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DAS AFFEKTBILD ALS STILLSTAND
DER NARRATION:
UBERLEGUNGEN ZUR SCHLUSSSZENE VON
VIVE L’AMOUR - ES LEBE DIE LIEBE
ANKE ZECHNER

Das Affektbild als Bewegungs-Bild

In seinen Kinoblichern beschreibt Deleuze in Anlehnung an Henri Bergson
das Affektbild als eine der drei Formen des Bewegungs-Bildes neben
Wahrnehmungsbild und Aktionsbild. Diese drei Bilder formen sich im
allgemeinen Bewegungsstrom der Materie, dem >Metakino«,' wenn sich
die Bewegung um ein Lebewesen kriimmt, also von ihm wahrgenommen
und weitergegeben wird. Das Affektbild ist zwischen Wahrnehmungsbild
und Aktionsbild angesiedelt. Es ist ein Intervall zwischen empfangener
und weitergegebener Bewegung, das heillt zwischen Rezeption und
Reaktion, beziechungsweise Aktion. Der den Raum dieses Intervalls aus-
fiillende Affekt ist also ein Bindeglied in einer unterbrochenen Bewe-
gung.’ In ihm findet eine Weiterleitung der Bewegung auf ein unbeweg-
liches Organ — ein Zentrum der Indeterminiertheit im Strom der Materie-
bilder — statt. Joseph Vogl beschreibt das folgendermalien:

Das Intervall ist gestaute Aktion und als solche Raum reiner Affektivitit. [...]
Der Affekt ist demnach ein Bruch im sensomotorischen Band, ein Schnitt im
Ubergang von Perzeption zur Aktion, er erscheint in der Kluft zwischen verwir-
render Wahrmehmung und verzigerter Aktion.?

Der Affekt ist also eine Art Stérung im reibungslosen Reiz/Reaktionsab-
lauf, als dessen Muster die Amdbe gilt, bei der Wahrmehmung und Reak-
tion eins sind, sich beides auf der gleichen Membran abspielt. Vom Kérper

1 Dieser Begriff des Metakinos (méta-cinéma) findet sich leider nicht in der
deutschen Ausgabe der Kinobiicher. Dort ist — missverstindlich iibersetzt — von
Meta-Film die Rede. Vgl. Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1.
Frankfurt am Main 1989, S. 88.

Vgl. Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 96.

3 Joseph Vogl: Schine gelbe Farbe. Godard mit Deleuze. In: Friedrich
Balke/ Joseph Vogl (Hg.): Gilles Deleuze — Fluchtlinien der Philosophie.
Miinchen 1996, S. 258-259.
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der Amébe unterscheiden wir uns durch die Ausdifferenzierung der Or-
gane in motorische und sensorische.* Deleuze sieht mit Bergson den
Affekt als eine Folge dieser Ausdifferenzierung, als »eine Art motorische
Tendenz in einem sensorischen Nerve.’

Das Affektbild stellt eine Konsequenz des Wahrnehmungsbildes dar,
dessen Filterung der Wahrnehmung nach dem fiir die Aktion niitzlichen
Raster unvollstindig ist. Die Distanz der Wahrmehmung durch die Identi-
fikation von Objekten wird nicht aufrechterhalten. Ein Teil der duBeren
Bewegung dringt ungefiltert in das taktil werdende Auge ein — wird eins
mit dem affizierten Subjekt. »Eine Koinzidenz von Subjekt und Objekt«®
findet statt und wird zu einem inneren Bild, der Selbstwahrnehmung
durch die Affektion. In diesem Sinne ist das Affektbild ein notwendiger
Bestandteil des Bewegungs-Bildes. Als Selbstwahrmehmung, als Intervall
im sensomotorischen Schema des Menschen, gibt es diesem einen Frei-
raum an Mdoglichkeiten zwischen der Wahrnehmung und der auf sie fol-
genden Aktion.

Der Affekt als Entstehung eines inneren Bildes zeigt sich im duBeren
Ausdruck, z.B. im Gesicht. Exemplarisches Affektbild im Kino ist fiir
Deleuze daher die GroBaufnahme des Gesichts, in der sich die Bewegung
in Mikrobewegungen fortsetzt oder zur gleilenden, reflektierenden Fliche
und zum Ausdruck des Staunens wird. Es handelt sich um eine reflektie-
rende und reflektierte Einheit, in der sich die Bewegungen fortsetzen,
weil kein Bewegungsspielraum besteht, und sie zur Ausdrucksbewegung
werden.

