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{vialer _gilt. Im voraus habe ic}‘n keine Al.mung. Fiir diese Serie
iber die Katastrophe nehme ich als Beispiel Turner, den gro-
Ren englischen Maler aus dem 19, Jahrhundert - jcpy greif

S e
natiirlich nur sehr bedeutende heraus: Cézanne, van Gogh,
Paul Klee und einen modernen, wiederum Englinder: B,.
con.

Das also will ich sagen, und ich bin sehr vorsichtig: In
einem Museum sind wir alle tief beeindruckt von Gemal-
den, auf denen eine Katastrophe abgebildet ist. Katastrophe
welcher Art? Zum Beispiel, wenn die Malerei die Berge ent-
deckt: Gemalde iiber Lawinen, iiber Unwetter usw. Ich stel-
le fest, dafl diese Katastrophenmalereien auf das gesamte
Gemalde etwas ausbreiten, was sehr oft in den Gemilden
prasent ist. Sie verallgemeinern eine Art Ungleichgewicht,
Dinge fallen, stiirzen. Nun, auf eine bestimmte Art und Wei-
se hieff Malen immer schon, lokale Ungleichgewichte zu ma-
len. Warum ist das Thema der Sachen im Ungleichgewicht
so wichtig? Claudel, ein Schriftsteller, der mit am tiefsinnig-
sten iiber die Malerei geschrieben hat, insbesondere in
einem fabelhaften Buch mit dem Titel L’wil écoute, das be-
sonders die Hollinder behandelt, sagt es treffend.’ Er fragt:
Was ist eine Komposition? Wie ihr seht, ist das ein Ausdruck
aus der Malerei. Was ist eine Komposition in der Malerei?
Gerade iiber die hollindischen Meister dufSert er: Eine Kom-

3 Anfang des Jahres, wihrend der Vorlesung vom 13. Januar 193” zf;
Spinoza, erwihnt Deleuze bereits mit grofier Bcwunm L :"l
écoute, »cin schlechter Titel, aber das machr nichts, weil Clau ."_
»hochstseltsame Anniherungen vorschligt zwischen einem bew:::,
ten Spinozismus und der hollindischen Malerei, hlsbaoﬂmemc
Licht in der hollindischen Malerei.« [Das Buch vcrsamme.lt .
zur Kunst, darunter den Aufsatz »Die hollindische Malerei« si¢
nachfolgende Anmerkung; A.d.U.]
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position ist immer ein Ensemble, eine Strukrur, die aber
dabei ist, in Ungleichgewicht zu geraten oder sich aufzulo-
sen.* Halten wir fiir den Augenblick nur das fest: den Mo-
ment des Sturzes, ein Glas, das allem Anschein nach gleich
umkippen wird, ein Vorhang, der allem Anschein nach gleich
fallen wird.’

Dafiir miissen nicht einmal unbedingt die Topfe Cézan-
nes erwihnt werden, das seltsame Ungleichgewicht seiner
Topfe, als wiren sie kurz vor Anbeginn, vor dem Eintreten
eines Sturzes erfalt worden. Ein Zeitgenosse Cézannes
sprach von »besoffenen Tongefaflen«.® Das Malen einer La-
wine ist generalisiertes Ungleichgewicht. Aber damit kommt

man letztlich nicht weiter, denn man verbleibt, beim ersten
Blick, bei dem, was im Gemilde abgebilder ist. Und dem-

4 Paul Claudel, »Die hollindische Malerei« in: Gesammelte Werke.
Bd. 5: Kritische Schriften, Deutsch von Edwin Maria Landau u.a.,
Heidelberg: F. H. Kerle Verlag/Einsiedeln, Ziirich, Koln: Benziger,
1958, S. 319: »Das hollindische Stilleben besteht in einer Zusam-
menstellung, die im Begriff ist, sich aufzulésen, sie ist etwas der
Dauer Ausgeliefertes. «

s Siche ebd., S. 318f.: »Einen stabilen und unbewegten Hintergrund,
und im Vordergrund alle maglichen Gegenstande in einer gestorten
Ordnung. Man meint, sie miiten jeden Augenblick herunterstiir-
zen. Eine Serviette oder ein Tischtuch, die verrutsche sind, eine Mes-
serscheide, die herunterfillt, ein Laib Brot, der sich wie von selber in
Scheiben aufteilt, ein umgestiirzter Kelch, alle moglichen Vasen oder
durcheinandergebrachte Friichte und schiefstehende Teller.«

