als Erkenntnis, auf einen Verzicht
auf Entsprechung zur Realitit. (..

Damit kommt man auf die bereits
vorweggenommene Einsicht,
dass stark einschrankende Be-
dingungen mitwirken missen.
Vermutlich spielt, jedenfalls im
Bereich sinnenhafter Operatio-
nen das Bewusstseins und der
Kommunikation, eine Rolle, dass
es gerade noch moglich ist, eine
Zweiheit als Einheit im Blick zu
halten; oder anders gesagt: Kontraste
zu sehen. Auflerdem wird man Zeit
in Betracht ziehen mussen und das
feststellen zu konnen, dass hin-
reichend komplexe Systeme (. in
der Lage sind, kleine Unterschiede

1 zu groffen Wirkungen zu steigern
mit Hilfe von Prozessen, die man
als Abweichungsverstarkung oder
mit einem Sprachgebrauch der

Sprachforschung als Hyperkorrek-
tion bezeichnen kann.
Auch dies setzt selbstverstandlich

Abkopplung des Systems voraus,
namlich eine Eigenzeit fiir eigene
Operationen bei unbezweifelbarer
gleichzeitiger Umwelt. Das wiederum
verweist auf das Erfordernis von
Gedachtnis, namlich einerseits auf
eine laufende Konsistenzprifung
unter Aktivierung von jeweils ein-
schlagigen Strukturen; .
Erkenntnis ist also nicht in
einer ,beliebigen”, sondern nur
in einer dafiir geeigneten Umwelt
moglich. Das berechtigt uns je-
doch nicht, daraus auf ,Anpassung”
der Erkenntnis an die Realitat zu schlie-
f3en. Erst recht kann der evolutionare
Optimismus einer Selbstregulations-



kybernetik nicht mit vollzogen
werden, die sowohl Leistungs-
verbesserungen als auch Anpassung
mit ein und demselben Modell zu
erklaren sucht, Jedenfalls machen
wissenschaftliche Forschungen,
gesehen im Kontext der Okologie,
eher den gegenteiligen Eindruck. Die
Abweichungen von dem, was vor-
gegeben zu sein scheint, nimmt
standig zu, da die Erkenntnis in
immer kithneren Schwiingen
sich selber korrigiert.

Die Erkenntnis projiziert
Unterscheidungen in eine Realitit,
die keine Unterscheidungen kennt.
[..] Die Einsicht, dass Erkenntnis
nur durch Abbruch von operati-

ven Beziehungen zur AuRenwelt
erreichbar sei, besagt deshalb
nicht, dass Erkenntnis nichts
Reales sei oder nichts Reales
bezeichner; sie besagt nur, dass
es fiir die Operationen, mit denen
ein erkennendes System sich aus-
differenziert, keine Entsprechungen
in der Umwelt geben kann, weil,
wenn es so wire, das System sich
laufend in seine Umwelt auflésen
und das Erkennen damit unmoglich
machen wiirde.?

Luhmann macht also klar, wie die Relation als Atmosphare ganz
klar von der Abstraktion gepragt ist, die Erkenntnis ermoglicht. Oder
anders gesprochen- Atmosphare entsteht durch die subjektbezogene
Differenz von Wirklichem und Realem.

Je mehr ich mich mit dem Erzahlen und Erfahren durch Kunst
auseinandersetze, bemerke ich jedoch, dass mich die subjekt-
bezogene Wahrnehmung nur am Rande interessiert. Ich hape _Iange
gebraucht, um Verstandnis aufzubauen, dass es neben dem generahspschen
Codifizieren und dem individuell Assoziativen auch etwas dazwischen
bzw. davor gibt. Jene Kraft eines im Realen - also der Gesamtheit
aller Subjekte und deren Umwelt - behafteten und denn_och_ dem
Subjekt entsprechenden Signifikanten, der von unterschiedlichen
Autoren_innen als Affekt differenziert wurde.



.1 Affekt bezeichnet kein
personliches Gefiihl oder eine

Emotion. Unter ,affectus™ oder

wlaffect ,,* verstehen die Autoren die
Fahigkeit eines Korpers, affiziert zu
werden und zu affizieren. Damit
beschreibt Deleuze in Anlehnung
an Spinoza eine wechselseitige
prapersonale Intensitat im Uber-
gang von einem Erfahrungszustand
eines Korpers zu einem anderen.

so dass Affekt ,fiir den Korper

wie flir den Geist eine Vermehrung
oder Verminderung des Tirtig-
keitsvermégens einschlief5t.”
Affektion (Spinoza: affectio;
Deleuze: l'affection) bezeichnet
demgegeniiber einen Zustand,
der in der Begegnung zwischen
einem affizierenden und einem

zweiten affizierten Korper ent-
steht. Deleuze/Guattari gehen mit
Spinoza von einem Parallelismus
zwischen Korper und Geist aus, so
dass — anders als im cartesianischen
Dualismus — kein Primat des Einen
gegenuber dem Anderen existiere”,

Ein Affekt wirkt demnach
gleichermallen auf den Korper
und den Geist, genauer auf deren
Aktionspotential, das entweder
positiv oder negativ beeinflusst
werden kann. Die Theoretisierung
von Affekt macht damit die immer
noch dominante Vorstellung obsolet,
dass der Korper auf der einen
Seite und unsere Emotionen,
Gedanken und die Sprache auf
der anderen Seite verschiedene
Realitaten wiaren. Um uber

affektive Intensitat zu sprechen,
bedarf es keines ,Vermittlungs-
konzepts®, denn genau wie andere
+gut ausgearbeitete Funktionen®
des Korpers sei die Sprache direkt mit
dem Affekt verbunden, schreibt

Massumi o0 20, der von Deleuze und
Spinoza die Definition von Affekt
ubernimmt (et 7). Unmittelbar ist der

Affekt ,in dem Sinne, dass er sich
unmittelbar im Wandel befindet — im
Korper, wenn dieser den gegen-
wartigen Moment und die Situation,
in der er sich befindet, hin zum
nachsten verlasst.“ond 11y Der Affekt
vervielfaltigt die akruell moglichen
Verbindungen und Anschhisse der
Korper standig. |

