Christa Karpenstein-EBbach

Gegenwartsspitzen und Vergangenheits-
schichten bei Gilles Deleuze

Medialitaten der Zeit im Film

Ein kleiner Umweg zum Einstieg in die Fragen nach Erinnerung und Zeit soll zu-
nédchst skizzieren, worum es im Folgenden nicht geht. Es geht nicht um die Unter-
suchung von Monumenten oder Dokumenten, in denen Erinnerungen bewahrt sind,
nicht um das, was erinnert oder auch verdringt wird. Artefakte verschiedenster
Provenienz, so auch der Film, wiirden in dieser Perspektive als Garanten rekons-
truierbarer Erinnerungen an vergangene Lebenswelten fungieren, wiirden Spuren
bergen, die das Wiederaufrufen vergangener Ereignisse bzw. eine kreative Wieder-
holung oder palimpsestartige Uberschreibungen ermoglichen. Das Gedichtnis, sei
es mental oder kdrperlich gedacht, wire in solchen Vorhaben der Ort, von dem aus
das Erinnern an etwas in individueller oder kollektiver Beziiglichkeit stattfindet.
Von hier aus lielen sich dann weiter Linien ausziehen, etwa die Differenzen zwi-
schen identitéts- und alterititsbezogenen oder zwischen kulturell dominanten und
konkurrierenden Erinnerungsweisen, wie sie aus den Artefakten herauspripariert
werden konnen. Dabei steht das Erinnern — auch wenn es als Spur in Artefakten
aufgesucht wird — im Horizont eines alltdglichen Prozesses in dem Sinne, dass
sich hier die Tétigkeit eines spezifischen menschlichen Vermogens niederschlégt,
eine individuelle, an die Person gebundene Bewusstseinsleistung, die zu der Frage
veranlasst, ,,wer wie, was, wozu, warum und fiir wen erinnert®.! Bei solchen an
Personen gebundenen Erinnerungsleistungen kann man dann auch weiter fragen:
wer erinnert mehr, Sie oder Er, jene Gruppe oder diese hier. Dass schlieB3lich dem
Problem des Erinnerns in Zukunft eine besondere Konjunktur beschert sein wird,
diirfte sich dem sich abzeichnenden Aufstieg der Alzheimerschen Krankheit zum
Massenphdnomen verdanken.

An der Wichtigkeit all dieser Fragen besteht kein Zweifel. Wenn ich sie hier
dennoch nicht weiter verfolge, so nicht, um deren Relevanz zu mindern, sondern
weil ich sie mit einem Supplement bzw. mit einer kleinen Verschiebung versehen
mochte. Und wenn es nicht um das Erinnern an etwas im Horizont des individuel-
len oder kollektiven Geddchtnisses geht, dann doch sehr wohl um das Erinnern in
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seinen verschiedenen Modalitdten. Noch einmal formuliert, und zwar im Hinblick
auf den Film: Es handelt sich nicht um die Frage nach dem, woran ein Film erin-
nert, sondern um Differenzen des Erinnerns selbst, wie sie unter den Bedingungen
unterschiedlicher filmischer Verhéltnisse zur Zeit erscheinen. Es gibt gute Griinde,
gerade den Film zu Rate zu ziehen, um iiberhaupt die Modalititen eines divergie-
renden Umgangs mit Erinnerung aufzukldren. Zum einen zeichnet sich der Film
durch sein Verhiltnis zur Bewegung und den Umgang mit Bewegung auf einer
zweiten, filmischen Ebene aus. Dariiber hinaus ermdglicht er eine Instrumentierung
der Zeit, die die narrative Verkettung der Bilder an der Sukzession von Bewegung
orientieren, die aber auch solche Sukzessionen ent-ketten kann, um eine eigene
filmische Zeitlichkeit zu erzeugen. Die dem Film zugehorige Zweischichtigkeit
von Bewegung und Zeit erlaubt es, wie ich mit Gilles Deleuze zeigen mdochte, die
Modi des Erinnerns selbst zur Darstellung zu bringen. Der Film weist hier gegen-
iiber der Schrift, die nun einmal der Linearitét verpflichtet ist, eine deutlich hohere
Komplexitit auf, sowohl im Hinblick auf die Narrations- wie auf die Kompositi-
onsformen. Dass auch literarische Narrationsformen mit verschiedenen Zeitebenen
spielen konnen, dndert hieran nichts, sind sie doch dem Film abgesehen, worauf die
geldufige Rede vom ,,filmischen Erzdhlen deutlich genug verweist. Es diirfte nicht
zuletzt der Verschrinkung der Erinnerungsthematik mit dem Medium der Schrift
geschuldet sein, dass das Erinnern vorzugsweise auf sein ,,Was* und weniger auf
die Kiinstlichkeiten seines ,,Wie“ befragt wurde und wird. Die Orientierung am
,»Was® verbindet sich mit Sinnkonfigurationen und Selektionsleistungen im Hin-
blick auf Identitdtsstiftungen, die aus Speichergedédchtnissen oder besser: Archiven,
ein Funktionsgedéchtnis machen. In dieser Sicht gilt dann die Schrift als das ,,pa-
radigmatische korperexterne Speichermedium®.? Ich mochte nicht dem ,,Was* in
Verbindung mit der Schrift, sondern dem ,,Wie* anhand des Films nachgehen.

Neben der hoheren Komplexitit gegeniiber der Schrift gibt es einen weiteren
Grund, den Film mit der Frage des Erinnerns zu verbinden. Die Prominenz, die das
Thema Erinnerung und Gedichtnis ganz allgemein in den letzten Jahren gewonnen
hat, wird sich mit Deleuze im Horizont fundamentaler Wandlungen und Verwerfun-
gen in der kinematografischen Praxis der Bilder verstehen lassen, die nach 1945 ein
neues Kino geschaffen hat. Es handelt sich — so viel sei holzschnittartig vorwegge-
nommen — um ein Kino, das gerade iiber seine Bezogenheit auf die Medialitdt der
Zeit das Feld des Politischen und das Spiel der Minoritéten auf diesem Feld neu zu
begreifen sucht. Unsere heutige Erinnerungskultur hat einen hohen Resonanzraum
im Kino nach 1945, den es zu entdecken gilt.