6 Es handelt sich um Joris-Karl Huysmans, in Certains [1889]. Siche
Joris-Karl Huysmans, Ecrits sur l'art, Paris: Flammarion, 2008,
$-266: »{...] schlieRlich kindlische und barbarische Entwirfe, von
aus der Fassung bringendem Ungleichgewicht: zur Seite gencigte
Hauser, wie Betrunkene; schriig licgende Friichte in besoffenen Ton-
gefien ...« Wahrscheinlich hat Deleuze diesen Verweis bei Henri
Maldiney gefunden, Regard Parole Espace, Lausanne: L'Age
d’homme, 1973, 5. 186,
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eptsprechcnd habe ich, wenn ich mi
emner Kategorie wie der Katastrop
eine Karastrophe anderer Art im
den Malakt selbst affiziert. Wie ihr seht: Wir geh
der auf dem Gemilde abgebildeten Katastrophe Bse'en von
ortlich beschrinkte oder das Ganze betreffend; K';;S eine
phc':, zu einer viel geheimeren, die den Ake des Malens ::lt[;:;
affiziert. Nun lautet meine Frage: Kann der Malakt ohne Be-
zug auf eine 1hn— affizierende Katastrophe definiert werden?
Ist der Malakt im tiefsten Innern seiner selbst nicht mit die.-
ser Katastrophe konfrontiert, umfaft sie, selbst wenn das
Abgebildete keine Katastrophe ist? Tatsichlich stellen die
Tongefafle Cézannes keine Katastrophe dar, findet kein Erd-
beben statt. Bei den Glasern Rembrandts ereignet sich keine
Katastrophe. Es handelt sich also um eine tiefer gehende Ka-
tastrophe, die den Malake selbst in-einer Weise affiziert, daR
er gar nicht anders definiert werden konnte.
Das typische, fiir mich grundlegende Beispiel ist Turner.
Er hat gleichsam zwei grofSe Perioden. In der ersten Pefiode
malt er eine Menge Katastrophein; Beim Meer interessiercn
ihn die Stiirme; beim Gebirge haufig die Lawinen. Er ist be-
reits genial. Wias ereignet sich um 18307 Es sieht ganz $0 f:u:i'
als wiirde er in ein neues Element eintreten, SO iefgreifen
i i Malweise gebunden bleibt.
allerdings, daf er an seine erste . i
Worin besteht dieses neue Element? Die Katastrop & e
Innersten des Malakts. Es heift, die Formen vefsch.wnm‘ ?
denziell identis¢
Das Gemalte und der Malakt werden ten S
In welcher Form? In Form von Dampfst.r;hl::‘; s
geln, in denen keine Form .unversel.xrlt‘ ::ell;e:egt an Sic
Striche etwas andeuten. Mittels Sfﬂc das ganze Gemilde
in einer Art Flammenmeer, als 8{“8e " fu o], Ber
aus einem Flammenmeer hervor. Eine Feuer gmc Feuers”
vorherrschende Farbe Turners:

ch.nach der Bedeutung
hf’ In der Malere frage
Sinn, namlich eine, die’

das Goldgelb-:
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brunst gleichsam, Schiffe, die durch diese Feuersbrunst auf-
geschlitzt werden.”

Typisches Beispiel ist ein Gemilde mit dem komplizierten
Titel Licht und Farbe (Goethes Theorie). Das alles werden
wir brauchen. Schaut euch also eine entsprechende Repro-
duktion an. Das Gemailde wird beherrscht von einer riesigen,
wunderbaren Feuerkugel, einer Goldkugel, die fiir eine Art
Gravitation des gesamten Gemaldes sorgt. Weshalb halte
ich den Titel fiir so bedeutsam? Turner hat haufenweise
Aquarelle hinterlassen. Es heift, er war seiner Zeit so sehr
voraus, dafl er seine Gemalde nicht zeigte, sie in Kisten steck-
te, das alles ... Er hat alles dem Staat vermacht, England, das
es iibrigens auch lange in Kisten lagerte. Und dann gibr es
den wunderbaren und fatalen Ruskin, seinen leidenschaft-
lichen Bewunderer, der vieles wegen Pornographie ver-
brannte. Das war eine Katastrophe. In einer Erklarung, die

7 Zehn Jahre zuvor, im Anti-Odipus, kamen Deleuze und Guattari be-
reits mit denselben Begriffen auf Turner zu sprechen, unterschieden
da aber 3 Perioden: »Die Gemilde lassen sich drei Perioden zuord-
nen. [...] Die ersten Gemilde zeigen Katastrophen des Weltunter-
gangs, Lawinen und schwere Stiirme. Damit beginnt Turner. Die Bil-
der der zweiten Periode sind wie delirierende Rekonstruktionen, in
denen der Wahn sich verbirgt oder einhergeht mit ciner ausgefeilten
Technik in der Tradition von Poussin, Lorrain, den Hollindern: die
Welt wird neugeschaffen, unter Zuhilfenahme von Archaismen, die
eine moderne Funktion erhalren. Etwas Unitbertreffliches aber voll-
zi.eht sich wiihrend der dritten Periode, in jener Serie von Gemilden,
fhe Turner nicht zeigt, geheim hilr. [...] Das Gemilde versenke sich
in sich selbst, ist von einem Loch durchbrochen, einem See, ciner
Flamme, cinem Wirbelsturm, einer Explosion. Die Themen der frii-
heren Bilder mogen sich hier wiederfinden, aber sie besitzen andere
Bedeutung. Das Gemiilde ist wahrhafrig zerrissen, aufgeschlitzt von
dem, was in ihm durchbricht. Bleibt ein intensiver Rest aus Nebel
und Gold, in seiner Tiefe von jener durchmessen, die ihn seiner
Linge nach aufschlitzen wird: der Spaltung. (A0, S. 171).
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einen erschaudern liflt — aber letztlich darf niemand einen
anderen verdammen —, sagt Ruskin: Ich bin stolz, sehy stolz
ganze Stofe von Zeichnungen und Aquarellen Turners verj
brannt zu haben.? Ruskins Verdienst bleibt dennoch, dag
er einer der ganz wenigen war, die Turner zu Lebzeiten ver.
standen haben. Alle Sorten von Aquarellen sind von Ruskin
getauft worden: Geburt oder Beginn der Farbe. Fiir den Ap-
fang will ich es dabei belassen ...
Am Beispiel Turner kann ich also sagen: Hier haben wir
es mit einer Malerei zu tun, die in bestimmten Fillen-von ab-
_gebildeten Katastrophen des Typs Lawine und Sturm iiber-
geht zu einer weitaus tiefer gehenden Katastrophe, die den