Der Ubergang von einem Niveau
der Affizierungsfahigkeit und des



Titigkeitsvermogens zum nachsten
wird Massumi coe: ) zufolge gefiihlt.
Doch der Affekt ist weder selbst
‘Gefithl noch Emotion. Gefiihle seien
wpersonlich und biografisch®, sie
seien eine vorherige Sensation, die
gegen vorliegende Erfahrungen aus
der Geschichte eines Individuums
worden sei; Emotionen seien Pro-
Jeknon Anzeige oder Darstellung

eines Gefithls nach aufen, die

gleichsam in sozialen Beziehungen
aufeinander abgestimmt wiirden
und entweder tief empfunden oder
auch nachgeahmt sein kénnten, um
sozialen Erwartungen zu entsprechen’.
Affekte hingegen konnen ,subjek-
tive Momente*® enthalten, die sich
darauf beziehen, dass jede Affekti-
‘on eine Spur hinterlasst, als Rezep-
tion einer Wirkung ohne Idee der
Ursache, indem sich die gefiihlte
Erfahrung als gelebte Vergangen-
heit, als Erinnerung, als Ubergang
zu einem vermehrten oder verrin-
gerten Tatigkeitsvermogen mit dem
Korper verbindet?, |

~ Wenn Affekte aus wechselsei-
tigen sozialen Beziehungen bzw.
Verbindungen zwischen mensch-
lichen und auch nicht-menschli-
chen Kérpern sowie deren Partikeln
hervorgehen, wird Sozialitat
in einem erweiterten Sinne be-
griffen, der Dingen, arifiziellen
und i imagindren Objekten und Arte-
fakten eine aktive und emergente
Rolle zuweist. So entstehen soziale
Affekre, die sich weder aus indivi-
duellen Verfasstheiten noch aus-
schlieBlich aus zwischen-

‘menschlichen Beziehungen herleiten
lassen, sondern gleichsam in
Laffekdven Interaktionen''” emergieren,
in jenen heterogenen Verbindungen,
die Deleuze/ Guattari als ,agencements*
ussi- 2 bezeichnen. Damit tritt eine
wneue Ontologie*!! auf den Plan,
die allerdings keineswegs so inno-
vativ ist, wie de Landa behaupter'”.
‘Agencements riicken die, in nicht-li-
nearen Prozessen des Affizierens her-
gestellten, emergenten Verbindungen
zwischen einer Mannigfaltigkeit
humaner und nicht-humaner Kérper
in den Vordergrund (die in sich selbst
‘zusammengesetzt sind aus einer
Mannigfaltigkeit von Partikeln)
sowie deren sich immer wieder
neu und anders konstellierende
Verbindungen. Diese folgen nicht
einem organismischen Bauplan,
sondern den bestandig im Wandel
begriffenen Formen eines Werdens
und Verkettens, das keinen Endzustand
hat'¥, Agencements sind damit
dynamische und nicht-lineare
Prozesse, in denen Konnektionen
zwischen Korpern zirkulieren und
Fluchtlinien und , Deterritorialisie-
rungen* entstehen,

i..1 80 begreift Massumi Kiinste
in Anlehnung an die Arbeiten von
Susanne Langer als okkurente
Kiinste®, nicht als ,Medien®, sondem
als ,Grundlage empirischer Ereignisse;
die sie auslosen“ sowohl ,im
Sinne eines Geschehens sowie
im Sinne der Herausbildung von
etwas Neuem" (2010 124). Er bezeichnet
diese Formen der Kunst als
wasthetische Politiken®, dsthetisch,
insofern, als es ihre Aufgabe sei,

Situationen zum Gegenstand zu
machen, um die Reichweite des
affektiven Potenzials zu erweitern,
Damit beschreibt Massumi die
aufkommende Erfahrung neuer
Lebensmoglichkeiten und Lebens-
formen.

Es mag wie eine Reminiszenz
an Jacques Ranciére oo und dessen
Paradox des Widerstandes ohne
Widerstand® (eha 85 wirken, wenn
Massumi, der sich nicht explizit
auf Ranciére bezieht, postuliert,
dass kein spezifisches politisches
Programm, keine bestimmte poli-
tische Botschaft ausgesandt werde.'*
Anders als Ranciére jedoch, der
in der ,Macht der Unbestimmt-
heit im asthetischen Affekt”, in
der Unzweckmifligkeit einen
spolitischen Effekt* sieht, da sich
diese Formen der Asthetik der
funktionalisierenden Aneignung
widersetzten (2008 85, fokussiert
Massumi die Frage des Affizierens
und Affiziert- Werdens, dem er
allerdings einen Zweck zumisst.
Dieser besteht darin, ein mikro-
politisches Ereignis der Wahr-
nehmung gleichsam durch einen
+Mikro-Schock® (zo10: 700 auszuldsen
und mit diesem die Chance einer
Neuorientierung oder ,Bahnung®
eines auf die Zukunft gerichteten
Tatigkeitsvermogens spiirbar wer-
den zu lassen. Der ,Mikro-Schock®
verweist sowohl darauf, inwiefern
sich Massumis Konzept - und hier
befindet er sich im Einklang mit
Deleuze/Guattari - fundamental
unterscheidet von Formen dsthe-
tischer Politik, derer sich gerade

faschistische Regimes bedienten,
als auch, inwieweit jene okkurente
Kunst Fluchtlinien innerhalb der
Formationen des biopolitischen
Kapitalismus ermoglicht. Massumi
geht es mit seinem Konzept von
Relationalitat und asthetischen
Politiken nicht um im Faschismus
genutzte Gleichschaltung von Affekt-
modulationen, sondern gerade um
die Initilerung und ,Bejahung von
Variabilitat" e 1), Variabilitat und
Vielfalt sind jedoch in den Formationen
des biopolitischen Kapitalismus zu
kommodifizierbaren Faktoren ge-
worden. Gerade deshalb aber postuliert
Massumi, dass man ,unter Einbeziehung
des Machrelements Strategien
entwickeln® (. 143 musse, die ,die
Dinge aus dem Gleichgewicht zu
bringen (. 149, Die Erzeugung mikro-
politischer Ereignisse der Wahrneh-
mung durch  ,Mikro-Schocks® in den
Prozessen wechselseitiger Affi-
zierung ist somit Strategie, um ,,Ver-
anderlichkeitsspielraume® (4. 145120
schaffen, die sich den jeweiligen Syste-
men der Reprasentation und damit
Prozessen der Verwertbarmachung
entziehen. Dabeir wiirden verschie-
dene Daseinskapazitiaten, Lebens-
potenziale und Formen des Lebens
wdenkbar-fuhlbar® (4. s9) gemacht,
ohne eine Losung zu dikteren, sondern
Lum die Intensitat im Kommenden auf-
recht zu erhalten <.