Diese GroBaufnahme unterbricht die Handlungsbewegung. In Anleh-
nung an Béla Balazs wird fiir Deleuze die GroBaufnahme aber nicht der
Gesamtheit der Dauer des Bewegungs-Bildes entrissen, ist kein abge-
trenntes Partialobjekt, sondern abstrahiert von deren raum-zeitlichen Ko-
ordinaten, unterliegt einer anderen Zeit. Sie wird zur unabhingigen, sich
auf einer anderen Ebene befindenden Entitdt. Der Affekt wird dadurch
zur Sache. Deleuze spricht von »dinglichen Affekten, die vom Menschen
unabhingig sind: reiner Ausdruck von Qualitidten, dem keine greifbare
Existenz zukommt, aber eine eigene Dauer.” Dazu schreibt Stephan May
in einem Text iiber das Affektbild bei Fassbinder: »Ist mit der Bewegung
eines Objekts im Raum eine bestimmte Zeit gegeben, beanspruchen ihr

4 Vgl Henri Bergson: Materie und Geddchinis: Eine Abhandlung iiber die
Beziehung zwischen Korper und Geist. Hamburg 1991 (frz. OA., 1896), S. 52.

5 Bergson, Materie und Geddchtnis, S.42. Auch bei Bergson taucht das Uber-
setzungsproblem auf, das ich weiter unten besprechen werde: In der hier zitier-
ten deutschen Ausgabe wurde Aftektion mit Empfindung tibersetzt. Ebd., S. 43.

6 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 96.
7 Vgl Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 134-136.
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gegeniiber die Mikrobewegungen des Gesichts ihre eigene Zeitlich-
keit.«* Ausschlaggebend dafiir ist nicht die GroBaufnahme selbst, son-
dern das Gesicht. Auch andere Einstellungen kénnen diese Struktur
annehmen und wie ein Gesicht zuriickblicken, den Blick des Zuschauers
zuriickwerfen.” Gegenstinde und Réume konnen zu Affektbildern wer-
den und Mikrobewegungen aufzeigen, welche die aufgenommene Bewe-
gung umsetzen.

Im Bewegungs-Bild nun geht der Affekt in Handlung tiber, wird zum
einer Person zugeschriebenen Gefiihl. Er ordnet sich ein in das sensomo-
torische Schema, welches er kurze Zeit unterbrach. Die Wahrnehmungs-
raster des homogenen Raums und der homogenen Zeit werden wieder
hergestellt — wieder zur Verkettung innerhalb der Reiz/Reaktionsfolge
der Handlungsbewegung.

Das Affektbild als Potential

Das affektive Potential kann aktualisiert werden, das heiit Teil der Hand-
lung und Gefiihl eines Charakters werden — muss aber nicht. Fiir Deleuze
ist Handlung im Film nicht grundlegend, sondern erst Folge von be-
stimmten Bildern, Ausdruck des Bewegungs-Bildes. Dieses unterschei-
det er vom Zeit-Bild, in welchem die Handlung und damit die Bewegung
gegeniiber der Zeit zuriicktritt — eine Unterscheidung, die der von Klassik
und Moderme des Films entspricht. Die Handlung wird im Bewegungs-
Bild vom Affekt getrieben, die Akteure vom Affekt geleitet.

Umgekehrt kann sich aber auch, nach Vogl, das »Geschehen im
Affekt« virtualisieren.'” Es gibt also auch Affektbilder, die nicht in
Handlung und Gefiihl aufgelst und daher eher dem Zeit-Bild zugeordnet
werden konnen. Solche Bilder verbleiben in ihrer virtuellen Vielheit,
weil sie zumindest eine Zeit lang nicht aktualisiert werden und deshalb
ihre Voraussetzungen aufzeigen. Nach May ist das
[...] der andere Zustand des Affekts: Der Eindruck als solcher, als Virtualitit.
Insofern verkorpert dieser affektive Zustand jenen Aspekt einer emptfundenen

Situation, der nie vergeht, weil er in gewissem Sinn mit dem Vergehen seiner
Aktualisierung koexistiert."

8 Stephan May: Rainer Werner Fassbinders Lili Marleen und Gilles Deleuze’
Theorie der kinematographischen Zeit. Alfeld 2000, S. 34,

9 Vgl Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 124. Dieses Gesicht nimmt einen ande-
ren Blick als die Kamera ein und wirft damit den Blick des Zuschauers auf die
Leinwand zuriick. Durch die Schuss/Gegenschusshewegung wird er im klassi-
schen Kino in das Blicksystem eingegliedert. Bei Blicken in die Kamera ist das
nicht moglich. Das Gesicht wird intensiv und verdndert den Raum. Vgl. ebd., S. 133.

10 Vogl, Schine gelbe Farbe, S. 260.

11 May, Rainer Werner Fasshinders Lili Marleen, S. 41.
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Der virtuelle Eindruck als solcher vergeht nicht, er koexistiert mit dem
Vergehen seiner Aktualisierung.