Malake betrifft, die den Malakt im tiefsten Inneren affiziert,
Ich fiige hinzu, daf eine derartige Katastrophe im Akt des
Malens nicht zu trennen ist von einer Geburt. Geburt wo-

8 Siche Jean Selz, Turner, Aus dem Franzosischen von Sabine Ibach,
Bindlach: Gondrom Verlag, 1994, S. 85. Darin werden Auferungen
Ruskins aus dem Buch von Frank Harris, Mein Leben und meine
Lieben, wiedergegeben: »Eines Tages nun fand ich beim Offnen
cines Kartons diesen angefillt mit Zeichnungen und Gemilden
schiandlichster Art, die weibliche Geschlechtsteile darstellten - ganz
und gar unentschuldbare und fiir mich unerklirliche Zeichnungen.
Ich beschlof nachzuforschen, woher diese Gemeinheiten kamen,
und entdeckte, da mein Held jeden Samstag sein Haus in Chelsea
verlieR und sich nach Wapping begab, wo er bis Montag morgen
blieb und bei den Matrosenmidchen lebte, die er in allen Stellungen
der Schamlosigkeit malte [...] Was sollte ich tun? Wochenlang
ich von Zweifeln gequilt, versuchte, meinen Geist zur hochsten
Ebene der Moral emporzuschwingen. Plotzlich befiel mich W:':C'l"'
Blitz der Gedanke, daR ich ausersehen sei als der cinzige Me :
der in dieser Sache eine Entscheidung von hochster thngkﬂt“:d
fen konnte. Auf der Stelle warf ich all diese schmutzigen Skizzen uSic
Bilder ins Feuer ... Ja, ich habe si¢ allesamt verbrannt! Glanl::bcﬂ
nicht, daB ich recht hatte? Ich bin stolz darauf, es getan 24 g
sehr stolz.«
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von? Von der Farbe. Da tut sich fast ein Problem auf. Von
uns gleichsam unabsichtlich hervorgerufen. Mufite der Mal-
akt durch diese Katastrophe hindurchgehen, um das hervor-
ubringen, womit er zu tun hat, nimlich die Farbe? Mufite

beim Akt des Malens durch die Katastrophe hindurchgegan-
gen werden, damit die Farbe entsteht, die Farbe als pikturale

Schopfung? Es dringtsich der Eindruck auf, die den Malakt

affizierende Katastrophe sei auch etwas anderes als Kata-
strophe. Wir sind nicht sehr viel weiter gekommen. Wenn

ihr einen Turner aus der Spitphase betrachtet, werdet ihr

den Ausdruck Katastrophe durchaus fiir angebracht halten.
Wie kommt es, da uns in diesem Augenblick Maler zu Hilfe

kommen, die das Wort verwenden, die sagen: Ja, die Male-
rei, der Akt des Malens verliuft iiber das Chaos oder die Ka-
tastrophe? Und hinzufiigen: Nur geht daraus etwas hervor.
Unsere Idee bestitigt sich: Notwendigkeit der Katastrophe

im Malakr, damit daraus etwas hervorgeht.

Was geht daraus hervor? Mag sein, daf8 ich Maler dersel-
ben Tendenz auswiihle, ich weif nicht, jedenfalls bleibt die
Antwort dieselbe: [Was daraus hervorgeht, das ist] die Far-
be. Wer sind diese Maler? Katastrophe, das gewaltige Wort
Cézannes. DaR die Katastrophe den Akt des Malens affi-
ziert, damit, so Cézanne, die Farbe aufsteigt. Und Paul Klee:
Notwendigkeit des Chaos, damit daraus das von ihm so ge-
nannte Ei oder die Kosmogenese hervorgeht. Und zur glei-
chen Zeit: Panik! Mein Gott - endlich der Gott der Maler!
Der verhindert, daR die Katastrophe alles an sich reif? Was
passiert, wenn die Katastrophe alles an sich reifft und dann
2:::;:?::‘;5 ;crvorgcht? B&ctc!lt in dieser I-.!i.nsicht Gefahr

enn der Maler mit einer derartigen Katastro-
:’i}:::l;(:nfrontiert wi‘rd, wenn er nicht malen kann, ohne dag
S m‘:‘ffrophf seinen Malakt im tiefsten Inneren affiziert,
zugleich die Katastrophe gewissermaRen kontrol-
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: » Wenn njche
wenn die Katastrophe sic :

Brei wird? Hat man in bestim
druck, jawohl, das Gemailde miflingt

wieder vor, daf Maler scheitern, ihre Gemilde i i

werfen — héchst erstaunlich das Ganze, Es | ¢ in die Eck,
Art Zerstérung, Vernichtung des Gem'a"ldes OLI;;; o eix.\cr
Katastrophe unter Kontrolle bringen? Bej b“ Bt sich eine
dern van Goghs sagt man sich: Er streift da e:vn::ten o
Gogl?s Wahnsinn, woher rithrt er? Von seinen BCZieI;;n\g,:
;‘; ﬁ:l‘:se\i:gat:f (?der von sc.incn’Bezi.ehungen 2u seiner Far-

2 s nicht. Vielleicht ist die Farbe aber doch das
Interessantere.

Unsere Aufgabe jetzt wird sein, den Blick auf zwei Texte
zu werfen. Von Texten von Malern war bisher noch nichtdie
Rede. Wie ein Maler von seiner Malerei spricht, deckt sich
nicht mit dem, wie ein Musiker von seiner Musik spricht.
Ich behaupte nicht, daf der eine besser ist als der andere,
ich sage nur, daf man von Texten von Malern etwas ganz
Besonderes erwarten mufi. Ich mochte einige mutma(?liche
Texte Cézannes sowie einen Text Paul Klees heramwhgn,
die jeweils nachdriicklich auf die Katastrophe in den Bezie-
hungen zur Malerei zu sprechen kommen.