Der Affekt interessiert mich jedoch nicht nur in der Auseinander-
setzung mit der Wirkung und Erzeugung von Relationen in der Kunst-
produktion; sondern auf die Probleme und Fragestellungen meiner
Arbeiten bezogen, auch als inhaltliche Komponente. So beschreibt
Massumi mit seinem Term ,affective economies”, wie sich Gesell-
schaft Uber diese bewusst und unbewusst organisiert.

Schlussendlich kommt es meines Erachtens aber darauf an, sich
selbst im Kontext von operativer Wahrnehmung und Affekt zu reflek-
tieren. Also die eigene Wirklichkeit in inhrer Differenz mitzudenken
und mit der eigenen Affizerung einen Umgang zu finden.

Um diese Bewusstseinsbildung zu beférdern, versuche ich Wege
zu finden, das Konzept des Affektes kiunstlerisch zu vermitteln. Wenn
Deleuze und Guattari vom ,Werden" sprechen, implizieren sie eine
Abfolge von Aktivierungen, mit denen sich Massumi weitergehend
beschatftigt hat und die helfen ein u.a. asthetisches Verstandnis auf-
zubauen.

i1 Man kann den Affekt nicht
nur auf ein Ding reduzieren, da er
kein Ding ist. Er ist ein Ereignis
beziehungsweise eine Dimension
eines jeden Ereignisses. Mich interessiert
an diesem Konzept, dass, wenn
man diese Vielfalt respektiert, sich
ein Fragenfeld, ein problematisches
Feld auftut, in dem die gewohnten
Unterscheidungen, die normaler-
weise nach der Subjektivitat, dem
Werden oder dem Politischen fragen,
nicht mehr anwendbar sind. Mein
Ausgangspunket ist die Grund-
definition des Affektes bei Spinoza:
Die Fahigkeit eines Korpers, ,zu
affizieren oder konsequent haltende
Unterteilung transversal durch-
schnitten. Es ist vermutlich die
konsequenteste  Unterscheidung:

Denn die Fahigkeiten, zu affizieren
und affiziert zu werden, sind zwei
Facerten des gleichen Ereignisses.
Eine Seite wendet sich dem zu,
was gerne als Objekt gefasst wird,
und die andere Seite dem, was
gerne als Subjekr bezeichnet wird.
Hier sind es die zwei Seiten derselben
Medaille. Es gibt eine Affektion und
diese ereignet sich im Dazwischen.
Man beginnt mit dem Dazwischen.

.1 Fiur mich ist der Affekt
untrennbar mit dem Konzept des
Schocks verbunden. Es muss kein
Drama sein. Es geht mehr um Mikro-
Schocks - diese kleinen Schocks,
die jeden Moment unseres Lebens
bevolkern. Wie zum Beispiel eine
Fokusveranderung oder ein Zucken
am Rande des Gesichtsfeldes,



das die Aufmerksamkeit unseres
Blicks auf sich zieht. Jede Aufmerk-
samkeitsverlagerung ist eine Unter-
brechung, ein kurzzeitiger Einschnitr,
in der nach vom gewandten Entfaltung
des Lebens. Der Einschnitt kann
unbemerkt vorbeigehen und nur
dessen Auswirkungen werden
uns wahrend ihrer Ausbreitung
bewusst. Das ist der Beginn der
Aktivierung, von der ich zuvorge-
sprochen habe, Ich wiirde sogar so
weit gehen und sagen, dass die-
ser Anfang der Erfahrung prin-
zipiell nicht wahrnehmbar ist.
Dies ist eine Moglichkeit, um die
»Mikroperzeption® zu verstehen,
einem fiir Deleuze und Guattari
sehr wichtigen Begriff. Mikroper-
zeption soll nicht bedeuten, dass

es zu einer verminderten Wahr-
nehmung kommt. Es ist eine qua-
litativ andere Wahrnehmung. Es
ist erwas, dass gefuhlt wird, ohne
dass es bewusst registriert wird.
Registriert wird eine Mikroperzep-
tion nur in thren Auswirkungen. Dieser
Auffassung des Schocks folgend,
ist immer eine Unruhe im Kommen,
ein ,Something Doing” wie James
sagen wiirde. Es gibt immer ein
Something Doing, dass sich ein-
mischt und alles Kontinuierliche, im
Prozess befindliche, unterbricht.
Damit die Dinge fortgeftihrt werden,
miissen sie wieder aufgenommen
werden. Sie missen sich iiber die
Unterbrechung hinwegsetzen. Im
Moment des sich-dariiber-hinweg-
Setzens macht sich der Korper in

Erwartung des Kommenden bereit.
Der Korper starke sich innerlich, er
kehrt zu seinem Potenzial zuriick,
mehr vom Leben aufzunehmen.
Dieses Potenzial liegt dem Ent-
stehen des Koérpers inne. Manch-
mal kann man Anspannung selbst
fithlen. Am haufigsten bemerkbar
macht sie sich in Schreck- und
Angstmomenten. Bevor man sich
tiberhaupt bewusst wird, warum
man Angst hat, beziehungsweise
bevor man uberhaupt fiihlt, dass
man selbst das Subjekt dieses Gefiihls
ist, wird man in den Schrecken
der Situation hinein katapultiert.
Erst im nachsten Moment wird
einem langsam bewusst, dass man
dieses Gefiihl als Teil des eigenen
Lebensinhalts empfindet, es wird

als Episode in der personlichen
Geschichte verstanden. Doch im
Moment eines plotzlichen Affektes
gibt es noch keinen Inhalt. Es gibt
nur eine affektive Qualitat, welche
mit dem Geflihl der Unterbrechung,
mit dem gefiihlten Ubergang, den
ich vorher erwahnte, zusammen-
trifft. Diese affektive Qualitat ist
alles, was in diesem Moment auf
der Welt vorhanden ist. Sie tber-
nimmt das Leben, fullt die Welt
fur einen unmessbaren Schock-
moment. Mikroperzeptionen sind
der reine affektive Neubeginn der
Welt. (.4

