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I. Einleitung

I. 1. Ist uns die Gemeinschaft abhanden gekommen?

,»Kurz, wenn es ein modernes politisches Kino gibt, dann auf der Basis,

daR das Volk nicht mehr existiert oder noch nicht existiert ... das Volk fehlt.“!

Gilles Deleuze proklamiert 1985 in seinem Kino-Buch Zeit-Bild, das Kino der Nachkriegszeit wére
der Darstellung des Volks verlustig gegangen. Er richtet seine Beobachtung in weiterer Folge als
Aufforderung an das Kino, das stattdessen die Aufgabe hitte, sich an ein kommendes Volk zu
richten und zwar indem es dieses zuallererst erfindet. ,,Es ist notwendig, dass sich insbesondere die
kinematographische Kunst an dieser Aufgabe beteiligt: nicht indem sie sich an ein vermeintlich
schon vorhandenes Volk richtet, sondern indem sie zur Erfindung eines Volks beitragt.““? Zeitgleich
provoziert der Zusammenbruch der Sowjetunion und die damit einhergehenden realpolitischen
Ereignisse einen Paradigmenwechsel in der post-marxistischen politischen Philosophie. Diese sieht
sich gezwungen, erneut auf die Suche nach dem Wesen des Politischen und dem Grund der
Gesellschaft zu gehen und stellt sich dabei notwendig die Frage nach der Gemeinschaft.

Denn im emanzipatorischen Diskurs war und wird diese, trotz der tragischen ideologischen
Kéampfe, die auf ihrem Riicken ausgetragen wurden, als politischer Akteur begriffen. Einzig ihre

Konzeption hat sich grundlegend gedndert.

Die vorliegende Arbeit fragt danach wie und warum auch das Kino nie aufgehért hat, die
Gemeinschaft mit den ihm zu Verfiigung stehenden Mitteln zu beschworen bzw. warum es im
politischen Kino fast schon notwendig erscheint, diese auf die Biihne zu holen. Diese tritt zwar
nicht mehr als Volk, d.h. als einheitliches Kollektiv auf den Plan, findet aber in zerstreuten
Einstellungen zusammen und wendet sich als direkte Aufforderung an den/die ZuseherIn. Diese/r
muss sich selbst einbringen, um eine Gemeinschaft ausfindig zu machen, die sich in den Raum des

Kinos verlangert.

Jean-Luc Nancy und Jacques Ranciere haben sich in ihrer Philosophie die Frage nach dem
Wechselverhiltnis von Politik und Asthetik gestellt und sich im Zuge dessen auch der Neu-

Konfiguration des Gemeinschaftsbegriffs gewidmet. Im selben Jahr geboren, gehoren sie einer

1 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997, S. 279
2 Ebd, S. 280
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Generation post-strukturalistischer Denker an, die in Anbetracht des Zusammenbruchs des
kommunistischen Projekts eine Re-figuration des Konzepts des Politischen fiir unabdingbar halten.
Beide sind in ihrer Philosophie dem Post-Marxismus verpflichtet und der Uberzeugung, dass die
Gleichsetzung von Asthetik und Politik konstitutiv und notwendig ist, um emanzipatorische
Potentiale freizusetzen. Beide stellen sich die Frage wie die grofen humanistischen Ideale von
Freiheit, Gleichheit und Gerechtigkeit innerhalb einer Gesellschaft zu denken sind, die bis ins
AuBerste von hegemonialen Strukturen durchzogen ist und nur in bestimmten Konstellationen
Raum fiir wirkliche politische Handlung zulésst. Politische Akte werden von ihnen nicht mehr als
Handlungsweisen innerhalb der Sphédre der Politik, d.h. des politischen Systems verstanden,
sondern im Feld des Asthetischen verortet und sind somit an Fragen der Wahrnehmung und

Erscheinung gekoppelt.

Die Arbeit méchte anhand der politischen Konzeptionen dieser zwei Philosophen die Gemeinschaft
als zu-dekonstruierende Kategorie genauer in den Blick nehmen. Ganz im Sinne der Vertreter eines
,post-fundamentalistischen“ Gemeinschaftsbegriffs®, die die Gemeinschaft notwendig anti-
essentialistisch denken, wird hier auch der Film als offene Form begriffen, der es vermag ein
Denken freizusetzen, das politische Wirkmacht hat. Dem Film ist es gegeben als kiinstlerische

Praxis das Denken des Zusehers eindringen zu lassen.

Fiir beide Philosophen steht im Vordergrund, dass im Kino etwas sinnlich erfahrbar gemacht
werden kann, das in der Realitdt unentdeckt geblieben wire. Im Kino ist es mdglich, Dinge
aufscheinen zu lassen, die sonst in der Fliichtigkeit des Moments verloren gingen. Basierend auf der
Annahme, dass es dem Medium Film zudem mdoglich ist, nicht nur soziale Verhdltnisse, sondern
auch Potentialititen auszustellen, kann eine Utopie zur Darstellung gebracht werden: die
Subjektivierung einer kommenden Gemeinschaft, provoziert durch neue Formen der Wahrnehmung.
Um diese fiir emanzipatorische Verfahren fruchtbar zu machen, ist es notwendig zuerst zu
bestimmen, wie das Verhiltnis von Philosophie und Politik, bzw. Politik und Asthetik neu

ausgelotet und deren Fokus verschoben wurde.

Konsequenterweise interessieren sich auch Ranciere und Nancy nicht fiir kiinstlerische Formen, die

die Vermittlung einer politischen Botschaft oder ein gemeinschaftsstiftendes Moment in der

3 Anm.: Der Begriff ,post-fundamentalistisch® wurde von Oliver Marchart eingefiihrt und meint eine Reihe post-
marxistischer Philosophen, deren das Bestreben die Kategorie der Gemeinschaft frei von Essentialismen zu halten und
diese als grundsatzlich offenen Prozess einer Subjektivierung zu verstehen. Im Gegensatz zu einem Denken der sozialen
Einheit, das man als Ursache der totalitdren Ausformungen versteht, wird Verschiedenheit in Gleichheit postuliert.
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Narration suchen. Stattdessen wenden sie sich der spezifischen Poetik eines Films zu, um das in
ihm wirkende politische Potential aufzuspiiren. Wenn politische Operationen grundsétzlich an
Formen des Erscheinens und des Sinnlichen gekoppelt sind, so muss das politische Moment als
Eingriff in die Ordnung der Wahrnehmung verstanden werden. Emanzipatorisch-widerstandige
Strategien werden in dieser Konzeption v.a. in der Poetik und nicht im Narrativ eines Films

wirksam.

Jean-Luc Nancy ndhert sich der Problematik der Gemeinschaft iiber die philosophischen
Disziplinen der Ontologie und Phdnomenologie. Fiir ihn geht das Gemeinsam-Sein der Existenz des
Menschen immer schon voraus. Die Gemeinschaft wird bei ihm von einem kategorialen Denken
abgelést und zu einer Modalitdt des Seins selbst. Dieses paradoxale Denken der daraus
resultierenden metaphysisch-ontologischen Auffassung des Politischen soll, in Referenz auf das
Kino, das Nancy als dessen engen Komplizen fasst, gelesen werden. So lassen sich viele Nancys
politischer Denkfiguren in struktureller Analogie zu den Wirkungsweisen des Kinos verstehen.
Seine Kino-Philosophie kreist um metaphysisch-ethische Begriffe wie ,,gerechter Blick®, ,reines
Sehen“, ,richtige Distanz“. Im Gegensatz zu seinem Kollegen koppelt Jacques Ranciere seine
Ausfiihrungen an konkrete Handlungsweisen, performative Akte des Dissens, Interventionen in die
Sphére der Wahrnehmung, die eine leichtere Riickiibersetzung in die Sphdre des Real-Politischen

zulassen.

Mochte man genauer auf die Gedankenmodelle dieser Philosophen eingehen, muss man zundchst
der Frage nach der ihnen zugrunde liegenden Differenz von der Politik/la politique und dem
Politischen/le politique nachgehen. Die Unterscheidung dieser zwei Sphdren geht mit einem
Paradigmenwechsel einher, der v.a. im frankophonen Sprachraum stattgefunden hat und nach wie
vor Grundlage eines spezifischen emanzipatorisch-politischen, pro-demokratischen Diskurses ist.

Dieser ,,politischen Differenz“* soll folglich der folgende Teil dieser Einleitung gewidmet sein.
AnschlieBend lenken wir den Blick auf Jean-Luc Nancy und seine plurale Ontologie, deren
Darlegung grundlegend fiir ein Verstdndnis seiner Gleichsetzung von Film, Politik und

Gemeinschaft scheint.

Zu einer genaueren filmischen Analyse entlang der dargelegten Gemeinschaftskonzepte, habe ich

mich fiir zwei Beispiele des jungen post-kolonialen Kinos entschieden. Pedro Costa und Tariq

4 Vgl. Oliver Marchart: Die politische Differenz. Zum Denken des Politischen bei Nancy, Lefort, Badiou, Laclau und
Agamben. Berlin: Suhrkamp. 2010



Teguia bieten uns in ihren Filmen unterschiedliche Erfahrungsweisen der Wirklichkeit an, die in die
Darstellung der Gemeinschaft weiterwirken und die Thesen der Philosophen anschaulich werden

lassen.

,»In dem Augenblick, in dem der Kolonialherr ausruft: ,,Es hat hier niemals ein Volk gegeben®, verkoérpert das fehlende
Volk eine Zukunft, es erfindet sich in den Elendsquartieren und Lagern, in den Ghettos und unter den neuen

Kampfbedingungen, zu denen eine notwendig politische Kunst beitragen muf.*

Ausgehend von Nancys Darlegung der existentiellen Gemeinschaft mochte die Lektiire des Films.
GABBLA erfolgen. Der existentielle Modus der Gemeinschaft unterhdlt eine stumme
Verwandschaft zu einem Kino, das uns in die Tiefe der Wahrnehmung fiihrt und sich dafiir Zeit
nimmt. Teguias Kino bietet unserem Blick die Weite der algerischen Landschaft an und ermdglicht
durch diverse filmische Verfahrensweisen den Eintritt in die ontologische Sphére. Die
Wahrnehmung iibergibt sich hier in Momenten einem reinen Sehen, wéihrend sich die Charaktere als
Singularititen im Raum verteilen und durch solidarische Gesten zu einer Gemeinschaft verkniipfen.
Der Realismus, der hier am Werk ist, ist sinnlich und riickt die taktile Qualitdt des Blicks in den
Vordergrund. Hier o6ffnet sich der Film seinem Publikum und 1ddt dazu ein, sich mit der

Gemeinschaft, die er uns anbietet, zu verschworen.

Nachdem wir uns im zweiten Teil den Ausfilhrungen Jacques Ranciéeres gewidmet haben, stellen
wir uns die Frage, in welchen Akten der politische Dissens in das Kino Pedro Costas einbricht.
Dabei mochte die dsthetische Gemeinschaft als Protagonistin des Films JUVENTUDE EM
MARCHA ausfindig gemacht werden. Der Portugiese Pedro Costa hat sich fiir diesen Film einige
Monate nach Fontainhas, in die mittlerweile aufgelésten Elendsquartiere Lissabons begeben, um

mit den Einwohnern das Projekt eines reduzierten, streng formalistischen Polit-Kinos zu realisieren.

Ich mochte vorausschicken, dass es in Anbetracht der Komplexitdt dieser philosophischen
Konzeptionen unumgénglich war, deren Darlegung verhéltnismaRig viel Platz einzurdumen, um sie

in Folge dessen in den Filmanalysen produktiv werden zu lassen.

5 Deleuze: Das Zeit-Bild. a.a.O. S. 280



I. 2. Am Grund des Politischen

,»Wir begreifen vielleicht, da8 es nicht mehr darum gehen kann, einem gemeinschaftlichen Wesen Gestalt oder Form zu

geben, (...) vielmehr geht es darum, die Gemeinschaft zu denken.“®

1989 bricht das kommunistische Projekt zusammen und reift fiir eine ganze Generation
postmarxistischer Denker die Aussicht auf eine andere, gerechtere Form, eine mogliche Alternative
zum spatkapitalistischen System mit sich. Ungldubig werden Philosophen wie Jean-Luc Nancy,
Giorgio Agamben, Alain Badiou und Jacques Ranciére Zeugen der Entleerung der marxistisch-
humanistischen Ideale durch ein realsozialistisches Herrschaftssystem, das sich lediglich auf den
Marxismus beruft. Die Hoffnung auf ein gesamtgesellschaftliches Menschenbiindnis, das auf
Gleichheit, Solidaritit und Freiheit fullt, erlischt in Anbetracht der sich hdufenden Revolten
innerhalb der realsozialistischen Staaten. Der Grund fiir das Scheitern wird der administrativ-
technokratischen Ausrichtung der Staatssysteme zugeschrieben, die die Frage nach Gerechtigkeit
der 6konomischen Umverteilung unterordnen und in einem totalitiren Regulativ zum Schweigen

bringen.

,Dall die Gerechtigkeit, die Freiheit — die Gleichheit — die in der Idee oder im Ideal des Kommunismus begriffen sind,

zweifellos vom sogenannten realen Kommunismus verraten werden, lastet zum einen als unertragliches Leiden auf uns

(...), und hat zum anderen entscheidendes politisches Gewicht.*’

Desillusioniert sehen sich nun viele der postmarxistischen Philosophen gezwungen, einen neuen
Horizont zu stecken, der der in Institutionen und Machtapparaten festgefahrenen Realpolitik etwas
entgegensetzt, das nicht Gefahr lauft seiner potentiellen Wirkmacht beraubt und vom System
vereinnahmt zu werden. Infolgedessen gehen sie erneut auf die Suche nach dem Wesen der Politik
und dem letzten Grund der Gesellschaft. So meint Ranciere: ,,Die Grundlegung der Politik ist (...)
die Abwesenheit eines Grundes, die reine Kontingenz aller gesellschaftlichen Ordnung.“® Die Suche
findet vor dem Hintergrund einer Dekonstruktion und Neubefragung des demokratischen Systems
statt, das als rechtsstaatliches System verspricht, die politische Grundkonstitutive der Gleichheit
einzuldsen. Die Formation zu einem politischen Kollektiv, das sich der Umsetzung gemeinsamer
Ideale verschreibt, um diese fix zu installieren, wird in Anbetracht der schwelenden Gefahr

totalitdrer Verformung verworfen.

6 Nancy, Jean-Luc: Die undarstellbare Gemeinschaft. Stuttgart: Edition Patricia Schwarz, 1988, S. 52
7 Ebd., a.a.0.S.13
8 Ranciére, Jacques: Das Unvernehmen. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2002, S. 28



Da das Politische als solches vom Bereich des Sozialen (konkret: Okonomie, Biirokratie,
Verwaltung und Regulierung®) ,neutralisiert bzw. kolonisiert“® zu werden und letztendlich zu
verschwinden droht, drangt man erneut auf die Autonomie des Politischen und riickt die Frage nach
deren eigentlichem Wesen in den Fokus der politischen Philosophie. Unter neuen Vorzeichen begibt
man sich auf die Suche nach Denkmodellen, die ein anderes Verstdndnis von Politik ermoglichen.
Es ist ein Projekt, das notwendig auch das Verhéltnis von Philosophie und Politik neu in Beziehung
setzen muss. Anders als zuvor treten beide Disziplinen nun in ein gleichwertiges Verhaltnis
gegenseitiger Durchdringung. Fiir die Protagonisten dieser neu gewendeten, dekonstruktivistischen
Ausrichtung der politischen Philosophie, riicken Fragen der Asthetik in den Vordergrund. In ihren
Augen sind es die Erscheinungs-Formen des Sozialen und die Modalitdten der Wahrnehmung, die
das politische Feld bestimmen. Folglich kénnen Politik und Asthetik nicht mehr getrennt
voneinander gedacht werden — eine Prdamisse, die bei vielen der Philosophen eine intensive

Auseinandersetzung mit kiinstlerischen Ausdrucksformen initiiert.

Die erhohte Sensibilitdt gegentiber totalitdren Systemen resultiert in der dezidierten Abkehr von
essentialistischen Denkmodellen. Vor allem im frankophonen Sprachraum findet das in einem
Diskurs Niederschlag, der die politische Sphére (angelehnt an die Uberlegungen von Carl Schmitt
und Hannah Arendt) in zwei Bereiche spaltet: die Politik/la politique und das Politische/le

politique.

Ausgehend von Martin Heideggers Konzeption der ontisch-ontologischen Differenz, entwerfen
diese ,Links-Heideggerianer“" eine Philosophie der ,politischen Differenz“>. Ahnlich wie
Heidegger, der in seiner differentiellen Fundamentalontologie das Seiende nicht mehr dem Sein
unterordnet, sondern beide Sphdren in einem wechselseitigen Spannungsverhdltnis konzipiert,
mochte die ,,Theorie des Politischen“**das Politische nicht mehr aus der instituierten Ordnung der
Politik ableiten, sondern in Abgrenzung daraus entwickeln und auf diese Art zum Wesen des
Politischen selbst gelangen. Fortan unterscheiden sie zwischen der Politik, die abgeschlossene
Systeme und Ordnungen, den Bereich der Verwaltung und Regulation, also Machtapparate und
Parteien umfasst und dem Politischen, das als unmittelbares Ereignis diese Ordnung durchbricht.

Die Sphére der Politik bestimmt Identitdten (Rasse, Klasse, Religion, Nation), fixiert Positionen und

9 Vgl. Marchart, Oliver: Die politische Differenz. a.a.0. S. 33

10 Ebd,, S. 42

11 Bedorf, Thomas, Rottgers, Kurt (Hrsg.): Das Politische und die Politik. Berlin: Suhrkamp. 2010, S. 144

12 Vgl. Oliver Marcharts gleichnamige Publikation zum Thema: Die politische Differenz. a.a.O.

13 Vgl. Anja Streiter: ,,Die Frage der Gemeinschaft und die Theorie des Politischen®, in: Kappelhoff, Streiter (Hrsg.):
Die Frage der Gemeinschaft. a.a.O. S. 22 ff.



bedient sich dafiir Methoden der In- und Exklusion. Das System der Politik folgt demnach stets
konkreten Interessen und hat in der Ordnung der Immanenz statt*. In Abgrenzung daran weist der
substantivische Gebrauch des Wortes — das Politische — auf den veranderbaren, fluktuierenden
Charakter einer Handlung in actu hin, die in der Sphére der Erfahrung statthat. Der Moment des
Politischen entspringt im Verstdndnis der Philosophen genau in der Differenz zu der Sphédre der
Politik. Es verhdlt sich ihr gegeniiber als Unterbrechung, Ereignis, Streit, Widerrede, Dissens,
Irritation, Storung bzw. letztendlich als Destabilisierung der bestehenden Ordnung. Da es sich in
performativen Akten entduflert und sich auf diese Art darstellt, ist das Politische der Sphére der
Asthetik als Modus der Wahrnehmung zugerechnet. Das antagonistische, disruptive Moment, das
dieser Modalitdt innewohnt, ldsst sich nicht instrumentalisieren und ist nur durch eine Bewegung
des Denkens re-konstruierbar.”” Sobald man es fixieren mochte, zieht es sich zuriick. Es ist, mit
Heidegger gesprochen ,,anwesend abwesend“. Im Denken des Politischen als notwendig Offenes
mochten diese Philosophen nun keine neue Ordnung setzen, sondern eine Modalitdt benennen, die
das Denken und Handeln in der Schwebe hélt. Damit einhergeht, dass der eigentliche Grund des
Politischen, sich jedes Mal von neuem griinden muss — Es ,,mul8 ausgesagt werden, wahrend es
doch in seiner reinen Unmittelbarkeit oder Selbstgegebenheit unsagbar bleibt.“* Es handelt sich um

eine Griindung, die sich stets schon in ihrem Riickzug befindet".

Zusammen mit seinem Kollegen Lacoue-Labarthe ruft Jean-Luc Nancy 1980 das Centre de
Recherches Philosophiques sur la Politique ins Leben — eine Forschungseinrichtung, deren Fokus
auf dem Kurzschluss von politischen und philosophischen Fragestellungen liegt. In ihrem
Eroffnungsvortrag erortern die beiden Philosophen unter dem Titel ,,Riickzug des Politischen“*® die
Notwendigkeit zum Wesen des Politik zuriickzukehren, indem man die Spuren des Politischen

zuriickverfolgt (retraiter) und von der Sphére des Sozialen entkoppelt (se retirer):

,»This phrase is taken here in at least two senses: first, withdrawing the political in the sense of its being the 'well-
known' and in the sense of the obviousness (the blinding obviousness) of politics, the 'everything is political' which can
be used to qualify our enclosure in the closure of the political; but also as re-tracing of the political, re-marking it, by

raising the question in a new way which, for us, is to raise it as the question of its essence.“!

14 Weshalb sie von Jean-Luc Nancy als ,,immanentistisch* bezeichnet wird

15 Wodurch es, wie wir spéter sehen werden, in einem strukturellen Verwandschaftsverhdltnis zum Medium Film
steht.

16 Mersch, Dieter: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2002, S. 359

17 Vgl.: Konzept des abwesenden Grundes bei Heidegger

18 Vgl Nancy, Jean-Luc, Lacou-Labarthe, Philippe: Retreating the Political. London: Routledge, 1997

19 Ebd. S. 112
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Da die Frage des Politischen notwendig die Frage nach Formen des Gemeinsam-Seins mit sich
bringt, bleibt die Gemeinschaft als Angelpunkt der Neukonfiguration des Politischen bestehen.
Allerdings nimmt nun die ,,politische Philosophie der Gemeinschaft (...) die offenen Ziige einer
politischen Philosophie der Asthetik oder, wenn man so will, einer Asthetik der politischen
Philosophie“® an. So wenden sich die post-fundamentalistischen Philosophen entschieden gegen

jedwede Vorstellung von identitdren und abgeschlossenen Kollektiven.

II. Zur Rettung der Gemeinschaft: Jean-Luc Nancy und die existentielle
Gemeinschaft

IL.1. Singular Plural Sein

,»Das Bedeutendste und wohl Schmerzlichste, wovon die moderne Welt Zeugnis ablegt, (...) ist das Zeugnis der

Auflésung, des Zerfalls oder der Erschiitterung der Gemeinschaft.“*!

Jean-Luc Nancys Konzeption des Politischen und der Gemeinschaft liegt der radikale Neuentwurf
der Ontologie zugrunde: ,,Die Philosophie muss neu-beginnen, mit sich neu-beginnen ausgehend
von ihr selbst gegen sie selbst, das heilst gegen die politische Philosophie und die philosophische
Politik. Dafiir muss sie zuallererst denken, wie wir unter uns ,,Wir“ sind.“?* Die angestrebte Re-
bzw. De-figuration des Politischen kann nach Nancy nur dann gelingen, wenn man zur Wurzel des
Mensch-seins als einem existentiellen Gemeinsam-seins zuriickkehrt. Nancy versucht einem
Denken in essentialistischen Kategorien zu entkommen, indem er sich einer Philosophie zuwendet,
die ,,mit der Konstitution, Imagination und Bedeutung des Politischen selbst wieder neu beginnt“*.
Als Ausgangspunkt dafiir dient der von ihm oft zitierte §24 aus Heideggers Hauptwerk Sein und
Zeit, in welchem der deutsche Philosoph das Mit-Sein als urspriingliche Kondition menschlicher
Existenz setzt. Hier konstatiert jener, ohne den Gedanken in spidteren Aufzeichnungen weiter
auszufiihren, das Da-sein des Menschen wére nur als Mit-Dasein denkbar. Nancy greift diesen
Gedanken auf und setzt ihn als zentrale Aussage. Fiir ihn &ufert sich der Riickzug des Politischen
gleichsam als die ,ontologische Entdeckung und Entbl6Bung des Mit-seins“*. Im Zuge seiner

Umformulierung der prima philosophia denkt Nancy also die Kategorie der Gemeinschaft von

20 Janine Bockelmann / Claas Morgenroth (Hrsg.): Politik der Gemeinschaft. Zur Konstitution des Politischen in der
Gegenwart. Bielefeld: trans,ript Verlag. 2008, S. 24

21 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 11

22 Nancy, Jean-Luc: singuldr plural sein. Berlin: diaphanes. 2012, S. 52

23 Ebd, S. 67

24 Ebd, S. 67
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Grund auf neu. Sie fungiert fiir ihn nicht mehr als eine Figur des Politischen, stattdessen wird sie
von dem Philosophen als Modalitdt des Seins selbst gesetzt. Geht es nach ihm, besteht der
grundsétzliche Fehler darin, Gemeinschaft als geschlossene, identitdre Figur und als Einheitskorper
zu verstehen, welcher dann instrumentalisiert bzw. in Nancys Terminologie ins-Werk-gesetzt wird.
Der Philosoph meint dazu in radikalen Worten: ,Die Immanenz, d.h. die einheitsstiftende
Verschmelzung, birgt keine andere Logik in sich als die des Selbstmordes der Gemeinschaft, die
sich auf das Prinzip der Immanenz bezieht.“” Es wire folglich nicht nur geféhrlich, sondern
prinzipiell unmoglich von einer kollektiven Totalitit auszugehen®. Die Vorstellung der
Gemeinschaft als einem Verband von Subjekten, die sich zu einem homogenen Ganzen
zusammenschliefen und sich in ein einzelnes politisches Subjekt einschmelzen lassen, um als
strategischer Akteur titig zu werden, verfehlt das Wesen des Gemeinschaftlich-Seins grundlegend.
Nach Nancy kann eine Gemeinschaft weder eine konkrete Form annehmen, ebensowenig setzt sie
sich aus der Summe ihrer Teile zusammen. Erst wenn man bereit ist zu erkennen, dass das
Gemeinsam-sein viel tiefer, ndmlich in unserer Existenz begriindet liegt, kénnen wir ihr gerecht
werden. Dafiir ist es unabdingbar sie von ihrer essentialistischen Konzeption zu befreien, sie zu
entwerken, um so wieder zu den Wurzeln des Kommunismus als ein eigentliches essentielles in-
communis, in-Gemeinschaft-sein zuriickzukehren. Gemeinschaft wird so ganz eigentlich als
,Gemeinschaft der Menschen“” gefasst. Sie existiert schon vor jeder politischen Konzeption und
wird zur fundamentalen Kategorie Nancys politischer Theorie.*® Auf ihrer Grundlage entwirft er
sein utopisches, weil metaphysisches Projekt: der Darstellung einer undarstellbaren Gemeinschaft,
d.h. dem In-Erscheinung-treten der ,existentiellen Gemeinschaft“® bzw. ,ontologischen

Gemeinschaft“®.

Das Postulat, dass jedes Sein (und damit ist nicht nur das Sein des Menschen, sondern aller
Lebewesen und Dinge gemeint) immer schon ein Gemeinsam-sein, Zusammen-sein, Mit-sein ist, ist
die Basis Nancys Ontologie des ,singuldr-pluralen Seins“*'. In dieser gibt es kein einzelnes bzw.
vereinzeltes Sein. Sein bedeutet immer zu-mehrt sein: Ko-Existenz. ,,Die Existenz (...) ist mit: oder

es existiert nichts.“* Waren wir nicht immer schon gemeinsam und gdbe es nicht immer schon den

25 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 32

26 Ebd, S.21

27 Ebd., S. 14

28 Anm.: Nancy selbst erklart spéter, er hétte sich nie als politischer Philosoph verstanden, was man jedoch in
Referenz auf seine Konzeption des Politischen rezipieren muss und in Verhéltnis zu seiner Sicht auf die politische
Philosophie generell. VVV

29 Janine Bockelmann, Claas Morgenroth (Hrsg.): Politik der Gemeinschaft. Bielefeld: transcript Verlag. 2008, S. 32

30 Vgl. Beate Fricke, Markus Klammer, Stefan Neuner (Hg.): Bilder und Gemeinschaften. Miinchen: Fink. 2011S.13

31 Vgl. Nancy: singuldr plural sein. a.a.O

32 Ebd, S. 23
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Anderen, der uns unsere Existenz beweist, es wadre uns nicht moéglich unser Zur-Welt-Sein zu
denken. Nicht das Konzept des ,ego sum“ kann folglich die Ausgangsformel der menschlichen
Existenz sein, es ist das ,,nos sumus“®* das unser Denken fassen muss. Die Gemeinschaft ist eine
Erfahrung, die unser Sein begriindet, ,,eine Erfahrung, die unser Sein ausmacht“*. Wir kénnen der
Gemeinschaft nicht verlustig gehen, genauso wenig aber kdnnen wir sie herstellen, denn sie ist

unserer Existenz, unserem Dasein eingeschrieben: das Mit-sein geht dem Da-sein voraus.