Es handelt sich beim Affektbild um Bilder, die aus reinen Qualititen,

Potentialen und Moglichkeiten bestehen, dem Ereignis eines Ausdrucks.
Dieses Fliichtige ist weder Gefiihl noch Vorstellung, sondemn eine unper-
sonliche, einzigartige Qualitiit - ein moglicher Reiz, ein »es gibt«.'? Als
reine Qualitit ist es das Neue bevor es Klischee wird, eingeordnet wird in
die bekannten Bilder der Wahrnehmungsraster. Diese nicht greifbare Qua-
litit des Affekts beschreibt Deleuze mit Peirce als Ikon, als ein Zeichen
im Modus der Erstheit, d.h. ein bipolares Zeichen aus Qualitit und Aus-
druck. Der Begriff des Ikons bezeichnet nach Peirce keine stilisierte Ab-
bildung eines Gegenstandes, wie es die vereinfachte Unterscheidung von
Ikon, Index und Symbol nahe legt,” keine Behauptung oder Benennung,
sondern ist der zweckfreie Ausdruck einer Qualitit iiber Ahnlichkeit."
Deleuze macht hieran vor allem den Aspekt des Ausdrucks stark:
Der Affekt ist eine Entitit, das heifit Potential oder Qualitit. Er wird ausgedriickt:
Der Affekt existiert nicht unabhingig von etwas, was ihn ausdriickt, auch wenn
er sich véllig von ihm unterscheidet. Was ihn ausdriickt, ist ein Gesicht, das
Aquivalcnt eines Gesichts (ein in ein Gesicht verwandeltes Objekt) [.. .].15

Der Ausdruck dieses Zeichens ist paradox: Der Affekt als Ereignis aktua-

lisiert und entzieht sich gleichzeitig. Seine virtuellen Verbindungen sind
nicht der reale Zusammenhang des Geschehens, nicht einfach der Aus-

Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S, 137-138.

Die gingige Dreiteilung Ikon, Index, Symbol ist eine verfilschende Verkiir-

zung der Peirce’schen Semiotik, die gerade im Fall des Tkons in die Richtung

bildlicher Repriisentation zu weisen scheint, Das Zeichen muss aber bei Peirce
jeweils in seinen drei Kategorien Reprisentamen, Objekt und Interpretant ge-
sehen werden, sowie in den Modalitidten méglich, zufillig und notwendig.

14 Vgl. Charles Sanders Peirce: Newe Elemente. In: Dieter Mersch (Hg.): Zeichen
iiher Zeichen. Texte zur Semiotik von Peirce bis Eco und Derrida. Miinchen
1998, S. 37-56, hier S. 41.

André Vandenbunder hat darauf hingewiesen, dass Deleuze’ Darstellung der
Zeichensemiose Peirce’ Semiotik trotz aller fruchtbarer Ahnlichkeit (beide
gehen von Bildern aus, statt von Sprache; beide nehmen Zeichenprozesse
innerhalb der Dinge als Ausgangspunkt des Denkens und der Sprache an; beide
sehen im Wechselverhiiltnis von Glauben und Zweifel einen Antrieb des Den-
kens) nicht wirklich viel verdankt, sondern ihn vereinfacht und deswegen ab-
wandelt. Deleuze beriicksichtigt das Kontinuum der Zeichengenese bei Peirce
nicht, sondern setzt die Zeichen von auBien. So ordnet er das Ikon einfach dem
Affektbild zu. Andererseits wirft er dann den von Perzepten ausgehenden
Denkprozessen, die sich in der Kontinuitit der triadischen Zeichenebenen ent-
wickeln, ihre sprachlich kognitive Funktion vor, die doch wieder die Zeichen-
materie tilge. Vgl. André Vandenbunder: Die Begegnung Deleuze und Peirce.
La rencontre Deleuze-Peirce. In: Oliver Fahle/ Lorenz Engell (Hg.): Der Film
bei Deleuze. Le cinéma selon Deleuze. Weimar 1997, S. 86-112.

15 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 136,

—
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druck der Gefiihle der Figuren.'® Fiir Hermann Kappelhoff vollzieht sich
damit »die Bewegung des Affekts [...] nicht in der Reprisentation eines
inneren Gefiihls dieser Figuren, sondern in der Ausléschung der zeichen-
haften Beziige des Bildes.«'” Als reine Qualitiiten sind diese »Zeichen«
uniibersetzbare, nicht verweisende Zeichen. »Fiir sich¢ nicht existent, ent-
gehen sie als reine Moglichkeiten jeder Verweisfunktion und lassen so-
lange virtuelle Verbindungen zu, solange sie nicht durch die Beziehung
auf ein handelndes Subjekt aktualisiert werden. »Das ist kein Blut, das ist
Rot.«" sagt Godard, und das bleibt es, solange wir es nicht auf eine
sterbende Person beziehen oder zur Eigenschaft eines Objekts werden
lassen. Dann werden die Potentiale aktualisiert: in reale Zusammenhiinge
eingeordnet, Rollen und Gebrauchsgegenstinden zugeschrieben.