1.1 Der Korper ist hier wie eine
Art Einschnitt in die Kontinuitat
der Relationen, angefullt mit dem
Potential, eine andere Relation her-



zustellen. Ein mikroperzeptueller
Schock lost eine Neuorientierung
unseres korperlichen Daseinsver-
mogen aus. Der Kérper ist hier
das, was Peirce eine ,materielle
Qualitit® nennt: Eine aufkommende
Qualitat der Erfahrung, welche
innerlich gelebt wird, bevor sie
ausgelebt wird. Es ist im Inneren
gelebte Intensitit, eine Art existen-
zielle Agitation, ein Verharren oder
Positionieren in Erwartung des
kommenden Ereignisses, eine Art
Riickprall, der aber keinen Riickzug aus
der Welt bedeutet, sondern eher ein
erneutes Vorbereiten auf die Welr,
ein Krafte-Sammeln fiir die Unter-
schiede. .1 '*

Diese Betrachtung bringt mich nun mehr in Richtung einer Entwick-
lung kunstlerischer Form. Lange Zeit habe ich damit gerungen, einen
Asthetisch schilissigen Ausdruck zu finden, um meine Uberlegungen
abzubilden. Doch nun ergibt sich im Anbetracht der bisher vorgesteliten
Theorien, ein neuer Bezug zur Reprasentanz von Umwelt im Rezeptions-
zusammenhang unserer Wirklichkeit. Daher macht es Sinn, sich noch mehr
mit dem ,in-der-Welt-sein* und der daraus hervorgehenden Intensitat im
Subjekt-Verhaltnis zu beschaftigen, wie es im Folgenden am Medium

Film veranschaulicht wird.

i In der filmischen Bewegung
ergibt sich so gleichzeitig die
Moglichkeit zur Abstraktion:
Liest man die Figuren starker
als Phanomene der Prasenz und
weniger in ihrer Psychologie,
verkorpern sie ein bewegliches
Denken, das die Sprache umgehrt,

und konkretisieren letztlich Formen
des Nichtdarstellbaren an der
Oberflache des Films.

Metz schreibt 1965 in ,Das Kino:
>langue< oder >langage<?" ,Im
Film ist alles prasent: Daher die
Evidenz des Films, daher auch
seine Undurchsichtigkeit, |



Die Beziehungen in praesentia
sind von einem Reichtum, der
die strenge Organisation der
Beziehungen in absentia gleich-
zeitig Uberfllissig und schwierig
macht. Gerade weil der Film
leicht zu verstehen ist, ist er
so schwer zu erklaren. Das Bild
drange sich auf, es >erstickt<
alles, was nicht es selber ist.*!”
Das heillt nun nicht, dass der
Film nichts bedeuten kann, sondemn
nur, dass es hinter den Bildern keine
Bedeutung gibt, dass der Film
als Ausdrucksmedium seine Be-
deutungen an der Oberfliache kons-
tituiert, Und an anderer Stelle
schreibt Metz, der Film liege
wvor der Sprache* (langue)'®,
dennoch sei er von logischen

Beziehungen durchdrungen'’,
Auf diese Weise findet der Film
von der Prasenz direkt zur
Abstraktion, (.1 Mich interessiert
die Frage, wie Korperbilder im
Film ,Raume erdffnen, in denen das
Denken sich ereignen kann", | |
Als Maschine der Sichtbar-
machung baut das Kino wie die
Photographie paradoxerweise auf
der Abwesenheit der gefilmten
Objekte auf, anwesend ist einzig
das Bild, das die Objekte verge-
genwirtigt. Doch das photogra-
phisch-analoge Bild kimpft seit
seinem Entstehen noch mit einem
zweiten Aspekt dieses Paradoxes:
Es vergegenwirtigt die physische
Wirklichkeit und >ist< sie zugleich
auf doppelte Weise nicht, denn

die Wirklichkeit ist nicht nur
abwesend, sondern auch durch
das Bild neu gestaltet, konstruiert,
perfektioniert; freilich erscheint
die Welt im Bild - zumindest im
dominanten realistischen Modus und
der damit verbundenen Wahr-
nehmungskonventionen - dadurch
nur um so wirklicher. Im Kino
fithren die vielfiltigen Bewegungs-
momente Objektbewegung,
Kamerabewegung, Bewegung des
Filmstreifens und der Montage -
die Realitatsillusion an ihren
Hohepunkt*'. 1.

Das doppelte Paradox des Kinos
besteht nun also darin, dass wir
einerseits trotz der Abwesenheit
der Dinge diese im Filmbild als
gleichsam wirkliche wahrnehmen

und dass wir andererseits in dieser
exzessiven Wahrnehmbarkeit
der konkreten Welt immer schon
modellierte >Materie< sehen,
die, vom Film in Bewegung gesetzt,
noch fliichtiger erscheint, als sie
es fiir den modernen Menschen
bereits ist.

Der Film erfindet seine Welt:
ob dokumentarisch oder fiktio
nal, denn, entgegen der heutigen
landlaufigen Auffassung, war dies
bis Anfang der 1930er Jahre ohnehin
kein wirklich relevantes Unterschei-
dungskriterium - weder fir die
Spektakularitat des Mediums noch
fur dessen Realitatsgehalt oder
Referenzialitat®*, In jedem Fall
sind in der realistischen Lein-
wandwelt des Kinos das Schauen



und das Sehen, das Sinnliche und
das Intelligible, das Vergniigen
und das Erkennen von Anfang
an untrennbar miteinander ver-
schmolzen®, 1.,

Die spezifische Evidenz des analogen,
bewegten Bildes bestatigt und
perfektioniert einen historischen
Wandel, in dem sich das Verhaltnis
von Sicht- und Sagbarem sowie
von Sicht- und Unsichtbarem ver-
schiebt, und bewirkt, was Ranciére
eine , Entstellung der Ahnlichkeit”
nennt*!, Im Hinblick auf den heutigen
~expressiven, ethnografischen
Realismus" ist besonders interessant,
dass Ranciere diesen Wandel an
der Sichtbarkeit des menschlichen
Kérpers und an seiner Beziehung
zu den Dingen festmacht. In den