Nancy entfaltet seine ,,plurale Ontologie“*® oder , Ko-Ontologie“*® wie bereits erwdhnt entlang
Martin Heideggers Existentialontologie, deren zentrale Kategorien er dekonstruiert, um sie seinen
Begrifflichkeiten anzupassen. So meint er man miisse ,,die Fundamentalontologie (...) noch einmal
aufnehmen — und dieses Mal entschieden ausgehen vom singuldr Pluralen der Urspriinge, das heif3t
ausgehend vom Mit-sein.“” Die Kategorie des Mit-Seins beinhaltet zuvorderst die Absage an die
Vorstellung eines vereinzelten Seins in Form des Individuums. Fiir Nancy stellt das biirgerliche
Ideal des Individuums, genau wie die Figur des Kollektivs, bloR ,eine weitere, eine symmetrische
Figur der Immanenz“* dar. Er fasst es als ,,abstrakte(s) Ergebnis einer Zerlegung®, welches daraus
resultiert, dass man vergisst, ,,dal mit dem Atom immer auch schon eine Welt ins Spiel kommt.“*
Im Gegensatz zu diesem monadischen Verstdndnis von Welt und Existenz, betrachtet Nancy die
Welt als Verkniipfung von Singularititen, da jedes Individuum notwendig schon dem anderen
(mit-)geteilt ist, d.h. das singuldre Sein muss stets als Verhéltnis eines singuldren Seins zu einem
anderen gedacht werden. Dieses ist je anders, ein ,,anderer Zugang zur Welt“*, aber auch je gleich.
,Das Sein als solches ist jedes Mal das Sein als Sein eines Seienden, und es ist dies jedes Mal in
gleicher Weise.“ Dieses Denkmodell kulminiert in Nancys kryptischer Formel: ,,du (b(ist) / und)
(ganz anders als) ich““. Der Andere wird von ihm als ein Ich unter anderen Ich gedacht, im
Gegensatz zu einem Ich-Selbst das dem ,,ANDEREN“# entgegensteht: ,Wir sind gleich, aber
immer auch schon anders, andernfalls wdren wir nichts. “*

Anstelle einer Subjekt/Objekt, Ich/Du, Selbst/Anderer Dichotomie tritt bei Nancy die chiastische

Verschrankung der Singularitdten im Mit-Sein. So ist unser Sein immer als singulédr-plurales Sein zu

33 Ebd,S.63

34 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 59
35 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 11

36 Ebd.,S.74

37 Ebd., S. 52

38 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 15
39 Ebd, S. 16

40 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 37

41 Ebd,S.78

42 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 65
43 Vgl. Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 82f.

44  Bockelmann, Morgenroth (Hrsg.): Politik der Gemeinschaft. a.a.O. S. 24
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denken: ,,Das Sein bin niemals ich allein; es ist immer ich und meinesgleichen.“* Das Mit-Sein, das
Gemeinsam-sein der Singularititen geht dem Da-Sein des Einzelnen voraus, d.h. die Konstitution
unserer Existenz geschieht auf Grundlage des Mit. ,,Das Sein kann nur als Mit-ein-ander-seiend
sein, wobei es im Mit und als das Mit dieser singuldr-pluralen Ko-Existenz zirkuliert.“* Das Mit
bedingt als Aussetzung oder Unterbrechung sowohl die Exponierung des Seins, ermoglicht
gleichzeitig aber auch die Verkniipfung der Singularitdten bzw. deren Austausch.” Im Austausch,
der Kom-munikation bzw. Mit-Teilung 6ffnen wir uns zueinander. Wir teilen etwas und wir teilen
einander, wir setzen uns zueinander in Beziehung — ,,Du Mit-Teilung ich“*. Wahrend Singularitdten
durch Teilung entstehen — sonst gdbe es nur ununterschiedenes Sein —, resultiert das Gemeinsam-
sein durch Mit-Teilung. ,,Das gemeinsame Sein ist weder Gewebe noch Leib, weder Subjekt noch
Substanz, und folglich gibt es auch keine Zerrissenheit des Seins, aber es ist Mit-Teilung.“** Durch
Kommunikation, d.h. ,,in der Schwebe gehaltenes Sein“*, 6ffnen sich die Singularitdten zu einer
Gemeinschaft hin. Kommunikation ist konstitutiv fiir unser In-Gemeinschaft-sein, gleichzeitig
garantiert sie deren Entwerkung — die Gemeinschaft bleibt gedffnet und inkonsistent. Die
Kommunikation, wie Nancy sie definiert, ist nicht zielgerichtet. Sie fungiert nicht als Vermittlung
von Inhalt bzw. Mittel zum Zweck. Sie ist eben Mit-Teilung, eine ontologisch gewendete Form der
Kommunikation, in der sich die Korper zueinander 6ffnen und in Verbindung zueinander setzen."
,Die 'Sprache’ ist kein Instrument der Kommunikation, und die Kommunikation ist kein Instrument
fiir das Sein: Die Kommunikation ist aber genau das Sein, und das Sein ist folglich nur das
Unkorperliche, worin die Kérper ein-ander als solche ankiindigen.“>* Nancys Fokus liegt auf dem
Teilen als performativem Akt. Indem wir uns mit-teilen, teilen wir unser Sein mit anderen, setzen
uns zueinander in Beziehung und verkniipfen uns. Diese Form der Mit-Teilung beinhaltet neben
dem Sprechakt, v.a. auch die korperliche Beriihrung als deren elementarste Form. Sie ist nach
Nancy Ent-duBerung der Korper. Durch sie 6ffnen wir uns an den Grenzen, die unsere Korper sind,

zueinander. Sie verbindet, hélt aber gleichzeitig auch getrennt.

Jede Singularitdt ist als ,endliche Entitdt“** notwendig an einen Korper gebunden. Der Korper

exponiert die singuldre Existenz und ist gleichzeitig in seiner Existenz exponiert. Da wo ich aufhore

45 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 72

46 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 20 f.

47 Sein, Mit-Sein, Gemeinschaft, aber auch das Politische werden von Nancy in weiter Folge synonym gebraucht.

48 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 65

49 Ebd, S.67

50 Ebd., S.71

51  Auch Kunst bzw. das Medium Film lésst sich in dem Zusammenhang als eine Form der entwerkenden
Kommunikation verstehen, so sie nicht auf einen bestimmten Zweck hin geschaffen wurde.

52 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 139

53 Ebd, S. 42
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und der andere beginnt, in diesem Zwischenraum, an dieser Grenze hat das Sein statt. Das
demonstrative Wesen des Seins setzt die Singularititen in ein Verhéltnis extremer Ndhe und
gleichzeitig extremen Getrenntseins. So folgert Nancy es wire die Unterbrechung des Seins selbst,
durch die wir uns als getrennt, im selben Moment aber auch als gemeinsam wahrnehmen. Die
Unterbrechung ist der Zwischenraum, der das Sein selbst ist. Wir kénnen uns nur durch unser
Exponiertsein vor dem Anderen wahrnehmen, sonst gdbe es kein singuldres, sondern nur
ununterschiedenes Sein. Erst der Abstand ermoglicht also unsere Existenz. Diese Grenze, d.h. der

Raum, der sich zwischen den Singularitdten aufspannt, nennt Nancy ,,Mit*.

,»Mit-Sein (ist die) sich unabléssig verdnderbare Relation von Distanz und Néahe, von Kontiguitdt und Prasenz, des

Sichtbaren und seiner Ausloschung oder der Unsichtbarkeit, einer singuldren Perspektive und ihrer vielfachen, nicht

vorhersehbaren Brechungen.“**

Wenn man das Mit-Sein als Erscheinen und Verkniipfung der Singularitdten versteht, so lasst sich
diese Modalitdt niemals ohne Raum denken. Das Mit-Sein beschreibt ein Netz, gekniipft aus den
Singularitdten®, ohne diese jedoch im Sinne einer Identitdt in eins fallen zu lassen — ,,Alles Seiende
beriihrt alles Seiende, doch das Gesetz des Beriihrens ist Trennung“®. Die ontologische
Gemeinschaft ist nicht auf eine bestimmte Art von aullen organisiert, sondern pulsiert und ist offen.
Sie bildet einen Raum, der potentiell unabgeschlossen bleibt, aber trotzdem ein Ganzes beschreibt,

da er die Totalitit des Seins umfasst.

,»Wahrscheinlich ist diese Gliederung den singulédren Seienden wesentlich: was sie sind, sind sie, in dem MalRe als sie
miteinander verkniipft sind, als ihre Verteilung und Mit-Teilung entlang von Kraftlinien, Spaltungs-, Kriimmungs- und

Zufallslinien etc. erfolgt, deren Netz ihr Gemeinsam-Sein ausmacht.“*” (DuG 159)

Wenden wir uns nun wieder der Sphéire des Politischen zu, so lésst sich feststellen, dass Nancys
Ontologie implizit politisch ist. Indem er von der Gleichheit aller ausgeht — einer Gleichheit, die im
selben Moment die Gleichheit im Anders-sein meint — und diese zur Grundlage unserer Existenz
macht, dekonstruiert er auch die Figur des , ANDEREN“*® (sic!). Der Andere ist einfach ein anderer
Ursprung zur Welt: ,,Was die Alteritdt des Anderen ausmacht, ist sein Ursprungsein. Umgekehrt ist,

was die Urspriinglichkeit des Ursprungs ausmacht, sein Anders-sein — aber ein Anders-sein als alles

54 Brockling, Feustel (Hrsg.): Das Politische Denken. a.a.O. S.80
55 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 160

56 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 25

57 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 159

58 wvgl. Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 45
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Seiende fiir alles Seiende und durch alles Seiende.“*® (Das ldsst sich im Multitude-Diskurs
wortwortlich verstehen.), im Gegensatz zu der Figur des ANDEREN, wie sie von totalitdren
Stromungen gesetzt wird. Diese ist parallel zum Individuum als abstrakte, totalitdre Figur zu
verstehen, die alles beinhaltet, was aulSerhalb der eigenen Erfahrungswelt liegt. Die Fatalitdt, die
diese Bewegung der In- bzw. Exklusion innerhalb ideologischer Konstruktionen mit sich bringt,
sind in dem politischen Raum den Nancy denkt per se nicht méglich. Es kann in ihm keinen
Ausschluss geben. Dieser Raum, fiir den Gleichheit, Freiheit und Autonomie konstitutiv sind, ist
zwar ein ontologisch-metaphysischer Raum, dringt aber als Ethos in den Bereich des politischen
Handelns ein. Nancy insistiert darauf, dass seine Metaphysik notwendig ethisch, d.h. aber auch

konkret politisch ist.

Die Erfahrung der existentiellen Gemeinschaft ist insofern politisch als sie wiederum Auswirkungen
auf die bestehende Ordnung haben kann, ohne eine andere Ordnung zu etablieren. ,Das Politische
kann auf den konstituierten sozialen Raum einwirken, ist aber nicht identisch mit in ihm agierenden
Interessengruppen oder mit dem sozialen Raum {iberhaupt“® Das Politische selbst erlaubt nach
Nancy kein Ankommen, ist deshalb aber nicht mit einer Utopie gleichzusetzen. ,,Das Konkrete (des
Politischen Anm.) bedeutet zuerst das wirkliche Objekt eines Denkens des Gemeinsam-seins, und
dieses wirkliche Objekt ist in letzter Instanz das singuldr Plurale des Ursprungs, folglich ebenso der

Ursprung der ,,Gemeinschaft® selbst.“¢

I1.2. Die Darstellung der undarstellbaren Gemeinschaft

,,Was die Gemeinschaft mir offenbart (...) ist meine Existenz aufer mir.“®

Da Nancy die Gemeinschaft in die Sphére der Transzendenz® verschiebt bzw. unserer Existenz
voranstellt, ist es dieser nur moglich in entdufernden Akten der Mit-Teilung zu erscheinen. Der
existentiellen Gemeinschaft kann es nur in fliichtigen Momenten gelingen aufzublitzen. Sie ist
immer schon in ihrem Riickzug begriffen. Sie ereignet sich in dem Augenblick, wo Singularitdten
sich mit-teilen, unmittelbar und in flux. Einerseits kann sie deshalb keine Gestalt annehmen, ist

undarstellbar, andererseits drangt sie aber nach einer Darstellung, da sie sich in der Exposition der

59 Ebd,S.33

60 Kappelhoff, Streiter (Hrsg.): Die Frage der Gemeinschaft. a.a.0. S. 25
61 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 50

62 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 60

63 Ebd., S 77
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Singularitidten griindet und Gemeinsames sich notwendig darstellen muss, um als gemeinsam
wahrgenommen werden zu kénnen. Wie aber ldsst sich dieses paradoxe Moment einer Prdsenz der
Reprasentation verstehen? Wohin fiihrt uns Nancys utopisches, weil scheinbar nur im Denken
nachvollziehbares Modell der Gemeinschaft als Ereignis und was in unserem Kontext wichtig wird:

warum ist das Kino befdhigt, dieses Denken in die Bewegung des Filmes zu iibersetzen?

Bevor wir diese Fragen beantworten wollen, scheint es angebracht einen tieferen Blick auf Nancys
phdnomenologische Konzeption des Korpers, die Modalitét seines In-Erscheinung-Tretens und der

Darstellung der Singularidten zu werfen:

Die Korper ,,haben auf der Grenze Statt, als Grenze“* heilst es in Corpus, einem der Hauptwerke
Jacques Nancys. Der Korper ist genau die Grenze — Korper, der sein Inneres nach Aulen stiilpt,
dabei jedoch stets im AulSen bleibt. Er ist Ausdehnung der Psyche®, die sich am Korper ent-dufSert.
Nancy nennt diesen psycho-physischen Komplex Corpus®. Dieser beinhaltet die Idee der
chiasmatischen Verschrankung des Korper-Aullens mit dem Korper-Innen, d.h. der Psyche/Seele.
Nancys Konzeption des Corpus fiihrt zuriick in die primordiale Ordnung, die vor der Derrida'schen
differance besteht. Diese Ordnung der urspriinglichen, origindren Form des Seins ist eine Sphére
des wechselseitigen Eingelassenseins in und mit der Welt. Stark an der Phdnomenologie Husserls
und Heideggers orientiert, die das rein intellektuelle Erkenntnismodell der positivistisch-
empirischen Lehre verwerfen und stattdessen das Verflochtensein des wahrnehmenden Subjekts mit
der ihm erscheinenden Welt postulieren, versteht Nancy die Welt nicht als ein AufSen, das sich vor
einem erkennenden Subjekt ausbreitet und auf die dieses Zugriff hitte. Im Gegenteil: die Welt ist
fiir ihn das Zwischen des Seins, das die Existenz, d.h. die Dis-position bzw. Erscheinung der
Singularitdten erst ermdglicht.”” Die Singularitdten sind in die Welt eingebettet, deren Wahrnehmung
durch das Zwischen, das die Welt ist, gewdhrleistet wird. Die Korper exponieren sich nun in diesem
AuBen, an der Grenze, welche diese definiert bzw. durch die sie de-finiert werden. In der so

konzipierten Sphére des Seins kommt es zu einer stindigen Uberkreuzung von Innen und AuRen.

Fiihren wir uns noch einmal vor Augen was Gemeinschaft im Sinne Nancys meint: es ist ein
Gemeinsam-sein, dessen einziges Gemeinsame das jeweilige Anders-sein ist. Da Nancy nicht mehr

von einer Subjekt/Objekt-Dichotomie ausgeht und stattdessen das singuldre Sein setzt, das einem

64 Jean-Luc Nancy: Corpus. Berlin: diaphanes. 2003, S. 20

65 Ebd, S. 23

66 Nancy vernachldssigt im weiteren Verlauf seinen Neologismus und verwendet ihn synonym mit , Korper®.

67 Im Ubrigen ein Denkmodell das nicht von Ungefihr an Merleau-Pontys Konzept vom Fleisch der Welt erinnert.
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anderen singuldren Sein gegeniibersteht, ist es notwendig, dass diese sich zueinander in Beziehung
setzen, um gemeinsam in Erscheinung treten zu kénnen. Unser singuldr plural sein ereignet sich nur
dann, wenn Singularitdten sich zueinander 6ffnen, d.h. sich mit-teilen. In anderen Worten, nur durch
Kommunikation ist es uns méglich uns als gemeinsam wahrzunehmen und in Verbindung zu treten.
Indem die Singularitdten sich mit-teilen manifestiert sich ihr Gemeinsam-sein als In-einer-Sprache-
sein. Die Potenz des Sich-Mit-Teilens ermdglicht es uns, uns als Gleiche zu erkennen.

Da Singularitdten nun stets an einen Korper gekoppelt sind, sind sie immer schon ent-dauflert. Wir
sind als AuBlen einem anderen AuBen in Form eines Anderen entgegen- bzw. ausgesetzt. Die
Existenz ist notwendig dieses Erscheinen des singuldren Seins. Wenn der Korper an der Grenze
unseres Seins statthat, dann folgt daraus, dass sich unser Sein ganz eigentlich immer schon im
Modus der Darstellung befindet. Wir konnen das Sein nur dann wahrnehmen, wenn es sich uns
darstellt: ,,Das Sein ist nichts als sein eigenes ,,als Sein“. Es ist es in konstitutiver Weise. Das Sein
also sofort, unmittelbar, mit sich vermittelt, selbst Vermittlung, Vermittlung ohne Instrument.“* Der
Philosoph erhebt in dieser Konzeption die Welt zur Biihne, auf der die Singularititen einander

erscheinen, indem sie sich dis-ponieren, d.h. im Raum zueinander verteilen.

,Die Biihne — dieses ,, Theater der Welt“ (...) ist bithnenhaft im Sinne des Ausschnitts und der Er6ffnung einer Raum-
Zeit der Verteilung von Singularitdten (...) Die Biihne ist der Raum der Mit-Erscheinung, ohne die es ein reines und

schlichtes Sein, das heift alles und nichts, alles wie nichts nicht gabe. Das Sein gibt sich singuldr plural und verpflichtet

sich so selbst zu seiner eigenen Biihne.“%

In dieser Modalitdt des Seins fallen Prasenz und Reprédsentation in eins. Jedes singuldre Sein ist
immer schon Re-prasentation von Existenz. ,,Kein ,,Ausdruck®, der sich nicht als ,,Bild* gibt, keine
,Prasentation, die nicht ,,Reprdsentation® ist, das heif8t keine ,,Prasenz*, die nicht Prasenz der einen
den anderen gegeniiber ist.“” Weil wir immer gemeinsam erscheinen, gibt es keine
Subjekt-/Objektspaltung mehr, sondern nur ein Erscheinen als Gleiche bzw. eine Gleichheit im
Erscheinen. Das Gemeinsam-sein fasst Nancy in Anschluss daran in dem Begriff der Mit-

Erscheinung (com-parution).

Wenden wir uns nun dem Kino zu, so kann diese Konzeption des re-prasentativen Konditionals der
,Prasentation” als Ausgangspunkt von Nancys Ausfiihrungen zur kinematographischen Kunst

herangezogen werden. Denn die bewegten Bilder des Kinos verhalten sich unserer Wahrnehmung

68 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 142
69 Ebd, S. 106
70 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 108 f.
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gegeniiber analog zu dem Modus, wie ein anderer Korper uns in der Sphére der Prdsenz erscheint.

Da der Film bzw. das Kino sich auf diese Art in die Sphédre des existentiellen Seins verldngert,
wendet er sich an ein Mit-sein, in dem die Welt des Zusehers an der Grenze, d.h. der Leinwand mit
der des Films verkniipft wird. Er 6ffnet die Singularitdten zueinander und lasst sie an ihren Grenzen
pulsieren. Ihm ist durch die Potenz der Mit-Teilung die Fahigkeit gegeben, den Menschen zu
subjektivieren. ,Indeed, the photograph stolen and removed from its ,,subject” (thereby turned into
an object, caught by the lens, the ,,objective®) could also be the photograph granted to this subject,
his or her true being and presence, that is to say his or her communication.“” Das Kino vermag es
auf dieser Grundlage eine entwerkte Gemeinschaft zu beschworen, die sich iiber Kommunikation
herstellt. ,,Im Mit-Schwingen der Resonanz-Korrespondenz ereignet sich die Ein- und Ausfaltung
von Mimesis und Methexis als Praxis der Mit-Teilung und Teilnahme.“”* Dass der Andere in seinem
Zur-Welt-Sein eine Fortsetzung meines Seins ist, ldsst sich also auch fiir das Dispositiv des Kinos
stark machen. Denn der Film ist nach Nancy kein Abbild der Realitdt mehr — er gehort selbst der
Sphére des Realen an. In der phdnomenologischen Konzeption des Philosophen verhdlt sich das
Bild analog zu unserer Wahrnehmung der Welt und folglich unserem Sein. Die Leinwand wird zur
Grenze, an der sich eine Beziehung, eine ,irreduzible Struktur der Ndhe und des Abstands“”
herstellt. Das filmische Dispositiv wird selbst zu einem Korper, dem es moglich ist sich mit-zu-

teilen und mit dem des Zusehers zu verschworen.”

I1. 3. Evidenz

Wenn das Sein per se Re-Prdsentation ist, Darstellung der Existenz auf der Biihne der Welt, so
unterhdlt die Sphére des Seins eine weitere zentrale Wesensverwandschaft mit den Wirkungsweisen
und Mechanismen des Kinos. Es ist bestimmt durch ein konstantes Voranschreiten, das jedoch

immer schon unterbrochen ist.”

,Being is not something; it is that something goes on. It is that it continues, neither above nor below the moments,

events, singularities and individuals that are discontinuous, but in a manner that is strange yet: in its discontinuity itself,

71 Nancy, Jean-Luc: The Evidence of Film. Abbas Kiarostami. Briissel: Yves Gevaert Editeur. 2001, S. 32

72 Bippus, Elke, Huber, Jorg, Richter, Dorothee (Hrsg): Mit-Sein. Ziirich: Edition Voldemeer. 2010, S. 154

73 Nancy: Singuldr Plural Sein. a.a.O. S. 12

74 Die Konfiguration auf eine Gemeinschaft hin schwebt als Moglichkeit bereits wie ein stilles Abkommen iiber dem
Publikum, sobald man man den Kinosaal betritt. Es ist ein potentielles, ein loses Biindnis. Es ldsst sich vermuten, dass
es dem Kino schon per se schon ,,um die ,,Sozialitit™ als Mit-Teilung® 158 Dug) zu tun ist.

75 Vgl. Gilles Deleuze Ausfiihrungen in: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997
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and without fusing it into a continuum. It continues to discontinue, it discontinues continusously.

Like the images of the film.“”

Einerseits vollzieht der Film wie das Leben die Bewegung eines Werdens — ,,Cinema becomes the
motion of what is real, much more than its representation.“”” — , andererseits aber unterbricht sich
der Lauf des Bildes standig. Die Briiche im kinematographischen Dispositiv — provoziert durch
Montage, Kadrage und spezifische Darstellungsformen — sind fiir Nancy vergleichbar mit einem
Innehalten in der Kontinuitdt des Seins. Da das Kino unseren Blick auf die Welt rahmt, aber auch
weil die Darsteller sich im Modus der Re-Prisentation bzw. der Mimesis befinden, erscheint es
moglich die Wirklichkeit selbst zu unterbrechen und somit etwas erfahrbar zu machen, das sonst
nicht aufgefallen wére. ,,(M)imesis always involves rupture and a differentiation or mobility.“”
Diese Fraktur provoziert nach Nancy eine Offnung hin zum Realen, d.h. ein Mehr an Wirklichkeit
wird sinnlich erfahrbar gemacht. Diesen Uberschuss iiberschreibt Nancy mit dem Terminus der
Evidenz. Diese entzieht sich unserer intellektuellen Erkenntnis, kann aber fiir einen kurzen Moment
die Ahnung von etwas Unbestimmtem in uns aufkeimen lassen”. Dieses Unbestimmte wére mit
Nancy gedacht der Sinn des Seins selbst: ,,(I)t means cinematic metaphysics, cinema as the place of
meditation, as its body and its realm, as the taking-place of a relation to the sense of the world.“®
Nancys Konzeption des Sinns ist nicht zu verwechseln mit Bedeutung, verstanden als eine
Botschaft, die sich vermitteln liee. Sinn reicht in die Sphéare des Realen hinein. Die Evidenz, die
sich im Film losen kann, hat die Potenz den Sinn erfahrbar werden zu lassen, der nur in einem
Abstand des Realen nisten kann, d.h. {iberall dort wo es nicht mehr reine Prdasenz gibt, aber noch
bevor es in die Ordnung des Symbolischen eingetreten ist — ,,Denn sie (die Evidenz Anm.) kann nur
erfahren lassen, dass etwas ist, nicht was es ist.“®' In dieser Modalitdt nehmen wir die Welt in ihrer
Gesamtheit wahr, d.h. uns erdffnet sich in einem mystischen Moment die Essenz des Seins: ,,In this
presence of sense and evidence, in cinema's unfolding of the world as exposed to view, we live and
feel this world as all that is.“®* Evidenz ist eine ,,Er6ffnung“®, eine Beriihrung oder Mit-Teilung, die

einen Riss in der Wahrnehmung provoziert, der in die ontologische Sphére des Realen hineinfiihrt.

76 Nancy: The Evidence of Film. a.a.O. S. 60

77 Ebd., S. 26

78 Nancy, Jean-Luc, Lacou-Labarthe, Philippe: Retreating the Political. London: Routledge, 1997, S. xiv

79 Die Kategorie der Evidenz ist vergleichbar mit Lacans Kategorie des Realen, wie an mehreren Stellen in der
Rezeption angefiihrt wird (z.B. von Josef Friichtl), aber auch mit Roland Barthes punctum. Vgl. dazu: Barthes,
Roland: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Frankfurt am Main: Suhrkamp. 1985

80 Nancy: The Evidence of Film. a.a.O. S. 44

81 Friichtl, Josef: Vertrauen in die Welt. Miinchen: Wilhelm Fink. 2013, S. 74

82 Colbrook, Claire. In: Colman, Felicity (Hrsg.): Film Theory and Philosophy. The Key Thinkers. Quebec: McGill —
Queen's University Press. 2010, S. 162

83 Friichtl, Josef: Vertrauen in die Welt. a.a.O. S. 68
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Dieses In-Kontakt-treten bedeutet sich an einer Grenze einzufinden, aber eben keine vollstdndige

Auflésung. So bewahrt Evidenz ein Geheimnis fiir sich. Sie gibt sich nie zur Génze preis.

Ausgehend von Nancys Diktum ,,Der Sinn (...) sind immer wir.“®, d.h. Gemeinschaft, méchten wir
nun die Evidenz, ,,(that Anm.) marks an opening to sense“® und die Erscheinung der ontologischen
Gemeinschaft analog zueinander zu bestimmen. Beide haben in der Sphére des reinen Seins statt.
Im Moment der Evidenz finden wir Einlass in die Ordnung, die auch die existentielle Gemeinschaft

zur Darstellung bringt.