Durch diese andere Beschreibung wird das Affektbild einerseits zu
einem bestimmten Bildtypus, der GroBaufnahme, andererseits aber zum
Bestandteil aller Bilder, die immer qualitative Potentiale (ikonische An-
teile) aufweisen. Diese Differenzierung findet innerhalb des Affektiven
statt: Die Virtualitit des Affekts steht der Aktualitit des Gefiihls gegen-
tiber. Wichtig wird hier, dass es beim Affektbild zunichst nicht um den
Affekt im herkémmlichen Sinne geht, der allgemein eher als Gefiihl ver-
standen wird, sondern um Affektion, den momentanen Zustand eines
korperlichen Bildes."” Der Bezeichnung »Affektbild« liegt eigentlich eine
Ungenauigkeit in der Ubersetzung zugrunde, die zu Missverstindnissen
fithren kann. Im franzosischen Original heiBit das Affektbild »1"image-
affections, also Affizierungs- oder Affektions-Bild. Die virtuell bleibenden
Affekte sind dagegen unabhingig von der Affizierung, die innerhalb der
Narrationsschemata des Bewegungs-Bildes bleiben kann. Thre Potentiale,
Qualititen wie z.B. die der Farbe, kénnen Raum und Handlung eine Zeit
lang ginzlich tilgen. Sowohl die Farbe, als auch der Raum werden dann
haptisch.”® In Was ist Philosophie? gehen Deleuze/ Guattari soweit, Affek-

16 Vgl. Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 149.

17 Hermann Kappelhoff: Der mdblierte Mensch. Georg Wilhelm Pabst und die
Utopie der Sachlichkeit. Ein poetologischer Versuch zum Weimarer Autoren-
kino. Berlin 1995, S. 146.

18 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt am Main 1991, §. 37.

19 Diese Affektion kann man auch mit Spinoza »attectio« nennen, die Affizierung
eines Kdérper durch einen anderen, ihre Wirkung aufeinander. Sie wird bei
Spinoza erst durch die Kopplung an eine Idee, einem Bild der Einbildungskratt
zum Gefithl bzw. Affekt. Spinoza unterscheidet allerdings nicht zwischen Affekt
und Gefiihl. Vgl. Gilles Deleuze: Spinoza oder der Ausdruck in der Philosophie.
Miinchen 1993, S. 193-194. Affekte im eigentlichen Sinne sind nicht mehr
augenblickliche Affektionszustinde, sondern wirken auf die eigene Dauer als
Wachstum oder Schwund. Vgl. Gilles Deleuze: Spinoza und die drei Ethiken. In:
ders.: Kritik und Klinik. Aesthetica. Frankfurt am Main 2000, S. 187-188.

20 Vgl. Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S.165-166. Zum Haptischen der Farbe
vgl. Gilles Deleuze: Francis Bacon. Logik der Sensationen. Minchen 1995,
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te als unabhingiges, zeitloses Wesen, bzw. Werden zu beschreiben, los-
geldst nicht nur von Objekten und menschlichem Erleben, sondern auch
vom Gegensatz von virtuell und aktuell.”' Richard Heinrich betont diese
Unabhiingigkeit von erlebten Gefiihlen und Affektionen in einem Vor-
trag tiber Affekte und Perzepte. Fiir ihn sind

Perzeptionen und Affektionen [...] tatsdchlich jene Zustandséinderungen in uns
selbst, die aufgrund verschiedenster Ursachen zustande kommen mdgen. Ein
Affekt aber ist unabhingig von dem aktuellen Zustand dessen, der die entspre-
chende Affektion erfihrt — der Affekt iibersteigt den, der ihn fiihlt, er tiber-
steigt, sagt Deleuze, alles gelebte 1'.'ll:nerhal.lpt‘22

Deleuze ordnet Gefiihle also den Affektionen zu, wihrend Affekte darii-
ber hinausgehen. Sie existieren fiir sich — sind das Licheln auf der Lein-
wand, das seine Geschichte {iberlebt, das »Nicht-menschlich-Werdenc«
dieses Lichelns.” Dieser sich vor allem auf bildende Kunst und Literatur
beziehende Text verortet Affekte als Qualitiiten im Material und in des-
sen Anordnung, die zum Ereignis wird. Im Film lassen sie sich eher im
Verhiltnis der Wahmehmung zum sensomotorischen Schema fest-
machen. Vogl sieht den Unterschied des Affektes zum Gefiihl im Film
cher darin »dass er nicht eindeutig irgendwelche Strebungen determi-
niert, dass er Kausalketten zwischen Erregung und Handlung unterbricht,
dass er die Fiihlbarkeit selbst iibersteigt«.”* Auch hier 16st sich der Affekt
vom Menschen, das hei3t seinen Handlungsmustern ab.

Das Affektbild als Stillstand der Narration

Mit der Befreiung des Intervalls vom Reiz/Reaktionsschema, in das der
Affekt nicht eingeordnet werden kann, l3st sich die Zeit von der Unter-
ordnung unter die Bewegung. Es entstehen Zeit-Bilder. Im Stillstand der
Handlungsbewegung kann sich eine andere, nicht chronologische, ganz-
heitliche Zeit entfalten, die Dauer. Nach Kappelhoff weitet sich »die ein-
mal erreichte Situation [...] und dehnt sich in einer anderen Dimension,
das Bild 6ffnet sich auf die konkrete Dauer seines Sichtbarwerdens hin.«*

21 Vgl Gilles Deleuze/ Felix Guattari: Was ist Philosophie? Frankfurt am Main
2000, 8. 191-238.

22 Richard Heinrich: KunstSprache NaturKdrper. Ideen von G. Deleuze iiber das
Verhdltnis von Kunst und Philosophie. Vortrag gehalten am 21. Juni 1996 am
Institut fiir Wissenschaft und Kunst in Wien,
http://heihobel. phl.univie.ac.at/per/rh/mei/kuphi.html (18. Aug. 2004).