Ich mochte zundchst einige Begriffe entfalten, die die Erinnerung betreffen,
dann das Kino und seine verschiedenen Bild-Regimes behandeln, um schlie8lich
das Problem der Medialitét der Zeit und das Statut der Erinnerung, wie es {iber den
Film erkennbar geworden ist, in den Rahmen einer Neufassung des Politischen
einzuriicken, die fiir eine feministische Perspektive nicht unerheblich sein diirfte.
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Zum Einstieg in die Entfaltung der Begriffe des Kinos mdchte ich zunéchst einen
Film der Regisseurin Ulrike Ottinger charakterisieren: Johanna d’Arc of Mongolia
aus dem Jahre 1989. Hier lernen sich in der Transsibirischen Eisenbahn die vier
Protagonistinnen kennen und treffen auf drei Herren, die nicht weniger exzent-
risch sind als sie. Der Zug rollt durch unendliche Weiten, vor denen allerdings die
bildahnlichen Jalousien vor den Abteilfenstern meist heruntergelassen sind; es gibt
keine Handlung, und es geschieht auch nichts, was auf ein Ziel der Fahrt hinwei-
sen wiirde. In den Gespréchen tauchen Erinnerungen auf, warum oder wozu, weil3
man nicht; manchmal werden sie durch das iliberladene Interieur des Speisewagens
hervorgerufen, der wie ein Miniaturmuseum aussieht. Die Damen steigen in die
Transmongolische um, die dann von wilden mongolischen Reiterinnen gestoppt
wird. Die Damen aus der westlichen Welt sind in eine andere Zeit versetzt. Das
Leben mit der mongolischen Prinzessin und ihren Begleiterinnen wird in Bildern
hochster Virtualitit dargestellt, es hat keine Ahnlichkeit mit dem, was aus einem
Fundus vertrauter Erinnerungen aufgerufen werden konnte. Die Bilder des Films
haben fast den Charakter von Stillleben, die aus der Bewegung heraus — und in die
Zeit eingetreten sind. Viele Elemente dieses Films kommunizieren mit den Begrif-
fen eines Kinos, in dem die Medialitdt der Zeit eine besondere Relevanz gewinnt.
Ich komme spiter auf Ottingers Film zurtick.

Die Arbeit an und mit Begriffen spielt gerade bei Gilles Deleuze eine besondere
Rolle, denn hier zeigt sich die Kraft einer Philosophie, die darauf zielt, in der Arbeit
mit ihnen Auswege aus Universalien, Transzendentalien oder Allgemeinheiten zu
suchen, um die Singularititen von Phdnomenen zur Sprache kommen zu lassen.
Bei Deleuze geht es immer um einen Ausweg — und damit um die Mdglichkeit
eines Neuen.

Die Moglichkeit eines Neuen: das gilt auch fiir die Frage nach der Erinnerung
— geradezu in Umkehrung der konventionellen Vorstellung, wonach zur Erinnerung
per se jener tiefe Brunnen der Vergangenheit gehort, aus dem Altes hervorgeholt
wird. Deleuze bezieht sich in seinen Untersuchungen des Films in den beiden
Biichern mit ihren programmatischen Titeln Das Bewegungs-Bild und Das Zeit-
Bild wiederholt auf Henri Bergson, den groflen franzdsischen Philosophen und
Zeitgenossen von Zola, Durkheim und Jaurés. Der dritte von vier Kommentaren
zu Bergson behandelt die Modalititen des Erinnerns, wie sie fiir die Begriffe des
Kinos fruchtbar gemacht werden.

Deleuze unterscheidet mit Bergson zwei Arten des Erinnerns, wobei er auch

von ,,Wiedererkennen* spricht, um die Bindung des Erinnerns an die Wahrneh-
mung zu verdeutlichen. Bei der ersten Art handelt es sich um das ,,automatische

Freiburger FrauenStudien 19 269



Christa Karpenstein-EBbach

und das habituelle Wiedererkennen®.* Ich erkenne einen Freund oder diesen Hor-
saal wieder, ich erinnere mich an den Wortlaut eines Gedichts, das ich auswendig
gelernt habe und durch wiederholtes Rezitieren im Kopf habe, ohne dariiber nach-
denken zu miissen. Dies sind keine ,,reinen Erinnerungen. Reine Erinnerungen
gibt es wie einen Urgrund schon wegen der Zeitlichkeit des Stroms des Lebens;
reine Erinnerungen sind real, doch unabhéngig vom aktuellen Bewusstseinszustand
bloB virtuell vorhanden. Davon unterscheiden sich die aktuellen Erinnerungsbilder,
die in die Wahrnehmung eingehen. Man kann auch von einer Aktualisierung der
Erinnerung im Erinnerungsbild sprechen. Fiir die erste Art des habituellen Erin-
nerns ist charakteristisch, dass das Erinnern hier in Handlungszusammenhéinge und
Schemata eingebunden ist und im Dienste von Gewohnheiten wie Bediirfnissen
und Erfordernissen unseres Lebens steht, so dass die Erinnerungsbilder in den
Niitzlichkeitsrahmen eines praktischen Vollzugs eingepasst werden. ,,Es ist ein
sensomotorisches Wiedererkennen, das vor allem aufgrund von Bewegungen vor
sich geht: Bewegungsmechanismen haben sich gebildet und angesammelt, so dass
der Anblick der Gegenstinde geniigt, um sie auszuldsen (Z-B,, S. 64). Insofern
spricht Deleuze auch vom ,,sensomotorischen Bild“, das ,,in der Tat von der Sache
nur dasjenige zuriick(hélt), was uns interessiert oder was sich in die Reaktion einer
Person fortsetzt (Z-B, S. 65). Die sensomotorische Dimension dieses Erinnerns
verleiht ihm den Charakter des Korpergedichtnisses, das das Ergebnis des Aufbaus
von Mechanismen in unserer Handlungsorganisation ist.’> Ein solches ,,sensomo-
torisches Bild von der Sache®, so pointiert Deleuze: ,,(...) genau das ist aber ein
Klischee (...). Wir nehmen also normalerweise nur Klischees wahr (Z-B, S. 35).