Positionen, die Ranciére skizziert,
bestatigt sich, was Michel Foucault
fiir den Ubergang zur Moderne im
Denken der Naturwissenschaften
festhalt, dass namlich die Zeichen
ihrer Transparenz verlieren: An
der Oberflache der Dinge ange-
siedelt, werden sie dunkel, ihre
Bedeutung erscheint ratselhaft*.
Der kodierte Bezug zwischen
Dargestelltem und Darstellung
I6st sich auf, und so geht es darum,
die stumme Sprache der Dinge -
und damit auch der Kérper - selbst
einzufangen. Fur Rangier wird so
einerseits der Ausdruck in die Dinge
verlagert, was ihre Bedeutung poly-
sem werden ldsst; zum anderen gibt
es die reine Prasenz der Dinge, die
sich als nicht-eloquenter Ausdruck

ostentativ ausstellt und zur Abstraktion
tendiert; und schliefflich tritt das
Materiale der Dinge durch den Stil
und durch die mediale Transformation
als Prasenz in den Vordergrund -
etwa im Pinselstrich des Impressionis-
mus®, Dadurch entsteht auch die
Transposition der Dinge und Korper
in eine Wirklichkeit des Bildes:
eine ,Metamorphose™, wie Ranciére
diesen Prozess nennt.
Zusammenfassend lasst  sich
sagen, dass die Dinge und der
menschliche Korper im Laufe des
19. Jahrhunderts unter anderem
durch die Verfahren der Photographie
zu einer Oberflache werden: Ein
zu dechiffrierendes Zeichen, eine
stumme Priisenz oder ein mediales
>0bjekt< - in jedem Fall wird die

klare Zuordnung von Bedeutung
erschwert und an die Oberflache,
in die instabile (mediale) Materialitat
getragen, was zu einer vielfaltigen
Behutsamkeit Fiuhrt*”. 1

Selbst wenn sich im klassischen
Kino die Subjektivitat in die Psychologie
der Figuren und in das Veraul3er-
lichen innerer Zustande verlagert,
bleibt sie dennoch an die Schau-
spielkorper als sicht- und horbare,
mediale Oberfliche gebunden, als
wahrnehmbare und darstellbare,
das heil3t audiovisuelle Ausdrucks-
form, die die Reprasentation als
solche reflektiert. All diese narrativen
Verfahren steigern auch deren
Schauwert: Das Kino erzahlt, doch
es rut dies uber Bilder, Téne und
Korper. | |



Inhalts- und Ausdrucksform
sind zwar bis zu einem gewissen
Grad voneinander unabhangig,
bedingen sich aber dennoch wechsel-
seitig. Damit scheint das Kino
pradestiniert dazu, die abend-
landische Trennung von Leib und
Seele, von Korper und Geist, von
Materie und Kognition zu unter-
wandem, die unser Sein und Denken
spatestens seit Descartews in
einer bis heute bestimmenden
Ausformung prigt. Denn die
Verkorperung der ldeen im Kino
ist nicht einfach der duffere Aus-
druck einer vorgegebenen inneren
Wahrheit (wie dies die christliche
und etwa auch die Diderot'sche
kunstphilosophische  Auffagsung
vertreten wiurde), und ebenso-

wenig ist die Rickwirkung der
sinnlichen Korperfiguren auf den
Geist ein Zirkelschluss*. Das )
entwickelt vielmehr eigene Mit-
tel und Maglichkeiten, um Ideen
zu >verkorperlichen<: in seinen
plastisch-asthetischen  Aspekten
wie in seinen strukwurell-narr:
die sich immer mit Inhalten vert
(Der Ausdruck als Ding liefert
Inhalt immer gleich mit)*.

Im Independent cinema wie
ldsst sich seit Ende der 19¢
Jahre auf transnationaler
eine Haltung ausmachen. die ich
mit dem Begriff des expressiven
ethnografischen Realismus be 1-
nen méchte™,

Seine . Merkmale sind die Verwi-
schung der Grenzen von F )

ene

und Nichtfiktion, ein ethnografischer
Blick auf die Details des Alltaglichen,
eine Kamera sozusagen auf Augen-
hohe der Figuren, ein linearer und
schwach kausaler Erzahlverlauf.
Haufig sind die Filme durch eine
elliptische Prasentationsweise und
ein episodisches Erzahlen gepragt,
wodurch die Montage in den
Vordergrund tritt. Stilistisch sind sie
expressiv gestaltet, sei es durch die
Handkamera oder eine gesattigte
Farbgebung, die den filmischen
Blick, den enunziativen Akt markieren.
In ihrem Realismus tritt so ein
weiteres Paradox zu Tage, jenes
einer fiktionalen und selbstreflexiven
Authentizitat, das fiir Fredric Jameson
alle Realismen seit der Moderne
kennzeichnet*'.

Die Figuren in diesen Filmen
sind weder Heldinnen noch Anti-
helden, keine aullergewdhnlichen
Charaktere, sondern meist alltagliche
und unspektakulare Nichthelden.
Die narrative Perspektive ist extern,
beobachtend angelegt: Subjektivitat
wird kaum durch innere Bilder
oder Erzahlstimmen kreiert, sondern
uber die Korper der Figuren relatio-
nal, in Beziehung zu anderen Figuren
und den Objekten an der Oberflache
konstituiert. Natiiich konnen Filmfiguren
insofern als Zeichen gelesen werden,
sie reprasentieren fiktive Personen
und symbolische Rollen. Doch sie
besitzen immer auch eine Prasenz,
und ihre eben beschriebene Konzeption
hat eine expressive und manchmal
exzessiv inszenierte Korperlichkeit



und mediale Gegenwiirtigkeit zur
Folge, die auch den Schauspielstil
bestimmt. ..