23 Vgl Deleuze/ Guattari, Was ist Philospohie, S. 194f.

24 Vgl. Vogl, Schéne gelbe Farbe, 8. 259.

25 Hermann Kappelhoff: Empfindungsbilder — Subjektivierte Zeit im melodra-
matischen Film. In: Theresia Birkenhauer/ Annette Storr (Hg.): Zeitlichkeiten
Zur Realitit der Kiinste: Theater, Film, Photographie, Malerei, Literatur. Berlin
1998, S. 93-119, hier S. 108.
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Diese Bilder ermoglichen die direkte Darstellung der Zeit in ihrer ganzen
virtuellen Fiille. Die Virtualitit des Zeit-Bildes ermdglicht in seiner Offen-
heit Zugang zu den Potentialen des Gedichtnisses, dem Bergson’schen
Kegel.”® Das Gesehene erweitert sich iiber den nun attentiven Zugang
zum Gedichtnis, der sich nicht wie das Kérpergedichtnis automatisch in
Reaktionen aktualisiert, sondern in Kreislaufen zu Vergangenheitsschich-
ten vordringt. Fiir Vogl findet in dieser Aufhebung des Geschehens eine
Verzeitlichung statt, »im Sinne einer Zeit oder Zwischen-Zeit, die nicht
der Gegenwart einer Bewegung, sondern der Gesamtheit ihrer Vergan-
genheiten und Zukiinfte entspricht: einer moglichen Welt.«*’” Der kon-
krete singulire Ausdruck kann unendliche virtuelle Verbindungen einge-
hen, wenn die Narration ihn nicht lenkt, also stillsteht. Man kénnte auch
mit Mukarovsky von einem Wechsel von Handlung zu Beschreibung
sprechen, also einem Stillstand der Handlungszeit, wihrend die Film-
und Wahrnehmungszeit fortliuft. Wichtig ist aber, dass diese Zeit nicht
mehr die chronologische bleibt.” Man sicht die Dinge in der GroBauf-
nahme nicht in rein optischen Situationen, die keine Affekte mehr aus-
driicken, wie etwa in den Temps-mort-Bildern Antonionis, in denen die
Kamera auf die Szene gerichtet bleibt, withrend der Protagonist sie schon
verlassen hat.2’ Aber die besonderen Bedingungen der Wahrnehmung im
Kino, die Moglichkeit der Hingabe und der Aufgabe von zweckrationalen
Wahrnehmungsrastern, sowie die Verstarkung des Ausdruckswertes, z.B.
durch die Grofie der Dinge auf der Leinwand, ermdglicht eine nicht-
intentionale »Offnung des Rezipienten gegeniiber den Ausdruckswerten
des Bildes«.* Und diese erfahre ich jenseits der Narration.

So lost der virtuelle Affekt auch das Gesicht von der handelnden
Person.’ Die iiblichen Funktionen des Gesichts wie Individuierung und
Rollenzuteilung verschwinden. Der Affekt wird »unmenschliche, 16st sich
vom Subjekt. Deshalb kann neben der GroBaufnahme, dem Gesicht, auch
ein ganz anderes Bild zum Affektbild werden: der »beliebige Raum, in
dem keine Koordinaten, nur Potentiale vorherrschen, der entweder leer
oder ohne feststehende Anschliisse ist.”> Dadurch potenzieren sich in

26 Eine Darstellung der Gedichnistheorie Bergsons ist mir im Rahmen dieses
Aufsatzes leider nicht moglich. Die Beschreibung des Kegels findet sich bei
Deleuze, Das Zeit-Bild, S. 379, 380.

27 Vogl, Schine gelbe Farbe, S. 261.
28 Vgl. I. Mukaiovsky: Die Zeit im Film. In: Wofgang Beilenhoff (Hg.): Poetik
des Films. Miinchen 1974. S. 131-138.

29 Deleuze beschreibt diese Bilder vor allem anhand von L ‘Eclisse. Regie: Michel-
angelo Antonioni, Frankreich/ Italien 1961/62.