Wenn das Korpergedichtnis, das in der gegenwirtigen Diskussion um das
Erinnern nicht zuletzt im Hinblick auf das Geschlecht zu einem wichtigen Thema
wurde, vom Klischee gezeichnet ist, dann diirfte in der zweiten Art des Erinnerns
vielleicht ein Ausweg daraus zu finden sein. Deleuze bezeichnet es als ,,attentives
Wiedererkennen™ (Z-B, S. 64), bei Bergson wird es ,,vorstellendes Gedachtnis®
genannt. Dieser Modus ist unabhéngig von Sensomotorik, da Erinnerungen nicht nur
erlebt, sondern gedacht und vorgestellt werden. Ein Kino, dessen Bilder sich darauf
beziehen, heift bei Deleuze denn auch ein Kino des Gehirns bzw. des Denkens. (Z-
B, S. 269 ff.) Beim attentiven Wiedererkennen

verzichte ich auf die Fortsetzung meiner Wahrnehmung, ich bin gar nicht in
der Lage, sie fortzusetzen. Meine genaueren und andersartigen Bewegungen
fithren zum Gegenstand und auf ihn zuriick, um an ihm gewisse Ziige her-
vorzuheben und aus ihm ,einige charakteristische Merkmale® zu gewinnen.
Erneut beginnen wir andere Merkmale und Ziige freizulegen, aber jedesmal
miissen wir wieder von vorn anfangen. (Z-B, S. 64)

Hier verketten sich Erinnerungsbilder nicht mit Handlungen oder Geschehnis-
sen, sondern mit anderen Erinnerungsbildern. Deleuze schreibt dazu:
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Dem einen oder anderen Aspekt des Gegenstandes entspricht ein Bereich der
Erinnerungen, der Trdume oder Gedanken: jedesmal handelt es sich um eine
Einstellung oder einen Kreislauf, und demzufolge gilt fiir den Gegenstand,
dass er eine unendliche Anzahl von Einstellungen und Kreisen durchléuft, die
mit seinen eigenen ,Schichten‘ und Aspekten korrespondieren. (Z-B, S. 66)

Anders formuliert: Das Erinnern in diesem Modus ist aus der Perspektive sen-
somotorischer korperlicher Erwartungen, wie es weitergeht, ziellos. Es setzt sich
aus Schichtungen mentaler Realititen des vorstellenden Geddchtnisses zusammen,
riickt die jetzige Erfahrung in verschiedene Kontexte und taucht sie in einen Reich-
tum an Einzelheiten und Episoden. Der Gegenstand des Erinnerns ist hier nicht
festgestellt (so wie man sagt, dass ein Horsaal fiir Vorlesungen da ist), sondern wird
in immer weiteren Vorstellungen auseinandergefaltet, so dass er ziellos von einem
Erinnerungsbild zum anderen gleitet.

Wichtig ist nun: Im Unterschied zum ersten Typus des automatischen bzw. ha-
bituellen Erinnerns ist im Fall des attentiven Erinnerns etwas Neues mdglich, kann
das Neue gerade auf dem in dieser Hinsicht widerstdndigen Feld des Erinnerns ins
Spiel gebracht werden. Dem attentiven Erinnern, Bergsons vorstellendem Gedécht-
nis kommt eine schopferische Dimension zu.® Das Neue ist aber nicht bestimmt
durch ein ,,Was* des Erinnerten, das an die Stelle des Alten tritt, sondern durch
seine andere Modalitit.

Hier miissen wir einen weiteren Unterschied einfithren, namlich den zwischen
dem Moglichen und dem Virtuellen, den Deleuze von Bergson nimmt. Das Mogli-
che ist etwas, ,,das zwar nicht real, aber bereits in sich ausgeformt ist* und das auf
seine Realisierung hin ausgewihlt werden kann.” Es wird, ,,sofern es sich der ,Reali-
sierung® verschreibt, selbst als Bild des Realen erfasst, und das Reale als Ahnlichkeit
mit dem Moglichen“.® Insofern gehorcht das Mogliche dem Prinzip der Identitét.
Das Mogliche ist nichts Neues. Das Virtuelle hingegen ist keine Mdoglichkeit, die
auf Realisierung dringt, sondern es ist auf Aktualisierung bezogen. Anders gesagt:
Unter dem Gesichtspunkt der Virtualitét stehen uns alle Erinnerungen gleichzeitig
zur Verfligung, und in der Aktualisierung werden sie mit einer neuen Wahrnehmung
verbunden, ohne dass sie mit dem Realen eine Ahnlichkeit haben miissen. Deshalb
gibt es in diesem Modus des Erinnerns das Neue. In Differenz und Wiederholung
schreibt Deleuze:

Die Aktualisierung des Virtuellen (...) [vollzieht sich] stets iiber Differenz, Di-
vergenz oder Differenzierung. Die Aktualisierung bricht mit der Ahnlichkeit
als Prozef3 ebenso wie mit der Identitét als Prinzip. (...) Die Aktualisierung, die
Differenzierung ist in diesem Sinne stets eine wirkliche Schopfung.’

Das Mogliche, das verwirklicht wird, und das Virtuelle, das aktualisiert wird,
haben verschiedene Beziige zur Zeit. Das Mogliche verweist auf die Sukzession
der Zeit, ihre chronologischen Prozesse, in denen etwas in ihnen schon Angelegtes
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realisiert wird. Deshalb steht das Mogliche dem habituellen Wiedererkennen nahe,
bei dem sich ein Erinnerungsbild in Bewegung fortsetzt und in wahrscheinliche
Handlungszusammenhénge eingebettet ist. Das Virtuelle hingegen spaltet die Zeit
auf; mit der Aktualisierung wird das Vergangene zum Gegenwirtigen in einer
Gegenwart, mit der alle Schichten der Vergangenheit koexistent sind. Das Virtuelle
gehort einer ,,achronologischen Zeit“ an. (Z-B, S. 134) Es steht dem zweiten Modus
des Erinnerns, dem attentiven Wiedererkennen nahe, das einen Gegenstand umkreist
in den Aktualisierungen verschiedener virtueller Erinnerungen und sich fragt: Ist
es ,,dieses, woran mich ,,das“ erinnert, oder ist es vielleicht ,,jenes” oder noch ein
anderes aus einer weiteren Schicht der Vergangenheit?