Uber die wahrnehmbare Ober-
flache und den Authentizitatseffeke
der Film-Korper werden soziale
Frage von Macht, Gewalt oder
traumatischen (Kriegs-)Erfahrungen,
das heiBt letztlich Fragen des
»Undarstellbaren* verhandelt. Das
Moment des plastischen Bildes als
Metamorphose verspricht nicht
eine Wirklichkeit oder Wahrheit zu
liefern, sondern erfindet durch die
Formen der Oberflache . Anspielungen
auf ein Denkbares .., das nicht
dargestellt werden kann", was fiir
Jean-Francois Lyotard das zentrale

Moment des Postmodernen ausmacht
(Oester 2002y, 72

Diese Uberlegungen zur (meta-)physischen Prasenz von Bildsubjekten;
fuhren uns dazu, anzunehmen, dass es eine direkte Verbindung
zwischen (angenommener) im Raum zwischen Objekten erzeugbarer
und vorhandener Intensitaten gibt. Diese zu bearbeiten und zu kuratieren
dahingehend kinstlerisch interessant sind, da sie eine wesentlich
nachhaltigere Rezeption von Kunst ermoglichen. Was - wie oben
ergrindet - daran liegt, dass das betrachtende Subjekt nicht nur eine
kurze oberflachliche Emotion und assoziativ begrindete Reaktion
durchlebt, sondern sich in ihrem affiziert-Sein komplett neu zur Welt
verorten muss. Das Subjekt aktualisiert sich also in seinem Werden
in Relation zum rezipierten und erlebt dadurch also tatsachlich eine
echte Integrierung. Man koénnte also von einem intrinsischen ,Ver-
arbeitungsmoment” sprechen oder wie es Deleuze beschreibt, eben
vom ,Denken".

Wenn er sich also darauf bezieht, dass ,es [etwas] gibt [...]in der Welt,
das zum Denken notigt. Dieses Etwas ist Gegenstand einer fundamentalen
Begegnung, und nicht einer Rekognition™*, dann gilt es sich besonders
mit den mit der Herstellung dieses .Etwas" zu beschaftigen, wodurch
sich eine asthetische Qualitat erdffnet, die eine Vermittlung divergenter
Wirklichkeiten und subjektiv Wahrheiten ermoglicht.



i es Lebens mit der
-lder oszillieren zwischen
ivem und Abstrakien,

. die Kreation der Figur, ,um
dem Figurativen zu entkommen*:
i.5. 1.1 geht damit die Schaffung
von Affekten einher, die dem Betrachter
eine Wahrnehmung erlaubt, die
eher direkt empfunden wird, als
dass sie empirisch erklarbar ist.
Die Notwendigkeit dieser Aspekte
der Wahrnehmung auf sensueller
Ebene liegt in der Annahme begriindet,
dass diese die Voraussetzung fiir ein
genuines Denken liefern, welches
beim. Verbleiben im Figurativen
nicht stattfinden kann.

Deleuze entlehnt den Begriff der
Figur aus Jean-Francois Lyotards
Werk Discours, figure, in dem Lyotard
deutlich macht, dass es einen Bereich in
der Wahrnehmung gibt, der nicht

e

zerebral und empirisch erfassbar

ist**. Dieser Bereich, den Lyotard
das Figurale nennt, steht in der
Unterscheidung zur Figuration,
die ein Bild beschreibt, welches
sich auf ein bestimmbares und
wiedererkennbares Objekt bezieht
und damit repréasentatorisch und
narrativ bleibt. Der Hauptgedanke
hierbei ist, einen Bereich darzustellen,
in welchem Prozesse stattfinden, die
sich der codierten Form des kulturell
Normierten und somit dem Klischee
entziehen. Deleuze nimmt diesen
Gedankengang Lyotards insbesondere
in Francis Bacon ,Logik der Sensation™
auf, denn Bacons Anliegen ist es,
in seiner Darstellung von Menschen
der Figuration, das heif3t, dem
lustrativen zu entkommen. Das
Problem Bacons ist es, eine Figur



| jektives Empfinden®, mehr noch,

das Faktum kann ausschlieRlich

ndmmg 0. () die Lemwand {
bereits gefiillt von Klischees, wird
weiterhin deutlich, dass selbst

die personliche Empﬁndung nicht

autonom und frei ist, sondern der
Gewohnheit durch Empfindungs-

beziige unterliegt. Somit gilt es

ebenfalls, die eigene Emotionalitat
unter dem Aspekt der Stereotypi-
sierung zu untersuchen, will man
dem Klischee bei der Produktion
von Kunst entkommen. [ |

{ 1 diese besondere Intensitéit

des Faktums™, dass in der Darstellung
nur dann erreicht werden kann,
wenn die Figuration unterlaufen
und die Figur hervorgebracht wird.

Diese intensive Wirkungsweise

des Faktums wire, ‘wie bereits in

der Einleitung erwihnt, deshalb

eine >brutale<, da sie den Betrach-
ter direkt ins Nervensystem treffe,
wenn er die Schmengkem meiste-
re, die narrative Umleitung durch
das Gehirn abzukappen 1.1 wUnd
es ist eine iiberaus komplizierte Sache,
sich Klar zu werden, warum manche
Malerei direkt auf das Nerven-
system stoRt, und eine andere einem
che Gesclunhte welt'ausschwe:fend

 Das, Wa_ ; Bacan als Faktum
begreift und was im Allgemeinen
eine objektive Tatsache darstellt,
‘bezieht sich allerdings auf ein , sub-

empfunden werden. Bacons

__; Wunsch das Faktum zu schaffen,
i erinnert an Deleuzes Formulierungen
i zum ,Bild des Denkens*’*, In

Differenz und Wiederholung be-

i schreibt Deleuze den Akt des Denkens,

indem er herausarbeitet, dass nicht
genuin gedacht werden kann - es
gar kein Denken ist -. Wenn es nicht

erst durch etwas dazu gezwungen

wurde, | | Das Denken findet nicht

‘zuerst zerebral statt, das heilit,
wir konnen nicht zuerst sprach-

lich erfassen, was dieser (neue)
Gedanke bedeutet, denn es gibt
dafiir noch kein festes =>Ubertra-
gungsmuster<, da er sich ja im
Entstehungsprozess befinder. So
formuliert Deleuze, dass der
genuine Gedanke mit einem von
auflen kommenden Gewaltakt
beginnt, der auf einen (bestehenden)
Gedanken einwirke: ,Es gibt etwas
in der Welt, das zum Denken
notigt. Dieses Etwas ist Gegenstand
einer fundamentalen Begegnung
und nicht einer Rekognition. [Es]
erschiittert die Seele, macht sie
>perplex<, das heifdt zwingt sie,
ein Problem zu stellen.*" Nach
Deleuze bedarf es fur den Akt des
Denkens einer ,absoluten Not-
wendigkeit [ ), das heildt einer
urspringlichen Gewalt, die dem Denken

zugefiigt wiirde, einer Fremdheit,

einer Feindschaft, die allein es aus
seinem naturwiichsigen Stupor

oder seiner ewigen Moglichkeit

heraustreiben konnte: so sehr gibt
‘es Denken nur als Unwillkiirliches,

als im Denken hervorgerufenen
Zwang, der umso mehr absolute
Notwendigkeit besitzt, als er
einbruchartig aus dem Zufilligen
der Welt entsteht. Am Anfang des
Denkens steht der Einbruch, die
Gewalt der Fein, um nichts setzt
die Philosophie voraus, alles beginnt
mit einer Misosophie."*| |