Nancy schreibt dieses Blick-Vermogen Bildern ein, die auf Distanz (,,la juste distance“®) gehen,
wiahrend sie im selben Moment der Realitdt so nahe kommen, dass sie diese beriihren. Weil der
Film als d&sthetisches Ereignis eine Offnung provoziert, erscheint es méglich durch das
kinematographische Dispositiv in die Sphére der primordialen Wahrnehmung einzutreten. Es ist die
Sphére, in der die existentielle Gemeinschaft in Erscheinung treten kann. In dieser Sphére scheint
das Erkennen des essentiellen Gemeinsam-Seins, das die utopische Konfiguration der Ankunft einer
kommenden Gemeinschaft fiir einen Augenblick erfahrbar macht, méglich. Im Aufscheinen der
Evidenz sind wir ganz bei uns und ganz bei dem anderen, ohne zu einer Einheit zu verschmelzen. In
diesem Riss kommt uns ein Blick entgegen, der sich wie ein ontologisches Sehen verhdlt. Er ist
aktiv und passiv zugleich, in ihm verschranken sich Subjekt und Objekt. Er ist ein eigenstdandiges
Vermogen und hat Ereignischarakter, in dessen ,,Zentrum (das) steht (...), was ,,sich zeigt®, nicht

das, was (auf ein anderes) verweist.“*’

I1.4. Das Kino und das Ereignis des Politischen

Das Potential der Beriihrung oder Affizierung ist dem filmischen Dispositiv immer schon inhérent.
Nancy hat selbst auf die Analogie zwischen dem Kérper und dem Kino hingewiesen, in der sowohl
die Leinwand als auch das Filmmaterial als Haut und Grenze verstanden wird®. Der Film ist an

meinen Korper adressiert, direkt und unmittelbar. Das politische Moment, das sich an diesem

84 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 19

85 Branigan, Edward; Buckland, Warren: The Routledge encyclopedia of film theory. London: Routledge. 2014, S.
174

86 Nancy: The Evidence of Film. a.a.O. S. 70 ff.

87 Friichtl, Josef: Vertrauen in die Welt. a.a.O. S. 63

88 Nancy spricht in dem Zusammenhang auch von ,la pelicule“. Vgl. Nancy, Jean-Luc: The Evidence of Film. a.a.O.
S. 46 f.
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Korpern entziindet, ist direkt an Fragen der Asthetik gekoppelt, d.h. an die Formen des Erscheinens,

die der Film uns anbietet.®

Die zentrale Frage, die sich in Folge dessen stellt ist wie ,,an den Korper riihren, anstatt ihn zu

bezeichnen oder dazu zu bringen, daf er bezeichnet?“*

Beriihrung ist in Nancys Verstindnis Kom-munikation, Mit-Teilung, d.h. die Erfahrung des
Gemeinsam-seins als einem Getrenntseins, der Ndhe und Distanz zugleich. Kom-munikation ist
Mit-Teilung, die von einem Korper zum anderen reicht, verstanden als Korper-Einbriiche (Gesten,
Blicke, Stimme), an denen die Grenze zwischen Innen und Aulen zu vibrieren beginnt. ,Ein
Einschnitt, eine Unterbrechung, dieser Einbruch jeder Sprache dort, wo die Sprache an den Sinn
rithrt.“* Man kann dieses Ereignis Affizierung, Mit-Teilung aber genauso auch Mit-Leid oder Mit-
gefiihl nennen: ,, Ansteckung, Berithrung des Mit-ein-ander-sein in diesem Getiimmel. Weder
Altruismus noch Identifikation, sondern Erschiitterung durch brutale Kontiguitit.“* Sie alle sind
Formen der entwerkten Kom-munikation und erméglichen die Anrufung der ontologischen
Gemeinschaft. Sie alle fiihren als Unterbrechung, Offnung, Zasur bzw. Riss fiir Nancy unweigerlich

auch in den existentialen Bereich des Ethos und fiir ihn somit in die Sphére des Politischen.

Im Film ereignet sich dieser politische Moment, wenn sich die Darstellung von dem ,,als-ob“ einer
Reprasentation ablost. Es entbloft sich der ,,ontologische Korper“*, die , Archi-Tektonik“* des
Korpers, auch verstanden als Welt, der uns in die Ursprunghaftigkeit des Seins katapultiert. ,,Das
Sehen von Korpern durchdringt nichts Unsichtbares: Es ist Komplize des Sichtbaren (...) Wer sieht,
der erscheint (vor Gericht) mit dem, was er sieht.“® Das Sehen wird in diesem Um/bruch zu einem
Bertiihren und zu einer ethischen Kategorie, zu einem messianischen Sehen, wenn man so méchte,
in dem wir uns als gleich erkennen kénnen und Verantwortung iibernehmen miissen. Dem Film ist

es gegeben die Modalitét des singulédr plural Seins selbst auszustellen.*

89 Korper mochte in diesem Zusammenhang sowohl als der Korper der Darsteller, als auch der Korper der filmischen
Welt bzw. Korper des Kinos verstanden werden. In der phinomenologischer Konzeption Nancys gibt es zudem
keine Unterscheidung zwischen Menschen und Dingen. Dementsprechend meinen wir also die Gesamtheit der
Bilder, bzw. die die Art und Weise wie die Welt in den Fokus gertickt wird.

90 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 14

91 Ebd,S.23

92 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 11

93 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 19

94 Ebd, S. 40

95 Ebd, S. 43

96 Grundlage dieser Uberlegung ist die Tatsache, dass wenn Nancy nicht mehr von einem abgeschlossenen Subjekt
ausgeht, das einer Welt gegeniibersteht, auch der Akt der Wahrnehmung eine andere Rolle einnimmt. Wenn ich die
Welt wahrnehme, ist sie bereits in Bezug zu mir gesetzt. Wahrnehmung ist fiir Nancy folglich ein korperliches
Ereignis und kein rein intellektueller Akt mehr. Auf diese Art erfahren also auch die Sinnestitigkeiten eine
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Dass der Ethos dem Sehen als Potenz eingeschrieben ist, lasst sich unabhdngig vom Inhalt eines
Films verstehen. Nancy leitet die politische Wirkmacht vorrangig von der Form, d.h. der Asthetik in
ihrer eigentlichen Bedeutung als die Art eines Erscheinens ab. Die Evidenz, d.h. die Er6ffnung des
Realen kann nicht bewusst von einem Regisseur herbeigefiihrt werden. Im Gegenteil, mochte jener
diesen Augenblick provozieren, hat er ihn schon verloren. Denn Evidenz ist weder vorgeformt, noch
lasst sie sich fixieren. Sie st6fft uns zu und ist im selben Moment schon entzogen.” Zudem — und
das erscheint in der Praxis der Filmtheorie relevant, wie auch problematisch — ldsst sich Evidenz
zwar ,,performativ erzeugen, nicht aber methodisch beweisen.“* So betrachtet verbietet es Nancys
Konzeption der Evidenz geradezu, diese anhand konkreter Beispiele zu theoretisieren oder ihr in
einem Akt der Interpretation eine bestimmte Bedeutung aufzubiirden. Wiirde man versuchen sie zu
fixieren, befdnde man sich schon nicht mehr in der existentiellen Modalitdt des Kinos, denn das
Offene entzieht sich dem, der es analysierend erfassen mochte.” Dennoch ist es eine bestimmte
Konstellation, die Mobilisierung eines besorgten und dennoch autonomen Blicks, der diesen
Moment evozieren kann. Der Filmemacher kann das Ereignis der Evidenz nicht in einer aktiven,
gonnerischen Geste herbeifiihren, aber er kann das Kino dazu befdhigen, sich der Sphéare der

Prasenz zu offnen.

,» This configuration — of which cinema is both a product and, nowadays, a constitutive element — defines a world

distinct, first and foremost, from the worlds where presence (being, things, the real, and the communication of meaning)

is first of all given (as it is in the symbols and rites of traditional bereavement).“!*

Die Aufgabe des Filmemachers besteht darin sich einem Sehen zu {ibergeben, das nicht intentional
in Hinblick auf die Vermittlung einer konkreten Botschaft ist. Er muss sich der Wirklichkeit mit
einem aufmerksamen und respektvollen Blick (,,le regard“**) ndhern und sich dafiir auch seiner

unmittelbaren, intentionslosen Wahrnehmung 6ffnen kénnen.

,Presence is not a mere matter of vision: it offers itself in encounters, worries or concerns. So it follows that the

Umbewertung. Sie fungieren nicht mehr als bloBe Instrumente des Intellekts, sondern als aktives, eigensténdiges
Vermogen. Erst sie befahigen uns eine Welt ,,zu haben. Auf diese Art ist es moglich das Sehen selbst, wie Nancy es
tut, in die Sphére des Ethos zu verlegen.

97 Die Wesensverwandschaft, die Nancy hier zwischen der Kategorie der Evidenz zum Wesen des des Politischen,
aber auch der Gemeinschaft setzt, ist nicht zu iibersehen.

98 Friichtl, Josef: Vertrauen in die Welt. a.a.O. S. 63

99 V.a. in Nancys Werk Corpus fillt auf, dass der Autor selbst sich dieser Problematik gegeniibersieht und versucht ihr
schreibend zu entgehen, in dem die Geste des Schreibens selbst einer Fixierung entgegenarbeitet und sich auf
Metaphernketten stiitzt, die an manchen Stellen einem poetischen Duktus néher sind, als einem philosophisch-
wissenschaftlichen.

100 Nancy: The Evidence of Film. a.a.O. S. 34

101 Ebd. S. 14
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question that keep cropping up in the films also make up a way of looking: Where do you come from? Where are you
from? What are you doing? What do you think about...? These questions (...) show a regard for the other — it looks like a

regard.“%?

Nancy weist in diesem Zusammenhang auf die Doppelbedeutung des franzésischen Wortes ,,régard*
hin. ,,Régard“ meint einerseits den Blick als solchen, andererseits ist diesem aber auch das Wort

»garder” (sich kiimmern) und das lateinische Wort ,,respicere® (respektieren) eingeschrieben.

,»Looking is regarding and consequently respecting. The word respect also has to do with regard (respicere): it watches
for..., turned toward..., guided by attention, by observance or consideration. A rightful look is respectful of the real that
it beholds, that is to say it is attentive and openly attending to the very power of the real and its absolute exteriority (...).
In the end, looking amouts to thinking the real, to test oneself with regard to a meaning one is not mastering. (...) The
film's ,,maker makes nothing other than a making-real and a realization of the real: of the real that a respectful gaze

makes possible.“!®

Fiir Nancy ist das Filmemachen notwendig eine Praxis des Ethos, d.h. politisch. ,,Capturing images

is clearly an ethos, a disposition, and a conduct in regard to the world.“'**

Der Ethos, der dem kinematographischen Blick eingeschrieben ist, steht in unmittelbarem Bezug
zum Korper. Das ist umso offensichtlicher als unser Blick jeden Tag aufs Neue mit Bildern des
»exponierten Korper(s) der Weltbevolkerung“'® konfrontiert ist. Es sind Milliarden von Bildern, die
dem singuldren Sein jede Form menschlicher Wiirde stehlen. Immer wieder holt Nancy in Corpus
zu einer Aufzdhlung aus: einem Alphabet der entleerten, weil zum bloRen Zeichen verkommenen
Korper, Hiille ihrer selbst, Korper, die den Korper verloren haben und nur mehr damit bedacht sind,

Leid und Elend zu signifizieren:

»2Massen, Haufen, Gemenge, Biindel, Kolonnen, Aufldufe, Gewimmel, Armeen, Banden, Auflésungen, Paniken,
Sitzreihen, Prozessionen, Zusammenstfe, Massaker, Leichenberge, Kommunionen, Streuungen, ein Ubervolles, ein
Uberlaufen von Koérpern, stets zugleich in kompakten Massen und in stiubendem Umbherirren, stets zusammengepfercht
(in StraRen, Komplexe, Megalopolen, Vorstidte, Durchgangs-, Uberwachungs-, Handels-, Versorgungs-,
Vergessensorte) und stets einer stochastischen Triibung der gleichen Orte iiberlassen, einer Hetze, die sie strukturiert,
einem unabldssigen verallgemeinerten Aufbruch. Dies ist die Welt des globalen Aufbruchs: der Zwischenraum des

partes extra partes, von nichts iiberw6lbt noch unterstiitzt, ohne Subjekt seiner Bestimmung, nur als eine gewaltige

102 Ebd,, S. 30

103 Nancy, Jean-Luc: The Evidence of Film. a.a.O. S. 38
104 Ebd.S. 16

105 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 38
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Korperpresse Statt habend.“'%

Was wir zu sehen bekommen, ist eine einzige klaffende Wunde:

»Zundchst nicht die Vervielfdltigung der Korper, sondern ihre Einzigkeit, die Uniformitdt der Wunde, Elendskorper,
Hungerkorper, geschlagene Korper, prostituierte Korper, verstimmelte Korper, infizierte Korper, aufgedunsene Korper,

tibererndhrte Korper, zu body-builded, zu sexy, zu orgasmische Korper. Sie bieten nur eine Wunde dar: Sie ist ihr

Zeichen, ebenso wie ihr Sinn, die andere und dieselbe Gestalt der Ausléschung im Zeichen-von-sich.“*"”

Um die Korper sich selbst zuriickzuerstatten, muss man Abstand wahren und sie wieder in ihrer
Singularitdt ernstnehmen. Evidenz ist nicht nur ein Modus, in dem sich das Reale entbl6it, sondern
geht in der Betrachtung der Bilder auch als ein ,affektive(s) Ereignis“'®, als Appell an unsere
ethische Verantwortung, das den Korpern Gerechtigkeit widerfahren lassen mochte: ,,Nur dies 1aRt
dem Korper Gerechtigkeit zuteil werden, seine Evidenz“®. Die ethische Dimension der Evidenz
kann sich jedoch nur durch ein Verhdltnis der richtigen Distanz einstellen — ,,la juste distance “*°.
Das franzosische Wort ,,juste“ meint richtig im Sinn von korrekt, gleichzeitig aber auch gerecht.
Der richtige Abstand kann mit Hilfe kinematographischer Mitteln gewdhrleistet werden. Folgen wir
Nancys Ausfiihrungen zum Kino, so weist er darauf hin, dass die richtige Distanz sich v.a. in der
Weite der Totalen einstellen kann. Aber auch in der Entscheidung zu einer Einstellung extremer
Néhe, d.h. im radikalen Close-Up kann man dem Menschen Gerechtigkeit widerfahren lassen. ,, The
right distance of the image is not a matter of medium distance: the extreme close-up suits it just as
well as the extreme longshot (...) The just distance (...) is quite exactly a matter of justice.“!"! Man
muss den Korpern ihren Raum lassen, ihnen aber auch ihren Raum (zuriick-)geben. Der Blick, der
dafiir notig ist halt sich zurtick, affiziert aber gerade dadurch; er ist betroffen, bricht aber nicht in
den anderen ein, um dessen Inneres zu ergriinden: ,,(T)he locus of the gaze is not a subjectivity“'"
Denn nur ,wo das Denken a ndie harte Fremdheit, die nicht-denkende und nicht-denkbare
Exterioritdt dieses Korpers riihrt“, , einzig ein solches Anriihren (toucher) oder eine solche
Beriihrung (touche) ist die Bedingung wahrhaftigen Denkens.“!*?

Was hier wirksam wird, ist die Kondition eines aufmerksamen Blicks, der sich mit einem

106 Ebd,, S. 38

107 Ebd., S. 69

108 Bippus, Elke u.a. (Hrsg): Mit-Sein. Gemeinschaft — ontologische und politische Perspektivierungen. Zirich: Ed.
Voldemeer. 2010, S. 155

109 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 44
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112 Ebd,, S. 64

113 Nancy: Corpus. a.a.O.
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primordialen Sehen verbindet."* Das Sehen wird von dem gerichteten Sehen getrennt — ,,we are not
dealing with sight (...) but solely with looking“'*® - es spaltet sich auf und entwerkt sich im gleichen
Moment. Zwar braucht es einen gelenkten Blick, damit sich dieser Modalitdt der reinen Prdsenz
l6sen kann, dieser selbst wird aber wiederum nur durch Entleerung provoziert. Der Filmemacher,
den Nancy dazu befdhigt sieht, vertraut sich der Bewegung des Films an und iiberantwortet sich
einer Realitdt, die er niemals vollstdndig beherrschen kann. ,,These presences bear the imprint of the
seriousness and the grace of an uncertain world on which a concerned look may land at times: an
instant when the real has come to presence, with method and with luck.“"® Auf diese Art ist es der
filmischen Realitdt moglich, die Modalitdt eines reinen Sehens zu erdffnen. Das reine Sehen
korrespondiert mit einer beinahe unméglichen Form der Prédsenz, einer ,,presence to come®“'” der es
gelingt das ,,Pochen eines ,Existenzereignisses“® einzufangen, das von einem ,ontologischen
Korper“™ an ein Sehen adressiert ist. ,,(N)icht die bezeichnende Ordnung, sondern dieses Timbre
einer Stdtte, an der ein Korper sich exponiert und sich vorbringt.“'* In diesem Moment sind es die
Korper, die miteinander kommunizieren und sich zueinander 6ffnen. ,,The image opens one look
onto the other: the picture's and the onlooker's. This opening provides a space, a distance both
necessary and respectful, and at the same time it works as a relation.“'?' Schlagt das Bild den Blick
auf, findet eine Beriihrung statt; dem Zuseher wird es moglich sich mit den Bildern der Welt und

dem Korper des Darstellers zu verkniipfen.

114 Es lésst sich an dieser Stelle auf Nancys Naheverhiltnis zu den kunstgeschichtlichen Ausfithrungen Merleau-Pontys
hinweisen, allen voran dessen Essay iiber die Gemilde Paul Cezannes. Cezanne, so der Philosoph, wirft sein Auge in
die Landschaft und verwebt sich mit dieser. Er setzt sie zu sich selbst in Beziehung und ermoglicht so ein primordiales
Sein, in der sich die Sinne mit der Welt verflechten.
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118 Nancy: Corpus, a.a.O. S. 19
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II1. Die kontingente Erfahrung der ontologischen Gemeinschaft — Tariq

Teguia "GABBL A «

,Die Gemeinschaft wird uns mit dem Sein und als Sein, lange vor all unseren Pldnen, Vorhaben und Unternehmungen
gegeben. Im Grunde kénnen wir sie {iberhaupt nicht verlieren. Mag die Gesellschaft auch noch so wenig

gemeinschaftlich sein, so muss doch selbst noch in der sozialen Eindde eine winzige, vielleicht nicht mehr greifbare

Spur von Gemeinschaft vorhanden sein.“'*

Ausgehend von Nancys Konzeptionen der Gemeinschaft, des Politischen und des Kinos, méchten
wir uns nun einem konkreten Filmbeispiel zuwenden. GABBLA (»Inland«) ist der zweite
Spielfilm des algerischen Regisseurs Tariq Teguia, dessen Arbeiten zwischen Realitdt und
Fiktionalitdt oszillieren. Es ist ein Kino, das sich Zeit ldsst, sich einem geduldigen Sehen anvertraut
und seinen sozial-realistischen Impetus um Bilder psychedelischer Poetik bereichert. Der Film
verschreibt sich einem — wenn man so mochte — ontologischem Realismus, der es in Momenten
vermag ein reines Sehen zu initiieren, in der sich die existentielle Gemeinschaft Nancys offenbaren

kann.

I n GABBLA manifestiert sich der politische Impetus eines Regisseurs als Frage nach den
Moglichkeiten gemeinschaftlichen Handelns in einer Gesellschaft, deren Zusammenhalt durch
einen lang andauernden Biirgerkrieg und der darauf folgenden restriktiven Staatspolitik erschiittert
scheint und die Rufe nach einem oppositionellen Algerien lauter werden lassen. GABBL A er6ffnet
einen Moglichkeitsraum fiir ein gemeinschaftliches Sein, das sich iiber Grenzen hinwegsetzt. Seine
narrativen Eckkoordinaten werden von der gegenwadrtigen sozialpolitischen Realitdt Algeriens
abgesteckt, wahrend sich in die Bilder die Hoffnung auf einer andere, solidarisierte Zukunft des
Landes einschreibt. Teguia zeichnet dafiir Spuren vor, die in diese Zukunft weisen, ohne dabei die
Vergangenheit aus den Augen zu lassen'® - ,(T)races du passé et signes du possible, au cceur du
présent“?. Denn die Auswirkungen des sieben Jahre wihrenden Biirgerkriegs sind in der
Bevolkerung nach wie vor spiirbar und v.a. in den ruralen Gebieten, die stirker vom Krieg betroffen

waren, herrscht eine Stimmung des Misstrauens und die Angst vor terroristischen Ubergriffen. Die

122 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 77

123An dieser Stelle mochte zum besseren Verstindnis des Filmes nur ein kurzer Abriss der geschichtlichen
Entwicklung dieses Landes erfolgen: 1992 werden die algerischen Parlamentswahlen abgebrochen, als sich ein Sieg der
islamische Heilsfront (FIS) abzeichnet. Ein Jahr darauf wird diese per Gesetzesbeschluss verboten. Was folgt ist ein
blutiger Krieg zwischen Militdr und Fundamentalisten, der iiber 100.000 Tote fordert, darunter vorwiegend Zivilisten.
Der Biirgerkrieg hat die wahllose Bewaffnung loyal-patriotischer Einheiten zur Folge und fiihrt zu der Installierung
eines sozial-militdrischen Regimes.

124 Neyrat, Cyril: Cahiers du cinéma, No. 664, April 2009, in: http://www.derives.tv/La-terre-tremble-Inland-de-Tariq
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folgenschwere Zasur dieser blutige Auseinandersetzung leitet die Phase einer zweiten schleichenden
Kolonialisierung'® in die Wege, in der die Bevolkerung in einem Machtgefiige zwischen restriktiver
Staatspolitik, einem subtil agierendem polizeilichen Uberwachungsapparat und den
fundamentalistischen Kriften des Landes eingekeilt ist. Weit davon entfernt demokratischer
Sozialstaat zu sein, scheint das zur Volksdemokratie erhobene Staatssystem Algeriens unterwandert
von korrupten Beamten, die untdtig gegeniiber der Armut und hohen Arbeitslosigkeit und ignorant

gegeniiber den Rechten von Frauen und Minderheiten sind.

Als bevolkerungsreichstes Land des Maghreb setzt sich Algerien aus zahlreichen Ethnien
zusammen. Im Zuge des Wandels zur Volksdemokratie wurden diese unter einem Staat, der auf die
Notwendigkeit einer einheitlichen nationalen Identitdt pocht, scheinbar zum Verschwinden
gebracht. So wurde arabisch als offizielle Amtssprache eingefiihrt und der sunnitische Islam als
Staatsreligion gesetzt. Bei der Installation dieser monolithischen Nationalidentitit wurde auf die
Minoritdten des Landes, allen voran dem indigenen Volk der Berber, keine Riicksicht genommen.
Stattdessen wurden jene, die aus dem Gefiige fallen, zu ,feudal survival“ oder ,obstacle(s) to

national integration“?® degradiert.

Vor diesem Hintergrund ist es wenig verwunderlich, dass die algerische Filmindustrie dem Staat
lange Zeit als Instrument diente, um arabisch-muslimische Werte zu férdern und die nationale
Identitdt zu bestdrken. Erst in den letzten Jahren machten sich Kiinstlerinnen unabhédngiger und
versuchen sich mit dem post-kolonialen Algerien ihrer Tage mittlerweile kritisch
auseinanderzusetzen.

Der Filmemacher Tariq Teguia ist einer der prominentesten Vertreter dieses jungen, politisch-
engagierten Kinos. Teguia arbeitet dafiir zu einem GrofSteil mit Freunden und Bekannten
zusammen, die als Laiendarsteller auch aus politischer Uberzeugung an seinen Filmen partizipieren.
Die wiitende Frustration iiber ein politisches System, das vorgibt sich auf dem Weg in eine
demokratische Zukunft zu befinden, wahrend es einen restriktiven, kapitalistischen Kontrollstaat
installiert; die Omniprdsenz von Polizei und Korruption und eine Gesellschaft, in der die Traumata
des Biirgerkrieges noch nicht verheilt sind — all das wirft notwendig die Frage nach

Gemeinschaftlichkeit und den Méglichkeiten eines genuin politischen Handelns auf.

,,und wenn diese autistische, zerreifende und zerrissene Vielheit uns ankiindigen wollte, dass wir noch nicht zu

125 Vgl. Ebd.
126Austin, Guy: Spaces of the Dispossessed in Algerian Cinema, Modern & Contemporary France, Routledge, Vol. 19,
No. 2, May 2011, S. 202
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entdecken begonnen haben, was es mit dem Zu-mehreren-sein auf sich hat, wo doch die ,,terre des hommes* nichts
anderes ist als dies? Wenn sie uns also ankiindigen wollte, dass sie selbst das erste Mal entbl6t dasteht als Welt, die
nichts als Welt ist, absolut und ohne Riickhalt, ohne jeden Sinn auflerhalb dieses Selbstseins: auf einzigartige Weise

vielfach und auf vielfache Weise einzigartig, singulér plural und plural singuldr?“'?’

Die zersplitterte Gesellschaft Algeriens bildet den sozial-realistischen Hintergrund von GABBLA.
Diese politischen Eckkoordinaten werden mit der akuten Immigrationsproblematik in Beziehung
gesetzt, die den Ausgangspunkt fiir die grundlegende Frage nach Maoglichkeiten politisch-
gemeinschafltichen Handelns stellt. Teguias Kino versucht trotz der brisanten Thematik ohne
Gesten der politischen Agitation auszukommen.*® Viel eher ist GABBLA ein Film, der die
Bewegung des Politischen ganz eigentlich als eine den Film durchquerende Bewegung

nachzeichnet.

II1.1. Die existentielle Gemeinschaft als unmégliche Gemeinschaft

Aufnahmen eines zerriitteten Algeriens: verwahrloste Siedlungen und Geisterstddte bilden neben
weiten Wiistenstrecken und Steppenvegetation die Hintergrundkulisse des Films. Existentieller
Ennui und Einsamkeit bestimmen den Alltag des Protagonisten Malek. Dieser hat Familie, Beruf
und seine Vergangenheit als politischer Aktivist hinter sich gelassen und lebt in einem kleinen
Lehmhaus fernab der Sozialisation. Sein Leben kommt in Bewegung als ihn ein Brief erreicht.
Darin bittet ein fritherer Arbeitgeber den ehemaligen Landvermesser, ein vom Biirgerkrieg stark
betroffenes Gebiet im Nordosten des Landes kartographisch zu erschlielen, um die Erweiterung des
Stromnetzes voranzutreiben. Ungeachtet der Tatsache dass das Gebiet nicht nur von Mienenfeldern,
sondern auch von radikal-islamistischen Stromungen durchzogen ist und die friihere Expedition
zweier Kollegen todlich endete, willigt Malek ein. Im Gegensatz zu den Auftraggebern geht es ihm
nicht darum Geld zu lukrieren, sondern beim Aufbau der Infrastruktur in dem Gebiet mitzuhelfen.
Es scheint eine Entscheidung aus politischem Gewissen zu sein. In dem kleinen Ort angekommen,
taucht eines Nachts eine junge Frau in seinem Containerhduschen auf. Sie ist mit einigen anderen
aus dem Siiden Afrikas geflohen, der Rest der Gruppe kam jedoch beim Uberqueren des
nahegelegenen Mienenfeldes ums Leben. Anders als man vielleicht erwarten konnte, ruft Malek

jedoch nicht die Polizei, sondern bietet dem Mddchen seine Hilfe an. Nachdem dessen anfangliches

127 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 11
128 Es verwundert so vielleicht nur wenig, dass der Film mit Geldern des algerischen Kulturministeriums ko-
subventioniert wurde.
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Misstrauen iiberwunden ist, steigen beide in den Firmenwagen Maleks und machen sich auf den
Weg zur Landesgrenze. Was folgt ist eine Flucht durch das Landesinnere Algeriens, die von
peripheren Begegnungen vorangetrieben wird. Im Laufe der zweitdgigen Fahrt dieser zwei
Heimatlosen, riickt die zersplitterte Gesellschaft Algeriens ins Bild. Zersprengte
Dorfgemeinschaften stehen spontanen, ausgelassenen Zusammenkiinften gegeniiber, verlassene
Siedlungen, Gebdude im Rohbau, noch vor ihrer Fertigstellung der Witterung iiberlassen,
verwahrloste Stralen — es sind Bilder einer Dialektik im Stillstand, in denen sich der
sozialpolitische Zustand des Landes kristallisiert. Vor diesem Hintergrund begeben wir uns auf die
Suche nach den verborgenen Resten des Politischen und spiiren dabei Handlungsweisen des
Gemeinschaftlichen auf, die als hoffnungsvoller Aufbruch in ein neues, solidarisiertes Algerien

gelesen werden wollen.

Teguia stellt uns die diversen Gruppierungen und Bevdlkerungsschichten vor. Sie alle teilen, so
scheint es, nicht weit mehr als die nationale Zugehorigkeit. Umso starker ist der Impuls des
Filmemachers das In-Gemeinschaft-Sein abseits identitdrer, vereinheitlichender Zuordnungen
auszustellen und so den Riss, der durch die algerische Bevélkerung geht, als einen Appell an ein
grundlegendes, humanistisch konnotiertes, gemeinschaftliches Handeln in den Vordergrund zu

stellen.