Habituelles Erinnern, sensomotorisches Bild einerseits und andererseits attentives
Wiedererkennen bzw. vorstellendes Gedéchtnis, Mdglichkeit vs. Verwirklichung,
Virtualitit statt Aktualisierung, chronologische oder achronologische Zeit — mit
diesen Unterscheidungen lédsst sich das komplexe Phédnomen Erinnerung auffal-
ten. Wenn dies bislang auf einer eher allgemein philosophischen Ebene entwickelt
wurde, so soll dies im Folgenden mit Blick auf die Besonderheit des Artefakts
Film mit seinen medial gestalteten Modalitdten von Zeit und Erinnerung gesche-
hen. Zweifellos muss man diese filmischen Modalitdten von alltéglichen artefakt-
bzw. medien- und apparatfreien Formen des Umgangs mit Zeit und Erinnerung
unterscheiden, da von einer ,,grundlegende(n) Differenz zwischen natiirlicher und
kinematografischer Wahrnehmung®“ auszugehen ist.!” Der entscheidende Grund
liegt fiir Deleuze nun darin, dass der Film entgegen geldufiger Auffassungen mit
Fotografie nichts zu tun hat." Denn die aneinander gereihten und voneinander
abgeschnittenen vierundzwanzig Bilder pro Sekunde auf dem Filmstreifen, diese
unbewegten Schnitte werden mit den beweglichen Schnitten durch Montage und
bewegliche Kamera zerschnitten und neu verkettet. Eben dies hat mit natiirlicher
Wahrnehmung nichts mehr zu tun. Die spezifische Medialitét des Films (und De-
leuze denkt immer spezifisch, nicht ins Allgemeine zielend) ermdglicht aber einen
eigensinnigen kinematografischen Umgang mit Bewegung und Zeit, mit Gegen-
wart und Erinnerung. So wenig wie es sich um natiirliche Wahrnehmung handelt,
handelt es sich beim Film um blofe Illusion. Vielmehr sind die Bilder des Kinos
Denkbilder, die auf eigentiimliche Weise mit unseren ,,Weltbeziigen® und ,,Wirk-
lichkeitsvollziigen* zu tun haben.'? Schnitt, Montage, die Verkettung der Bilder,
die Arbeit mit chronologischen, achronologischen oder sogar falschen Anschliissen
instrumentieren die Zeit und konstruieren divergente Zeiteinstellungen im vollen
Doppelsinn des Wortes.

Deleuze unterscheidet in den beiden Kino-Biichern zwei grof3e Bild-Regimes
voneinander: das Bewegungs-Bild und das Zeit-Bild, die dann jeweils noch weiter
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untergliedert werden."® Im Kino des Bewegungs-Bildes dominiert die Bewegung
iiber die Zeit; es ist ein der Sensomotorik verpflichtetes Bild-Regime. Ich will
dessen verschiedene Bildtypen hier nicht im Einzelnen darstellen. Gemeinsam ist
ihnen, dass ,,Bewegung als sichtbare Uberbriickung eines Intervalls von Zeit und
Reaktion zu denken® ist und die Verkettung der Bilder zu einer ,,in sich logische(n)
und fiir den Betrachter nachvollziehbaren Uberbriickung vom ,Ende* des einen Bil-
des zum Anfang des nichstfolgenden* fiihrt.'"* Der Logik von Reiz und Reaktion
folgend, lauft Bewegung immer auf ein Ziel hin, ergibt sich immer eine Geschichte.
Die Beziehung des Denkens zur Welt ist dem Modell der sensomotorischen Aktion
verpflichtet. Ein besonders eindrucksvolles Beispiel fiir das Kino des Bewegungs-
Bildes ist der Western; hier muss

einerseits (...) die Situation den Protagonisten unaufthérlich durchdringen, und
andererseits muf3 die ganz von der Situation geprégte Gestalt in unregelméafi-
gen Abstdnden ,agieren‘, das heiflt in Handlung ausbrechen,

wie Deleuze treffend formuliert (B-B, S. 211). Wenn das Erinnern hier eine
Rolle spielt, dann als habituelles Wiedererkennen, dessen Leistung darin besteht,
beim Anblick eines Gegenstandes Bewegungsmechanismen auszuldsen.

Von diesem Bild-Regime unterscheidet sich das des Zeit-Bildes grundlegend.
Das Zeit-Bild ist nicht dem organischen Modell der Bewegung, sondern dem nicht-
organischen der Zeit verpflichtet. Das Kino des Zeit-Bildes ist mit vollig anderen
psychologischen und geistigen Akten, anderen Bildern des Denkens verbunden.
Deleuze sieht historisch den Umbruch in der Ordnung der Bilder mit den Erfah-
rungen des Zweiten Weltkrieges gegeben. Die sinnhafte Verkniipfung des Handelns
zu einer zielgerichteten Aktion als Antwort auf eine Situation zerbricht, es kommt
zu einem ,,Scheitern der sensomotorischen Schemata®, die ,,Leute (sind) in Situa-
tionen gestellt, die nicht mehr in Reaktionen, in Aktionen weitergehen konnen.“!
Das bedeutet zunéchst, dass der Film mit dem an Sensomotorik orientierten Prinzip
der Narration bricht, um an seine Stelle ,,die rein optische und akustische Situation
in einem ,beliebigen Raum** zu setzen; nicht das, was in der Zeit geschieht, wird
gezeigt, sondern ,,die Zeit selbst, ,ein wenig Zeit in reinem Zustand* “, wie sie ins-
besondere in Bildern erscheint, die den Charakter von Stilleben haben (Z-B, S. 17,
31). So ist die Kamerafiihrung in dem schon genannten Film von Ulrike Ottinger
dadurch gekennzeichnet, dass sie tiberwiegend stillsteht und dem Bild selbst seine
Zeit gibt, weil die Kamera einer Aktion bzw. Bewegung einfach nicht folgt, sondern
sie aus dem Bild buchstiblich herauslaufen ldsst. Die Alltdglichkeit, ,,die Gegen-
stinde und Milieus werden zu einer autonomen materiellen Realitdt™ im Zeit-Bild,
indem ,,die sensomotorischen Verkettungen einer Sukzession von Mannigfaltigkei-
ten Platz machen (Z-B, S. 15 f.). Indem reine optische und akustische Situationen
den Vorrang gewinnen, erscheint das Kino nach 1945 als ein Kino der Sehenden,
das Wahrnehmungen gegeniiber Bewegungen autonomisiert und in dem Zeit die
Bewegung dominiert (Z-B, S. 60).