Das baconische Faktum ist wie
jener von Deleuze beschriebene
brutale Einbruch in unser Denken,
der den Betrachter erst zum Denken -
das heif?t, in dessen erstem Merkmal zu
einer Empfindung - zwingt. Somit
stelle Deleuze eine Vorrangigkeit
des sensuellen aber nicht empirisch
Erfassbaren heraus: ,In seinem
erstem Merkmal aber, und ganz
gleich in  welcher [affektiven]
Klangfarbe, kann es nur empfunden
werden.**' | | ,Bedingungen einer
wahrhaften Kritik und einer wahr-
haften Schopfung | j: Zerstorung
des Bildes eines Denkens, das sich
selbst voraussetzt, Genese des
Denkakts im Denken selbst."* |
In der >Brutalitdt des Faktums<
trifft mich etwas, das tber das
bereits Bekannte hinausgeht. Das
Faktum ist im Gegensatz zum ,Bild
des Denkens', das nach Deletize in seiner
moralischen und dogmatischen Funktion
blofd Recognition und Reprisentation
ist, mit nichts identisch und kann
nicht generalisiert werden *. Des
Weiteren fiihrt es jeweils zu einer
Befreiung von einem klar ein-
zugrenzenden Bereich.

( 1 Das Figurale ist vergleichbar
mit Deleuzes Begriff des Virtuellen,
welches er als real begreift, da es

durch die Resonanz der heterogenen
Teile seme Intensitat erhalt, die direkt
auf das Nervensystem wirki. Dieser
Prozess hat seinen Abschluss in einer
empirisch fassbaren Wahrnehmung
(die Deleuze Akrualisierung nennt)
nicht gefunden und macht sich dem-
zufolge in einer unbestimmbaren
Tendenz bemerkbar, welche die
Intensitat immer starker werden
ldsst. Diese Intensitat wiirde in der
Aktualisierung verloren gehen.

1] gerade so viel >Geschichte<
und Alltdglichkeit in die Szenen ein,
dass eine >Umgebung < geschaffen
wird, auf die der Zuschauer sich ein-
lassen kann, die ihm vertraut ist.
Dies ist natig, um den Film nicht
als Abstraktion zu gestalten. Die
Spannung ergibt sich erst durch
die Prozesse des Abldsens vom
Bekannten, ,, 1 1 denn das abstrakte
Gemalde ist genauso wie das figurative
Kunstwerk lediglich auf en gewohnliches
Denken oder das Gehirn gerichtet,
wohingegen die Figur eine wahr-
nehmbare Form ist, die mit der
Sensation, dem Nervensystem
oder der >vitalen Bewegung< in
Beziehung steht. | | eine korper-
liche Empfindung - eine ungleiche
Differenz zwischen Kraften - die
Gebiete durchstromt und durch-
quert.“" [ | dass ,die Abbildung
unvermeidlicherweise [herein-
spielt] bei bestimmten Teilen des
Kopfes und des Gesichts, Wenn
man sie weglieRe, machte man
nur eine abstrakte Skizze | "% | |

Die Narration des Films wird dabei
als >Ankerungspunkt< verstanden,
um an ihr das Spannungsfeld auf-



zubauen und den Bruch zu bewirken,
der fiir das Auftauchen der Sensation
notwendig ist. { | auf der Ebene
einer Logik der Sensation stellen
sie lediglich >Vehikel< dar, die
dazu dienen, Momente der Veran-
derung innerhalb des filmischen
Gesamtkorpers sichtbar werden zu
lassen. Ebenso dient die Narration im
Film lediglich der Unterstiitzung
und Entstehung von Sensation, | |
Das Ereignis stellt nach Lyotard
die Kontinuition von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft in Frage und
_prasentiert sich als vertigo*, Unter
der Prémisse, das Diagramm derart
zu setzen, dass die >zerstorte<
wgute Form* den , Keim von Ordnung
und Rhythmus* in sich trigt, kann
auf den Film bezogen werden,

dass reine ,mit einem Schiaf ge
Einheit* darstellt, was wi
auf die oben formulierte

von Raymond Ruders ,abso

Oberflache” verweist.
Dabei wird die Sensation m

dhnlichen Mitteln (die illustrative

Elemente als Vehiked) ahnlicl
Es ist wichtig zu bemer
dies keine Form der
ist. [ ]

Der unklare Moment der Zwische

zone generiert die direktere,

Wahmehmung, denn sie ermo;

gerade den Prozess eines Werd

der nach Deleuze .real™" ist

geschieht durch den Affek

sie im Betrachter auslosen
“Was der Kiinstler anstre
der Tat Sensation. Sensat

auf das Engste mit der Intensitat,
die sie nicht reprasentiert, ver-
kntipft. Sensation ist der Affekt,
der weder subjektiv noch objektiv
ist: eher ist sie beides auf einmal:
in der Sensation werden wir und
gleichzeitig geschieht etwas hier-
durch.“*® | | ,Die Perzente sind
keine Perzeptionen mehr, sie sind
unabhangig vom Zustand derer,
die sie empfinden; die Affekte
sind keine Gefiihle oder Affektionen
mehr, sie tibersteigen die Krafte derer,
die durch sie hindurchgehen.** Die
Unterscheidung zwischen Affekt
und Affektion beziehungsweise
Perzent und Perzeption ist des-
halb wichtg, weil sie verdeutlichen
will, dass es in der Logik der Sensation
nicht um die Reprasentation eines sub-