2
[+ ES kommt immcr

[Unterbrechung der Vorlesung 1:18:08]

- (Cézanne gCSChfic'
iber wie Platons

Gasquet hat ein sehr wichtiges guclf S
ben.? Ein wenig geriert er sich in dnfs'em e
Sokrates, das heifit, er rekonstruiert diverse

Joachim Gasquet, Cézanne [1921], N‘“‘“ﬂ“;g; :’; ) Cizannts H:;
f Die meisten Gespréche finden sich in GﬁP: o ] Bi schoff, Zorich
ausgegeben von Michael Doran, tsch

29

Dialogen, den Gespréchen mit Cézannc'. Es ist keine Tran-
skription. Was fiigt Gasquet — der kein 'Maler., .sond.em
Schriftsteller war — von sich aus hinzu? VlCl‘C Kritiker sind

in bezug auf den Text duBerst skeptisch. In dieser Frage'ste-
he ich vollig auf Seiten Maldineys, der vielmehr der Anstcht

ist, daR der Text gerade deshalb sehr wahrheitsgetreu sein

diirfte, weil die Argumente an sich bizarr sind.'® Bekannt-
lich hilt sich, was Maler betrifft, eine Art Legende, ein Ge-
riicht: Sie gelten als eher ungebildet und nicht sehr clever. So-
bald man liest, was sie geschrieben haben, ist man beruhigt:
Weder das eine noch das andere trifft zu. Einer der Griinde,
warum die Echtheit des Textes von Gasquet angezweifelt

wird, besteht darin, daR Cézanne iiberraschenderweise

manchmal wie ein Postkantianer redet.

Tatsachlich war er sehr gebildet, zeigte es nur nicht oder
selten. Er spielte verwunderlicherweise die Rolle eines Bau-
ern, eines Hinterwaldlers, dabei wufite er viel und las viel.
Die Maler gaukeln immer vor, nichts gesehen zu haben, von
nichts eine Ahnung zu haben. Ich glaube, sie lesen viel nachts.
Durchaus vorstellbar, daf Gasquet Cézanne Dinge iiber Kant
erzahlt hat. Und Cézanne versteht sehr gut, weil er weitaus
mehr versteht als ein Akademiker. Einmal 1488t ihn Gasquet
diesen sehr schénen Satz sagen: »Ich mochte, sagte ich mir,

I?@qgcnes, 1982. Deleuze bezicht sich auf die entsprechende franzo-
sische Originalausgabe,

10 Es handelt sich um das Buch von Henri Maldiney, Regard Parole
Espace (a.2.0.). Darauf bezieht sich Deleuze ausgiebig wihrend
der Besamten Folge der Vorlesungen zur Malerei. Es ist die erste
_?udxmoffentlg’:hung Maldineys (1912-2013), eine Sammlung von

exten, die zwischen 1945 und 1971 publiziert wurden. Seit linge-

rem freundschaftlich verbunden, hatten sich Deleuze und Maldi-

:y nmh 1964 getroffen, als Deleuze cinen Lehrauftrag an
¢ Universitit von Lyon innchatte (bis 1969).
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den Raum und die Zeit malen, damit sic die Formen der
Farbempfindungen werden, denn ich stelle mir manchmal
die Farben vor als grofe, noumenale Entititen, als leibhafti-
ge Ideen, Wesen der reinen Vernunft [...}.«" Da heift es
dann bei den Kommentatoren: Das kann Cézanne nicht ge-
sagt haben, dashat Gasquet ihm in den Mund gelegt. Ich bin
mir gar nicht sicher, ob sie nicht eines Abends tiber Kant ge-
redet haben, den Cézanne gut verstanden hat, denn - wenn
ich sage, er verstehe mehr als ein Philosoph - er hat ganz
richtig gesehen, daf bei Kant das Verhaltnis zwischen Nou-
menon und Phanomenon derart war, daf§ das Phanomenon
die Erscheinung des Noumenon war. Von daher das Thema:
Die Farben sind die noumenalen Ideen, sind die Noumena,
und Zeit und Raum, das ist die Form des Erscheinens der
Noumena, das heiflt der Farben. Die Farben erscheinen im
Raum und in der Zeit, sind an sich aber weder Raum noch
Zeit. Eine, wie mir scheint, sehr anregende Idee, ich erkenne
da nur hichste Wahrscheinlichkeiten. Natiirlich, gleichzei-
tig picke sich Gasquets Text Sachen aus Cézannes Briefen
an ihn heraus, mischt das Ganze. Aber was das Wesentliche
anbelang, entspricht das unseren Uberlegungen.

Im Text, den ich gleich vorlesen werde, unterscheidet Cé-
zanne - ich kommentiere mehr oder weniger nach logischen
Gesichtspunkten - zwei Momente im Malake. 2 Er wird uns
also fiir die Behandlung unseres Problems cine Menge bei-
steuern. Eines dieser Momente nennt er (Chaos) oder Ab-
grund, und das zweite Moment (wenn man den Textrichtig

11 Gesprache mit Cézanne, 2.2.0,, S. 153.

12 Deleuze’ Lektiire von Cézanne iibernimmu fast vollig Maldineys
Analyse in Regard Parole Espace, a.a.0., S, 150 und vor allem

3 84l Er e abrigen diese Passage in Francis Bacon (7

S 2). ' :
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liest, der freilich so klar nichtist, es handelt sich um ein mut-
maRliches Gesprich), das zweite Moment nennt er | @
strophe. Der Text ist sehr logisch, sehr streng aufgebaut.
Im Akt des Malens gibt es.das Moment des.Chaas, dann

das Moi_n_éggggr_gg‘tgs,trggpe, und daraus geht etwas her-
m Farbe. Wenn sie denn daraus hervorgeht ... Noch

mal: Nicht ausgeschlossen werden kann, dag daraus nichts

hervorgeht. Sicherheit gibt es keine, nichts ist im voraus ge-
geben.