,»Was uns heute ereilt, ist die Forderung, den Sinn des Gemeinsam-seins so auszugeben, wie er ist, das heifit als gemein-
sam oder als Mit, und nicht einem Sein oder einem Wesen des Gemeinen entsprechend: also den Sinn des Mit-seins
dem Mit selbst zu geben, und dies insgesamt in einem ,,Mit-Sinn-machen® (in einer Praxis des Mit-Sinns), in dem sich
der Gegensatz eines Sinns (Horizont, Geschichte, Gemeinschaft) und eines einfachen ,,Mit“ (Verrdumlichung,

AuRerlichkeit, Dis-Paratheit) vermischen und brechen wiirde.“?°1 (90f. Sps)

Das von Nancy proklamierte Credo des ,,du (b(ist) / und) (ganz anders als) ich“'® ist den Bildern
des Filmes eingeschrieben. GABBLA, so lielle sich folgern, versucht ,,Gemeinschaft zu denken.“*
Denn Teguia setzt eine Gemeinschaft von Gleichen, die grundlegend fiir unsere Existenz ist, ins
Bild und deren Zusammenschluss sich in unmittelbaren Momenten zwischen den Menschen ergibt.
Indem der Film sich der Anschauung seines Publikum iibergibt, kann dieses in einer iibergeordneten
Denkbewegung Singularitdten ver-gemeinschaften. Es wird ein Diskurs erdffnet, der eben ,,gerade

nicht ihre Einswerdung dar(...)stellen“*> mochte, sondern andere, grundlegendere Weisen des

129 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 90 f.

130 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 65
131 Ebd,, S. 52

132 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 58
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Zusammenlebens in den Fokus riickt. Oder wie Gilles Deleuze konstatiert:

,»Das Volk fehlt, da es lediglich als Minoritat existiert, und dies ist der Grund, weswegen das Kino der Dritten Welt ein
Kino der Minoritéten ist. (...) Mit der Feststellung des Scheiterns der Zusammenschliisse und Vereinigungen, die keine
tyrannische Herrschaft wiederherstellen und sich nicht aufs neue gegen das Volk richten wiirden, erhob sich das

moderne politische Kino auf dem Boden dieser Fragmentierung und Auflésung.“'*

I11.2. Die Bewegung des Politischen, das Reale und die Evidenz

Abb. 1 ,,Evidence becomes that of passage rather than some epiphany of meaning or presence (...) it carries off all

epiphanies of meaning and of immobile presence into the evidence of movement.“!3*

GABBLA setzt die von den post-marxistischen Philosophen postulierte Differenz zwischen Politik
und Politischem in einer doppelten Bewegung ins Bild. Die Figur Maleks verkniipft den urbanen
und ruralen Raum und zeichnet auf seiner Reise ins Innere des Landes Fluchtlinien vor, in denen
sich die eigentliche Bewegung des Politischen ereignen kann. An ihr manifestiert sich der Riickzug
des Politischen als eine Flucht nach vorne. Teguia entwirft die Flucht als ,die ontologische

Entdeckung und Entbl6lung des Mit-seins“'*. Malek, so scheint es, verfolgt die Spuren des

133 Deleuze: Das Zeit-Bild. a.a.O. S.283
134 Nancy, Jean-Luc: The Evidence of Film. a.a.0. S. 78
135 Nancy: singulér plural sein. a.a.O. S. 66
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Gemeinschaftlich-Seins und -Handelns auf ein existentielles Gemeinsam-Seins zuriick und bringt so
nach Nancy das Wesen des Politischen ans Tageslicht. Seine Figur verkniipft nicht nur die landliche
und stddtische Bevolkerung, er steht auch zwischen der instituierende Sphére des politischen

Regulativs und den familidren Strukturen zerfallener Dorfgemeinschaften.

Abb. 2,3

Die Sphire der Politik, eng gekoppelt an den Bereich des Kapitals, kommt in muffigen Biirordumen
und sterilen Polizeistuben zum Vorschein. Sie dringt in den sozialen Bereich des Krankenhauses vor
oder iibt in Form radikal-islamischer Untergruppen, Militaristen und korrupten Funktiondren
unsichtbare Kontrolle aus. Die Gesellschaftsordnung des Regimes verldngert sich in
klaustrophobische Rdume: Zimmer, deren Fenster und Tiiren vergittert sind, die immer nur kurz
oder einen Spalt weit gedffnet werden; mit Késten in denen sich Dokumente stapeln, die jeden Ton
verschlucken (Abb. 2) und Karten, die wie Schlachtpléne ausgebreitet auf dem Tisch liegen oder an
der Wand pinnen. Hier wird ein System gezeichnet, das den Menschen abstrahiert und dessen
Lebensrealitdt zum Verschwinden bringt. In diesen symbolischen Einstellungen riickt Teguia nicht
nur die Wirkmacht eines subtilen Uberwachungsstaat ins Licht, er ergreift zudem auch in der
Kadrage Partei, um Verhdltnisse sichtbar zu machen. So anonymisiert und beschneidet er die
Korper der Staatsfunktionédre und Vertreter des Kapitals und macht sie damit austauschbar (Abb. 3).
Auf der anderen Seite fiihrt uns Teguia in zusammenhanglosen Einstellungen verschiedene
Gruppierungen politisch-aktivistischer Intellektueller vor. Wir wohnen ihren erhitzten Diskussionen
bei, in denen sie sich die Frage stellen, welche Operationen und Akteure von Néten sind, um die
Installierung eines wahren demokratischen Systems in Algerien voranzutreiben. Eine grundlegende
politische Debatte, die im Gesprach allein nicht gekldart werden kann, zumal die vorgebrachten

Vorschldge im lauten Durcheinanderrufen aller untergehen.
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Im Gegensatz zu diesen Figuren der instituierenden Politik, begegnet uns in der Person Maleks das
Prinzip des Politischen als ein Handeln in actu. Er, der ehemalige Aktivist, sieht das Politische, so
scheint es, nur in der unmittelbaren Praxis aufkeimen. Es ist die politische Bewegung, als
Bewegung durch Raum und Zeit und Bewegung zwischen Menschen, der sich der Film, realisiert
in der Figur Maleks, verschreibt. Der Film, das laufende Bild wird zu einem Ereignis, dem die
Moglichkeit innewohnt politische Kréfte zu aktivieren. Einer der Aktivisten bringt es auf den Punkt,
als er auf dem Weg durch ein zerkliiftetes Wiistengebiet mit groer Geste direkt in die verwackelte
Kamera ruft: ,, Walking is a revolution. Walking is a renewal. Walking is a revolution against the
powers that be the powers of he tribe, of the state, the power of speech of definitive truths.” In
GABBLA ist es die Bewegung des Politischen selbst, die die Figuren passiert. Dem politischen
bzw. kapitalistischem Regulativ, aber auch der Fraktion der religitsen Fundamentalisten und der
debattierenden Intellektuellen wird auf diese Art die subjektivierende Kraft und die

selbsterméchtigte Handlungsfahigkeit eines Einzelnen gegeniibergestellt.

Im Lauf zweier Tage treffen Malek und das Madchen auf Menschen, die ihnen ohne zu zégern
helfen. Sie teilen Wasser, Nahrung und Kleidung mit ihnen, borgen ihnen ein Fahrzeug oder lassen
sie zu sich einsteigen. Es ist die Praxis eines ethischen und in Nancys Sinn politischen Handelns,

das in seiner Kontingenz die existentielle Gemeinschaft in Erscheinung treten lasst.

,» ‘Das Volk ist nie wie ein Volk (comme un peuple), allerdings handelt und spricht es jedes Mal als
Volk (comme peuple)“ (...) Es ist (...) fliichtiges Subjekt eines performativen politischen
Sprechaktes im Moment seines Vollzugs.“** Nancy hat auf die Notwendigkeit einer Subjektivierung
des Politischen durch performative Handlungen hingewiesen, ,ohne dass die Identitdt des
Kollektivs in bindender Weise feststellbar wdare.“'” Und obwohl die Frustration iiber den
mangelnden oppositionellen Zusammenhalt spiirbar ist, widersteht auch Teguia der Mdglichkeit
Bilder einer homogenisierten Gemeinschaft oder eines politischen Kollektivs zu beschworen.
Stattdessen macht er diese an einer einzigen Figur sichtbar. Auf diese Art ruft der Film an der
,Grenze (...) an der jegliche Politik aufhort und beginnt“'* Nancys existentielle Gemeinschaft auf
den Plan. In den Begegnung der im Land verstreuten Personen wird ein rhizomatischer Raum

gewoben, der eine ,,Politik der Knoten“'* stark macht. Hier erscheint die Gemeinschaft in der

136 Brockling, Ulrich, Feustel, Robert (Hrsg.): Das Politische Denken. Zeitgendssische Positionen. Bielefeld:
transcript. 2012, S. 155

137 Ebd., S. 155

138 Nancy: Die undarstellbare Gemeinschaft. a.a. O. S. 169

139 Brockling, Ulrich, Feustel, Robert (Hrsg.): Das Politische Denken. a.a.0.153
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Modalitét eines ontologischen Gemeinsam-Seins, das in fliichtigen Momenten der Begegnung ihren

ethischen Charakter offenbart.

IT1.3. Der ontologische Blick als »Régard«

,»(D)aR die Poltik bei den Kérpern beginnt und endet. Denn es geht im tibrigen nicht darum, dafl es Gerechtes, Gleiches

und Ungleiches, Freies und Gefangenes gibt oder nicht gibt: Es geht bei diesen Dingen nicht darum, sie zu bezeichnen,

es geht darum ihnen Statt (und Stctten) zu geben.“!4°

Das gleifendes Licht der Weilkkader als Ouvertiire des Films, aus dem sich Strommasten
herausschélen, die rasend schnell an uns vorbeiziehen — es ist die Geburt eines Blicks, der sich an
der archaische Landschaft Algeriens entziindet. Die Wiiste ist der Raum, in dem die Menschen zu

Figuren in der Weite werden, um als singuldre Gestalten wiederzukehren.

,»The evidence of cinema is that of the existence of a look through which a world can give back to itself its own real and
the truth of its enigma (...) a world moving of its own motion (...) it means cinematic metaphysics, cinema as a place of

meditation, as its body and its realm, as the taking-place of a relation to the sense of the world.“'*!

Es sind Verfahrensweisen des (neo-)realistischen Kinos, die Teguia in GABBL A stark macht. Sie
ermoglichen es ihm, ein ontologisches Sehen zu initiieren. Paradigmatisch dafiir steht der haufige
Gebrauch der Totalen. In GABBL A resoniert die Weite des Himmels und der Wiiste entlang der
klar gezogenen Linie des Horizonts. In diesen Bildern 6ffnet sich die Landschaft unserem Blick und
wird begehbar. Die sinnliche, taktile Qualitit die diesen Bildern innewohnt, spielt einer
primordialen, ontologischen Wahrnehmung in die Hande. So haftet sich der Kamerablick an
zerkliiftete Gebirgsketten, den in der Sonne flirrenden Wiistensand, an knorrige Baume oder rohe
Héauserfassaden — das Sehen wird auf diese Art zu einem Beriihren, ,,'(H)aptic visuality', that is 'a
mode of visual perception akin to the sense of touch, where the eye, sensitised to the image's
concrete appearances, becomes responsive to qualitites usually made through skin contact'“* Diese
Potenz eines Beriihrens macht den Film briichig und 6ffnet ihn dem Realen im Sinne Nancys

Evidenz — ,,(O)pening the seeing to something real“'*, ,an opening cut in the world onto this very

140 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 64
141 Ebd,, S. 44

142 Morrey, Douglas: 'Introduction: Claire Denis and Jean-Luc Nancy'. In: Film-Philosophy, 2008. vol. 12, no. 1, S. i
143 Nancy, Jean-Luc: The Evidence of Film. a.a.0. S. 18
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world.“* — einer Sphdre jenseits der Bezeichnung, der Modalitdt des reinen Seins.'* ,,(D)as in den
Abstand des Seins gepflanzte Auge“'* des Filmemachers etabliert auf diese Art einen existentiellen
Raum, in dem sich das Sein des Menschen exponiert. In der Totalen wird der Blick des Zusehers
sich selbst zuriickgegeben. Er wird autonom, befreit sich von einem vordergriindigen Geschehen
und ist an keine Subjektivitdt verloren. Durch die Mobilisierung des Blicks entkommt dieser der
Einschreibung einer konkreten Botschaft — er entwerkt sich. Diese Einstellung ermoglicht die
Enthierarchisierung zwischen Mensch und Welt. In der Entfernung wird die Erscheinung
vorbeiziehender Menschen fast ununterscheidbar zu den vereinzelten Baumstiimpfen, Biischen oder
Strommasten. Ein Motorrad bewegt sich in der Entfernung genauso lautlos durch gewundene

Strallen wie eine Schafherde, die ein Tal durchquert.

Abb. 4 , The birth of a glance®“'¥ Abb.5

Die urspriingliche Verbundenheit von Mensch und Natur, das Eingelassensein des Menschen in der
Welt wird durch die Tatigkeit des Landvermessers Malek unterbrochen. Er wirft sein Auge in die
Landschaft, um diese zu vermessen. (Abb. 4) Die Werkzeuge, derer er sich bedient, setzen die
Distanzen in Relation und dienen dazu den Raum zu kartographieren, um ihn zum Territorium zu
machen. Diese Methode der Topographie, d.h. der Fixierung und Abstraktion interessiert sich nicht
fiir den Lebens-Raum der menschlichen Verhéltnisse. Sie kann in Analogie zu der instituierten,
technokratisch-kaptialistischen Form der Politik gelesen werden. Man legt das Lineal an, um Zahlen
aufs Papier zu bringen. Als Landvermesser zieht Malek aber Linien, keine Grenzen. (Abb. 5) Seine

Kartographie dient dazu Punkte zu verkniipfen, potentielle Verbindungslinien in der Landschaft

144 Ebd., S. 44/46

145 In einigen Gesprachen wurde Teguia darauf angesprochen, ob er den Auflenraum und Innenraum bewusst
ineinander verschrénkt, was dieser jedes Mal zuriickwies. Bemerkenswert ist die Vermutung auch deshalb, weil die
Landschaft Algeriens die Psyche ihrer Einwohner, wie sie von Teguias ins Bild geriickt werden, nach auflen zu
stiilpen scheint.

146 Nancy: Corpus, a.a.0. S. 41

147 Nancy, Jean-Luc: The Evidence of Film. a.a.0. S. 20

35



auszumachen, entlang derer zukiinftige Stromleitungen verlaufen kénnen. Auch Hindernisse stellen
sich Malek in den Weg -, Der Wald ist wieder nachgewachsen®, meint jemand — es ist eine
symboltrichtige Aussage in Anbetracht der neuerlich aufflammenden terroristischen Ubergriffe.

<

,Dann man muss Umwege nehmen,“ antwortet Malek. Der Raum, den er durchwandert und
erschlieft wird topologisch. Er ist von Kréfte- und Méachteverhdltnissen durchzogen. Indem Malek
aus seinen vertraglichen Verpflichtungen und sich mit dem Méadchen solidarisiert, durchbricht er
das geo-strategische Prinzip in einer doppelten Bewegung. Er tritt nicht nur aus der Ordnung des
Kapitals, sondern macht die wahre Bewegung des Politischen sichtbar, die sich nur in der

unmittelbaren Praxis zeigt.

Um den filmischen Raum als politischen zu setzen, gilt es allen voran die Darstellungsweise der
Figuren in den Blick zu nehmen. Teguia bleibt der Welt — mit Nancy verstanden als Gesamtheit
allen Seins — immer duferlich und gibt sich keinem introspektiven Blick hin. Er bleibt auf Distanz:
»(M)on souci est de s'intéresser a ce qui est dehors, a la peau. Ce sont des rapports tactiles, des
odeurs, des gestes, des rebroussements, des effondrements.“!* Seine Bilder verschworen sich mit

der Darstellung eines singuldren Seins.

,»The image, then, is not the projection of a subject, it's neither its ,,representation,” nor its ,,phantom®, but it is this

outside of the world where the gaze loses itself in order to find itself as gaze (regard), that is, first and foremost as

respect (égard) for what is there, for what takes places and continues to take place.“*

Er fiihrt uns erschopfte Korper vor, an Wande gelehnt, im Sand sitzend, den Blick in die Weite, aus
dem Fenster oder auf den Boden gerichtet. Ihr Blick verweist gleichzeitig nach innen und auflen.
Nur in seltenen Féllen ldsst sich die psychische Verfasstheit der Figuren erahnen. Wenn entziindet
sich diese an der Grenze des Korpers der Darsteller. So ist es manchmal ein direktes, unvermitteltes
Lacheln; sind es weit aufgerissene Augen, Mikronuancen auf dem Gesicht der Darsteller oder ein
leerer, zu Boden gesenkter Blick, der stumm zu uns spricht. Diese Formen der Mitteilung, die den

Korper einreiffen und dessen Inneres nach aullen wenden.

148 La lecon de cinéma de Tariq Teguia, Gespriach zwischen Olivier Barlet und Tariq Teguia. 2009 in:
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Abb.6-9

Es sind Posituren, Gesten und Blicke, die sich uns mit-teilen — eine formale Entscheidung, die mit
Nancy in die ontologische Sphére fiihrt. Denn die plurale ,,Ontologie des Mit-seins“ ist ,eine
Ontologie des Korpers“ und das meint all das ,,was auBerhalb ist, als au8erhalb, abseits, gegen, bei
mir einem (anderen) Korper, mit dem Korper am Korper“™. Es gibt kein Hindernis, das sich den
Korpern entgegenstellen wiirde, nur das Hindernis des anderen Korpers, das begrenzt. Ich hore dort
auf, wo der andere beginnt.

,»Ich kann die Grenze sehen®, meint das Madchen kurz am Ziel angelangt, doch das einzige was wir
sehen ist ihr nackter Riicken, der sich iiber den Horizont spannt (Abb.6). Ihr Korper de-finiert
unseren Blick und setzt uns in unmittelbare Beziehung zu ihm. Teguia filmt Kérper, ,,des figures
pas des characteres“, die sich zueinander positionieren, sich im Raum verteilen und die
Beziehung, die sie unterhalten nach aufen sichtbar machen. Thre Erscheinung wird singuldr. Sie
sind je besonders, werden aber stets im Verhdltnis zu ihrem Gegeniiber gedacht. Sie be- und
entgrenzen den Anderen. Weder haben sie individuelle Eigenschaften, noch erfahren wir etwas iiber
ihr Innenleben. Man kann den Raum spiiren, der sich zwischen ihnen aufspannt. Auf diese Art setzt

der Fimemacher die Figuren als Singularititen in Bezug. Dieser Blick nimmt den Menschen in

150 Nancy: singuldr plural sein. a.a.O. S. 129
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seinem singuldren Sein wahr.:,Interiority is avoided, it is voided.“'* Hier positionieren sich die
Korper als Singularititen in der Weite des filmischen Raums. Sie drohen in der Landschaft

verlorenzugehen oder halten sich bewusst versteckt.

Leergefegte Strallen, verlassene Siedlungen inmitten derer Menschen herumirren wie Geisterwesen.
Verminte Landstriche, die Rohfassaden brachliegender Siedlungen, der Natur und den Witterungen
iberlassen, zerfurchte, provisorische Pfade, zerkliiftete, sonnenverbrannte Vegetation und verdorrte
Bédume — in ihnen schwingt auch die Trostlosigkeit der Gesellschaft des Nachkriegsalgerien. Die
Zukunft des Landes scheint fiir viele ohne Perspektive, so bleibt der schweifende Blick der Figuren
in zahlreichen Einstellungen wie hypnotisiert am Horizont hdngen und zerstreut sich in der Leere.
Umso bedeutsamer sind die Begegnungen, die stattfinden. Die Art und Weise, wie sich die Kérper
hier zueinander positionieren, bringt die Komparenz zum Vorschein. ,,Die Verkniipfung von Grenze
und Kontinuitét (...) soll die Ndhe nicht als blofes Nebeneinander, sondern als Komposition in
einem prédzisen Sinne bestimmen, der just auf einer strengen Konstruktion des Kom- beruht.“'** Die
Modalitdt der Komparenz, die ,,im Erscheinen des Zwischen als solchem (besteht Anm.): du und ich
(das Zwischen-uns)“ bzw dem ,,und nicht (als) die Funktion des Nebeneinandersetzens, sondern die
des Aussetzens“** besteht, wird hier durch die Posituren und Positionierungen der Figuren, Blicke,
die sich entgehen oder in Form von Tableaux Vivants erfahrbar gemacht. (Abb. 7,8)

Die singuldren Figuren heben sich oft nur als Silhouetten gegen die Landschaft ab. Sie scheinen mit
der Welt verwoben und evozieren auf diese Art ein ontologisches Mensch-Welt-Verhéltnis, in dem
Subjekt und Objekt in einem chiasmatischen Verhéltnis zueinander erscheinen. (Abb. 9, 10) Sie sind
mit der Welt verschriankt. Wir haben es viel eher mit einem Raum der Wahrnehmung zu tun, als mit
einer tatsdchlichen Landschaft, wie Cyril Neyrat bemerkt hat: ,, Cela ne constitue pas un paysage,
mais de purs espaces de perception, relevés sensibles, atmosphériques, des signes d’une habitation,
d’une occupation humaine.“'* Je tiefer man in das Land vordringt, desto mehr verschwinden die
Korper in der Landschaft. In vielen Bildern wird dieses Abtauchen in die Unsichtbarkeit mit Fragen
des Politischen, Figuren der Sicht- und Unsichtbarkeit kurzgeschlossen, wodurch sie sich in einen
aktivistischen Diskurs eingliedern, der Formen des Klandestins-Werdens als notwendig subversive
Praxis der Revolte setzt. Wenn man in einem Uberwachungsstaat untertauchen und unentdeckt

bleiben mochte, muss die Landschaft selbst zur Komplizin werden. (Abb. 9, 10)
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Abb. 9, 10

Die Gestalten passen sich der Umgebung an. Die sandfarbenen Kutten des Nomadenvolks werden
von den Farbtonen der Wiiste eingeschmolzen, die hiigeligen Strecken verschlucken die Kérper vor
einem zweidimensionalen Sehen. Hier wird das primordiale Sein zu einem assimilierten Sein, das
Gleichheit und Gleichschaltung von allem mit allem evoziert. ,,Wo bist du?“, ruft Malek und findet
das Méadchen nicht, das sich in der Felslandschaft wegduckt. Anpassung an die Umgebung, das ist
es, was vom Eindringling gefordert wird**. (Abb. 11) Teguias Kino gibt Nancys metaphysisch-

politischerer Ontologie ihre Bilder.

Abb. 11. Das Méidchen iibt das Verschwinden auf der Flucht.
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I11.4. Fluchtlinien und Knotenpunkte — Der Raum der Evidenz

Nancys existentielle Gemeinschaft muss in Erscheinung treten, um sich zu realisieren. Sie muss
stattfinden, aber auch Statt haben, ist also nicht nur performativ, sondern auch rdumlich zu
verstehen. Folgt man Nancy, entspringt der ontologische Raum durch die Dis-Position der
Singularitdten. ,,Singulare, die singuldr zusammen sind, und deren Zusammen (ensemble) weder
eine Summe noch ein Umfassendes noch die ,,Gesellschaft“ noch die ,,Gemeinschaft“ ist (...) Das
Zusammen der Singulare ist ,selbst“ die Singularitit. Sie ,,versammelt sie, indem sie sie
verrdaumlicht, und sie sind ,,verbunden®, insofern sie nicht vereinigt sind.“' Nach Nancy ist es der
Korper, der Raum gibt und diesen strukturiert. Im ontologischen Raum bilden die Singularitdten die
Koordinaten und beschreiben einen Raum des Nah- und Fernverhéltnisses — ,,(S)ie ist endlich Welt,
das heilst eigene Stdtte der realen Ausdehnungen, Raum unserer Korper, der Verteilungen ihrer
Existenzen, der Aufteilungen ihrer Widerstdande“'**. Auch in GABBL A wird das Wechselverhiltnis
von Koérper und Raum in Szene gesetzt. ,,(I)l est toujours question de corps, d'individus au milieu
d'un espace. Que nous dit cette relation sur l'état d'un pays?“'®®, so Teguia. Maleks Gehilfe deutet in
die Ferne: ,,Vers ce petit arbre, c'est la famille Mir. Et les maisons la-bas, ce sont celles de mon
neveau, et ca, c'est notre maison.“ Die Punkte, die er mit ausgestrecktem Arm in der Ferne

bezeichnet, werden durch den Menschen erst wirklich als tatsdchlicher Raum erschlossen.

Im ontologischen Raum sind es die Menschen, die diesen erst hervorbringen. ,,Die Welt der Kérper
ist die nicht-undurchdringbare Welt, die Welt, die nicht zundchst der Dichte des Raumes
unterworfen ist (...), sondern in der zundchst die Korper den Raum artikulieren. Wenn die Korper
nicht im Raum sind, sondern der Raum in den Korpern, dann ist er Aufspannung, Spannung des
Ortes.“'® Teguias filmischer Raum wird durch die verschiedenen Begegnungen aufgespannt. Indem
sich die Singularitdten im Raum verteilen, setzen sie sich zueinander in Relation. Zwischen ihnen
webt sich ein Netz, das von Kréftelinien strukturiert wird. Wenn Nancy meint ,das der
Existentialitdit gemdR begriffene Mit muss (...) als die Natur eines sehr besonderen Raums
ausgearbeitet werden — wobei das Wort ,,Raum* hier (...) im eigentlichen Sinne verstanden wird“**',
so mochten wir dieses Mitim Raum des Politischen auch als topologisches Verhdltnis denken.

»oingulare, die singuldr zusammen sind, und deren Zusammen (ensemble) weder eine Summe noch
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ein Umfassendes noch ,die Gesellschaft“ noch die ,,Gemeinschaft“ ist (...) Das Zusammen der

Singulare ist ,,selbst” die Singularitét. Sie ,,versammelt“ sie, indem sie sie verrdumlicht, und sie sind

,verbunden®, insofern sie nicht vereinigt sind.“!®,

Abb. 12, 13

Es sind die Relationen, in denen die Gemeinschaft durch horizontale Verkniipfungen
zusammenfindet. Nancys “Politik der Knoten® referiert auf einen rhizomatischen Raum, der sich

durch kontingente Begegnungen strukturiert.

,»Wahrscheinlich ist diese Gliederung den singuldren Seienden wesentlich: was sie sind, sind sie, in dem MaRe als sie
miteinander verkniipft sind, als ihre Verteilung und Mit-Teilung entlang von Kraftlinien, Spaltungs-, Kriimmungs- und

Zufallslinien etc. erfolgt, deren Netz ihr Gemeinsam-Sein ausmacht.“'s*

Immer wieder wandelt die hochgeschossene Gestalt Maleks zwischen vereinzelten Baumen und
Strommasten umher. Die Leitungen, die gelegt werden sollen, kénnen in Analogie zu Maleks
Unterredungen mit den einzelnen Vertretern der jeweiligen Bevolkerungsanteile gelesen werden.
(Abb. 10, 11) Durch die Interaktionen mit den Personen, denen er begegnet, werden diese
horizontal verkniipft. Trotz seiner Wortkargheit ist er die Figur, durch die die Dinge in Bewegung
geraten und die Menschen zueinander in Beziehung treten. Er agiert wie ein menschliches
Bindeglied, das als ein Scharnier zwischen ihnen vermittelt und setzt auf diese Art das Mit, ganz im
Sinne Nancys ins Bild: ,,Das Eigentiimliche der Gemeinschaft ist uns also derart angezeigt: Sie
muss sich keine andere Ressource aneignen als das bloRe ,,Mit“, das sie konstituiert, das cum der
,Gemeinschaft“, ihre Innerlichkeit ohne Inneres“!**. Das Innere bleibt leer. Ebenso wie Algeriens

Wiiste bahnt sich der Film nicht auf einen Mittelpunkt hin. Im Gegenteil er formiert Fluchtlinien,
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Vektoren und Spuren, die verwischt werden, in dessen Hier und Jetzt sich jedoch das politische
Moment als die Praxis eines Wir einschreibt. Malek ist getrieben vom Willen dem Maidchen zu
helfen und die Menschen, denen sie begegnen, werden auf diesem Weg zu Komplizen. Die

Grenzen, die hier {iberschritten werden, sind auch die Grenzen zwischen Menschen.