jeknven Empfindens geht, sondern um

etwas, das dieses tibersteigt. Deleuze
und Guattari entwickeln das Konzept
des Affekts in Unterscheidung zum
allgemeinen Verstandnis eines person-
lichen Gefiihls, das sich ihrer Ansicht
nach wie oben beschrieben innerhalb
eines allgemeinen Konsenses und
Klischees befindet. Brian Massumi
macht die wichtige Unterscheidung
zwischen der Idee eines persdnlichen
Gefiihls und der des Affektes deutlich:
«Eine Emotion ist ein subjeknver Inhalt,
die sozio-linguistische Festlegung
einer Erfahnmgsqualitat, die von diesem
Punkt an als persénlich definiert wird.
Emotion ist eine qualifizierte Intensitit, der
konventionelle Punkt einer Einfuhrung
von [ntensitat in eine semantisch und
semiotisch geformte Abfolge, in einen



narrativierbaren  Aktion-Reaktion
Kreislauf, in Funktion und Bedeutung
miindend. Es ‘st ausschlaggebend,
den Unterschied zwischen Affekt und
Emotion zu theoretisieren, Wenn
manche den Eindruck haben, dass
der Affekt abflaute, dann deshalb,
weil der Affekt unqualifiziert ist.
Als solches ist er nicht besitzbar
oder wiedererkennbar und somit
kritikresistent.”* | | Nach Deleuze
und Guattari stellt der Affekt das
»Anders-Werden des Menschen*"!
dar, das als eine Loslosung von
dem, was den kulturell normierten
Menschen in seinem Menschsein
determiniert und begrenzt, ver-
standen werden kann, Insbesondere
die Kunst vermag es, Affekre zu
schaffen, die je nach Mitteln des

jeweiligen Mediums sowie dur
den jeweiligen Stil des Kunstl
bedingt sind: ,Das Ziel der Kunst
steht darin, mit den Mittel des Mater
das Perzent den Perzepnonen
Objekts und Zustanden
zipierenden Subjelds zu entreilsen,
Affekt den Affektionen als Uberg
eines Zustands in einen and
zu entreilden. Einen Bl
Empfindungen, ein re
findungswesen zu extr:
Dazu bedarf es einer Meth

Nes |

je nach Autor anders ist und

Werk gehort. ™

Das Kunstwerk bewahrt
hungsweise befordert in Interakl
mit dem Betrachter das
Empfindungswesen™ als
Das reine Empfindungswesen

jedoch nicht duplizierter. denn es
ist und bleibt nicht identisch; man

kann es nicht als ein statisches Wesen
begreifen und besitzen, denn wie
Deleuze und Guattari weiterhin
verdeutlichen, sind die Perzente
unabhangig von jenen, die wahr-
nehmen, sowie die Affekte nicht
ausschlief8lich das wahrnehmende
Subjekt betreffen, sondern es lediglich
durchwandern:; 1.5

Nur durch das Perzent, das heil3t
durch die unmittelbare Affizierung,
kann die Ebene der Codes und
Klischees wverlassen und konnen
Empfindungsblocke errichtet werden.

wDie Kopplung der Sensationen
auf verschiedenen Ebenen* ergibt
Deleuze zufolge das Figurenpaar
und deren gemeinsames Faktum®.

Jede Figur ist also bereits als Figur
Sensation, ,Jede Sensation befindet
sich schon auf unterschiedlichen
Ebenen, in verschiedenen Ordnungen
oder mehreren Bereichen. Es
kommt der Sensation zu, dass sie
eine konstitutive Ebenendifferenz,
eine Pluralitat von konstituierenden
Bereichen umhiillt. " Bacon bezeichnet
sie als verschiedene Empfindungs-
ebenen isacon in sylves ,, doch ist
anzunehmen, dass er damit nicht
Gefuhle im herkommlichen Sinne
meint, die im Verhaltnis zu einer
erzielbaren Geschichte stehen oder
personlich sind. Deleuze beschreibt
diese Form von Gefiihlen als Affekte®”,
Die produzierten Affekte sind
unpersonlich, da sie verschiedene
Empfindungsebenen durchlaufen,



diese allesamt umhiillen und dabei

bestandig und gleichzeitig im Begriff
sind, von der einen zur anderen
zu wandern. Das, was wahrend
dieses Prozesses gerade dabei ist
zu entstehen, gehért nicht einer
bekannten personlichen Empfindung
an, sondern bedingt eine neue,
die als gemeinsames Faktum als
Affeke wirke. |

Das bedeutet als Konklusion,
dass sich die Sensation - ob im
Bild, im Musikstiick oder im Film
- immer aus Rhythmen ergibt, die
in ihrem Zusammenspiel die Figur
im Dickicht von Strukturen formen
und herausschalen, frei von jeglicher
Narration, in der die Psychoanalyse
komplett aufen vor bleibt. Dies ist
die figurale Ebene der Sensation, die

als Affekt wirkt und den Betrachter in
ihre Welt zieht, aus der er in ver
anderter Form wieder heraustritt
Hieraus entsteht - als Bewegungs
rhythmen von Systole und Diastole
- die so empfundene Tiefe der
Oberflache; das Spannungsgefiige
auf der Oberflache, das dies
Wirkung und Empfindung hervor
bringt.*®

SE

Besonders im Film kormmt noch ein weiteres Phanomen, das eher
sozial konstruktiv ist. Im klassischen Narrativen Kino bemerken wir
es kaum und sind dennoch vollends darin verkdrpert. Doch auch im
experimentellen Film l&sst sich dies mit dem Verwenden von Mitteln

des Narrativen Films umsetzen.

r.lch weil®, dass ich mich ei-
ner Fiktion gegenibersehe, und
glaube doch im Akt der Perzeption
an das Geschehene so stark, dass
es mich ergreift. Das Glauben be-
zieht sich auf die Unbedingtheit
einer Welt, die nur in der Illu-
dierung des Betrachters plastisch
hervortritt, mich aber zu ihrer
Anerkennung insoweit zwingt,
als ich im Moment der Weigerung
auch die eigene Illudierung storen
wiirde. Insofern Phianomene des
Scheins keine Wissensanspriiche

stellen konnen, fordern sie zum
Glauben heraus. Erscheinende
kein (Fehl-)Urteil tiber die empi-
rische Welt auf, sondern setzt ein
Verhiltnis, in den ich mich zum
Gegenstand, wie er erscheint, also
zur Weise seines Erscheinens ver-
halten muss. Die Illusion ist in ih-
rer Gesamtheit weder pra-reflexiv,
noch setzt sie ein Nicht-Wissen
voraus, um tauschen zu konnen.
Die asthetische 1llusion will nur
in ihren Entscheidungen geglaubt
werden.™
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