Hier nun der Text - ich beginne mit dem ersten Aspekt.
»Um eine Landschaft richtig zu malen, muf ich auch zuerst
die geologische Schichtung erkennen. Bedenken Sie, daf die
Geschichte der Welt an dem Tage begann, an dem zwei Ato-
me sich begegneten, zwei Wirbel, zwei chemische Tanze sich
miteinander verbanden. Diese groffen Regenbégen, die kos-
mischen Prismen, diese Morgenrote unseres Selbst iber
dem Nichts [...J.«} Was ist darin fiir uns von Belang?
Zum ersten Mal findet sich hier ein Thema, das meiner Mei-
nung nach uberall gegenwirtig ist, namlich: Immer malen
sie nur eines, den Beginn der Welt. Darum geht es ihnen,
sie malen den Beginn der Welt. Was ist das: der Beginn der
Welt? Das ist die Welt vor der Welt. Da ist etwas, das noch
nicht die Welt ist, das ist wahrhaftig die Entstehung, die Ge-
burt der Welt. Wie konnen die Maler unter solchen Umstin-
den Christen sein? Wie kann die Geschichte der Schopfung
sie interessieren? Als Maler ist das offensichtlich. Es ist of-
fensichtlich, daR sie mit etwas zu run haben, das die Erschaf-

fung der Welt betrifft. Ich will sagen: Das gehort zum We-
senskern des Malens.

'3 Deleuze erklirt hier, dag er zwei Texte zusammenfiihrt. Beide fin-

: nre, 2.2.0., S, 140
teilweise modifiziert; A.d. 0. ]. s
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»Bedenken Sie, daf§ die Geschichte der Welt an dem Tage
begann, an dem zwei Atome sich begegneten, zwei Wirbe
zwei chemische Tanze ...« Turner, das sind chemische Ta'n:
ze, ja, chemische Tinze der Farben. » [...] diese Morgenrte
unseres Selbst iiber dem Nichts, ich sehe sie emporsteigen
sauge sie ein, wenn ich Lukrez lese.« Tatsichlich as Cé.’
zanne haufig Lukrez. Und Lukrez’ Geschichte betrifft nagie.
lich die Atome, die Ta r Atome, aber verbliiffender-
weise auch die Farben und das Licht. Von Lukrez versteht
man nichts, wenn man nicht berticksichtigt, was er iiber
die Farbe und das Licht in Beziehung zum Atom sagt.
»Diese groffen Regenbogen, die kosmischen Prismen&
M@mﬁc&sﬁ&dmﬂj@w, ich sehe sie em-
porsteigen, sauge sie ein, wenn ich Lukrez lese. Unter diesem
feinen Regen [...].« Er setzt sich einem feinen Regen aus,
den gilt es zu malen, diesen feinen Regen. Mag er auch ein
Portrat malen, eine Vase, eine Schale, er mag seine Frau ma-
len, immer geht es darum, den feinen Regen heriiberzubrin-
gen oder etwas dergleichen. »Unter diesem feinen Regen
atme ich die Jungfriulichkeit der Welt.« Was ist das, die
Jungfraulichkeit der Welt? Das ist die Welt-vor-dem Men-
~schen und vor der Welt. »Ein scharfer Sinn fur die Nua_nficen
arbeitet in mir. Ich fithle mich farbig von all diesen Abtonun-
gen des Unendlichen. In diesem Augenblick bin ich' vollkor.n-
men eins mit meinem Bilde.« Hochst sonderbar, d'f“s 'bl.n
ich vollkommen eins mit meinem Bilde«. ... Was ist damlt-
gemeint? Wir miissen prazise kommentieren. Mein anzuf:; ;
tigendes Gemilde ... Denn, wie der Rest es uns noch gen ..
er vergegenwirtigen wird, er hat noch nicht begonnen ;
malen. Vielleicht kénnen wir damit besser verstehen, ; o
nen, warum die Ka zum Akt des Malf'n‘s. 8:13 ist,
Sie gehort deshalb so essentiell zum Malak®, _Well sie

s es-
A A wahl‘cn d
bevor der Maler zu malen beginnt. Sie ist auch
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sen da, aber sie beginnt davor. Das Gemilde ist noch anzu-
fertigen. »Unter diesem feinen Regen atme ich die Jungfrau-
lichkeit der Welt. Ein scharfer Sinn fiir die Nuancen arbeitet

in mir«: Das ist die pripikturale Arbeit. Die Katastrophe ist

bereits vor dem Malakt da, ist gewissermafen die Vorausset-
zung des Malens, ist vor dem Akt des Malens. » Ein scharfer

Sinn fiir die Nuancen arbeitet in mir. Ich fithle mich farbig

von all diesen Abtonungen des Unendlichen. In diesem Au-
genblick bin ich vollkommen eins mit meinem Bilde. «