,»Jedenfalls soweit es sich um die ,,egalitdre Forderung, begriindet in der gattungsméRigen Identitdt“ handelt, verhilft die
Gleichheit der Singularitdt noch nicht zum Recht oder stoBt auf betrdchtliche Schwierigkeiten, wenn sie es tun will. (...)
Das Konkrete bedeutet zuerst das wirkliche Objekt eines Denkens des Gemein-sam-seins, und dieses wirkliche Objekt

ist in letzter Instanz das singulér Plurale des Ursprungs, folglich ebenso der Ursprung der ,,Gemeinschaft selbst.“!%>

Es ist der Zufall der Menschen zueinander fiihrt und die Kontingenz der Begegnungen in den
Vordergrund stellt. Zufall ist, dass aus der Gruppe der Fliichtlinge einzig das Médchen auf keine
Mine tritt, Zufall auch, dass eine Berbergemeinschaft im passenden Augenblick den Weg der
Fliichtenden kreuzt und der Truck, zuféllig an diesem einen Tag im Jahr an ihnen vorbeifédhrt, um
ein paar Schafe zu holen. Auch Gliick ist politisch. Kairos - der richtige Moment wird zum der

gerechten Moment.

II1.5. Das fliichtige Ereignis des Politischen

Die Verkniipfung von Singularitdten, Dis-lokationen im Raum kénnen als eine Politik der Knoten
verstanden werden, d.h. als Punkte, die gesetzt werden, um Verbindungslinien zu ziehen, die
gespeist sind vom élan vital, vom Sinn, der zwischen den Existenzen zirkuliert. ,, Il faut creer un
mouvement réel, (...) un mouvement dionysique! Un mouvement pour la vie!“, ruft einer der
Aktivisten in die Runde. In den Passagen-Bildern der Flucht artikuliert sich die kontinuierliche
Bewegung des Lebens, des Filmes und des Politischen selbst — , After all, that is what cinema
means: continuous movement, not representation animated with mobility, but mobility as essence of
presence and presence as a coming, coming and passage.“!®® Was wir sehen ist eine ,,Gemeinschaft
(...) der Verkniipfung, und nicht eine der Organisation (...), dort wo ,die menschliche
Kraftentwicklung, die sich als Selbstzweck gilt (und) das wahre Reich der Freiheit [beginnt]““!
Dieses Reich der Freiheit, wie Nancy es nennt, wird in GABBL A entlang der Fluchtbewegung

sichtbar gemacht. Die Bewegung ins Innere des Landes lasst sich als Aufbruch in die
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Unabhédngigkeit lesen und erinnert dabei nicht von ungefédhr an das Genre der Roadmovies: man
erkundet Gebiete und macht sich frei von dem, was hinter einem liegt. Nicht die Vergangenheit ist
was zdhlt, sondern die Zukunft. Die nomadische Reise entfaltet sich entlang zufélligen
Begegnungen, die es zuerst Malek, dann beiden Protagonisten ermoglichen in jeweils bestehende
kollektive Strukturen zu treten. Das konnen familidre Bande sein, eine Runde singender und
tanzender Dorfbewohner, ein Kreis herumziehender Hirten, eine Gemeinschaft von Siedlern. Wie
das junge Mddchen dringt auch Malek als Fremder in diese Gebiete vor. In den Interaktionen mit
den einzelnen Personen wird an seiner Figur das politische Axiom der Gleichheit sichtbar, das
gleichzeitig im Anerkennen des Andersseins und der anderen Lebenswelt, aber auch in der Mit-
teilung die egalitdre Beziehung als Verkiipfung zwischen den Personen ausstellt. Indem Malek in
Kommunikation mit den einzelnen Gruppierungen tritt, ldsst er, mit Nancy gelesen, die Modalitédt

der existentiellen Gemeinschaft aufscheinen.

,Die Welt, in die ich geboren werde, in der ich sterbe, existiere, ist nicht die Welt ,,der anderen®, da sie genauso ,,meine*

ist. Es ist die Welt der Korper. Die Welt des AuBen. (...) Die Welt des Aufeinandertreffens. Ein immenses, unendliches

Aufeinandertreffen.«!%

Teguia fiithrt Menschen zusammen, deren Zusammentreffen dem Zufall geschuldet ist. Die
Beliebigkeit mit der seine Figuren eingefiihrt werden, machen die Handlungen zu Akten
grundlegender Solidaritdt und Menschlichkeit. Es sind entwerkte Handlungen, d.h. Mit-Teilungen,
die Ubergidnge ermoglichen und ein politisches Moment in sich bergen. Teguia stellt ein
Gemeinsam-sein aus, das dem Anderen auf immer gleiche Art und ungeachtet diverser religioser
oder ethnischer Unterschiede begegnet. Fiir Malek spielt es keine Rolle, welcher Gruppierung,
welchem Stamm, welcher Nationalitdt die Menschen angehdren, denen er begegnet. Er behandelt
alle gleich und erwartet dasselbe von seinem Gegeniiber. Den Zusammenkiinften muss keine
besondere Beziehung vorangehen, vielmehr nehmen die Personen den Charakter von Weggefahrten
an, Mitmenschen, die sich in fliichtigen Momenten zueinander in Beziehung setzen. Oft wird
Kaffee wird getrunken, miteinander gegessen, getanzt und gesungen und selten treten mehr als zwei
Figuren ins Bild. Geredet wird wenig. Man teilt etwas, man teilt den Boden auf dem man steht, den
Raum, aber man teilt sich nicht in ausschweifenden Konversationen mit. Ebenso selten fragt man
nach der Herkunft des Médchens. So wirft einer der Hirten dem Mddchen ungefragt mit den Worten
,Deiner Freundin ist bestimmt kalt.“, eine sandfarbene Kutte zu. Die wortlose

zwischenmenschliche Kommunikation ist das was Nancy als politisch bezeichnen wiirde.
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GABBLA wendet sich auf diese Art der Ontologie ,als ,,Sozialitdt“ oder ,Soziation“ zu, einer
Gemeinschaft die urspriinglicher ist als jede ,,Gesellschaft” (,,Sozietdt®), jede ,Individualitdt” und
jedes ,,Wesen des Seins“.“'® Es verduflert eine Ontologie, die als ,,das Sein mit (...) als das Mit des

Seins selbst“!”® gelesen werden kann.

Durch die Komposition des Bildes gelingt es Teguia das Politische ins Bild zu holen und den
Gleichheitsdiskurs mit filmischen Mitteln zu verhandeln. Die Kamera Teguias urteilt nicht und
setzt, mit Ausnahme der Reprdsentanten des Staats, alle gleich ins Bild. Als die Gruppe der
Fliichtlinge zum ersten Mal ins Bild kommt, ist die Einstellung out-of focus. Zum Schutz vor der
Kalte schlafen sie eng aneinander gedrdngt auf dem steinigen Boden. Thre Gesichter werden so nah
herangeholt, dass sie die ganze Leinwand ausfiillen. Wir werden in diesem Bild mit dem nackten
(Uber-)Leben konfrontiert. Es gelingt hier den Blick des AuBen auf den ANDEREN in der
anmallenden Respektlosigkeit einer aufgebiirdeten Intimitdt zu duplizieren und im selben Moment
die existentielle Not empathisch nachvollziehbar zu machen, ohne dass diese konkret verhandelt
wiirde. Auch das kann unter Nancys geforderter gerechter Distanz verstanden werden. Auch hier
lieBe sich das Ereignis der Evidenz verorten - ,Evidence is what presents itself at the right
distance.“” Denn ,,“Gemeinschaft” meint, vor allem anderen, die nackte Exposition einer gleichen,
banalen Evidenz, die leidet geniel$t, zittert. Und es ist zundchst das was das Morgengrauen allen
Opfern, allen Phantomen entreiflt, um es der Welt der Koérper zu schenken.“'”? Eine weitere Szene,
die das Thema der Gleichstellung kinematographisch aufgreift, ist das erste Aufeinandertreffen der
beiden Protagonisten im Containerhduschen Maleks. Wir sehen die aufgerissenen Augen des
Maidchens, das Weil} ihrer Pupillen das sich gegen das Dunkel des Raums abhebt. Malek wird in der
Untersicht ins Bild geriickt und wirkt viel groBer als das in die Ecke des Raumes zuriickgewichene
Maédchen. Plotzlich streckt sie ihre Hand aus: ,,Halt, keine Bewegung!“ Es ist ein Sprechakt der
diktiert, gleichzeitig Befehl und Drohung. Das Maédchen definiert auf diese Art Grenzen und
invertiert im selben Moment die konventionellen Hierarchien.'” Das darauf folgende Handgemenge,
das von ihr initiiert wird, konnte man eher als einen Streit um die Position im Bild und die Form der
Darstellung interpretieren, als — wie man annehmen konnte — eine defensive Reaktion auf einen
Angriff. Wir folgen fiir kurze Zeit der Vermengung fragmentierter, entindividualisierter Korperteile.

Nach dieser Sequenz bleibt das Bild fiir einen Moment leer, nur schweres Atmen ist zu horen.
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Schliellich sehen wir das Mdadchen, das sich erschopft am Boden niedergelassen hat und nach
einem langsamen Kameraschwenk auf gleicher Blickhohe, der die Distanz zwischen den Figuren
ins Bild holt, Malek. Nach dem wortlosen Gefecht begegnen sich beide auf Augenhthe. Ein
enthierarchisierter Raum ist etabliert. Nun beherbergt der Container, dessen provisorisch
Ausstattung nicht von ungefdhr an ein Fliichtlingsquartier erinnert, zwei. Auch in der néchsten
Einstellung positioniert die Kamera beide Figuren auf einer Blickachse. Sie sitzen in der
Halbtotalen auf dem Campingbett Maleks, der dem Maédchen die Hélfte einer Orange reicht. So
unterschiedlich der biographische Kontext der beiden Figuren auch ist, sie werden von Teguia in

dieser Bildkomposition unmissverstdndlich als Gleiche gesetzt.

Die Gemeinschaft der Menschen kennt keine Grenzen. In GABBLA werden alle Teile der
Bevolkerung auf die Biihne geholt und in der Reprdsentation einander angeglichen. Wenn es gilt
den Raum des Sozialen je neu zu erzeugen und das Gemeinsame in ihm immer wieder aufs Neue zu
bestimmen'*, muss zundchst der Abstand zwischen den Singularititen greifbar werden, um das

Gemeinsam-Sein in den Fokus zu riicken.

Die Gemeinschaft darf und kann sich auch auf der Biihne dieses Kinos nicht mehr in einer
Einstellung einfinden. Sie konstelliert sich iiber Einstellungen hinaus in den AuSenraum, wo nur der
gemeinschaftlich ist, der gemeinschaftlich handelt. Es ist genau dieses von Nancy benannte
Vermogen eines Denkens der Gemeinschaft, das man in Teguias Kino vermutet, welches als
Voraussetzung vorwegnimmt ,,dal$ man bereits auf die Gemeinschaft verpflichtet ist“'. So ist auch
der/die ZuseherIn gefordert, Leerstellen zu fiillen. Die Bilder der Auflésung gemeinschaftlicher
Strukturen mochten als Chance gelesen werden. Sie gehen als implizite Aufforderung vom Film an
das Publikum, als ,,Appell, der uns zusammenruft, der Appell, den wir an der Grenze gegenseitig an
uns richten“”®. Wenn Gemeinschaft das ist, ,,was uns zustost — als Frage, Erwartung, Ereignis,
Aufforderung -, was uns also von der Gesellschaft ausgehend zust6Rt.“'”’, dann verpflichtet sich
GABBLA dazu dieses Potential aufscheinen zu lassen und hdlt an der Hoffnung einer
solidarisierten Menschheit fest. ,Nichts ging also verloren und daher ist auch noch nichts

verloren.“”
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Abb. 14, 15

Eines der Indizien dieser Aufforderung an eine Gemeinschaft, die keine bestimmte Form annimmt,
,sondern vielmehr sich selbst (...) 6ffne(t)“"” und die hinaus in den Raum der Zuseher zieht, findet
man in der Blickregie. Indem die Blicke der Figuren hdufig aneinander vorbeigehen, wenn diese
nebeneinander Platz nehmen und ihren Korper frontal dem Blick des Zusehers zuwenden, 6ffnet
sich das Bild und ladt dazu ein, einzutreten. (Abb. 13) In manchen Fallen ist der Blick der Darsteller
direkt aus dem Bild hinaus an den Zuseher gerichtet. Malek, der die mit Blut besprengte Innenwand
seines Containerhauses reinigt, wendet sich fiir einen kurzen Moment der Zeugenschaft aber auch
der Anklage an das Publikum. (Abb.12) Das Bild wird eingerissen, so dass das Geschehen den
Zuseher direkter angeht. ,,Je voulais aller au-dela de ce qui me contraint, c'est-a-dire le cadre.“!®
Am Ende ist so der Blick des Zusehers/der Zuseherin, der die Singularitdten zur existentiellen

Gemeinschaft verkniipft.
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IV. GEMEINSCHAFT IM DISSENS: JACQUES RANCIERE

,»Meine Vision der Philosophie ist, dass das Denken zunédchst eine Kraft der Deklassifizierung, der Neuaufteilung der

Aufteilung von anerkannten Gebieten der Disziplinen und Kompetenzen ist. Die Philosophie sagt, dass das Denken

allen zukommt.“!8!

Jacques Ranciere gliedert sich mit seinen polit-philosophischen Darlegungen genau wie sein
Kollege Nancy in einen Diskurs ein, der das Politische notwendig in die Sphire der Asthetik riickt.
Bei Ranciére drdangen folglich Fragen der Wahrnehmung ins Zentrum seiner politischen Theorie.
Diese miissen verhandelt werden, um die hegemonial vorgeformte Ordnung des Sicht- und
Sagbaren zu unterbrechen und neu zu konfigurieren. Das politische Moment nistet folglich in der
Irritation und Offnung der symbolischen Ordnung. Diese ,,Biihne der Sichtbarmachung“'®* dessen
was bis dahin unsichtbar war, kann nach Ranciere und anders als bei seinem Kollegen Nancy, nur
durch einen Streit eingerichtet werden und das indem die, die bis dahin nicht gehort und verstanden
wurden, sich als Gleiche in der Gesellschaft artikulieren. Ausgehend von Kants Konzeption der
Wahrnehmung als Aktualisierung historischer apriori Formen, konstatiert auch Ranciere, dass jedes
Subjekt immer schon in eine préfigurierte, hierarchisierende Ordnung der Wahrnehmung eintritt.
Diese Annahme dient ihm als Grundlage seiner polit-dsthetischen Ausfiihrungen zur Gemeinschaft.
Ranciére ist an konkreten Verfahren politischen Handelns interessiert und bleibt in seiner Denkart
radikal dem Marxismus verhaftet. Anders als sein Kollege, der sich dem Topos der Gemeinschaft
ausschliellich aus einer ontologisch-ethischen Perspektive widmet und diese in die existentiellen
Sphédre schiebt, fasst Ranciere den Begriff der Gemeinschaft konkret als Gemeinschaft der
Anteillosen'®. Er dekonstruiert, um die Kategorie der Gemeinschaft neu zu wenden, die
marxistische Klasse des Proletariats und setzt diese als neues, fliichtiges Subjekt politischer
Auseinandersetzung, welches als Klasse der Anteillosen das Unrecht in der Gesellschaft ausstellt

und dadurch Fragen nach neuen Formen der Wahrnehmung aufwirft.

Wie Nancy hélt es auch Ranciere fiir notwendig das Verhdltnis von Philosophie und Politik neu
auszuloten. So wendet er sich nach 1968 u.a. gegen seinen Mentor Louis Althusser, der der
Philosophie die tragende Rolle in der Emanzipation der Unterdriickten zuschreibt. Ranciere
kritisiert an Althussers Konzeption das hierarchische Verhiltnis, das der Philosoph gegeniiber dem

Rest der Gesellschaft einnehmen mochte. Der philosophischen Disziplin féllt nach Ranciere keine
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privilegierte Position im politischen Aktivismus zu. So wére es falsch anzunehmen, Philosophen
wadren eher zu einer intellektuellen Erkenntnis befdhigt als jeder andere in (bzw. auflerhalb) der
Gesellschaft. Genauso fehlgeleitet wire die Annahme an Stelle derer, die nicht gehort werden, die
Stimme ergreifen zu kénnen, um stellvertretend fiir diese aufzubegehren. Im Gegenteil: die Klasse
der Anteillosen kann sich nur in einer politischen Handlung aus sich selbst heraus emanzipieren.
Dafiir gilt es zundchst die Gleichheit aller Teile der Bevolkerung als konstitutives Element der

Politik bzw. als Grundvoraussetzung des Politischen iiberhaupt ernstzunehmen.

Gleichheit gilt Ranciere als ,,axiomatische Grundvoraussetzung“'®* jeder politischen Aktion. Sie ist
nicht das Resultat oder das Ziel von Politik, sondern die Voraussetzung, die diese iiberhaupt
ermoglicht. Gleichheit ist aber auch, so folgert Ranciere, der Ausgangspunkt fiir Ungleichheit. Man
muss sich in der gleichen Sprache verstandigen, diese gewdhrleistet aber auch, dass Befehle oder
Verbote als solche verstanden werden konnen. Ranciere verkniipft Politik und Gleichheit also eng
verkniipft mit der Begabung der Sprache, bzw. der Art und Weise, wie bestimmte Sprechakte
vernommen werden. Erst wenn auch die, die keinen Anteil an der Gesellschaft haben nach dem
Prinzip der Gleichheit sprechen und handeln, zeigt sich das Unrecht, das in ihrem Ausschluss bzw.
in der ungerechten Verteilung der Anteile begriindet liegt; erst daraus kann eine genuin politische
Bewegung resultieren. Das Unvernehmen — einer Ranciéres zentraler Termini — meint in diesem
Zusammenhang eine Situation des Streits. Es tritt dann in Erscheinung, wenn die, die mit dem Rest
der Gesellschaft zwar eine gemeinsame Sprache teilen, aber vom herrschenden System nicht gehort
und gesehen werden, ihre Gleichheit beweisen indem sie etwas anderes verstehen, als von ihnen
erwartet wird und in dem Moment eine andere Position einnehmen, als ihnen zugeteilt wurde. Das
Unvernehmen ist ein Konflikt dartiber, wer sich wie dulern kann oder darf und auf welche Art die

AuRerung wahrgenommen und verstanden wird:

»Wir verstehen, dass ihr liigt, wenn ihr die Sprache eurer Befehle als gemeinsame Sprache hinstellt. (...) Wir nehmen

wabhr, dass ihr das tut, um die Welt aufzuteilen zwischen denen, die befehlen und denen, die gehorchen. (...) (W)ir

verstehen, dass ihr liigt, wenn ihr verneint, dass es eine gemeinsame Sprache gibt.““!8

184 Ranciere, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Berlin: bbooks, 2006, S. 11
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IV. 1. Fiir eine Gemeinschaft der Gleichen

Dem Erbe des Marxismus radikaler als manch andere/r seiner Kolleglnnen verpflichtet, konstatiert
Ranciére, dass ,die Einrichtung der Politik“ nach wie vor ,in eins mit der Einrichtung des
Klassenkampfes“'® geht. Denn, so der Philosoph, ,,(d)er Klassenkampf (...) ist die Politik selbst.**
Wenn die heutige Form der demokratischen Politik sich als Souverénitét eines Rechtsstaats dufSert,
der — im Sinne Marx - nicht mehr einem einheitlichen Volk gegeniibersteht, sondern einzelnen
Individuen, die sich nicht als Klasse begreifen lassen, so gilt es fiir Ranciére die Kategorie des

Volks zu dekonstruieren, um sie erneut ins Gefecht zu fiihren.

Gleich zu Beginn seines 1995 erschienen Buches Das Unvernehmen entlarvt Ranciere anhand
Platons politischem Grundlagentext Politeia die urspriingliche Schieflage, in der sich die
demokratische Politik als Einrichtung von Anfang an befindet. Denn wahrend die Oligoi und
Aristoi, die die attische Polis konstituieren, sich durch Reichtum und Tugendhaftigkeit auszeichnen,
gelingt es dem Demos einzig durch die Eigenschaft der Freiheit, Einlass in die politische Ordnung
zu erhalten. Da diese Eigenschaft auch den anderen Klassen innewohnt, wird sie von Ranciere als
uneigen'® und leer'® aufgedeckt. Gleichzeitig begriindet sie aber die (scheinbare) Gleichstellung des

Demos gegeniiber den anderen Klassen.

,,S50 wie das Volk nicht wirklich das Volk ist, sondern die Armen, sind die Armen selbst nicht wirklich die Armen. Sie

sind nur die Herrschaft der Abwesenheit einer Eigenschaft, die Wirklichkeit der anfanglichen Trennung, die den leeren

Namen der Freiheit tragt“'*

Fir Ranciére gibt es im heutigen Staatssystem nach wie vor nur zwei Gruppen: jene, die {iber
Reichtum bzw. Eigentum und symbolisches Kapital verfiigen; die bestimmen und ,,das Rechte“!
sprechen und jene die {iber all diese Eigenschaften nicht verfiigen. Der Staat beherbergt im Kern
eine herrschende (Eigentiimer-)Klasse die einem Volk gegeniibersteht, das zwar de jure gleich an
Rechten ist, de facto jedoch nicht gleich an Mitspracherecht. ,,Der Mensch der zivilen Gesellschaft,
der egoistische Eigentiimer (hat) zum Gegenstiick den Nichteigentiimer (...), dessen Biirgerrechte

nur dazu da sind, das radikale Nicht-Recht zu maskieren.“*** Indem der Staat jeden Biirger unter

186 Ebd., S. 30
187 Ebd., S. 30
188 Rancieére: Das Unvernehmen. a.a.O. S. 26
189 Ebd,, S. 21
190 Ebd,, S. 26
191 Ebd,, S. 34
192 Ebd.,, S. 94
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dem diffusen Begriff des Volks subsummiert und ihm seinen Platz im System zuspricht bzw.
zuweist, tduscht er ihm vor, eine Stimme von Gewicht zu haben; indem er ihm einen Anteil an der
Ausfiihrung der Politik ausspricht, gibt er vor ein gleichheitliches System zu installieren. Er tarnt so
das Unrecht als die ungerechte Verteilung der Anteile und Ungleichheit durch die scheinbare
Gleichstellung von Freiheit, Gleichheit und Gerechtigkeit. Ranciére pladiert aus diesem Grund fiir
eine Umdeutung des Begriffs Volk, welches nie als homogen verstanden werden kann, da dieses
sich immer schon in ein ,,Souverdnitdtsvolk“* und ein Volk als ,,Mehrheit der sprechenden Wesen*
spaltet, das ,,in die Nacht des Schweigens“ zuriickgeworfen und dessen Rede ,nur als Larm
wahrgenommen wird, der Freude oder Schmerz, Zustimmung oder Revolte signalisiert“**. Er geht
so weit, der Einrichtung der Politik den Status einer Liige zuzuschreiben'®. Denn ,,dass die, die
Nichts-Besitzen trotzdem an der Politik teilhaben diirfen, maskiert die Tatsache, dass sie sowieso
nicht gehort werden.“** Fiir Ranciére, der sich selbst als Verfechter der radikalen Demokratie sieht,
konnen die Konstitutiven von Gleichheit und Gerechtigkeit im demokratischen System weder als
vorausgesetzt, noch als gewdhrleistet gelten. Sie konnen nie zur Géanze vollzogen sein. Wahre
Demokratie kann deshalb nur als ein Zustand des steten Aufschubs verstanden werden, in dem diese
Rechte bestdndig subjektiviert und aktualisiert werden miissen. ,,Die Gemeinschaft der Gleichen ist
immer aktualisierbar, (...) kein zu erreichendes Ziel, sondern eine zu Beginn zu setzende und
unabldssig wieder zu setzende Voraussetzung.“'*” Aktualisierung, d.h. die radikal-demokratische
Emanzipation, meint im Sinne Ranciéres die Umverteilung der Sichtbarkeiten. Sie ist ein Streit iiber
die Aufteilung des Sinnlichen, d.h. iiber die Aufteilung dessen, was vernommen und verstanden
werden kann, sichtbar und hérbar wird. Ranciére versteht unter der Aufteilung des Sinnlichen, die
er an anderer Stelle auch ,erste Asthetik® nennt*, die Ordnung der Wahrnehmung der
gemeinsamen Welt, die im Sinne eines a priori vorgibt, was und wer auf welche Art wahrgenommen
wird. Sie ordnet Bedeutungen zu und ist als ein symbolisches und strukturierendes Machtsystem zu
verstehen, ein ,,System von Analogien zu sozialen Hierarchien“'*, eine Ordnung und Verteilung der
gemeinsamen Erfahrung. Politik wird in diesem Zusammenhang zu einer Frage der sinnlichen
Wahrnehmung und gehért damit notwendig der Sphére der Asthetik an. Sie verhandelt Fragen nach

den Formen des Erscheinens.
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194 Ebd,, S. 34

195 Ebd., S. 94

196 Ebd., S. 94

197 Ranciere, Jacques: ,,Die Gemeinschaft der Gleichen®, in: Joseph Vogl (Hrsg.): Gemeinschaften. Positionen zu einer

Philosophie des Politischen. Frankfurt am Main: Suhrkamp. 1994, S. 123

198 Vgl. Busch, Kathrin; Darmann, Iris (Hg.): Bildtheorien aus Frankreich. Ein Handbuch. Miinchen: Fink. 2011, S.
349

199 Ranciere: Ist Kunst widerstindig, a.a.O. S. 40

50



,Die Politik bestimmt eine gemeinsame Welt, sie definiert Gegenstdnde als gemeinsame, was auch bedeutet, dass sie
andere von dieser Gemeinschaft ausschlieft. (...) Die Politik ist also zundchst die Verhandlung tiber das, was sinnlich
gegeben ist, iiber das, was sichtbar ist, iiber die Art, in der es sagbar ist und dariiber, wer es sagen kann. Dies richtet eine
Verteilung des Sichtbaren, Sagbaren und Machbaren ein, im doppelten Sinn des Wortes Verteilung: Was als
gemeinschaftlich gegeben wird, aber auch, was auf diese zwei Seiten einer Teilungslinie verwiesen wird, die das
Sichtbare vom Unsichtbaren, das Hérbare vom Unhorbaren, das Mégliche vom Unmoglichen unterscheidet, und

schlieflich auch diejenigen, die sprechen von jenen, die nicht sprechen, diejenigen die konnen von denen, die nicht

konnen usw.“?%

Nach Ranciere kann politisches Handeln nicht bedeuten, etwas an dem dndern zu wollen, das
bereits in der politisch-polizeilichen Ordnung situiert ist, sondern ldsst im Zuge einer unmittelbaren
Handlung etwas in Erscheinung treten, das bis dahin iiberhaupt nicht wahrgenommen werden
konnte. Das Volk als solches kann, da es ,,ganz in der Struktur des Sichtbaren gefangen (ist), einer
Struktur, in der man alles sieht und alles gesehen wird, und in der es daher keinen Ort mehr fiir das
Erscheinen gibt“®! nur unter bestimmten Voraussetzungen zum politischen Akteur werden. Es muss
in Form einer Vergemeinschaftung des Unrechts aus der Struktur des hegemonialen
Wahrnehmungsregimes selbst ausbrechen und neue Formen des Sicht- und Sagbaren ins Spiel
bringen. Ranciere fiihrt dafiir die paradoxale Denkfigur des ,,Anteil(s) der Anteillosen“** ein, die bei

ihm oft synonym mit dem Terminus Volk zur Verwendung kommt.

,»Volk ist fiir mich der Name eines politischen Subjekts, das heiflit von etwas, was zustézlich zur Logik der Zdhlung der
Bevolkerung, seiner Teile und seines Ganzen hinzukommt. (...) Volk (...) ist fiir mich der Gattungsname der Gesamtheit
der Subjektivierungsprozesse, die den gleichheitlichen Charakterzug bewirken, indem sie die Formen der Sichtbarkeit

des Gemeinsamen mit den Identitdten, Zugehorigkeiten, Aufteilungen und so weiter, die sie bestimmen, in Konflikt

bringen. “*

Man kann also sagen, dass sich nach Ranciére die Gemeinschaft von der Gesellschaft abhebt, die
fiir sie keinen Platz vorgesehen hatte, um das Ungeniigen des Rechtsstaats alle gleichermalen in die
Gesellschaft zu integrieren und sie mit denselben Rechten auszustatten, auszustellen. Ranciére
etabliert mit den Anteillosen ein neues Subjekt der politischen Sphére, das er der Konzeption des
marxistischen Proletariers anndhert: ,Ich habe meinerseits die evolutionistische Seite, die den

Proletarier als den Arbeiter, der von der groRBen Industrie geformt wurde, bekdmpft und habe dem

200 Ranciére: Ist Kunst widerstandig? a.a.O. S. 38
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Wort ,,Proletarier seinen unzeitgemdfen Auftrag zuriickerstattet.“** Fiir ihn bezeichnet das
Proletariat bzw. die Anteillosen keine Klasse mehr, sondern das Prinzip einer potentiellen,
politischen Subjektivierung: ,,Der Name des Proletariats ist der reine Name der Ungezdhlten, eine
Weise der Subjektivierung, die den Anteil der Anteillosen in einen neuen Streit stellt.“** Die
Anteillosen sind das ,,Subjekt des Unrechts“*, das nicht mehr als Klasse, sondern als zu

subjektivierende Gemeinschaft das marxistische Proletariat aufsprengt und transformiert.