Freiburger FrauenStudien 19 273



Christa Karpenstein-EBbach

Ein eindrucksvolles Beispiel fiir das Kino des Zeit-Bildes, das Deleuze heran-
zieht, ist Letztes Jahr in Marienbad von Alain Resnais und Alain Robbe-Grillet.
In diesem Film infiltrieren Erinnerungsbilder von einer vergangenen Begegnung
zwischen einer Frau und einem Mann, die eventuell gar nicht stattgefunden hat,
die Gegenwart und werden auf eine Weise aktualisiert, dass Vergangenheit und
Gegenwart, Wahrheit und Filschung ununterscheidbar werden. Die Zeit dringt
als Intervall zwischen die Bilder ein, die nicht mehr chronologisch in einer nach-
vollziehbaren Ordnung erscheinen. Die Anschliisse zwischen den Bildern werden
durch Zeit und Erinnerung verfilscht, da das Vergangene das Folgende, das Folgen-
de das Vergangene und das akustische Off das Sichtbare der Bilder dementiert. Man
kann nicht wissen, ob es sich um eine Erinnerung handelt, die ihren Anschluss an
die Gegenwart verfehlt, oder vielleicht um eine Vergangenheit, die nur halluziniert
und die inkommensurabel mit allen anderen Vergangenheiten ist, oder um Erinne-
rungsbilder, die von der Gegenwart zugleich dementiert werden, um vielleicht erst
in der Zukunft einzutreten. ,,Auf diese Weise gelangen wir zur achronologischen
Zeit* (Z-B, S. 164). Zu dieser Zeit, zu diesen Erinnerungen kommt man nicht tiber
Sprache oder Schrift, das gibt es nur im Kino, dessen Komplexitét hier ungleich
hoher ist. Anders als in der Sprache, die ihre eigene Linearitdt und vor allem
ihre eigene Modalzeitlichkeit hat, um Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in
der Logik der Sukzession zu ordnen, gibt es im Zeit-Bild die Simultaneitit von
verschiedenen Zeitschichten. Es handelt sich um eine ,,neue Erzéhlart, die inso-
fern ,,eine hohere Form des Unsinns® ist, als es hier keine ,,Aufeinanderfolge der
voriibergehenden Gegenwarten, wohl aber die Simultaneitét einer Gegenwart der
Vergangenheit, einer Gegenwart der Gegenwart und einer Gegenwart der Zukunft™
gibt (Z-B, S. 136 f.).

Es ist in unserem Zusammenhang nicht nétig, die kinematografischen Spielarten
des Zeit-Bildes im einzelnen darzustellen. Wichtiger ist ein anderer Gesichtspunkt.
Das Kino nach 1945 auflerhalb Hollywoods ist das Kino eines neuen Denkens, in
dem Zeit und Erinnerung ein neues Statut erhalten.

.

Im vierten Bergson-Kommentar mit dem fiir diesen Beitrag entwendeten Titel
,Gegenwartsspitzen und Vergangenheitsschichten® expliziert Deleuze den neuen
Umgang mit Zeit, der schlieBlich — darauf laufen die Spielarten des Zeit-Bildes
hinaus — auch zu einem neuen Denken des Politischen fithren wird. Wir haben es
zundchst mit einer Differenzierung der Zeit in zwei Strahlen zu tun,

den der voriibergehenden Gegenwarten und den der sich bewahrenden Vergan-
genheiten. Die Zeit ldsst die Gegenwart vorilibergehen und bewahrt zugleich
die Vergangenheit in sich. Folglich gibt es zwei mdgliche Zeit-Bilder: das eine
griindet in der Vergangenheit, das andere in der Gegenwart (Z-B, S. 132).
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Im ersten Fall werden von einem Punkt der Gegenwart aus verschiedene
Schichten der Vergangenheit durchlaufen, die nidher oder ferner zum Gegenwarts-
punkt liegen, die aber alle ,,aus dem Blickwinkel der aktuellen Gegenwart koexis-
tieren® (Z-B, S. 133). Die Vorstellung von Zeit ist hier nicht chronologisch, son-
dern im Bild eines auf seiner Spitze stehenden Kegels veranschaulicht. Von dieser
Gegenwartsspitze aus kann zwischen den geschichteten Vergangenheitskreisen und
verschiedenen Regionen gewihlt werden, um eine Erinnerung im Erinnerungsbild
zu aktualisieren. So konnen sich jenseits der Chronologie dann die Zeit-Bilder in all
ihren divergierenden Aspekten entfalten, ohne in der Logik zeitlicher Sukzession
verkniipft zu werden. Ein Beispiel: In dem Film Citizen Kane von Orson Welles
geht es darum, die Erinnerung an das aufzufinden, was den Namen ,,Rosebud* tragt.
Der Film zeigt nun nicht die Erinnerungen seines Protagonisten Citizen Kane, denn
der ist schon gestorben, vielmehr werden iiber die Zeugen fiir Kanes verschiedene
Lebensabschnitte eine Fiille von Vergangenheitsschichten wachgerufen, ohne dass
sich aber ,,Rosebud* wirklich in einer der erforschten Regionen auffinden liele. All
diese Erinnerungsbilder und Schichten haben kein Zentrum, um das herum sich ihre
Wahrheit lagern konnte. Deleuze bezeichnet sie als ,,Strata”, als auseinandergefal-
lene, hingestreute, als ,,rdumlich entfernte und zeitlich verschiedene Regionen®, die
,-auf dem Hintergrund einer entgrenzten Zeit kommunizieren, die sie miteinander in
Berilihrung bringt™ (Z-B, S. 153).

Von dieser ,,Ausdehnung der Vergangenheitsschichten ist die zweite Weise
des Umgangs mit der Zeit zu unterscheiden: die ,,Zusammenziehung der aktuellen
Gegenwart™ (Z-B, S. 146). Hier geht es darum, dass die Vorstellung eines Nach-
einanders der drei Zeiten Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft verabschiedet wird.
Auf der Spitze der Gegenwart sind sowohl das aktuell Wirkliche als auch das nicht
mehr Wirkliche und auch das noch nicht Wirkliche immer als gegenwirtig préisent.
Nicht der Verlauf eines Ereignisses zdhlt hier; es handelt sich vielmehr bei diesen
Modi der Zeit um ,,drei unterschiedliche Haltungen des Denkens gegeniiber allem,
was sich ereignet”. Hier wird

die Koprdsenz aller drei Zeiten beziiglich ein und desselben Ereignisses be-
hauptet (...), so als konne eine zeitliche Entwicklung in drei verschiedene
zeitliche Richtungen verlaufen, als konne ein Ereignis gleichzeitig eingetreten
sein, eintreten und noch eintreten werden, als konne es zugleich notwendig
wie das Vergangene, wirklich wie das Gegenwiértige und nur moglich wie das
Zukiinftige sein.'®

So werden beispielsweise diese unterschiedlichen Gegenwarten in Letztes Jahr
in Marienbad auf verschiedene Personen verteilt,

so daB jede eine plausible, in sich mdgliche Verbindung bildet, wihrend alle

zusammen eine ,unmogliche‘ Verbindung ausmachen und gerade dadurch das
Unerkldrbare aufrechterhalten und wecken (Z-B, S. 136).
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In einer Szene des Films sieht man z.B. die Frau einmal in einem weil3en,
dann in einem schwarzen Kleid; in einer anderen wird sie erschossen, um danach
gleich wieder aufzustehen. Unentscheidbar ist, ob das, was zu sehen ist, geschieht,
geschehen ist oder geschehen wird. Das Ereignis ist der Sukzession der Geschichte
enthoben, die Gegenwirtigkeit dessen, was wir sehen, wird selbst zum Problem,
weil das Ereignis auf der Spitze der Gegenwart de-aktualisiert wird, um sich in
der Zeit zu verzweigen. Die Zeit gerit aus den Fugen, jedenfalls als chronologisch
gedachte. Ein ,,So ist es gewesen gibt es hier nicht, wohl aber die Inszenierung
der Zeit selbst, die zwischen die Bilder tritt und die kontinuierlichen Anschliisse
des sensomotorischen Bewegungs-Bildes aufsprengt. Deshalb ist das Kino des
Zeit-Bildes ,,nicht mehr wahrhaftig und verkettet sich nicht mehr mit den realen
(sensomotorischen) Beschreibungen® (Z-B, S. 175).