»Wir sind ... « — das Gemailde und ich, das Gemailde noch
nichrangefertigt und der Maler, der sich noch nicht ans Ma-
len gemachrt hat - :“'/_IL sind ein schillerndes Chaos. Ich |
komme vor mein Motiv ...« Wie ihr seht, hat er noch nichts
gemalt. »... ich verliere mich darin. Ich denke nach, ich
schweife umher.« Er verliert sich vor seinem Motiv. Ein
Chaos. »Die Sonne durchdringt mich dumpf, wie ein ent-
fernter Freund, der meine Faulheit wirme [...]. Wir kei-
men.« Schau an, die Vorstellung eines Keims wird wort-
wortlich von Klee wiederaufgegriffen. »Wir keimen. Und
wenn die Nacht herniedersteigt, dann ist mir, als ob ich nie-
mals wieder malen werde und niemals gemalthabe. « Das ist
pripiktural, das ist das Vor-dem-Malen in alle Ewigkeit.
»Es mufl Nachr sein, damit ich meine Augen von der Erde
16sen kann, von diesem Winkel der Erde, mit dem ich mich
verschmolzen habe, Eines schénen Morgens, am nichsten
Ta.ge <.« Ich bin immer noch beim ersten Moment, und
wie ihr seht, gab es dieses prapikturale Moment des Chaos.
Elt verschwimme mit seinem Motiv, er sieht nichts mehr, es
wird Nacht. Wie er in einem Brief schreibt: Meine Frau
schimpft mich aus, weil ich, wenn ich heimkomme, ganz
rote Augen habe. ™ Er sicht nichrs mehr. Man muR sich also

14 Gespriche mit Cézanne, a.a.0., S. 154: »Und die Augen, nicht
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fragel_n Das Auge des Malers, was ist das eigentlichs Wi
fu.nknoniert das in der Malerei, das Auge? Nup, ¢ Wie
wissen wir schon mal: Das Auge ist geréter, »Eines schope
Morgens, am nichsten Tage, erscheinen mir allmihlich di:
geologischen Grundlagen, Schichten lagern sich ab, die gro-
Ben Flichen meiner Leinwand, ich zeichne im Geiste jhy Ge-
steinsskelett.« Wenn ihr euch die von Cézanne gemalen
Landschaften um Aix vor Augen fiihrt, seht ihr sofort, was
er mit dem Gesteinsskelett meint. »Ich zeichne im Geiste
ihr Gesteinsskelett ...« Wie ihr erkennt, er hat noch immer
nichtangefangen. »Ich zeichne im Geiste ihr Gesteinsskeletr.
Ich sehe, wie die Felsen aus dem Wasser ragen, der Himmel
lastet. Alles ist im Lot. Ein fahles Wogen verhiillt die Linien-
zuge. Die roten Erden steigen aus einem Abgrund auf.« Der
Abgrund, das ist das Chaos vom Vortag. Die roten Erden
steigen daraus hervor. Rot in_welcher Auspragung? Es
diirfte braunrote, purpurschwarze, zum Schwarz neigende
Erde sein. »Ich beginne mich von der Landschaft zu tren-
nen, sie zu sehen. « Seht, das ist auch eine Genese des Auges,
diese Geschichte. Im Augenblick des reinen Chaos gi!:t es
kein Auge, es hat sich aufgelst. Es ist ganz rot, sicht nufhts
mehr. »Ich 16se mich von ihr [der Landschaft] durch dldC:
erste Skizze, diese geologischen linien.Qi_e_Ge_g!l!E:;va
MaR der Erde.« Mit anderen Worten, Effﬂﬁme und Ge
logie sind identisch.

Kurz, ich sage, daf dieses erste e
Moment des Chaos ist. Der Durchgan kit
zwingend. Was geht nach Cézax-me aus d;;m o
Das Geriist. Das Geriist der I...ex.nwand. D::ist G
die groRen Flachen ab. »Alles istim Lot. «

das eine

Moment prapiktur al, das

. R Kopf heraus,
wahr? Meine Frau sagt mir, sie treten mir aus dem

ganz blutunterlaufen ...«

_—‘-
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Gefahr. In einem Brief schreibt Cézanne: Das geht nicht. Er
sagt: »Die Flachen fallen iibereinander.« ' Von dem Augcn-
blick an kann alles scheitern, es ist ein erster Faktor eines
moglichen Scheiterns. Es kann durchwgmmgn.ggﬂ
die Unterscheidung der Flachen nicht gelingt. Diese Unter-
‘scheidung erfolgt ausgehend vom Chaos. Wenn das Chaos
alles ergreift, wenn ihm nichts entrinnt, wenn das Chaos als
solches bleibt, dann fallen die Flichen iibereinander, statt
dag alles ins Lot kommt. Das Gemalde ist schon verpfuscht,
gcvér es iiberhaupt begonnen wurde. Das ist dann scheiffe,
und es stimmt, die Erfahrung des Malers stellt Tricks bereit:
Das funktioniert, das funktioniert nicht; ich bin blockiert,
ich bin nicht blockiert.

|Unterbrechung der Aufnabme 1:33:45.]