,Die PROLETARIER sind weder die manuellen Arbeiter noch die arbeitenden Klassen. Sie sind die Klasse der
Ungezdhlten (...) Der Name des Proletariers definiert weder eine Gesamtheit von Eigenschaften (manueller Arbeiter,
industrielle Arbeit, Elend etc.), die gleichfalls einer Vielzahl von Individuen zukdamen, noch einen Kollektivkorper, der

ein Prinzip verkorpert, dessen Individuen Teile wéren. Er gehort einem Vorgang der Subjektivierung an, der identisch ist
mit dem Vorgang der Ausstellung eines Unrechts.“*’Bei der Figur der Anteillosen handelt es sich um eine
dissensuelle Gemeinschaft; eine Gemeinschaft, die einen Streit einrichtet und auf diese Art als

Operator politischer Auseinandersetzung agiert.

,»Ein politisches Subjekt ist keine Gruppe, die sich ihrer selbst ,bewusst wird“, sich eine Stimme gibt, ihr Gewicht in

der Gesellschaft einsetzt. Es ist ein Operator, der Regionen, Identitdten, Funktionen und Fahigkeiten zusammen- und

auseinander bringt“*

Im Anschluss an die politische Differentialphilosophie unterscheidet auch Ranciére zwischen zwei
Logiken des Politischen, wobei er von der gidngigen Terminologie abweicht und statt dem
Politischen und der Politik, die Differenz zwischen Politik (la politique) und Polizei (la police)
einfiihrt. So tiiberschreibt er das was andere Vertreter der politischen Theorie unter der
gesellschaftlichen Ordnung der Politik verstehen, mit dem Terminus Polizei, wahrend das Politische
bei ihm die Politik ist. Die polizeiliche Einrichtung der Politik fungiert bei ihm als juristisch-
politische, symbolische, hierarchisierende Ordnung. Sie benennt und identifiziert den Menschen,
formt diesen zum Biirger und klassifiziert Gruppierungen. Auf diese Art weist sie Plitze zu und
verteilt die Anteile®®. So bekommt jedes Individuum eine fixe Rolle zugeschrieben und wird im
politischen Raum der Sichtbarkeit oder Unsichtbarkeit*® zugeordnet. Das polizeiliche System ist

nach Ranciére ,nicht so sehr (als) eine ,,Disziplinierung“ der Kérper” zu verstehen, denn ,,als eine
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Regel ihres Erscheinens“*". Fiir ihn ist die Sphére der Politik gleichbedeutend mit der Aisthesis, d.h.
den Formen der Wahrnehmung. Das System der Macht 1dsst sich bei ihm nicht blof§ in den Bereich
der biirokratischen Verwaltung, der Polizei und der Parteien beschréanken, sondern ist konstitutiv an
die Logik eines Wahrnehmungsregimes gekoppelt, das es im Zuge eines politischen Handelns zu
unterwandern bzw. zu durchbrechen gilt. Die herrschende Wahrnehmungslogik iiberschreibt der
Philosoph, wie bereits ausgefiihrt, mit dem Schlagwort der Aufteilung des Sinnlichen. Dem
demokratischen System selbst kann es nie gelingen, die Gleichheit durch politisch-rechtliche Akte
von Auflen herbeizufiihren, da es ihm misslingt, alle als gleichberechtigte Teile der Gesellschaft
wahrzunehmen und anzuerkennen.?? So hélt sich die ,politische Handlung (...) immer im Raum
zwischen der ,,natiirlichen® polizeilichen Gestalt (...) und der Grenzfigur“*® auf.

Nach Ranciere ist die wahre und eigentliche bzw. radikal demokratische Politik von dem
Ordnungsregime der Polizei grundsidtzlich verschieden. Die Politik hat keinen Platz in der
rechtlichen Sphére und kann nur als Streit iiber die bestehende Ordnung, d.h. als Ereignis in actu
existieren, indem sie diese durchbricht. In ihrem Kern beinhaltet sie die Des-Identifizierung von
Subjekten und der anschliefenden Subjektivierung als lose Gemeinschaft. Die Subjektivierung
meint eine Reihe von Operationen, die ein neues politisches Subjekt in die Gesellschaft einfiihren:
,Eine politische Subjektivierung ist die Konstitution einer Gemeinschaft der Demonstration und
AuBerung.“>* Die politische Gemeinschaft, die sich auf diese Art formiert, ist bestrebt ein neues
Subjekt in die politische Sphére einzufiihren, welches im homogenen Ganzen des Staats keinen
Platz hatte und nicht wahrgenommen wurde. ,,Die politische Tatigkeit (...) ldsst sehen, was keinen
Ort hatte, gesehen zu werden, lasst eine Rede horen, die nur als Larm gehort wurde.“*® Diese
Gemeinschaft ist eine des Dissens. Sie besteht auf der fundamentalen Gleichheit aller und
aktualisiert diese in performativen Handlungen, um sich so den ihr zustehenden Platz in der
Gesellschaft zu erkdmpfen. Das Politische besteht demnach genau in der Aktualisierung der
Gleichheit, d.h. im Aufzeigen, dass das Prinzip der Politik nie eingeldst ist. Wahre Politik passiert
nur da wo die, die bisher nicht gehort und nicht gesehen wurden, auf ihre Gleichheit innerhalb der
Gesellschaft bestehen und diese in performativen Akten subjektivieren. Die politische Gemeinschaft
wird bei Ranciére auf diese Art —und anders als bei Nancy — zu einem Agitator des Streits, der eine

Fraktur in der bestehenden Ordnung des Sicht- und Sagbaren provoziert.
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,Die politische Gemeinschaft ist eine Gemeinschaft von punktuellen und lokalen Unterbrechungen und Briichen, durch
welche die Gleichheitslogik die polizeiliche Gemeinschaft von sich selbst trennt. Sie ist eine Gemeinschaft von
Gemeinschaftswelten die Subjektivierungsintervalle sind. Intervalle, die zwischen den Identitéten errichtet sind,

zwischen den Orten und Plétzen. Das politische Zusammensein ist ein Zwischen-Sein: zwischen den Identitéten,

zwischen den Welten. '

Die Ranciéresche Gemeinschaft besteht auf einen Platz in der politischen Ordnung und erkampft
sich diese indem sie sich in Form eines tempordren, fliichtigen Zusammenschlusses. Sie kampft
darum wahrgenommen zu werden und eine Stimme zu haben. Wie bei Nancy darf sie allerdings
nicht mit einem abgeschlossenen Kollektiv verwechselt werden, deren Zusammenkunft einer
identitiren Zuordnungslogik folgt, sondern kann nur in der Bewegung einer performativen
Subjektivierung vollzogen werden. Die Vergemeinschaftung zur dissensuellen, politischen
Gemeinschaft basiert nicht mehr auf einer Klassifikationen wie Rasse, Ethnie oder Ideologie,
sondern auf dem kleinsten gemeinsamen Nenners. Dieser ist das durch die Ungleichheit bedingte
Unrecht selbst?’: ,,Das Unrecht ist einfach die Subjektivierungsweise, in der die Verifizierung der
Gleichheit eine politische Gestalt annimmt.“*® Da die politische Gemeinschaft die eines Streits ist
und der dadurch offenbarte Dissens wiederum eine Unterbrechung in der Logik des Sichtbaren
bedeutet, kann die Gemeinschaft selbst, die sich auf diesen griindet, eben nie homogen sein oder
fixiert werden. Der Streit wird von Ranciére zur konstitutiven und ,,spezifische(n) Struktur der
Gemeinschaft“*® ernannt. Die so konzipierte Gemeinschaft tritt auf diese Art aus der
rechtsstaatlichen Zuordnungslogik heraus. Indem sie den Streit einrichtet, féllt sie aus dem
Herrschaftsprinzip eines Konsens-Regimes, welches alle von vornherein einschlie8t, Kollektive als
Einheit bestimmt und positioniert.?® Sie beansprucht ihren eigenen Koérper und schafft sich ihren

eigenen Raum.

Es ist also der Anteil der Anteillosen, der in Rancieres Konzeption der politischen Sphére als
Gemeinschaft des Dissens um den Ort und die Art seines Erscheinens kdmpft. In dem Streit, der
daraus resultiert, dass die Anteillosen auf ihrer Gleichheit bestehen, die ihnen zwar zugeschrieben
wird, aber nicht gelebt werden darf und indem die politische Gemeinschaft das Recht auf Gleichheit
als selbstverstdndlich setzen, ndmlich indem sie handeln als ob sie schon gleich wiren, wird die
politische Ordnung der Polizei unterwandert. Politik wird hier ,eben nicht als Hereinbrechen

larmend-namenloser Kréfte, sondern als Sprachspiel der Namensgebung und Inszenierung von
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Erscheinen im Als-ob“*' verstanden, wie Drehli Robnik es formuliert. Erst wenn diejenigen, die
ausgeschlossen sind ihr Recht einfordern, indem sie sich selbstverstdndlich dazuzédhlen und so
handeln, als wéren sie bereits gleich, ist eine origindre politische Handlung moglich — erst dann
wird das Unvernehmen als Widerspruch zweier Logiken in letzter Konsequenz wahrnehmbar und
politisch. Dies erfolgt einzig in Form eines Widerstreits ,zweier Ordnungen: dem der
ungleichmédligen Verteilung der gesellschaftlichen Korper in einer Aufteilung des Sinnlichen und
jenem der gleichen Féhigkeit der sprechenden Wesen im Allgemeinen.“?? Das Insistieren auf der
Gleichheit im Modus des Als-ob (man bereits gleich wére), d.h. einem Modus der Darstellung bzw.
Fiktion, fiihrt Ranciere dazu, die politische Gemeinschaft auch als dsthetische Gemeinschaft zu
iberschreiben. Sie fiihrt zu einem Riss in der praformierten Ordnung der Wahrnehmung, indem sie
die Verhéltnisse neu konstelliert. Erst der Antagonismus der zwei Ordnungen der Sicht- und
Unsichtbarkeit macht eine Form der Vergemeinschaftung nach der Pramisse der fundamentalen

Gleichheit moglich.

IV.2. Das asthetische Regime, das Kino und das ,,Versprechen einer neuen

Menschheit“

,,Es gibt eine Politik der Asthetik, weil die Asthetik Formen der Gemeinschaft erschafft, die Ordnung der Wahrnehmung
unterbricht und die sinnlichen Hierarchien erschiittert. Aber die Asthetik der Politik und die Politik der Asthetik
griinden sich eben nicht in einer einzigen Realitét (...). Zwischen der Demokratie der préhumanen, unpersénlichen
Individuationen und den groen Unternehmen der neuen sinnlichen Gemeinschaften, sind die ,,Populationen®, die die

Kunst versammelt, im Verhéltnis zu jenen, die sich in den politischen Gemeinschaften duern immer mangelhaft oder

exzessiv.“?*

Ranciére versteht Asthetik als kollektive Praxis, in der iiber die ,soziale(..) und politische(...)
Konstitution der sinnlichen Wahrnehmung entschieden“? wird. Gleichzeitig wirft sie auch die
Frage auf, wer an dieser kollektiven Praxis teilhaben darf und wer ausgeschlossen wird. Sie
bestimmt die Art unserer Warhnehmung und ist deshalb notwendig politisch. Die Kunst gilt
Ranciere wiederum als ,,Experiment mit politisierbarer sinnlicher Gleichheit“**. Ihr ist es von sich

aus gegeben, den Streit um die Konditionen des Erscheinens zu initiieren und eine dissensuelle
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Gemeinschaft einzurichten. Da die Kunst eine spezifische, autonome Sphére der Erfahrung ertffnet,
ist sie dazu befdhigt, die Aufteilung des Sinnlichen zu stéren bzw. neu zu konfigurieren. Ihr ist es
moglich in die Logik der Wahrnehmung einzugreifen, weshalb sie Ranciére in Analogie zur
Seinsweise des Politischen versteht. Beide haben die Potenz das Unvernehmen in der Gesellschaft
auszustellen und das Unrecht verhandelbar zu machen. Ranciere interpretiert, um das unter diesem
Gesichtspunkt konzipierte Naheverhiltnis von Asthetik und Politik herauszustellen, die
Kunstgeschichte neu, indem er diese in drei lose an Zeitepochen orientierte Regime einteilt: das
ethische, das reprédsentative und das dsthetische Regime. Wihrend das ethische Regime sich durch
eine enge Riickbindung an religidse Stoffe, Fragen von wahr/unwahr, aber auch der Wirkungsweise
Vorrang gibt, ordnet das reprdsentative Regime den autonom-kreativen Ausdruck der
konventionellen Wahrnehmung von Realitdt unter, indem es versucht diese nachzuahmen. Auf diese
Art reproduziert es lediglich die hierarchisierenden Ordnungen. Das dsthetische Regime der
Moderne ist von diesen zwei grundsatzlich verschieden. Ihm spricht Ranciére politisch-
demokratisches Potential zu. Dieses Regime provoziert eine Gleichsetzung von Materialitdt und
Intellektualitdt bzw. Sinnlichkeit und Inhalt. Es steht fiir die Autonomie der &sthetischen Sphére ein.
Durch die Verabschiedung von hierarchischen Setzungen, an deren Stelle ein ,,Prinzip der
Neutralisierung“* tritt und indem es eine ,,(d)sthetische Gleichgiiltigkeit gegeniiber Sujets bzw.
Subjekten® walten und ,,diese als gleichwertig erscheinen“**® ldsst, evoziert es einen Egalitarismus,
dem Ranciere politische Wirkmacht attestiert. Das moderne, bzw. asthetische Regime der Kunst
richtet auf diese Art eine spezifische, eigenstiandige Form der sinnlichen Erfahrung ein, ,die von
den normalen Formen der sinnlichen Erfahrung abgetrennt ist“*®. Ranciere spricht nur diesem
Regime die Fahigkeit zu, die Politik der Aisthesis als Politik der Wahrnehmung in die Kunst
einzufiihren, nicht nur indem sie neue Wahrnehmungsmodi wirksam werden ldsst, sondern auch
weil sie den Anspruch der Egalitédt der Stoffe, Darstellungsweisen, Materie und Form, Sinnlichkeit
und Bedeutung ernstnimmt und Gegensédtze miteinander konfrontiert bzw. aneinander angleicht. Sie
aktualisiert den Gleichheits- und Freiheitsanspruch, der sich in ihr stets im Vollzug befindet. Auf
diese Art installiert sie eine Sphdre der Wahrnehmung, ,,in der soziale Gleichheit regiert“*. Den
Konzeptionen von Denkern der Romantik, allen voran Friedrich Schiller, F.W.J. Schelling und
G.W.F. Hegel folgend, stellt Ranciere fest: ,Die dsthetische Erfahrung ist der Ruin der Hierarchien,

die den Stoff der Form, die Sinnlichkeit der Intelligenz, die Passivitt der Aktivitdt unterwarfen. Sie
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ist der Ruin der Aufteilung des Sinnlichen.“*' Dieser ,,Ruin der Aufteilung des Sinnlichen” ist der
initiale Bruch, der die Neukonfiguration des Sinnlichen ermdglicht. Dieser Riss in der etablierten
Ordnung der Wahrnehmung ermdglicht es eine neue Aufteilung in die Wege zu leiten oder

zumindest als potentiell Zukiinftige aufblitzen zu lassen.

,Die dsthetische Erfahrung suspendiert die Befehlsgewalt der Form tiber die Materie, des aktiven Verstdndnisses iiber
die passive Sinnlichkeit. Die &sthetische ,,Dissensualitét* ist also nicht einfach die Spaltung der alten menschlichen
»Natur®. Sie ist ebenso die Abschaffung der ,,Menschheit®, die sie implizierte: eine Menschheit, die durch die
Unterscheidung zwischen Menschen mit groben und Menschen mit feinen Sinnen, zwischen Menschen mit einer

aktiven Intelligenz und Menschen mit einer passiven Sinnlichkeit strukturiert war.“**

In der Kunst des &sthetischen Regimes kann die enthierarchisierte Ordnung zur Verwirklichung
kommen. In ihr wird das Axiom der Politik, die Gleichheit, vollzogen und eine neue Form des In-
Gemeinschaft-Seins aktualisiert. Die &sthetische Erfahrung trdgt somit notwendig ein politisches

Moment in sich?*, das sich in weiterer Konsequenz an eine kommende Gemeinschaft richtet:

»(E)ine Freiheit und Gleichheit, die nicht mehr abstrakt, sondern sinnlich sind. Die &sthetische Erfahrung ist die eines
neuen Sensoriums, in dem die Hierarchien, die die sinnliche Erfahrung strukturierten, abgeschafft sind. Deswegen tragt
sie in sich das Versprechen einer ,,neuen Lebenskunst der Individuen und der Gemeinschaft, das Versprechen einer

neuen Menschheit.“**

Denn die Kunst des &sthetischen Regimes verwirklicht neue Lebensformen und setzt ein Denken in
Formen, macht es konkret erfahrbar und damit sinnlich real und fiir alle gleich zugénglich, denn sie

hebt die Trennung zwischen den unterschiedlichen Rezeptionsbedingungen — aktiv und passiv — auf.

Fiir Ranciére steht der Film steht als kiinstlerisches Medium paradigmatisch fiir die Wirkungsweise
des dsthetischen Regimes. Indem er die Intentionalitdt eines menschlichen Bewusstseins mit der
automatisierten Aufzeichnung der Kamera zusammentreten ldsst und auf diese Art eine intentionale
Subjektivitdt mit einer bewusstlosen, mechanischen Objektivitdt, dem ,,unparteiischen(n) Auge der
Kamera“* kombiniert, wird eine Gleichschaltung von Subjektivitdt und Objektivitdt provoziert.
Die Wirklichkeit sozialer Verhdltnisse wird anschaulich gemacht, indem Sinnlichkeit und

Intellektualitit sich ineinander verschrianken.
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,» This truth about life has finally found an art capable of doing it justice, an art in which the intelligence that creates the
reversals of fortune and the dramatic conflicts is subject to another intelligence, the intelligence of the machine that

wants nothing, that does not construct any stories, but simply records the infinty of movements that gives rise to a

drama a hundred times more intense than all dramatic reversals of fortune.“**¢

Das Vertrauen, das Ranciére in das Kino legt, liegt, wie wir sehen, in der filmischen Anordnung
selbst begriindet. Einerseits wirkt in jedem Film das Bewusstsein eines/r Kiinstlers/In, andererseits
aber vertraut sich dieses einer Apparatur an, die die Bewegungen des Lebens gleichgiiltig
aufzeichnet und direkten Zugriff auf die Aufteilung des Sinnlichen hat. Es wird mdoglich die
Wirkméchte der sozialen Welt auf diese Art anschaulich werden zu lassen. Denn das Filmauge, das
aufzeichnet funktioniert analog zum menschlichen Auge, das trotzdem es an der Oberfldche haftet,
eine tiefere Wahrheit einfangen kann - ,,Thoughts and things, exterior and interior, are captured in
the same texture, in which the sensible and the intelligble remain undistinguished.“*” bzw. ,,(T)he

art of moving images provides access to an inner truth“*®

Grundlegend fiir die politische Wirksamkeit der kinematographischen Kunst, ist die Annahme, dass
es keinen wesensmdfRigen Unterschied zwischen der dsthetischen Erfahrung und der alltdglichen
Erfahrung der Lebenswelt gibt?®*. Fiir Ranciére ist der Film somit ,,nicht nur Technik (...), sondern
ein spezifischer Modus der Anschauung (du sensible), der Modus einer Materie, die der
Festkorperlichkeit und der Instrumentalitit der Dinge entrungen und fiir die menschliche
Gemeinschaft bewohnbar gemacht worden ist.“* Indem das Intelligible und das sinnlich
Wahrnehmbare ineinander aufgelést und sinnliche Wahrnehmung und Intellektualitdt gleichwertig
miteinander verschrankt werden, werden die sozialen Verhéltnisse, die in unserer Welt wirken,
erfahrbar gemacht. Der Gemeinschaft werden abstrakte Ideen sinnlich zugdnglich. Dieses
egalisierende Moment nennt Ranciere den ,mystischen“ bzw. ,dsthetischen Modus der
Anschauung“* Es ist ein Modus, der die Gleichwertigkeit des Intellekts und der Emotionen, aber
auch der Motive meint. Es ist ein ,,Modus, der den Gegensatz zwischen einer inneren und einer
dulleren Welt, einer Welt des Geistes und einer Welt der Korper beseitigt, den Gegensatz zwischen
Subjekt und Objekt, zwischen der wissenschaftlich bekannten Natur und dem empfundenen

Gefiihl.“* In dieser Konzeption ist es dem Film moglich, Verhéltnisse zu offenbaren, die sonst nicht
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in Erscheinung getreten waren, gleichzeitig ist er fdhig eine genuin politische, d.h. egalitdre Form
von Gemeinschaftlichkeit auf den Plan zu rufen, indem er die Gleichheit als bereits aktualisiert ins
Bild holt. Denn im Film kommt es zu einer Gleichsetzung von Denken und Fiihlen, Wahrnehmung,

Sinnlichkeit, Intellektualitdt und Politik, Menschen- und Objektwelt.

Durch die Erfahrung der Gleichheit wird nun die oft beschworene kommende Gemeinschaft
antizipiert.>® Diese kommende Gemeinschaft ist auf eine Zukunft hin gedacht, ,,in der sich (...) die
Formen der Kunst nicht mehr von den Formen der Politik, auch nicht von den Formen der
gemeinsamen Erfahrung und denen des gemeinsamen Glaubens unterscheiden werden.“** In ihr ist
die fundamentale Gleichheit aller bereits realisiert. Allerdings: ,,Das Volk, das schreibt und redet,
ohne dazu befugt zu sein, ohne eigene Formen dafiir zu haben, ist ein Vorgriff, es kommt zu friih.“**
Innerhalb dieses polit-dsthetischen Diskurses werden die Bilder, die das dsthetische Regime
hervorbringt, nicht mehr als Reproduktionen der Wirklichkeit, sondern als Operationen verstanden.
,Das Bild ist nie eine einfache Wirklichkeit. Die Bilder im Kino sind zunédchst einmal Operationen,

Beziehungen zwischen dem Sagbaren und dem Sichtbaren.“*¢

IV.3. Die politische Gemeinschaft als dsthetische Gemeinschaft des Streits

Die Politik der Asthetik dndert die Art und Weise des Gemeinsam-seins, d.h. der Gemeinschaft:
,Politics is about the transformation of the sensory fabric of the 'being together'.“?’ Fiir Ranciére ist
Kultur ein ,,auf die Konstitution der Gemeinschaft bezogenes Phdnomen“>* und die Asthetik “die
Denkweise von Kunst, fiir die die Kunst immer schon mehr als Kunst ist, fiir die sie einen Modus
der Verwirklichung des Denkens darstellt, das Lebensformen erzeugt, Formen einer konkreten und
empfundenen Realitdt der Ideen. Sie ist der Gedanke der Veranschaulichung, die die Ideen

vergemeinschaftet, die ein Gemeinschaft in Besitz der anschaulichen Formen ihrer Idee bringt.“**

In den diversen Publikationen wechselt die attributive Zuordnung des Begriffs Gemeinschaft je

243 Vgl. Ludger Schwarte: ,Jacques Ranciéere®, in: Busch, Kathrin; Darmann, Iris (Hg.): Bildtheorien aus Frankreich.
Miinchen: Fink. 2011, S. 349

244 Ranciére: Ist Kunst widerstdndig? a.a.O. S. 24

245 Robnik: Film ohne Grund. a.a.O. S. 96

246 Ranciére, Jacques: Politik der Bilder. Berlin: diaphanes, 2005, S. 12

247 Jacques Ranciére: Aesthetic Separation, Aesthetic Community. Scenes from the Aesthetic Regime of Art. In:
http://www.artandresearch.org.uk/v2n1/ranciere.html (Zugriff 5.1.2015)

248 Robnik, Hiibe, Mattl: Das Streit-Bild. a.a.O. S. 187

249 Kappelhoff, Streiter (Hrsg.): Die Frage der Gemeinschdft. a.a.O. S. 10

59



nach Kontext. So ist die Rede von der politischen Gemeinschaft, der Gemeinschaft des Streits, der
dissensuellen Gemeinschaft, der dsthetischen Gemeinschaft, der aleatorischen Gemeinschaft, wie
auch der kommenden Gemeinschaft. Dennoch koénnen die diversen Abwandlungen des
Gemeinschaftsbegriffs, so denken wir, im polit-dsthetischen Diskurs grundsatzlich als
unterschiedlich gewichtete Varianten ein und derselben Gemeinschaft gelesen werden. Denn die
Gemeinschaft Ranciéres eroffnet stets den Raum des Politischen, indem sie einen Bruch in der
bestehenden Ordnung provoziert. Im Kontext Film moéchten wir uns auf den Terminus der
dsthetischen bzw. kommenden Gemeinschaft beschrinken, da diese das Naheverhiltnis zum Modus
des Als ob, das in der filmischen Darstellungsform ja bereits angelegt ist, ausstellen und zugleich
die der Fiktion zugewandte, zukiinftige Vorstellung der Ankunft einer Gemeinschaft in sich tragen.
Die asthetische Gemeinschaft ist durch ,,eine Reihe von Handlungen (...) eine Instanz und eine
Fahigkeit zur Aussage erzeugen, die nicht in einem gegebenen Erfahrungsfeld identifizierbar waren,
deren Identifizierung also mit der Neuordnung des Erfahrungsfeld einhergeht“**. Als , kommende
Gemeinschaft“ richtet sie eine andere Realitét ein, in der die politische Konstitutive der Gleichheit
bereits realisiert ist. Gleichzeitig ist sie auch eine Gemeinschaft des Protests, d.h. sie strebt einen
Zustand an, der nie erreicht sein wird, befindet sich in einer Phase des ewigen Aufschubs®*' und
muss sie sich stets neu realisieren. Es handelt sich um die Ankunft eines Volkes, die unendlich

vertagt ist.

,On the one hand, the 'community of sense' woven by artistic practice is, in the present, a new set of vibrations of the
human community; on the other hand, it is a monument that stands as a mediation or a substitute for a people to come.

(...) The artistic 'dissensual community' has a double body: (...) creating a new community between human beings, a

new political people. And it is the anticipated reality of that people.“**

Die dsthetische Gemeinschaft gibt als Kommende, Sich-zu-Verwirklichende Aufschluss iiber eine
alternative, zukiinftige Realitét. Sie 1dsst andere Formen des In-Gemeinschaft-Seins aufleuchten und
tragt so gleichzeitig zu einer Verdnderung der gegenwértigen Wahrnehmung und Aufteilung der
Gesellschaft bei. Sie des-identifiziert und subjektiviert ein neues Volk, das sich nicht in einem
konkreten Kollektiv fixieren ldsst, sondern die Bewegung eines Werdens annimmt, d.h. ein genuin
politisches Moment in sich trégt. ,, The aesthetic community is a community of des-identified
persons. As such it is political since a political subjectivization goes through a process of des-

identification.“** Der/Die KiinstlerIn selbst wiederum arbeitet nach Ranciére ,,mit Blick®“ auf dieses
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Volk, das ,,noch fehlt”, wobei sich seine Arbeit als Auffiillung der Kluft“** prasentiert. Auf der
einen Seite fiihrt die &sthetische Gemeinschaft also eine Unterbrechung in die bestehende
Aufteilung des Sinnlichen ein, eine Irritation, bzw. einen Streit, auf der anderen Seite gibt sie den
Blick auf eine zukiinftig alternative Ordnung frei. Die &sthetische Erfahrung eréffnet auf diese Art
einen Moglichkeitsraum, in dem neue Formen der Wahrnehmung in die Logik des Sinnlichen
implementiert werden konnen. Ausgangspunkt fiir die politische Wirkmacht der &sthetischen
Erfahrung ist Ranciéres grundlegende Annahme, dass es keinen Unterschied zwischen Fiktion und
Dokument gibt. In der Sphére der Aisthesis gibt es keinen Unterschied zwischen Kunst und Realitét,
Fiktion und Dokument. Und auch das Als-Ob des Zukiinftigen hat in derselben Sphdre der
Sinnlichkeit statt wie die konkrete Gegenwart: ,, The ontology of the dissensual actually is a fictional
ontology, a play of 'aesthetic ideas'. (...) But there is neither a sensory difference nor an ontological
difference.“>* Die isthetische Gemeinschaft ist sie immer auch eine Kommende, in dem Sinn, dass
sie den Blick auf eine andere Zukunft freigibt, denn sie ist in einer Sphére situiert, die zwischen
Zukunft und fiktionaler Gegenwart nistet und dort neue, alternative Formen des Gemeinsam-Seins

aufscheinen ldsst.