Alle diese Begriffe, die ich eher holzschnittartig zu entwickeln versucht habe,
verstehen sich bei Deleuze als Begriffe des Kinos und einer neuen Praxis der Bil-
der, aber sie stehen auch fiir das Auftauchen eines neuen Denkens. Es ist ein Den-
ken, das sich — gewiss auf postmoderne Weise — dem Problem der Modernitit stellt,
und zwar in dem Sinne, dass das Denken im 20. Jahrhundert von der Erfahrung der
,»Ohnmacht“ und Hilflosigkeit gekennzeichnet ist, weil es den fraglosen Bezug zur
Welt verloren hat (Z-B, S. 217). Deleuze bewegt sich im Ensemble der Suchstra-
tegien, die nach den 1945 offenbar gewordenen Modernitétskatastrophen des
20. Jahrhunderts einer postmodernen Problematisierung der Moderne zustreben.!’
,»Wir glauben nicht mehr an ein Ganzes, auch nicht mehr an ein offenes Ganzes als
Innerlichkeit des Denkens* (Z-B, S. 273), so Deleuze. Es ist uns nicht unbekannt,
was mit dieser Erfahrung des Weiteren alles verbunden ist: z.B. der nachhaltige
Zweifel am geschichtsphilosophisch abgesicherten Verwirklichungsdenken; das
Misstrauen gegeniiber allen organischen Prozessen der Integration in eine umfas-
sende Totalitit; die Fraglichkeit, ob sich der Sinn einer Aktion im grolen Ganzen
einer Situation schon einstellen wird. Die Problemlagen dieses Denkens finden wir
im Kino, weshalb jeder Philosoph an diesem Ort gut aufgehoben ist.'

Die Verschiebung vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild und zum Aufstieg des
Erinnerns heif3t ja nichts anderes, als dass die Selbstverstindlichkeit des handeln-
den Bezugs auf die Welt und die Sinnhaftigkeit der Aktion, wie sie ein ameri-
kanischer Western in Szene setzte oder wie der russische Revolutionsfilm etwa
eines Eisenstein sie gezeigt hat'’, ausgesetzt sind und die Figuren des Anhaltens
und Auseinanderbrechens von Kontinuititen an ihre Stelle getreten sind. Es gibt
vielleicht keine schonere Filmszene, die die Handlungshemmung des Zeit-Bildes
komprimierter ansichtig macht, als die in Jean-Luc Godards Pierrot le Fou —wo die
Protagonistin lange Zeit am Strand entlang l&uft und immer wieder ruft: ,,Ich weil3
nicht, was ich tun soll“. Erinnern jenseits des automatischen, sensomotorischen
Wiedererkennens: Das wire gleichsam die Gegenwartsspitze des sich im Zeit-Bild
manifestierenden Anhaltens der Aktion.
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Man kann den neuen Denkstil dieses Kinos nur erkennen, wenn man sich von
den konventionalisierten Wahrnehmungen des Kinos der Bewegung 16st. Das Bewe-
gungs-Kino sollte, wie Walter Benjamin — und nicht nur er — formuliert hat, ein Kino
der Massen-Kunst sein, ein Organon und Automat, der sich mit der im politischen
Sinne verstandenen Bewegung der Massen verbinden sollte. Der Schock gilt hier
als die prominenteste ,,Form, in der sich die Bewegung in den Bildern mitteilt*, um
die Masse in eben solche zu versetzen (Z-B, S. 207). Seine aufgeriihrten Bilder,
die Provokation vollkommen physiologischer Empfindungen machen es zu einem
Lreifierischen Kino*, dem Deleuze ,,eine primitive Sprache oder ein primitives Den-
ken* bescheinigt, oder abgeschwicht, im Blick auf Eisenstein, ,,einen trunkenen
Monolog* (Z-B, S. 208 f.). Das Pathos der Masse verbindet sich hier mit dem Pathos
des kollektiven Ganzen und einer globalen Situation.”” Den Thesen Paul Virilios
folgend, war, so Deleuze, ,,das Bewegungs-Bild seit Beginn, im historischen und
wesentlichen Sinne, an die Kriegsorganisation, an die Staatspropaganda und an den
gewohnlichen Faschismus gebunden (Z-B, S. 215 f.). Im neuen Kino hingegen

verweist das Bild nicht mehr auf eine umgreifende oder synthetische, sondern
auf eine partikularisierende Situation. (...) Die Weltenlinie oder Fiber des
Universums, die fiir die Kontinuitdt der Ereignisse sorgte bezichungsweise
die Ubergiinge zwischen den Raumabschnitten garantierte, (ist) gerissen (B-B,
S. 277).

Anders als im alten Kino, das wir auch das Kino der Moderne nennen konnen?!,
handelt es sich hier nicht mehr um das Spiel der Vermittlung von Individuellem und
Allgemeinem, Teil und Ganzem. Das neue Kino ist ein ,,Kino der Minoritdten®,
ein Kino, das ,,mit enttduschten Gefiihlen oder zerstorten Trieben korrespondiert™
und das ,,nicht mehr wie das klassische von der Moglichkeit von Evolution und
Revolution (lebt), sondern von Unmdglichkeiten oder, wie bei Katka, vom Uner-
triglichen® (Z-B, S. 282 f.). Wo Minoritdten an die Stelle von Massen treten, gibt
es keine totalisierenden, sondern partikularisierende Situationen. Sie zeigen sich in
den ziellosen Bewegungen des Herumstreifens der ,,Helden in einem beliebigen
Raum, der seiner geschichtsteleologischen Besetzung durch die Masse enthoben ist
(B-B, S. 276 ff.). Sie zeigen sich im Aufstieg der kleinen privaten Elemente des Le-
bens, die sich mit dem Sozialen und Politischen unmittelbar vermischen, ohne noch
auf eine ,Generallinie® oder eine klassische ,Bewusstwerdung® gebracht werden zu
konnen, weil sich alle diese Elemente ,,auf die Triebverfassung in einer heutigen
Gesellschaft (...) beziehen, ndmlich auf den Hunger, den Durst, die Sexualitit, die
Macht, den Tod und die Vergétterung™ (Z-B, S. 281 f.).