Anne Querrien'é: Ich habe den Eindruck, daR es bei den Ar-
chitekten Ende des 18. Jahrhun in der groflen Debatte
iiber das Erhabensund dxﬁgﬁAnal%ﬁ gegeben hat.
Beim Pittoresken werden drei Etappen durchlaufen, beim

Erhabenen dagegen nur zwei, das Erhabene wird in unmit-
telbaren Gegensatz zum Chaos gesetzt. Letztlich ist das Cha-

os primar ... Vom Chaos aus wird das Erhabene konstruiert

15 Bricf an Emile Bernard, 23. Oktober 1905, in: Gespriiche mit Cé-
2anne, a.a.0., S. 66.

16 Anne Querrien (geb. 1945) ist Soziologin und Urbanistin, cine enge
‘Fteu.ndin von Félix Guattari, Leitete von 1985 bis 2010 die Zeit-
schrift Les Annales de la recherche urbaine. Autorin von L’Ecole
muatuelle. Une pédagogie trop efficace (Paris: Les Empécheurs de
mt~'e}l rond, 2005). Mitarbeiterin von Multitudes und Chinse-
Tes, Zwei dem Denken von Deleuze und Guattari nahestehenden
: _ Sie geht darin vor allem dem von beiden Denkern
vorgeschlagenen Begriff der Schizoanalyse nach.
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und man verbleibt entweder im Erhabenc}ib
geometrischen Linien usw., oder es gelinge i pre.
{iberzuwechseln, das heift zur Fal'beg l:dg tz,l:njlg!ettOIGSke
meine Architekturkollegen iiber ihre Debatten zum gr.hwfs
nen und zum Pittoresken berichten, paflt zu dem Wasas'e-
aber Kant, zum Erhabenen und zum Chaos be; K,antn .
sagt haben ... £
G.D.: Wen das interessieren sollte: In Kants Kritik der
Urteilskraft, eines der, wie ich meine, bedeutendsten Biicher
der Philosophie insgesamt, das Kant erst in fortgeschritte-
nem Alter geschrieben hat und das eines der ersten groflen
philosophischen Asthetiken enthilt, gibt es eine Theorie
des Erhabenen. Kant unterscheidet darin zwei Aspekte oder

das heiRe den

weise mathematische Erhabene und den anderen das-dyna-
mische Erhabene.’® Der erste ist ein geometrisches oder

et .

"~ entsprechend dem Ausdruck Cézannes — »geologisches«

Erhabene, das andere ein eher »dynamisches« Erhabene.
Kants Text ist ganz auergewdhnlich. Er gehort zu den be-
deutenden Griindungstexten der Romantik.

> x April
17 Anspielung auf die Vorlesung iiber Kant vom 28. Marz und 4. AP

¢ ; ic des Erhabenen vorstellt.
1978, in der Deleuze die Theoric des Erhabene und das Dysa:

18 Es handelt sich um da&Mathﬁm.iﬂ&'l'__r___,— ec Kri-
misch-Erhabene, dargestellt in den Paragraphen 25 und 284

auf
tik der Urteilskraft. Man kann sich in diesem z“’."“‘“;":,';";ﬁm.
orlesungen vom 28. Marz und vom 4. April I?Zm ik der Ur-
Deleuze hat mehrfach seine Bewunderung fiir Kants Dic ldee
teilskraft bezeugt, zunichst in einem Artikel von 19?:1'1 e
der Genese in Kants Asthetik«, Mcdm“f_gm°m;a" 1« kritische
came Insel (EL, S. 82-106); dann im 3. Kapitel VO "0 o von
Philosophie (KKP, S.99-151.); schheﬂihchvm 7 hie Kants zusa™
1986, » Uber vier Dichterformeln, die di¢ PhilosOPE Xy yiinik
menfassen konntens, wiederaufgenommen i1

Kap. 5 (KK, S. 41-51).
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Gehen wir nun iiber zum zweiten Moment. Vom ersten Mo-
ment hief es: Etwas geht aus dem Chaos hervor, namlich
das Geriist. Zweites Moment: »Eine zirtliche Erregung er-
greift mich. Aus den Waurzeln dieser Erregung steigen der
Saft, die Farben. Eine Art Befreiung. Das Ausstrahlen der
Seele, der Blick, das nach auflen gekehrte Geheimnis, die
Wechselwirkung zwischen Erde und Sonne, ... die Farben.
Eine luftige, farbige Logik ...« Zuvor waren wir mit den
geologischen Grundlagen in einer erdhaften, landschaft-
lichen Logik. »Eine luftige, farbige Logik tritt plotzlich an
die Stelle der diisteren, hartnickigen Geometrie.«' Ein
wahrhaft schoner Text ... Wie ihr seht, wechselt das Ele-
ment. »Alles ordnet sich, die Baume, die Felder, die Hau-
ser.« War das alles noch nicht organisiert? Aber die Flachen
waren doch im Lot. »Alles ordnet sich«, als wiirde es ganz
von vorn anfangen. »Ich sehe ... « Zweite Genese des Auges.
»Ich sehe. In Flecken. Die geologischen Grundlagen ...«
Das genau wird uns das Geheimnis enthiillen. Sonderbar,
ersagt es nicht, aber er vermittelt den Eindruck, als begonne
er ganz von vorn. Er hat bereits »Ich sehe« gesagt, und dabei
tut er so, als sihe er zum ersten Mal.

Was ist geschehen? Eine einzige Antwort: Was aus dem
ersten Moment hervorgegangen war, das Geriist, ist erneut
in sich zusammengefallen. Er sagr es ausdriicklich, alles
”Xg_@ﬁg_eﬁgene« war vorbereitende, prapikturale Arbeit:
»Die geologischen Grundlagen, dim?!;,ereitena‘em&beit,
die Welt der Zeichnung bricht zusammen, ist zusammenge-