»Aesthetic experience (...) is a multiplicity of folds and gaps in the fabric of common experience that change the

cartography of the perceptible, the thinkable and the feasible. As such, it allows for new modes of political construction

of common objects and new possibilites of collective enunciation.“**

Sie verteilt die Rollen neu und vermag diejeningen auf die Biihne zu holen, die bis dahin nicht
vernommen wurden. Sie macht die Teilung des Volkes anschaulich, indem sie die Koordinaten der
Sichtbarkeit neu wendet und eine Gemeinschaft einrichtet, ,,die nicht vor ihrer Teilung bestand“*’
Sie greift in unsere Wahrnehmung ein, indem sie Unsichtbares sichtbar macht, Ungehortes
vernehmen ldsst und Unverstandenes zugédnglich macht. Auf dieser Biihne stehen zwei Ordnungen
im Widerstreit oder wie Ranciere am Beispiel der Plebejer und Patrizier in Das Unvernehmen
deutlich macht: ,Sie (die Plebejer Anm.) verhalten sich wie Wesen, die Namen haben (...) Sie
schreiben (...) einen Platz in eine symbolische Ordnung der Gemeinschaft der sprechenden
Wesen.“*® Erneut: Das Als-ob impliziert das Zukiinftige und ruft die kommende Gemeinschaft an,

es nimmt die Aussicht auf eine alternative Zukunft vorweg, ,,als Fiktion (...) enthierarchisierter
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Konfigurationen des Sinnlich-Werdens“**, gleichzeitig provoziert es die Darstellung von etwas, das
im Moment der Darstellung selbst real wird. Ranciere spricht in dem Zusammenhang auch vom
Konzept der Metapher, in der ,sich der Graben zwischen der Gegenwart des Werkes und der
Zukunft des Volkes als konstitutives Band“*® webt. Die &sthetische Gemeinschaft unterbricht
demnach die einfache Form der Représentation. Sie 18st sich ab von dem, wie das Sinnliche bis
dahin aufgeteilt war und richtet eine andere Ordnung des Gemeinsam-Seins ein: ,,What is
anticipated is its effect, the production of a new being-together.“*** Insofern ist sie produktiv und

konstruktiv an der Verdnderung gegenwartiger sozialer Verhéltnisse beteiligt.

Der Film erscheint Ranciére als kiinstlerisches Medium nun am Geeignetsten diese alternativen
Arten des Gemeinsamseins, d.h. die &dsthetische Gemeinschaft in Erscheinung treten zu lassen,
enthdlt er doch das ,,Versprechen eines neuen Weltzusammenhangs und einer neuen Selbsterfahrung
der Gemeinschaft“*?, da er den Menschen in Beziehungen zueinandersetzt und das Soziale
anschaulich werden ldsst.*® Wenn man davon ausgeht, dass die Aufteilung des Sinnlichen die Art
und Weise bestimmt, wie wir die Welt als gemeinsame Welt wahrnehmen, dann kann der Film,
indem er uns eine andere Logik der Sinne vorfiihrt und in die symbolische Ordnung eindringt, auch
eine andere Form von Gemeinschaftlichkeit vermitteln. Die Art der Darstellung gibt riickwirkend
Auskunft tiber die Aufteilung des Sinnlichen selbst, wahrend sie neue Formen des Sinnlichen

integriert.
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V. Die Subjektivierungsweisen der dsthetischen Gemeinschaft: Pedro

Costas »JUVENTUDE EM MARCHA«

,,Das Kino kann nicht mehr die Kunst sein, die einfach den kleinen Leuten den sinnlichen Reichtum ihrer Welt
zurtickerstattet. Es muss sich bescheiden, nur noch die Oberfldche zu sein, auf der man versucht, die Erfahrung derer,

die an den Rand der wirtschaftlichen Kreisldufe und gesellschaftlichen Bahnen gedrangt worden sind, in neue Figuren

zu gestalten.“**

Die Filme des portugiesische Regisseurs Pedro Costa setzen sich mit den Marginalisierten der
Gesellschaft auseinander. Es sind AusgestoRene und Vertriebene, Drogensiichtige und Migranten,
Arbeitslose und Invalide, die das Slumgebiet Fontainhas bewohnen. Das Elendsquartier, situiert in
einem der Randbezirke Lissabons, dient Costa als Drehort seiner Filme. Es ist Kulisse fiir sein
reduziertes Polit-Kino und auch der Ort, an dem er seinen Darsteller findet. Mit ihnen steht der
Regisseur teilweise schon Jahre im Austausch, ldsst sich ihre Geschichten erzdhlen und erarbeitet
die Drehbiicher gemeinsam mit ihnen. JUVENTUDE EM MARCHA widmet er fiinfzehn Monate
Drehzeit, in denen er beinahe 350 Stunden Videomaterial sammelt. Die Arbeit ist der Abschlussfilm
seiner Fontainhas-Trilogie (gemeinsam mit OSSOS (1997) und NO QUARTO DA VANDA (2000))

und gilt als das Schliisselwerk des Portugiesen.

Die Entscheidung unmittelbar mit den Menschen zu arbeiten, die in der Armut und unter teilweise
erschiitternden Bedingungen leben miissen, wirft notwendigerweise Fragen nach alternativen
Darstellungsformen auf. So sind Costas dokumentarische Fiktionen Ausdruck hyperrealer
Metaphysik, in der der politische Anspruch eines post-kolonialen Kino sich in der Poetik der
Bildsprache selbst &uRert. Hier wird Asthetik zu Politik und entwirft eine autonomen
Erfahrungswelt, die sich kontrdar zu den etablierten Formen der Wahrnehmung verhélt. In diesem
idiosynkratischen Kosmos wird ein fiktives Volk als &sthetische Gemeinschaft der Anteillosen
zusammengerufen. Auf diese Art, so die These, subjektiviert sich eine Gemeinschaft, die als neuer
politischer Akteur in Erscheinung tritt. Costa holt die Einwohner Fontainhas auf die Biihne und

uberlasst ihnen das Wort.

,Diese Feststellung eines fehlenden Volkes bedeutet keine Absage ans politische Kino, sondern bildet im Gegenteil das
neue Fundament, auf dem es sich von nun an in der Dritten Welt und den Minoritéten errichtet. Es ist notwendig, dal
sich insbesondere die kinematographische Kunst an dieser Aufgabe beteiligt: nicht indem sie sich an ein vermeintlich

schon vorhandenes Volk richtet, sondern indem sie zur Erfindung eines Volks beitrdgt. In dem Augenblick, in dem der
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Kolonialherr ausruft: ,,Es hat hier niemals ein Volk gegeben®, verkorpert das fehlende Volk eine Zukunft, es erfindet
sich in den Elendsquartieren und Lagern, in den Ghettos und unter den neuen Kampfbedingungen, zu denen eine

notwendig politische Kunst beitragen muf.“*%

V.1. Weisen des Tuns — Existentielle Posituren

,Eine politische Subjektivierung zerschneidet das Erfahrungsfeld neu, das jedem seine Identitdt mit seinem Anteil gab.

Sie l6st und stellt die Verhéltnisse zwischen den Weisen des Tuns, den Weisen des Seins und den Weisen des Sagens neu

zusammen.“*%¢

Die Narration des Filmes orientiert sich lose an der realen Biographie seines Protagonisten Ventura.
Der kapverdische Immigrant ist vor Jahrzehnten als Gastarbeiter nach Lissabon gekommen. Wie ein
Episodendrama entspinnt sich an ihm eine Geschichte der Heimatlosigkeit, in der Menschen sich
gegenseitig adoptieren, um nicht erneut verloren zu gehen. Ventura ist mittlerweile ein dlterer Mann
und Vater von vielen. Seine Téchter und Séhne sind nur eine Spur jiinger als er. Sie stammen aus
unterschiedlichen Lé&dndern, heifen Bete, Vanda, Paulo, Nhurro. Der Familienname ist ihnen
abhanden gekommen, was zdhlt sind die persénlichen Bindungen. Die Figur Ventura verkniipft die
Geschichte eines Arbeitsimmigranten mit den Erzdhlungen der restlichen Einwohner Fontainhas
und verwebt dabei Vergangenheit und Gegenwart zu einer kollektiven Geschichte des Unrechts. Wir
begleiten ihn auf seinen Wegen zwischen den Fontainhas, die sukzessive abgerissen werden und
den neu errichteten Sozialbauten, in die die Bewohner zwangsumgesiedelt werden. Rastlos streift
Ventura zwischen diesen zwei Orten umbher, klopft an Tiiren, steht in dunklen Géngen, sitzt am
Bettrand oder am Esstisch und hort seinen Kindern zu, wie diese ihre Geschichten erzdhlen. Was
zahlt sind die Erlebnisse der Vergangenheit, denn die Zukunft scheint ohne Aussicht und zu hoffen
wagt niemand mehr in dieser Welt. Auch Ventura selbst ist auler seinen Erinnerungen wenig
geblieben. Wie so viele ist er als junger Mann mit grofen Pldnen nach Lissabon gezogen. Seit dem
Sturz von einem Baugeriist, wird er von einem Nervenleiden geplagt und befindet sich in einem
Zustand der Verwirrung, in dem er Vergangenheit und Gegenwart und die Gesichter der Menschen
zu verwechseln beginnt. Die Sehnsucht und Verzweiflung, die in seiner Figur inkorporiert sind,
finden sich auch in den Geschichten seiner Kinder wieder. Es sind die Bilder verlassener Miitter und
Ehefrauen, des harten Drogenentzugs, die Hoffnungslosigkeit und das Heimweh, die hier

gezeichnet werden. Ventura klammert sich an das wenige, das ihm geblieben ist: Erinnerungen,

265 Deleuze: Das Zeit-Bild. a.a.O. S. 280
266 Ranciére: Das Unvernehmen. a.a.O. 52
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Fragmente der Vergangenheit, ein Lied, das seine Frau in Kap Verde am Tag der Befreiung vom
salazaristischen Regime gesungen hat, einen anonymen Liebesbrief. Er zitiert die fremden Zeilen,
die durch ihn hindurchgehen und transformiert diese. Wie ein Mantra werden sie von ihm

wiederholt und so zu etwas Eigenem. Er darf ihrer nicht auch noch verlustig gehen:

,»Nha cretcheu, my love, Being together again will make our life beautiful For another thirty years. As far me, I will
come back full of love and strength. I wish I could give you a hundred thousand cigarettes, a dozen of those fancy
dresses, a car, the little lava house you’ve always wanted, a four-penny bouquet. But above all else, Drink a good bottle
of wine, And think of me. Here it’s all work. We’re over a hundred now. I still don’t have anything from your hand.
Maybe I will soon... Sometimes I’m afraid of building these walls, Me, with a pick and cement And you, with your

silence.

Wie Ranciere, der die Unterscheidung von Dokument und Fiktion als obsolet verabschiedet und im
Gegenteil die Fiktionalisierung der Wirklichkeit im Modus des Als-Ob zu einer politischen
Operation erklart, betont auch Costa die Gleichsetzung der beiden Sphéren: ,,Never in my life have
I thought: am I making a documentary, am I making a fiction, and what are the ways to make one or
the other? They don't exist. We film life.“*” Und dennoch: die Entscheidung mit
LaiendarstellerInnen zu arbeiten, deren Lebenswelt sich nicht von der jener Personen unterscheidet,
die sie darstellen, wirkt mit Vehemenz auf die Realitdt unserer Wahrnehmung zuriick. Denn die
Figuren durchbrechen die Logik des Fiktionalen und Dokumentarischen gleichermallen. So
wechseln die Korperposituren, Gestik und Mimik der DarstellerInnen individuell, wie das Timbre
ihrer Stimme, die Geschwindigkeit ihrer Sprache, aber sie alle sind eingegliedert in den
metaphysischen Kosmos des Films. In der Entriickung, die sich ihres korperlichen Ausdrucks
bemdchtigt hat, sind sie alle beheimatet in der Costa'schen Bildsprache. Hier dhneln sie
Geisterwesen, Somnambulen, Wiedergdngern oder gar ,,Zombies“*®. Indem Costa die Wirklichkeit
metaphysisch werden ldsst, dringt die &sthetische Ordnung in die Realitédt ein, und macht diese
briichig: ,,(A) dissensual community, an aesthetic community is a community structured by

disconnection.“*®

Costas Protagonisten treten ins Bild wie auf die Biihne des griechischen Theaters. Ihnen haftet die

tragische Gravitét antiker Schausteller an, deren Koérper sich wie Skulpturen im Raum verteilen. Die

267Costa, Pedro: ,,A Closed Door That Leaves Us Guessing®, in: http://www.rouge.com.au/10/costa_seminar.html
(Zugriff: 5.1.2015)

268 Gallagher, Tag: ,Straub Anti-Straub®, in: http://sensesofcinema.com/2007/feature-articles/costa-straub-huillet/
(Zugriff: 5.1. 2015)

269 Ranciére: Aesthetic Separation, Aesthetic Community. a.a.O. S. 5
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Stasis, der sich der Korper der Figuren unterwirft, ldsst die Emotionen hinter den Augen
verschwindet. Dort hélt sich der Ausdruck versteckt; dort {iberschneidet sich die Darstellung mit
dem Inneren der Darsteller, verschrianken sich Realitdt und Fiktion, als wéire man im Kino Robert
Bressons. Diese um ihre Zukunft betrogenen Einwanderer scheinen von einer unbestimmten
Sehnsucht getrieben, die an ihnen zehrt und sich in die ins Leere gerichteten Blicke einschreibt. So
ist der Blick der meisten nach Innen gewandt und zieht zugleich in die Ferne, in ein Anderswo, an
den Ort, wo jemand auf sie wartet, in eine andere Zukunft, in eine andere Welt: “It wasn’t poison

she took. It was all the poison taken for her before she came in the world.”

Die extreme Reduktion des korperlichen Ausdrucks und das introvertierte Spiel der Darsteller
verhindern jede Form des emotionalen Pastiche oder Sozialkitschs. Die Immobilitdt, die sich der
Korper bemdchtigt hat, entindividualisiert diese. Der daraus restulierende skulpturale Charakter
verleiht ihnen Objektstatus und lasst den Erzdhlungen so kollektives Gewicht zukommen. Auf diese
Art formiert sich eine dsthetische Gemeinschaft, die eine andere sinnliche Ordnung etabliert: “An
aesthetic community is not a community of aesthetes. It is a community of sense, or a sensus
communis.”? Der hier wirkende Reduktionismus ermdglicht eine Entpersonlichung, und lasst die
Schicksale der Figuren stellvertretend fiir das Schicksal vieler einstehen. So wie der Liebesbrief und
das Lied der Unabhédngigkeit die Erzdhlungen der Personen in die Sphire der gemeinsamen
Geschichte und kollektiven Erfahrung einbettet, setzt sich das Motiv der Vertreibung, wie wir spéater

sehen werden, auch in andere Bereiche fort.

Die Gefahr des exotisierenden Blicks, der auf den Anderen trifft; auf die, die abseits der
Gesellschaft stehen, wird durch den radikalen Formalismus Costas unterbunden. Hier versucht ein
Regisseur mit allen Mitteln der hegemonialen Darstellung eines zweifach kolonisierten Volks zu
entkommen. Als wiirde er seinem Blick misstrauen, bedient er sich Mitteln der Distanzierung. So
werden die Gesten in vielen Szenen gesperrt, wie in Brechts epischem Theater und auf diese Art
ausgestellt. Die damit einhergehende Literarisierung der Darstellungsform etabliert einen
autonomen Gestus, in dem sich die Figuren vergemeinschaften. Wie von Brecht gefordert, wird der
Gestus hier ,,sozial und politisch, doch er ist zwangsldufig auch (...) biovital, metaphysisch und
asthetisch“¥!, Die Choreographie der Gestensetzung, das bewusste Ausstellen jeder Handbewegung
tritt in den Vordergrund, das gestische Material wird exponiert und bewirkt eine Theatralisierung

des Korpers. Der Korper beginnt hier zu sprechen und riickt das gemeinsame In-einer-Sprache-Sein

270 Ebd., S. 5
271 Deleuze: Das Zeit-Bild. a.a.O. S. 251
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in den Vordergrund. Denn auch der Geste eignet politisches Potential.?” Im post-kolonialen Kino
Costas gibt es, so scheint es, keinen Anlass mehr fiir grolle Gesten, Posituren der Hysterie oder der

Anklage. Stattdessen erstarren die Korper in Posituren der Erschépfung.

Abb. 16, 17

Vielen der Personen liegt der Kopf schwer in den Hénden oder der Blick ist minutenlang zu Boden
gesenkt, man liegt auf dem Bett, dem Sofa, dem Boden. (Abb. 12, 13) Es sind Posituren, die auf
einen iiberanstrengten Korper zeigen. Es ist der Gestus der Menschen, die zu lange in Armut gelebt
haben, die zu lange gearbeitet oder Drogen konsumiert haben, ohne auf ihren Korper Acht zu geben
und die nur schwer Kraft finden sich wieder aufzurichten. Es ist der Gestus einer Gemeinschaft, die
zu lange ignoriert wurde. Auf der anderen Seite spiegelt sich in der aufrechten Haltung des
Protagonisten, dessen hochgewachsene Gestalt sich beinahe elegant durch die Gésschen der Slums

bewegt, der Stolz eines Menschen wieder, der in seinem Leben viel durchlebt hat.

Die Bilder sind Operationen, meint Ranciere. Sie machen Verhéltnisse sichtbar. Ihnen ist es moglich
eine andere Welt einzurichten, die sich in unsere fortsetzt. Sie filhren Gegensdtze zueinander und
lassen Ordnungen kollidieren. In Rancieéres polit-dsthetischer Konzeption wird die Gemeinschaft zu
einem Teil dieser Operation. Sie wird politisch, indem sie eine andere Subjektivitdt einfiihrt. Diese

fiktive Gemeinschaft wird strategisch installiert.

In einer bemerkenswerten Episode folgen wir Ventura in die leeren Rdume des Calouste Gulbenkian
Museums. Schlie8lich verweilt der Blick der Kamera fiir einige Zeit auf einem der Exponate. Es ist

das Gemilde Flucht nach Agypten von Peter Paul Rubens. Mit diesem Kunstgriff stellt Costa der

272 Vgl. Agamben, Giorgio: Noten zur Geste, in: Streiter, Anja: Dass die Korper sprechen, auch das wissen wir seit
langem. Wien: Generali Foundation. 2004
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asthetischen Gemeinschaft seines Films die heilige Familie, die auf vor Herodes in ein anderes
Land flieht zur Seite. Costa erweitert den post-kolonialen Diskurs um Topoi des Christentums und
der (bourgeoisen) Kunstgeschichte. Ventura, der als Bauarbeiter an der Konstruktion des Museums
beteiligt war, ist in diesen Rdumen nicht erwiinscht. Schon nach kurzer Zeit weist ihm der
Museumswdchter, der Ventura aus fritheren Zeiten kennt, die Tiir und verwischt wortwortlich seine
Spuren. Er drdngt ihn in die Unsichtbarkeit zuriick. Die Gemadlde sind fiir andere da. Und doch
erobert Costa sie fiir seine Figuren zuriick. Indem er die Elendsquartiere inszeniert als wéren es
geschichtstrachtige Gemalde, hinterfragt er unseren Blick. Er hebt die Unterscheidung zwischen
niederen und hohen Motiven auf und tritt so fiir die Demokratisierung des Bildraums ein. Der

GroRteil der Handlungen beschrankt sich auf alltdgliche Verrichtungen.

Abb. 18, 19

Wir sehen die Figuren beim Karten spielen, Tabak schnupfen, Geschirr spiilen. Allein durch die
Bild- und Lichtkomposition werden diese Bilder politischen und lehnen sich gegen das Elend auf.
Wir sehen Bete, die iiber einer Plastiktonne ein paar Teller spiilt und sind an die Gemélde Vermeers
erinnert (Abb. 14), ein paar leere Flaschen riicken in unseren Blick und wir denken an die Stillleben
aus der goldenen Periode der ddnischen Malerei, Lento und Ventura rudern im Park unter einer
bewachsenen Briicke hindurch, als wéren sie in ein Bild Renoirs gesetzt (Abb. 15). Hier schreiben
sich die groSen Werke der Kunstgeschichte in die Tableaux des Elends ein und irritieren unseren

Blick, indem sie die Ordnung der Wahrnehmung briichig werden lassen.
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V.2. Weisen des Sagens — Die Genese des Sprechens und das Fabulieren

Costa riickt die personlichen Geschichten seiner Darsteller ins Zentrum seines Films. Durch sie
webt sich eine kollektive Geschichte, die sich mit den Orten des Elends zu einem Alphabet der
gesellschaftlichen Ausgrenzung formiert. JUVENTUDE EM MARCHA ldsst Personen zu Wort
kommen, die bis dahin kein Recht darauf hatten sich zu &ufern, deren Stimme unvernommen
geblieben ist im Larm der Welt. Entlang biographischer Artefakte entwickelt sich ein autonomes
Fabulieren, ein Sprechen, das einer Geste gleichkommt. Im Akt des Sprechens selbst schreibt sich
die gemeinsame Geschichte eines fiktiven Volks, das darauf besteht, gehort zu werden. In die
Vergangenheit gerichtet, wird das Erzéhlen episch und die Geschichten zu Zeugnissen, die von dem
Schicksal vieler berichten. In ihnen erhebt sich die Stimme der Anteillosen, die sich zu dem Chor
einer dsthetischen Gemeinschaft formiert. Die Gemeinschaft der Fontainhas stellt das Unrecht aus,
indem sie aus dem ihr zugeordneten Platz der Unsichtbarkeit ausbricht und eine neue Sphére der
Sichtbarkeit einrichtet. Die neue sinnliche Ordnung, die hier etabliert wird, stemmt sich dem
Vergessenwerden und der Bedeutungslosigkeit entgegen und vollzieht das autonome Fabulieren als

selbstermdchtigende, politische Handlung.

,»Sie skizzieren aleatorische Gemeinschaften, die zur Bildung neuer Aussage-Kollektive beitragen, welche die
bestehende Verteilung der Rollen, Territorien und Sprachen infrage stellen — kurz: die Verteilung all jener politischen
Subjekte, die die bestehende Aufteilung des Sinnlichen aufer Kraft setzen. Doch ist ein politisches Kollektiv eben
gerade kein Organismus oder gemeinschaftlicher Kérper. Die Wege der politischen Subjektbildung sind nicht die der

imagindren Identifikation, sondern der ,,literarischen® Entkérperung.“?”

Gilles Deleuze hat wohl als erster auf das Fehlen des Volks im Kino der Nachkriegszeit und auf die

Notwendigkeit dieses als ein Kommendes wieder ins Bild zu setzen, hingewiesen. Neben Ranciere

ist es auch er, der dem Akt des Fabulierens im Kinopolitische Wirkmacht beimisst.

»Das Fabulieren ist kein unpersonlicher Mythos, aber auch keine personliche Fiktion, es ist eine Rede in actu (...), ein
Sprechakt (...), durch den die Figur fortwdhrend die Grenze tiberschreitet, die ihre Privatangelegenheit von der Politik

trennt und selbststdndig kollektive Aussagen produziert.“*’

Mit Ranciere konnte man folgern, dass dem Fabulieren das Moment des Politischen selbst

273 Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen. S. 63
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innewohnt, wenn dieses die Aufteilung des Sinnlichen stért bzw. betritt die Gemeinschaft der
Anteillosen auf diese Art die gemeinsame Biihne der Subjekte, die mit Sprache begabt sind. Sie

konstituieren sich als sprechende Wesen, d.h. durch diese Sprechakte setzen sie sich als Gleiche.

»Sie (die Plebejer Anm.) fithren somit eine Reihe von Sprechakten aus, die jene der Patrizier mimen: (...) sie verhalten
sich wie Wesen, die Namen haben. Sie entdecken, in der Weise der Uberschreitung, als sprechende Wesen, mit einer

Sprache begabt, die nicht einfach Bediirfnisse, Leiden und Zorn ausdriickt, sondern Intelligenz beweist. Sie schreiben

(...) einen Platz in eine symbolische Ordnung der Gemeinschaft der sprechenden Wesen“?’

In JUVENTUDE EM MARCHA gerinnen viele der Aussagen der von der Gesellschaft Ignorierten
zu gewichtigen Rezitativen. Die Erzdhlungen werden hier zu Sprechakten, die ,eine Rede horen
(lassen), die nur als Larm gehort wurde“?. Sie entfernen den Korper und dessen Mitteilungen von
dem Ort, der ihnen zugeordnet war und schaffen einen neuen Raum der kollektiven Erfahrung und

Praxis.

»Der Einwanderer von heute ist zuallererst ein Arbeiter, der seinen zweiten Namen verloren hat, der die politische Form
seiner Identitdt und seiner Andersartigkeit, die Form einer politischen Subjektivierung der Z&hlung der Ungezahlten
verloren hat. Es bleibt ihm also nur mehr eine soziologische Identitét, die in anthropologische Nacktheit einer
unterschiedlichen Rasse und Hautfarbe umkippt. Was er verloren hat, ist seine Identitdt mit seiner

Subjektivierungsweise des Volks. Arbeiter oder Proletarier, Gegenstand eines erkldarten Unrechts und das Subjekts, das

seinem Streit Ausdruck verleiht.“*””

Der Brief, den Ventura Lento immer wieder dréngt zu Memorisieren, kann paradigmatisch fiir die
Subjektivierung der politischen Gemeinschaft, die uns der Film anbietet, gelesen werden. Costa fiigt
Teile des Briefes eines Arbeitsimmigranten, den er kennengelernt hat, mit dem Brief, den der
surrealistische Schriftstellers Robert Desnos im Konzentrationslager Floha kurz vor seinem Tod an
seine Frau geschrieben hatte, zusammen. Die Grenzen von Fiktion und Dokument, Lyrik und
Realitdt, Schriftsteller und Liebendem, Immigrant und Deportiertem, werden in diesem verbal
vermittelten Schriftstiick ineinander aufgeldst. Was bleibt ist das Zeugnis einer Sehnsucht und
Heimatlosigkeit, das Leitmotiv des Films, das gleichzeitig die emotionale Invariante der Figuren
darstellt und diese zu einer Gemeinschaft zusammenschliel§t — einer Gemeinschaft, die getrennt
zusammen ist. Der Moment des Getrennt-Gemeinsam-Seins hélt die Gemeinschaft offen und

beinhaltet die Fraktur als die Bewegung des Politischen selbst.

275 Rancieére: Das Unvernehmen. a.a.O. 36
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277 Ebd., S. 128

70



Einzig durch ihre Geschichten und ihre Art zu sprechen, erhalten die Figuren Kontur. Das in
»JUVENTUDE EM MARCHA« wirkende é&sthetische Regime stellt sich gegen jede Form der

Mimesis. Der Sprechakt wird hier als zentrales Verfahren der Subjektivierung ernstgenommen.