30 May, Rainer Werner Fassbinders Lili Marleen, S. 42.
31 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 137.
32 Vgl Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 323.
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diesem Raum die Verbindungsmdoglichkeiten, Er ist nicht totalisierbar
und nach allen Richtungen offen. Es gibt keine Geschlossenheit des
Ganzen. Er ist nicht iiberblickbar, kann nur sukzessive erschlossen wer-
den und lisst keine zielgerichtete Handlung mehr zu. Die Erfahrung
eines solchen Raums ist taktil, denn ein distanzierter, einordnender Blick
scheitert hier. Als Ausdruck eines nicht menschlichen, nicht identifizier-
baren Affekts handelt es sich im Gegensatz zum bipolaren Tkon der
GroBaufnahme beim Affekibild des beliebigen Raums eher um ein Quali-
zeichen, * den Ort der Entstehung des Affekts.*

Diese beliebigen Riume werden von Deleuze nicht wie die GroB-
aufnahme speziell dem Bewegungs-Bild zugeordnet, Thre »falschen An-
schliisse« lassen sich nicht mit dem Begriff der Handlung fassen und
gehen in rein optische und akustische Situationen, in Zeit-Bilder tiber, in
denen die Bewegung der Zeit untergeordnet ist.” Die GroBaufnahme, die
zur Landschaft wird, und die Landschaft, die zum Gesicht wird — zwei
Seiten des Affektbildes.

Die Schlussszene von Vive ['amour

Ein solches Affektbild findet sich in der Schlussszene von Tsai Ming-
Liangs Vive 'amour — Es lebe die Liebe (orig. Aiging wansui, Taiwan
1984).%® Ich méchte dieser Szene vorausschicken, dass Bilder kaum in
ihrer reinen Form vorkommen. Natiirlich sind Affektbilder im narrativen
Kino in eine affektive Geschichte von Protagonisten eingewoben, deren
Situation und Gefiihle als Ausdrucksursachen und Folgen sich nicht leug-
nen lassen. Die Frage nach dem Affektiven ist die nach einem Schwer-
punkt — wie viel Raum den Affekten gelassen wird, wie schnell und wie
stark sie eingewoben werden. Wird dem Affektiven die Moglichkeit ge-
lassen »iiber seine Ursachen hinaus« zu gehen und »auf andere Wirkun-
gen« zu verweisen, »withrend die Ursachen in sich zusammensinken«?*’
Vive l'amour ist ein Film, in dem eigentlich nichts passiert. Es geht
um drei Menschen in Taipei und ihren Alltag. Thre ziellosen Wanderun-

33 Nach Réda Bensmaia ist der »beliebige Raum« eine Ablésung des Affektbildes
vom Gesicht und der GroBaufnahme. Fiir ihn ist es erst diese Entthronung des
Gesichts, die das Affektbild von den Emotionen ldést und >unmenschlich¢
werden lisst. Vgl. Réda Bensmaia: Der »heliehige Raum« als »Begriffsper-
son«. In: Engell/ Fahle, Der Film bei Deleuze, S. 140-165, hier S. 156, 157.

34 Vgl Bensmaia, Der pbeliebige Raum«, S. 152-154.

35 Deleuze sieht mit der Krise des Aktionshildes im Ubergang des klassischen
zum modernen Kino eine Vermehrung dieser beliebigen Riaume, vor allem die
zerstérten Rdume des Nachkriegskinos sind Riume der Ablosung und Leere.
Ziellos lassen sich die Akteure durch diese Rdume treiben und/oder warten.

36 An dieser Stelle méochte ich Frank Neumann ganz herzlich fiir die folgenden
Videostills danken.

37 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 149.
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gen kreuzen sich immer wieder in einem luxuridsen, leeren Appartement,
das alle drei als eine Art Freiraum nutzen: eine Maklerin, die dieses
Appartement vermitteln soll und stindig in leeren Wohnungen auf ihre
Kunden wartet; der Mann, den sie beim einsamen Herumstreunen kennen
lernt und mit dem sie ab und zu in dem Appartement Sex hat (Er ist ein
Schieber, von dem sie deshalb nicht viel mehr wissen will.); der Junge,
ein Vertreter fiir Urnenpliitze, der sich zuniichst in das Appartement ein-
schleicht, um vor seiner Einsamkeit in noch gréBere Einsamkeit zu flichen
— mit aufgeschnittenen Pulsadern.

Die Bilder des Films sind statisch. In unzusammenhiingenden, visuell
sehr reduzierten Bildern wird eine merkwiirdige Dreierkonstellation ent-
faltet, die nicht wirklich stattfindet, in der alle immer aneinander vorbei-
laufen oder sich voreinander verstecken. Analog sind die Blicke auf die
drei Protagonisten meist indirekt — {iber Spiegel oder hinter Siulen her-
vor und aus ungewdhnlichen Perspektiven. Der sehr harte Schnitt wird
iber den manchmal irritierenden, immer aber gedampften Ton der vor-
ausgehenden Szene eingeleitet.

Abb. 1: diging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984, 35 mm.

Diese fiir sich stehenden Bilder lassen viel Zeit fiir alltidgliche Verrich-
tungen, fiir Details, die oft zum einzigen Halt der Protagonisten wer-
den.* So widmet sich eine lange Szene im Appartement nur dem Jungen
und einer Melone, die er lange beriihrt, ansieht, mit einem Taschenmesser
in eine Bowlingkugel umwandelt, an einer Wand zerplatzen ldsst und
dann verschlingt. Auf diese Weise tritt das Haptische, nicht nur der inten-

38 Tsai Ming-Liang arbeitet immer mit dem gleichen Team von Laiendarstellern,
eine Arbeitsweise die solche Verrichtungen gleichzeitig dokumentarisch und
sehr intim wirken ldsst.