Man sieht, dass der Korper im Horizont des Politischen einen neuen Status
gewinnt. Er hélt sich jenseits des Aktions-Denkens, des Handelns auf ein Ziel hin,
in einem ,,Raum vor der Aktion* auf (Z-B, S. 262). Was das Zeit-Bild offenbarte,
war ja nichts anderes als die Storung, die Intervention von Korperlichkeit in die
bruchlose Kontinuitit von Bewegungsablauf. Wo der Korper in solchen Abldufen
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funktioniert, ist nicht Korper, sondern Bewegung. Deshalb erfiillt das Zeit-Bild die
neue Forderung: ,,Gebt mir einen Korper!“ — aber nicht den Wunsch: ,,Lasst mich
wahrnehmen, lasst mich handeln!*“ Denn das Zeit-Bild macht ,,eine zentrale Hem-
mung® sichtbar, in der das Zufillige, das Gewaltsame und Unverfiigbare selbst,
die Kontinuitédt unterbrechend, erfahren werden kann, was bei Deleuze auch ,,das
,Ungedachte‘, das Leben‘ heifit (Z-B, S. 244, 217, 245). Indem die Zeit anstelle
der Bewegung in den Korper versetzt wird, wird der Korper zum Startpunkt eines
anderen Denkens, eines ,Aullen‘. Politisch formuliert, handelt es sich um den Kor-
per minus Bewegung, minus Masse, minus Volk, um den fragmentierten Korper
der Minoritdten, einen Korper, der nicht mehr in der Immanenz eines ,Ganzen® zu
situieren ist. Hier geht es um neue Korper, die aulerhalb, jenseits von Klischees an-
gesiedelt sind, also nicht um den Korper der Frau oder des Mannes im Sinne einer
allgemeinen kohirenten Entitét auf der Basis des habituellen, automatischen Wie-
dererkennens.?> Der Korper von Minoritéiten ist weder ein individualisierter, noch
ein kollektiver, noch ein schematisierter Korper, die alle auf ein Ganzes hinstreben
wiirden. Minoritéten sind Figurationen von Kdrpern abseits des Wahrscheinlichen,
die sich zwischen Vergangenheitsschichten und Gegenwartsspitzen erfinden.

Da dieser Korper auflerhalb des bloen Jetzt der Aktion angesiedelt ist, ist er
auch ,,niemals einfach in der Gegenwart, er enthdlt das Vorher und Nachher, die
Erschopfung und die Erwartung™ und ,,das, was von vergangenen Erfahrungen
zurlickbleibt™ (Z-B, S. 244). Statt Bewegung wird Zeit in den Korper versetzt, die
Genese eines Korpers sichtbar gemacht. Wenn die filmische Medialitét der Zeit hier
dem Korper ein neues Gewicht gibt, dann nicht einfach dadurch, dass die vergan-
genen Praxen seiner Formierung im Sinne Michel Foucaults als eine Geschichte
erinnert werden, sondern dadurch, dass ,,die Entwicklung und Verwandlung von
Verhaltensweisen des Korpers® gezeigt werden. (Z-B, 249) Erinnern auflerhalb der
Aktion: das meint nicht zuletzt die Neuerfindung des Korpers, sei es des alltdgli-
chen, sei es des zeremoniellen oder des sich ausstellenden Korpers, wie dies natir-
lich auch im minoritdren Kino der Frauen etwa bei Ulrike Ottinger oder Chantal
Akerman zu sehen ist.

Ein solcher Korper 14uft nicht auf einer Zielgeraden (s)einer Bestimmung zu
oder nach. Seine Bezichung zum Raum fillt dementsprechend anders aus als im
Kino des Bewegungs-Bildes:

An die Stelle der Aktion oder der sensomotorischen Situation [ist] die Fahrt,
das Herumstreifen (balade) und das stindige Hin und Her getreten. (...) Es ist
zur urbanen Wanderung geworden und hat jede aktivistische oder affektive
Struktur, die (...) ihm, wenn auch nur vage, Richtungen gab, abgelegt (...) [die]
moderne[n] Wanderung: sie findet im beliebigen Raum statt (B-B, S. 278).

Johanna d’Arc of Mongolia macht dieses Herumstreifen in den fast erhabe-
nen Bildern der transsibirischen Fahrt und der Inneren Mongolei ansichtig. Die
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Zielstrebigkeit der Bewegung ist abgelegt, man sieht Gesten, in denen die Kdrper
zeremoniell inszeniert werden, Riten, die den Korpern an welchem Ort auch immer
Gestalt geben.

Diesem Verhéltnis zum Raum korrespondiert eine Narration, die die grofien
Erzéhlungen von der Geschichte des Geistes und der Emanzipation der Menschheit
zugunsten jener ,.kleinen Erzdhlungen® im Sinne von Jean-Francois Lyotard verab-
schiedet und die als ,,imaginative Erfindung® mit lokalem Charakter zu verstehen
sind.” Deleuze bezeichnet die Erzidhlweise des Kinos der Zeit als ,,Fabulieren. Das
Fabulieren hat mit dem individuellen Erinnerungsvermdgen an das, was gewesen
ist, so wenig zu tun wie mit dem kollektiven Gedachtnis irgendeiner existierenden
Gesamtheit im Sinne von Masse, Volk oder einer bestimmten Kultur. Es ist ein er-
findendes Fabulieren, in dem sich Vergangenheitsschichten und Gegenwartsspitzen
kreuzen, um etwas Neues hervorzubringen — ein ,,Sprechakt™ mit vielen Stimmen,
der das Gedéchtnis zugleich ist und erdichtet, vielleicht auch ertraumt (Z-B, 286).
Das Fabulieren, der Sprechakt gewinnt im neuen Kino genauso eine autonome Re-
alitdt wie die Zeit eine Autonomie gegeniiber der Bewegung. Wie wir es aus vielen
Filmen kennen, ist das, was wir gesprochen horen, sehr oft von dem entkoppelt,
was wir als Bild sehen, so dass das Visuelle und das Akustische auseinander treten.
Wir wissen dann nicht, woher die Stimme kommt, aber genau dadurch — entkoppelt
vom Bild — erhilt die Stimme einen eigenstindigen Wert und zdhlt. In Ottingers
Film horen wir Sprechakte, die wir nicht einmal verstehen kdnnen, weil hier auch
mongolisch gesprochen wird, womit die Stimme der Dritten Welt, der Minoritéten
insbesondere bei Deleuze, im Aul3erhalb der Bilder horbar wird, ohne sich zu einer
neuen Ganzheit zu verbinden. Im gleichen Zug erfordert das ebenso autonomisierte
Bild eine besondere ,Lektiire® oder besser Wahrnehmungsweise, weil es von unse-
rem Gedéchtnis verlangt, uns aller Bilder des Films zu erinnern, um dieses gerade
jetzt zu sehende Bild mit anderen vielleicht — in der Zukunft, im Jetzt, nach riick-
warts? — zu verketten. Das Hin und Her des ,,Herumstreifens®, der ,,balade*: Dies
finden wir wieder im ,,Hin und Her zwischen Rede und Bild*“ (Z-B, S. 316).