,,Sie geht durch die Bildung der spezifischen Subjekte vor sich, die das Unrecht auf sich nehmen, ihm eine Gestalt

geben, seine Formen und seine neuen Namen erfinden, und seine Behandlung in eine spezifische Zusammensetzung der

Demonstration fithren*”®

Der Sprechakt wird nach Ranciere politisch, wenn er Subjekte des-identifiziert, wobei die politische
Subjektivierung eine Form des Erscheinens meint, die mit der etablierten Logik der Wahrnehmung,
der Aufteilung des Sinnlichen bricht. Die performativen Sprechakte 6ffnen die symbolische
Ordnung, unterwandern diese und etablieren eine andere Form der Sinnlichkeit. Die artifizielle
Parapharasierung der Figuren, das Herausstellen der Sprache, in denen sie selbst fremd sind und die
auf diese Art selbst zur Geste wird, fiihrt ein neues Subjekt in die Sphédre der Wahrnehmung ein.
Denn die Charaktere entledigen sich der ihnen zugeordneten Identitdt als derjenigen, denen keine
Sprache eigen ist und etablieren stattdessen ein politisches Subjekt, das seine Worte bedachtsam
setzt, als wére es origindre Poesie. Auf diese Art werden die biographischen Erzdhlungen zu Epen.
Sie formieren sich zu einem gemeinschaftlichen Subjekt der Aussage, das ein kollektives
Gedéchtnis beschwort. Dieses erschafft sich im Zuge des Sprechakts selbst und verweist damit auf
eine kommende Gemeinschaft oder wie Gilles Deleuze es formuliert: ,,Nicht der Mythos eines
vergangenen Volkes, sondern das Fabulieren eines kiinftigen. Der Sprechakt muf als fremde
Sprache in einer herrschenden Sprache (langue) entstehen, um gerade die Unmoglichkeit

auszudriicken, unter dieser Herrschaft zu leben.“?” bzw.

,»Es handelt sich hier weder um ein psychisches Gedéchtnis im Sinne eines Erinnerungsvermogens noch um ein
Kollektivgeddchtnis irgendeines existierenden Volkes. Vielmehr handelt es sich um das eigentiimliche Vermogen,
welches das Innen und Auflen in unmittelbaren Kontakt zueinander bringt, die eigenen Angelegenheiten und die Sache
des Volkes, das sich absentierende Ich und das fehlende Volk, eine Membran, ein doppeltes Werden. (...) Allerdings ist
er (der Autor Anm.), weil das Volk fehlt, in der Lage, bereits kollektive Aussagen hervorzubringen, die wie die Keime

eines zukiinftigen Volkes sind und deren politische Wirkung unmittelbar und unausweichlich ist.“**

Der Akt des Fabulierens, des Geschichtenerzihlens richtet sich an den Zuschauerraum, wahrend der

zwischenmenschliche Austausch der Figuren sich zu einem Grofteil auf Akte nonverbaler

278 Ranciere: Das Unvernehmen. a.a.O. 51
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Kommunikation reduziert. Es ist die Hand, die auf einer Schulter oder einer anderen Hand zu liegen

Abb. 20, 21

kommt (Abb. 16, 17), die die des anderen zum Trost fest umschlossen hélt; es ist der in den Schof3
Betes gebettete Kopf Venturas oder der Blick, der den anderen bestdrkend fixiert halt.

Diese Gesten der Fiirsorge und Solidaritdt werden von Costa ausgestellt und verweisen auf das
Innere der Figuren, das sich ansonsten hinter den ausdruckslosen Kérpern verborgen hilt. Sie lassen
die Figuren in Beziehung zueinander treten. Auf diese Art ist es dem Regisseur moglich eine
Gemeinschaft ins Bild zu holen, die ihr Gemeinsam-Sein zugleich auch als Getrennt-sein ausstellt.
Auch hier haben wir es mit Singularitdten zu tun, die zueinander finden und dennoch jeder fiir sich
bleiben. Wir finden keine Bilder des aktiven Zusammenschlusses. Oftmals erscheint es so, als
wiirde dieses Kollektiv einzig durch die verbindende Figur Venturas zusammengehalten, die wie ein

guter Geist geduldig seine Runden zieht.
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V.3. Weisen des Seins — Heterotopische Raumkonstruktionen

Abb. 22

Bereits die Eroffnungsszene des Filmes nimmt vorweg, dass der filmische Raum, den Costa
entwirft, sich der konventionellen Darstellung von Elendssiedlungen verwehrt. Die Szenerie ist nur
von einem diffusen Lichtstrahl erhellt. Schwere Kasten werden aus dem Fenster in einen Hinterhof
geworfen und zerreiflen die Stille der Nacht. Es folgt ein harter Schnitt auf eine Frau, die in einem
finsteren Schacht steht. In ihrer Hand hélt sie uns abwehrend ein Messer entgegen, der Rest ihres
Korpers ist in die Dunkelheit zuriickgedrdngt. In dieser Position verharrend setzt sie zu einem
Prolog an, der dem Rhythmus eines Rezitativs folgt. Bedachtsam und bestimmt werden die Worte
gesetzt, die ins Leere gerichtet sind, wo sie uns alle betroffen machen. Die Slumsiedlung lasst sich
in keinem Establishing-Shot ins Bild riicken. Sie entzieht sich einem Blick, der die Gesamtheit
dieses Raums erfassen mochte. Hier werden Menschen zu klandestinen Figuren, die den Raum erst

durch ihre Bewegung erschliefSen.
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Abb. 23-28

In einer der nachfolgenden Sequenzen sehen wir Ventura zwischen den neu errichteten
Wohnblocken herumirren. Sein Ruf nach Vanda hallt an den hochgereckten Mauern der
Sozialbauten zuriick. Der Himmel hinter ihm hebt sich schwarz ab, wihrend Ventura zwischen den
weillen Hauserfluchten umbherirrt. Die sterile, kalte Umgebung lédsst ihn einsamer erscheinen, als die
chaotisch-verwinkelten, engen Gassen Fontainhas, in denen er sich wie selbstverstandlich bewegt.
Und auch die sonnendurchfluteten, weillen Innenrdume stehen in hartem Kontrast zu den bunten,
dammrigen Hiitten der Slumgebiete. Hier scheinen die Einwohner ein geordnetes, sauberes Leben
zu fiihren. Sie werden aufgeschluckt und unsichtbar gemacht hinter den sterilen Fassaden der neu

errichteten Bunkerbauten. An den Lebensumstdnden dndert das jedoch wenig, nur der Austausch der
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Bewohner untereinander ist reduzierter. Stattdessen lduft im Zimmer Vandas der Fernseher ohne
Unterlass. Anstelle der diffusen Gerdusche der Fontainhas héren wir nun das Hintergrundrauschen
des Discovery Channels.

Auch Ventura muss umsiedeln. Doch anders als man erwarten wiirde, reagiert er unzufrieden auf
das, was ihm geboten wird. Die erste Wohnung ist ihm zu klein fiir sich und seine Kinder. Als ihm
die nichste angeboten wird, zeigt er nach ein paar Minuten schon an die Decke: ,It's full of
spiders“, beméngelt er. Ventura fiigt sich nicht der Rolle, die er zugewiesen bekommt. Er nimmt die
Position eines gewoOhnlichen Mitbiirgers ein, der eine Wohnung besichtigt und einem
Immobilienmakler gegeniibersteht und es sich leisten kann, kritisch zu sein. In dem Moment
verkehrt er die Hierarchien. Es ist nun nicht der Beamte, der dem gesellschaftlichen Aullenseiter
skeptisch gegeniibersteht, sondern jener, der diesem erst nach einigem Zo6gern die Hand zur
Begriilung reicht. Costa konfrontiert in dieser Episode die herrschenden Ordnung des Staates mit
der Logik seines dsthetischen Regimes. Hier treffen zwei Gegensdtze aufeinander, die auch in die
Gestaltung des Bildraums hineinreichen. Die schwarz gekleideten Maénner heben sich als
Silhouetten gegen das Weil8 der Wande ab. Sie werden zu Schablonen, abstrahierten Gestalten, die
stellvertretend fiir zwei Logiken einstehen. Ventura auf der einen Seite, lehnt sich gegen seine
untergebene Position als Bittsteller auf, ihm gegeniiber der Beamte, der ihn behandelt als wire er
nur ein Name auf dem Papier und an ihm vorbeigeht, als wére er unsichtbar. Wahrend Ventura in
die Leere starrt, spielt der andere die Rolle, die ihm sein Job vorgibt und zitiert die suggestiven
Phrasen, die man von ihm erwartet. Mit emotionsloser Stimme und ohne diesen anzublicken
wendet er sich an Ventura: ,, This bedroom is perfect for you and your wife.“ Beide wissen, dass sie
ein Spiel spielen und sich dessen Regeln unterordnen. Der Beamte weil}, dass Ventura weder Kinder
noch Frau hat, dennoch tut er so als ob, um Dinge nicht noch komplizierter werden zu lassen.
Ventura andererseits ist klar, dass es ihm nicht zusteht, die Wohnung abzulehnen oder Dinge an ihr
zu beméngeln. Und doch entscheidet er sich bewusst dafiir, und provoziert den Beamten Stellung
zu beziehen. Costa wiederum ergreift die Seite Venturas. Dessen Gestalt iiberdeckt oftmals sein
Gegeniiber und lasst die Figur damit verschwinden. Er ldasst unbemerkt eine Tiire zufallen, wahrend
der andere drohend davon spricht, was passiert, wenn man nicht rechtzeitig die Miete zahlt.

(Abb. 19-24)

Costas Bilder machen Unsichtbares sichtbar. Dinge, die nicht wahrgenommen werden,
verhandelbar. Sie koénnen in einen Widerstreit mit der Aufteilung des Sinnlichen treten. Was wir
sehen, ist dass die sauberen Einrichtungen, die der Staat den Marginalisierten der Gesellschaft zur
Verfiigung stellt, wenig bis nichts an den Lebensumstédnde der Menschen dndert. Es dndert nichts

an der Langeweile, die zur existentiellen Kategorie ausgewachsen ist; nichts an der Trostlosigkeit,
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die mit der Isolation in den sauberen Kleinstwohnungen tragischer geworden zu sein scheint.
Bewohner scheint noch weiter vorangeschritten. Thr haftet etwas noch Trostloseres an als in den
Elendssiedlungen. Hier klopft man nicht mehr einfach an Tiiren, sondern verliert sich wie Ventura

zwischen den vielen gleichaussehenden Wohnblécken.

,»Es gibt Politik, weil diejenigen, die kein Recht dazu haben, als sprechende Wesen gezéhlt zu werden, sich dazuzédhlen
und eine Gemeinschaft dadurch einrichten, dass sie das Unrecht vergemeinschaften, das nichts anderes ist als der
Zusammenprall selbst, der Widerspruch der zwei Welten, die in einer einzigen beherbergt sind: die Welt, wo sie sind,
und jene, wo sie nicht sind, die Welt, wo es etwas gibt ,,zwischen” ihnen und jenen, die sie nicht als sprechende und

zéhlbare Wesen kennen, und die Welt, wo es nichts gibt. (...) zwei Typen der Aufteilung des Sinnlichen“*

In der Konfrontation dieser zwei Welten finden wir also zwei Logiken der Wahrnehmung wieder.

Auf der einen Seite finden wir uns in den kahlen, sonnendurchfluteten Zimmer der Sozialbauten
wieder. Die Bewohner, die bis dahin aus dem System gefallen sind, das fiir sie keinen Platz
vorgesehen hat, werden in dieser sterilen Welt zu Namen, denen Wohnungsnummer und
Quadratmeter zugeordnet sind. Sie werden zu Zahlen auf dem Papier, gepackt in eine Mappe, die
sich der Beamte unter seinen Arm klemmen kann. Die Ordnung des polizeilichen Rechtsstaats
gliedert ihn in das System ein, indem er ihn zuriick in die Unsichtbarkeit wirft. Die Existenz des
Menschen wird abstrahiert, von auflen aneinander angeglichen und zu einem Einheitskorper
vergemeinschaftet. Wie eine einstudierte Abfertigung wirken die Sdtze des Beamten, der diese
vermutlich Tag fiir Tag wiederholt. ,, The living room is big, 130 square feet of good construction.
There’s room for couches, a sideboard, a TV. It can make a good lounge. This is a move for the
future.“ Fiir ihn spielt es keine Rolle, wer die Rdume bezieht. Auch scheint es ihm gleichgiiltig, ob
iiberhaupt das notige Geld vorhanden ist, um sich die Couch oder den Kasten, von dem er spricht,
zu leisten. Seine Phantasie ist eine andere als die der Bewohner Fontainhas. Und wie soll man sein
Leben gestalten, wenn man nicht einmal die notwendigen Einkiinfte hat, um sich einen Fernseher zu
besorgen, der einem hilft, die Zeit totzuschlagen? Ventura liegt in seiner neuen Wohnung auf dem

Boden und starrt gegen die Wand. Es ist das klaustrophobische Bild eines gefangenen Tieres.

Auf der einen Seite befindet sich Fontainhas, deren provisorische Hiitten und Gassen nur wenig
Licht eindringen lassen. In Costas Lichtregie und Bildkompositionen werden diese zu engen
Tableaux, denen eine eigenstdndige Poesie eingeschrieben ist. Die Transformation der kleinen
Barackenunterkiinfte zu piktorialen Raumen, denen &sthetische Potenz innewohnt, wird zu einer

politischen Aussage. Denn anders als man erwarten wiirde, evozieren diese Orte die Vorstellung von

281 Ranciere: Das Unvernehmen. a.a.O. 38 f.
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Autonomie und Selbstverantwortung, aber auch Schonheit und Poesie. Der Raum 6ffnet sich hier
der Phantasie seiner Einwohner, und wird von diesen tatsdchlich bewohnt. ,,In the houses of the
departed, there are a lot of things to see. - ,,(...) When they give us white rooms, we'll stop seeing
these things.“ - , That's true.“ — ,It'll all be over.“ Dieser Ort erlaubt es, sich ihn tatsdchlich
anzueignen, ihn zu beschriften, so lieRe sich schlussfolgern, und selbst wenn dessen Einwohner nur
die geringsten Mittel zur Verfiigung haben, folgt diese Eigeneroberung einer Idee von Freiheit. Die
strenge Kadrierung, die exakten Kameraeinstellungen und das hart-konturierende Licht, das immer
nur bestimmte Teile des Raums ausleuchtet, wecken Assoziationen an prazise komponierte Still-
Fotografie. An diesen ,lyrischen Momente®, die keinem bestimmten Zweck unterworfen sind,
macht Ranciéere den demokratisierenden Impetus des d&sthetischen Regimes fest. Sie stehen
stellvertretend fiir die ,Uberwindung des reprisentativen Regimes“*, Indem Gegenstinde des
Alltags und Hieroglyphen der Armut zu poetischen Aussagen werden, werden die Bilder politisch.
Sie erweitern den Wahrnehmungsraum und richten eine Sinnlichkeit ein, die von der
herkémmlichen verschieden ist. Der filmische Raum wird zum Raum einer Sichtbarwerdung, indem
dem, das bis dahin versteckt geblieben ist, Aufmerksamkeit zu Teil wird. ,,Das ist der Raum einer
Mikropolitik, die weder ein Komplement zu noch ein Substitut fiir die Politik von Gemeinschaften
ist, aber das Milieu ihrer Formation.“*** Hier wirkt ein alternativer Modus der Anschauung, der einer
Wahrnehmung der Welt folgt, die der spezifischen Selbsterfahrung einer kommenden Gemeinschaft
seine Bilder gibt. In den leergerdumten Hiitten findet auf der Bildebene, ganz im Sinne Ranciéres,
eine Enthierarchisierung von Mensch- und Dingwelt statt. In einzelnen Einstellungen riicken die

Objekte, die diese Welt bevolkern den Vordergrund.

,,Was bleibt, aber sich permanent bewegt, sind Rédume moglicher Subjektivierung, wo sich neue Formen des
Subjektiven herausarbeiten. Das ist der Raum einer Mikropolitik, die weder ein Komplement zu noch ein Substitut fiir

die Politik von Gemeinschaften ist, aber das Milieu ihrer Formation.* %

Costa stellt uns also zwei Sphdren gegeniiber. Er ldsst zwei Ordnungen in Widerstreit miteinander
treten. Auf diese Art tritt der Unterschied zwischen der Gleichheit in der Form emanzipatorisch-
autonomen Handlungsweisen und der von aullen herbeigefiihrten, systematisierten Zuordnung in
bestimmte Positionen in den Vordergrund. Denn die polizeiliche Logik konfrontiert die politische

Pramisse der Gleichheit mit der verfédlschten Form einer aufoktroyierten Gleichmachung.

282 Robnik, u.a.: Das Streit-Bild. a.a.O. S. 69
283 Ranciére: Ist Kunst widersténdig? a.a.O. S. 67
284 Ranciére: Ist Kunst widerstdndig? a.a.O. S. 67
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Abb. 29

»»Die Kunst ist das, was der politischen Gemeinschaft jene Formen anschaulicher Gemeinschaft gibt, die, im Gegensatz
zur Abstraktion des Gesetzes, die Menschen in lebendige Verbindung zueinander setzen. Sie webt den groRartigen
anschaulichen Stoff der gemeinsamen Welt (...) So ist die Kunst tendenziell das Leben, sie ist der Gedanke, der
Rhythmus der Gemeinschaft, wenn nicht gar Mythos von der Gemeinschaft. Der dsthetische Modus der Gemeinschaft

ist der Modus einer Gemeinschaft, die denkt, was sie fiihlt, und die fiihlt, was sie denkt.*“?®

285 Ranciere: Das Unvernehmen, a.a.O. S. 225 f.
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Conclusio

Fiir eine kommende Gemeinschaft

»Das Volk fehlt. Man braucht nicht Klee und Deleuze, um das zu wissen. Die Sache riihrt von weiter her (...) Das Volk

ist das, was noch nicht da ist, was nicht am richtigen Platz ist, was sich nie an den Ort und den Zeitpunkt bestellen lasst,

an dem Ungeduld und Sehnsucht es erwarten. “**

Im Zuge meiner Auseinandersetzung wurde deutlich, dass Ranciere und Nancy sich in einem
strukturellen Naheverhiltnis befinden. Ziel der vorliegenden Arbeit war, zwei zeitgenodssische
Konzeptionen zum Begriff der Gemeinschaft zu befragen und anhand filmischer Beispiele, die Art
ithrer Darstellung zu untersuchen.

Die Frage, warum diese zwei Philosophen der politischen Theorie auch enthusiastische Kinogédnger
sind und dem Film diverse Publikationen widmeten, diente mir als Ausgangspunkt fiir das
Ausstellen des Wechselverhiltnisses von Kino, Politik, Asthetik und Gemeinschaft. So ergaben sich
bei ndherer Recherche Schnittstellen und strukturelle Naheverhéiltnisse, die die Beziehung zwischen
diesen Kategorien selbstverstindlich erscheinen lieBen. Auch wurde die These, dass die
Gemeinschaft nicht nur der politischen Theorie, sondern auch dem politischen Kinos als
Protagonistin dient, auf die Probe gestellt. Indem hier der performativen Ereignischarakters des
genuin politischen Moments ernstgenommen wurde, konnte auch das Wesen der Gemeinschaft mit
der des Films kurzgeschlossen werden. Es bestétigte die These, dass die Politik jeder kiinstlerischen
Form sich maBgeblich iiber die Form, d.h. die Asthetik einstellt.

So wundert es aber auch wenig, dass Nancys ontologisch-metaphysische Lesart des Kinos fiir ein
realistisches Kino plddiert, wiahrend es bei Rancicres diesen sinnlichen Realismus eigentlich zu

tiberwinden gilt, indem man mit den festgefahrenen Wahrnehmungsweisen bricht.

Bei der Selektion der Filme wurde klar, dass sich keinesfalls jeder Film einer Analyse nach diesen
Gesichtspunkten eignen. Denn natiirlich sind nicht alle Spielarten des Kinos zu einem politischen
Dialog bereit und v.a. die klassischen Narrative des Hollywoodkinos, die sich am Innenleben der
Charaktere orientieren oder am Aktionstelos, scheinen fiir Nancys wie auch fiir Ranciéres
Denkmodell relativ unbrauchbar. Dennoch wollten wir in unserer Auswahl zwei sehr
unterschiedliche Filme zur Lektiire heranziehen, um auch die Unterschiede der philosophischen

Konzeptionen klarer hervortreten zu lassen. So ist Teguias Kino gezeichnet durch eine ekstatische

286 Ranciére, Jacques: Und das Kino geht weiter. Berlin: August Verlag, 2012, 183 f.
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Fluchtbewegung durch weite Landschaften, wdhrend Costas Figuren in engen Ré&umen zu
Skulpturen erstarren. Die Figuren in GABBLA sprechen wenig und verhalten sich als Korper
zueinander, wahrend JUVENTUDE den Akt des Fabulierens in den Vordergrund riickt. Dennoch
sind beide Filme Beispiele eines zeitgendssischen, post-kolonialen Kinos, deren Protagonisten die

Minoritédten eines Landes sind, die heimatlos umherstreifen und getrennt zusammen erscheinen.

Wie wir gesehen haben, unterscheiden sich die Konzeptionen der Philosophen in vielen Punkten,
doch sind (unerwarteterweise) auch einige Gemeinsamkeiten in den Blick geriickt. So ist es v.a. die
Vision einer kommenden Gemeinschaft, die beide Philosophen vereint und die sie im Film eingeldst
sehen.

Die Gemeinschaft ist immer eine zu kommende, sie ist stets verschoben, entduflert sich aber auch
permanent. Nur im Film gelingt es ihr als Zukiinftige zu sich zu kommen. Denn ihm ist es gegeben,
das In-der-Schwebe-Sein der post-fundamentalistischen Gemeinschaft seinen Bildern
einzuschreiben und die Gemeinschaft auf diese Art zu Denken — ein Denken, das sich mit den
Produktivkraften des/der Zusehers/in verbindet. Das Vermogen des Kinos die Gemeinschaft in
Erscheinung treten zu lassen, ohne diese in einer festen Form zu fixieren, ist der Angelpunkte beider
Philosophen. Denn in der Kontinuitét des laufenden Filmbildes kann sich diese einfinden, wéhrend
sie sich gleichzeitig entzieht. In diesem Sinn verhilt sie sich wie das Politische — als ein
diskontinuierliches Werden, das etwas erkennen ldsst. Die Diskontinuitit, provoziert durch
Einbriiche im Film, sprich Montage, Kadrierung und Modi der Darstellung, steht in
Wechselverhidltnis zum Wesen des Politischen als Ereignis, Unterbrechung, Riss und Streit. Indem
der gerichtete Blick eines Regisseurs mit dem intentionslosen Kameraauge zusammentritt, kann
sich der Funken einer Erkenntnis der sozialen Verhéltnisse und unserer Lebensrealitdt entziinden.
Etwas geht uns an und provoziert eine Verschiebung in unserer konventionellen Wahrnehmung. Der
Uberschuss, der sich in dieser Fraktur der Wirklichkeit ergibt, stellt die Art und Weise des In-

Gemeinschaft-Sein des Menschen aus.

»Auf dieser Schicht ruht der Traum einer dsthetischen Revolution auf, der in den Formen der erlebten Erfahrung selbst

eine Freiheit und eine Gleichheit realisierte, die in ihren rein politischen Formen immer dazu verurteilt wiren, abstrakt

zu bleiben.“?*’

Der daraus resultierende Erkenntnisgewinn ist bei Nancy ethisch-metaphysischer Natur, wihrend er

bei Ranciere einen direkten Einfluss auf die Ordnung der Wahrnehmung nimmt. Nancy geht es

287 Ranciére: Ist Kunst widerstdndig? a.a.O. S. 43
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nicht darum, Zustdnde zu verdndern, sondern im Moment des Erkennens, die Essenz unseres Zur-
Welt-Seins als eines Gleichsein im Anderssein zu erfahren — eine Erkenntnis, die danach dringt,
allen Menschen Gerechtigkeit widerfahren lassen zu wollen. IThm liele sich aus emanzipatorisch-
politischer Sicht wohl der Vorwurf des Reaktionismus machen, vertraut er doch allein auf das
ethische Gewissen eines jeden, das intuitiv Gerechtigkeit fiir alle mdchte. Ranciere hingegen denkt
radikaler. Bei ihm steht die Kategorie des Dissens im Fokus. Die Konfrontation zweier Ordnungen
— der Stimme der herrschenden Kréfte und der der Unterdriickten. Die Erkenntnis resultiert bei thm
in der Kollision dieser Ordnungen. Die Gemeinschaft ist bei ihm also politischer Akteur, ein neues
Subjekt in der Sphire des Politischen und nicht wie bei Nancy Grundvoraussetzung unserer

Existenz.

Beide Philosophen folgen also unterschiedlichen Argumentationslinien, sehen aber im Film die
Verldngerung unserer Wahrnehmung der Welt. Thnen ist das Vertrauen in das Kino und die
asthetische Erfahrung gemein, die sie fiir eine emanzipatorische Dynamik nutzbar gemacht sehen

wollen.

Interessant war in dem Zusammenhang das Ausfindigmachen einer Schnittstelle in den
Konzeptionen der Philosophen: die Tatsache, dass sowohl Nancy als auch Ranciére die
Notwendigkeit einer gemeinsamen Biihne konstatieren, auf der die Gemeinschaft sich einfinden
kann. Diese Biihne und der in diesem Bild implizierte Modus der Darstellung eines als-ob, weist bei
beiden Philosophen auf das bereits eingeldste Versprechen der Gleichheit aller Menschen ein. Dies
meint die Idee der kommenden Gemeinschaft, bzw. der Darstellung der undarstellbaren
Gemeinschaft im Sinne Nancys. So ldsst sich feststellen, dass das politische Kino es vermag, die
politische Grundkonstitutive, nimlich das egalitdre Sein des Menschen als Appell an uns alle zu
richten. Im Erkennen der Gleichheit — einem Moment, der sich bei Nancy auf fast mystisch-
messianische Art ereignet, wihrend er bei Ranciére durch eine intendierten Operation der
Emanzipation hervorgerufen wird — liegt die politische Sprengkraft einer Gemeinschaft, die sich auf
der Leinwand des Kinos einfindet, um sich in den Zuschauerraum fortzusetzen. Denn das Denken
einer Gemeinschaft der Gleichen ldsst sich als politische Praxis verstehen, insofern sie eine
alternative Wirklichkeit aufblitzen ldsst und so den Blick auf einen idealen Raum der Gleichheit und
Gerechtigkeit er6ffnen kann — einem Raum, in dem die ,grundlegende(..) transzendentale(...)
Gleichheit“**aufleuchtet. Grundimpetus beider Philosophen ist das Zu-sich-kommen einer radikal-

demokratischen Gemeinschaft, das heif3t einem Gemeinsam-sein des Menschen, das auf den

288 Robnik u.a. (Hg.): Das Streit-Bild. a.a.O. S. 197
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politischen Grundpfeilern der Gleichheit, Gerechtigkeit und Freiheit fufit.

Sie vertrauen auf das Kino, vertrauen unserem Blick, vertrauen auf das ethische Moment der
Erkenntnis und darauf, dass es mdglich ist, bestehende Verhiltnisse durch Operationen, die in

unsere Wahrnehmung eingreifen, zu verdndern.

(Die Arbeit beschrankt sich aus Platzmangel auf die Thesen von Nancy und Ranciére. Ich mochte
an dieser Stelle aber auch auf ihre Kollegen Alain Badiou und Giorgio Agamben hinweisen, die
dhnliche Gemeinschaftskonzepte ausgearbeitet haben und sich in ihren Publikationen auch dem
Kino zugewandt haben. In diese Richtung weiterzuforschen wire also u.U. fruchtbar, um einen

grofleren Kontext zu erdffnen.)

,Das sind die Grenzen dessen was ich (der Film Anm.) vermag. Der Rest gehort euch.“?

289 Ranciere: Spielrdume des Kinos. a.a.O. S. 28
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ABSTRACT

Die Arbeit legt dar, inwiefern der kinematographischen Kunst immer schon ein gemeinschaftliches
und also politisches Moment inhdrent ist. Sowohl das Kino selbst kann als Raum einer losen
Gemeinschaft verstanden werden, als auch der Film, der diese mit seinen Mitteln beschwort. Diese
Potenz soll in den Fokus geriickt werden, um parallel dazu die Frage nach Formen des politischen
Denkens als Denken des Politischen zu stellen. Im Zuge der Ausfiihrungen wird das strukturelle
Naheverhiltnis des Mediums Film und dem Politischen aufgedeckt, um zu einem erweiterten
Verstindnis des politischen Films beizutragen. Hierfiir beziehen wir uns auf die polit-dsthetischen
Konzeptionen von Jean-Luc Nancy und Jacques Rancicere, die fiir die Filmanalyse Tariq Teguias

Film GABBLA und Pedro Costas JUVENTUDE EM MARCHA fruchtbar gemacht werden wollen.
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