163



ANKE ZECHNER

siven Bilder, sondern auch in der Bezichung der Protagonisten zu den
Dingen, stark in den Vordergrund, »the endless recurrence of habitual be-
haviour; the touch of objects, perception at the primary level«.*

Es ist aber vor allem die auf diese merkwiirdige Dreierkonstellation
folgende Schlussszene des Films, die haften bleibt und dem ganzen Film
noch einmal ein anderes Licht gibt. In dieser Schlussszene durchwandert
die Protagonistin des Films in einer kaum geschnittenen Szene, (fast
einer Plansequenz), einen Park, setzt sich auf eine Bank und fingt an zu
weinen — sonst nichts,

Abb. 2: diging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984,

Der Blick der Kamera richtet sich zunéchst auf eine leblose, nicht fertigge-
stellte Parklandschaft. Diese Baustelle dhnelt in nichts der Vorstellung von
einem Park, der nur durch zahlreich aufgestellte Blumenkiisten angedeu-
tet wird — ein losgeldster, unbestimmter Raum voller Mikrobewegungen.

Als die Frau ins Bild gelaufen kommt, folgt die Kamera ihr, bis sie
mit ihr auf gleicher Héhe die Wege entlangliuft. Die Frau geht vorbei an
kahlen Bidumen, Pfiitzen, undefinierbaren funktionslosen Gegenstinden
und Anhdufungen. Man hort nur ihre Schritte und leises Zwitschern von
Vogeln, die man nicht sieht. Die Kamera verliisst die Frau fiir einen 360-
Grad-Schwenk rund um den Park — sie 6ffnet den Blick fiir ein paar
Menschen, Jogger vor der angrenzenden Hochhauskulisse und fiir eine
Autostralie, deren Lirm jetzt erst den Zuschauer erreicht.

Als die Frau wieder ins Bild kommt, fihrt die Kamera vor ihr her mit
dem Fokus auf ihrem Gesicht. Langsam, ganz langsam sehen wir dessen
Ziige etwas entgleiten und ihren Mund sich leicht &ffnen. Ein harter

39 Yvette Biro: Perhaps the Flood.... http://www.rouge.com.au/1/tsai.html
(15. Nov. 2003).
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Schnitt auf eine Ansammlung von Parkbinken fokussiert einen Zeitungs-
leser im Vordergrund. Sie tritt im Hintergrund in das Bild und setzt sich,
Wir héren leises Jammern, das zu einer GroBaufnahme des Gesichts
tiberleitet. Sie weint — nein, sie heult. Thr Gesicht verzerrt sich, ihre Augen
quellen zu, die Haare fallen ihr ins Gesicht. Thr Wimmern wird lauter, sie
verliert die Kontrolle Gber sich, holt krampfhaft Atem.

Abb. 3: Adiging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984.

Die ganze Bezichungslosigkeit des Films auf der narrativen Ebene ver-
dichtet sich zu diesem schmerzhaften Ausdruck, der tiberhaupt der erste
emotionale Ausbruch im ganzen Film ist. Thr Schluchzen ist leise, selbst
fir den Zuschauer kaum vernehmbar und dennoch — weil in diesem Film
so gut wie nicht gesprochen wird* — von so groBer Intensitit, dass es zu
einem Ereignis wird, welches die Narration ihrer Gefiihle Gbersteigt.

Wir sehen diese Trdnen eine ganze Weile — 3 Minuten — eine kleine
Ewigkeit im Kino. Dann fasst die Frau sich wieder, kommt zu sich und
erstarrt. Sie versucht, die Kontrolle tiber sich herzustellen, streicht sich
die Haare aus dem Gesicht, wischt sich die Trinen aus den verquollenen
Augen, putzt sich die Nase und fingt an zu rauchen. Sie kimpft immer
noch — holt sehr heftig Luft und zieht die Nase hoch. Thr Mund &ffnet
sich und sie fingt schlieBlich wieder an zu weinen, abgeschnitten vom
Schwarzbild des Abspanns, in dem ihr Jammern noch nachklingt.