In die Praxis des Visuellen und Auditiven ist immer schon ein Bruch, eine
Disjunktion, eine Offnung oder ein Ausweg eingelagert. Eine solche Aufspaltung
des Sehens und Horens 16st zugleich die Einheit des sensomotorischen Kdorpers
auf und plaziert seine Spaltung in der Zeit. Deshalb heifit ,,die Formel fiir den phi-
losophischen Umsturz® im Kino ja auch nicht: ,,Ich habe einen K&rper, sondern:
,,Gebt mir einen Korper!* (Z-B, S. 244). Dieser Korper wire etwas auflerhalb der
sensomotorischen Klischees, auflerhalb auch eines auf sie bezogenen Korperge-
déchtnisses, ein Korper, dem die Zeit als Modus der Intervention in die habituel-
len Erinnerungsbilder zuriickgegeben wird. So lédsst Ottingers Film im zufélligen
Zusammentreffen der Protagonistinnen aus voneinander entfernten Teilen der Welt
jedes Klischee von kollektivierten oder schematisierten Korpern zerspringen. Hier
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gibt es auch kein habituelles, sondern wenn, dann ein attentives Wiedererkennen,
das das vorstellende Gedéchtnis herausfordert.

Nicht weniger politisch als die Forderung nach einem Korper ist die andere des
Kinos der Minoritdten: ,,Gebt mir ein Gehirn!“ (Z-B, S. 263). Im intellektuellen
Kino, wie es auch genannt wird, kommunizieren die mentalen und die Zustinde
der Welt, Innen und Auflen miteinander. Wenn sich hier ,,das Aulen im Innen
vergegenwirtigt und umgekehrt, wenn ,,die Schichten der Vergangenheit mit den
Schichtungen der Wirklichkeit korrespondieren®, so haben wir es mit einer ,,Mem-
bran“ namens Gedéchtnis zu tun (Z-B, S. 267). Aber die mentalen Bilder dieses
Kinos dhneln kaum einem ,,organische(n) Prozel3 der Integration®, wie er sich der
alten Vorstellung vom Gehirn zufolge vollzieht. Analog zur neueren Hirnforschung
handelt es sich beim Kino des Zeit-Bildes um ein ,,uncertain system®, eine ,,azentri-
sche Struktur” mit ,,Mikro-Spaltungen und ,,aleatorische(n) Mechanismen* (Z-B,
S. 272). Das Kino des Gehirns ist ein Kino der Einschnitte, der ,,Neu-Verkettung*
und ,,Zerstiickelung® der Elemente des Auflen und Innen (Z-B, S. 355). Die Filme
Stanley Kubricks sind hierfiir ein gutes Beispiel. Die Folge oder Sequenz der Bilder
ergibt sich nicht einfach eines aus dem anderen — wie wir es z.B. von der Assozia-
tion her kennen — , ihren Kontakt herzustellen ist Sache eines mentalen Prozesses,
eben die Aufgabe des Gehirns, im Zwischenraum der Bilder zu arbeiten. Wenn
wir in Ottingers Film einmal gewaschene Wische im Wind flattern sehen und ein
anderes Mal Bénder, Fahnen und Tiicher, dann ist das Gehirn gefordert, zwischen
diesen Bildern Kontakte herzustellen.

Korper und Gehirn: beide werden aus der Unterordnung unter Bewegung befreit
und in den Horizont der Medialitdt der Zeit im Kino eingeriickt. In beiden kreuzen
sich die Schichten der Vergangenheit mit den Spitzen der Gegenwart. Damit erhalt
das Erinnern ein neues Statut. Es ist nicht auf das bezogen, was war und was wer
erinnert — und 16st sich damit von der Figur der Wiederholung, die dem Erinnern
gewohnlich anhaftet. Die als Unterbrechung und Gleichzeitigkeit von Zeitschichten
verstandene Medialitdt der Zeit er6ffnet der Figur des Neuen einen Raum, und zwar
auf der Ebene des Modus des Erinnerns. Dies diirfte angesichts des gegenwirtigen
Booms des Erinnerns nicht unwichtig sein. Wo Vergangenheit nicht zuletzt deshalb
wiederholt wird, weil in der Geschichte noch etwas wartet, das unabgegolten ist,
steht das Erinnern schnell jenem ,,Zeitgefiihl der Rache* nahe, von dem Alexander
Kluge in seinen ,,Neuen Geschichten sprach und deren Untertitel in diesem Sinne
»Unheimlichkeit der Zeit* lautete.* So vergeht Vergangenheit nicht, sondern sie
wird zum Angriff auf die iibrige Zeit. Aus einer deleuzianischen Perspektive wire
der neue Film der Ort fiir eine andere Modalitit des Erinnerns, weil er die Zeit
fiir einen kreativen Prozess der Differenz, Divergenz oder Differenzierung jenseits
des Automatismus des Bewegungs-Bildes und seines Denkens 6ffnet. Das Kino
der Minorititen gewinnt seine politische Kraft gerade auflerhalb von Klischee und
Wiederholung.
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spektive unter postmodernen Vorzeichen
findet sich bei Barbara M. Kennedy:
Deleuze and Cinema. The Aesthetics of
Sensation, Edinburgh 2000.

23 Jean-Francois Lyotard: Das postmo-
derne Wissen. Ein Bericht, Theatro ma-
chinarum, Heft 3/4, Wien 1982, S. 23 u.
113 f.

24 Alexander Kluge: Neue Geschichten.
Hefte 1-18. ,Unheimlichkeit der Zeit",
Frankfurt/M. 1977, S. 9.
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