Diese Trinen sind einem Zufall zu verdanken. Sie wurden nicht im
Drehbuch geplant, um den Zuschauer in eine Geschichte einzubinden

40 Es handelt sich zwar nicht um einen Stummfilm, aber um einen fast stummen
Tonfilm. Auch auf Musik wird verzichtet. Dadurch kénnen die alltiglichen
Geriusche in den Vordergrund treten.
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und ihn auf eine bestimmte Handlung hinzufiithren. In einem Interview
mit Bérénice Reynaud sagt Tsai Ming-Liang tber die Entstehungsge-
schichte dieser Szene:

Fiir Vive I'amour war das Ende, das ich geschrieben hatte anders. Man sieht die
Person der Yang Kuei-mei nach schnellem Sex das Appartement verlassen und
sich im Park bei vollem Tageslicht wiederfinden. Und das gibt ihr die Moral
zuriick. Sie entscheidet sich, in das Appartement zuriickzukehren, um den Typen
wiederzufinden und mit ihm eine richtige Geschichte anzufangen. Aber ecine
Woche vor dem Ende der Dreharbeiten wusste ich, dass dieses Ende unmdéglich
sein wiirde: ich hatte verstanden, dass der Park nicht rechtzeitig fertig sein
wiirde. Also fingt sie an zu weinen, als sie rausgeht und diese Baustelle sieht,
diesen Schlamm; ihre Gefiihle reflektieren diese trostlose Landschaft.”!

Die Affekte dieser Schlussszene sind also kein Bestandteil einer im Vor-
hinein feststehenden Handlung. Sie stehen nur in Beziehung zum zufilli-

gen Ausdruck des Parks.

4

Abb. 4: Adiging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984.
Das verzerrte Gesicht der Frau ist die einzige Entgleisung im Film, die
einzige »Hiisslichkeit< in den durchkomponierten Bildern der ansonsten
fast statischen Narration. Und gerade als solcher Ausbruch wird es zum
Ereignis. Es wird zum reinen Ausdruck, zum Affektbild im Sinne von
Deleuze. Ein Affekt, der nicht sensomotorisch durch Handlung wei-
tergeleitet wird, dem wir beim Entstehen zusehen kdnnen, der die Narra-
tion jetzt vollig stillstehen ldsst und Raum und Zeit auflést. Wir kénnen

41 Das Interview wurde von Bérénice Reynaud am 10. Jan. 1997 in Taipei gefiihrt
(Peggy Chiao iibersetzte dabei vom Mandarin ins Engl.). Entretien avec Tsai
Ming-Liang. In: Cahiers du cinéma. Nr. 516, Sept. 1997, 8. 35-37, hier S. 36
(aus dem Frz. iibers. von A.Z.).
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der Bewegung dieses Affekts in seiner eigenen Zeit, seiner Dauer zu-
sehen. Dieses Entstehen beschreibt KappelhofT als eigenen Bildraum:

Der Affekt wird sichtbar als ein Bildraum, fiir den die konkrete Situation, die
Handlung und selbst noch die Figur nur einen Anfang, einen Ausgangspunkt

darstellen, aus dem heraus sich das Bild entfaltet — erwiichst und entsteht in
. . . 2
einer konkreten Rhythmik, einer konkreten Dauer.”?

Diese Trinen ldsen nicht nur die Narration auf. Sie werden in der
GroBaufnahme zur Auflésung des Bildes, des Gesichts und des mensch-
lichen Blicks. Der Affekt wird unmenschlich, zeitlos — iibersteigt die
aktuelle Empfindung. Die Identifikation mit der Frau wird in diesem
Moment aufgebrochen durch die Faszination fur ihre Tranen. Weil man
solche Trinen so zum ersten mal sicht — auf der Leinwand. Weil man
diese Triinen aushalten muss und unabhiingig von Mitgefiihl mit der Frau
einfach sehen kann. Gerade das weinenden Gesicht in der Groflaufnahme
ist damit fiir Michaela Ott als Unterbrechung der Narration zu sehen:

Als solches unterbricht es die narrative Bewegung, 16st die Narration aus ihren
raumzeitlichen Koordinaten, verweist in seiner Flichigkeit auf die Bildhaftig-
keit selbst, verleiht dem gesamten Film affektiven Charakter, der ihn weinen
lisst in dem Male, wie sich seine Bilder dekonstruieren. Dieses Weinen ist
freilich kein menschliches mehr [ ... ].‘13

Diese Trinen in ihrer Dauer stehen fiir sich, haben genau wie die Frau
kein Gegenitiber. Und sie lassen ihr Gesicht durch die verquollenen Au-
gen in der GroBaufhahme zur Landschaft werden: eine Landschaft, die
mit dem Park um sie herum eine Einheit bildet — dem anderen Affektbild
eines beliebigen Raums, der diese Triinen erst entstehen lésst.

Park und Gesicht verhalten sich zueinander als Qualizeichen und
Ikon eines Affekts. Als unabtrennbare Bestandteile eines offenen Ganzen
farben sie dieses in seiner Dauer affektiv ein, wie die Schlussnote einer
Melodie. Sie machen damit den ganzen Film Vive [ 'amour zu cinem be-
stimmten Affektbild, das auch ein ganz anderes hitte werden kénnen.

42 Kappelhoft, Empfindungsbilder, S. 112.

43 Michaela Ott: Der Fall der Trinen. Eine kulturgeschichiliche Anndherung an
den Aufldsungs-Affeks. In: nachdemfilm. Nr. 4, Trdnen im Kino / Tears in the
cinema. http://www .nachdemfilm.de/no4/ottO4dts.html (3. Juli 2003).
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