2.2 G“Pl:acbe mit Cézanne,a.a. 0., S. 141. Deleuze folgt hier schr nah
:hldmeys Analyse; dieser benuszt dieselben Texte Cézannes, um
darin ebenfalls zwei Hauptmorfiente im Malakt Cézannes zu unter-

scheiden. Siche Regard Parole
S. 183 ff, e Regard Parole Espace, a.a.0., S. 1soff. und
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und man verblel!)t.entweder m\ETﬂ,enq‘t“qas heige
g.eometrxschen Llﬂljp_ns\g-, oder es gelingt Iﬁi“'p'~--~--~..en
iisé?z—uwechseln, das heift zur Farbe und , e
: X LRSS nd zu alldem, W
meine Architekturkollegen iiber ihre Debatten 2um Erh as
nen und zum Pittoresken berichten, pait zu dem w;sa:e-
uber Kant, zum Erhabenen und zum Chaos bej lean 17 .
sagt haben ... G
G.D.: Wen das interessieren sollte: In Kants Kritik der
Urteilskraft, eines der, wie ich meine, bedeutendsten Biicher
der Philosophie insgesamt, das Kant erst in fortgeschritte-
nem Alter geschrieben hat und das eines der ersten grofen
philosophischen Asthetiken enthilt, gibt es eine Theorie
des Erhabenen. Kant unterscheidet darin zwei Aspekte oder
Momente: Den einen nennt er das geometrische bezichungs-
weise mathematische Erhabene und den anderen das.dyna-
mische Erhabene.!® Der erste ist ein geometrisches oder
"~ entsprechend dem Ausdruck Cézannes — »geologisches«
Erhabene, das andere ein eher »dynamisches« Erhabene.
Kants Text ist ganz aufergewdhnlich. Er gehort zu den be-

deutenden Griindungstexten der Romantik.

; srz und 4. Apri
17 Anspielung auf die Vorlesung iiber Kant vom 28. Mirzund 4. ApT

1978, in der Deleuze dic Theorie des Erhabenen vorstellt. ;

£ E¢ hunddit sichivis dammm&l%__.,wj d:’dm: Kri-

misch-Erhabene, dargestellt in den Paragrap en 25 un t: arg sl

tik der Urteilskraft. Man kann sich in diesem Zu;lamm; i

orlesungen vom 28. Marz und vom 4- Ap ’;7"_". der Ur-

Deleuze hat mehrfach seine Bewunderung fur Kanb;‘ " Die ldee

teilskraft bezeugt, zunichst in einem Artikel von 1 c:’m Dic it

der Genese in Kants Asthetiks, wicdcrauf.senom“;“n“ pritische

same Insel (E1, S. 82-106); dann im 3. l_(.aplte' ""?“em Artikel von

Philosophie (KKP, S.99-151.); schlie‘élnch.in emhie ants 20T
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Gehen wir nun iiber zum zweiten Moment. Vom ersten Mo-
ment hieR es: Etwas geht aus dem Chaos hervor, nimlich
das Geriist. Zweites Moment: »Eine zéirtliche Erregung er-
greift mich. Aus den Wurzeln dieser Erregung steigen der
Saft, die Farben. Eine Art Befreiung. Das Ausstrahlen der
Seele, der Blick, das nach auflen gekehrte Geheimnis, die
Wechselwirkung zwischen Erde und Sonne, ... die Farben.
Eine luftige, farbige Logik ...« Zuvor waren wir mit den
geologischen Grundlagen in einer erdhaften, landschaft-
lichen Logik. »Eine luftige, farbige Logik tritt plotzlich an
die Stelle der diisteren, hartniackigen Geometrie.«'¥ Ein
wahrhaft schoner Text ... Wie ihr seht, wechselt das Ele-
ment. »Alles ordnet sich, die Baume, die Felder, die Hau-
ser.« War das alles noch nicht organisiert? Aber die Flachen
waren doch im Lot. »Alles ordnet sich«, als wiirde es ganz
von vorn anfangen. »Ich sehe ... « Zweite Genese des Auges.
»Ich sehe. In Flecken. Die geologischen Grundlagen ...«
Das genau wird uns das Geheimnis enthiillen. Sonderbar,
ersagt es nicht, aber er vermittelt den Eindruck, als begénne
er ganz von vorn. Er hat bereits »Ich sehe« gesagt, und dabei
tut er so, als sihe er zum ersten Mal.

Was ist geschehen? Eine einzige Antwort: Was aus dem
ersten Moment hervorgegangen war, das Geriist, ist erneut
in sich zusammengefallen. Er sagt es ausdriicklich, alles
”X?fig%mgcne« war vorbergitsnde, prﬁg_iﬂlgn_‘x‘ralg {\xj_bcit:
»Die geologischen Grundlagen, die vorbereitende Arbeit,
die Welt der Zeichnung bricht zusammen, ist zusammenge-

19 -G“Pfacb.c mit Cézanne,a.a. 0., 5. 141. Deleuze folgt hier sehr nah
?j‘!ﬂ'ﬂe}'ﬁ.t\mlyu; dieser benugzet dieselben Texte Cézannes, um
arin ebenfalls zwei Hauptmo?z:u: im Malakt Cézannes zu unter-

scheiden. Siche R
S8y ¢ Regard Parole Espace, a.a.O., S. 150ff. und
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und man verbleibt entweder im Erhaben;{n das he:
scomerrischen Linien usw., oder e golinge e
iberzuwechseln, das heift zur F toreske

rzuwechseln, das heift zur F arbe und 2y 4|
meine Architekturkollegen iiber ihre chétten :u::rl:_‘r.h‘:: !
e-

g:)r;ruggnz::]u:tg:;?:::e:e ::: t::;lpéﬁt Zu de.m, was Sie
20s bei Kant!? ge.
sagt haben ... ge
G.D.: Wen das interessieren sollte: In Kants Kritik dey
Urteilskraft, eines der, wie ich meine, bedeutendsten Biicher
der Philosophie insgesamt, das Kant erst in fortgeschritte-
nem Alter geschrieben hat und das eines der ersten grofien
philosophischen Asthetiken enthalt, gibt es eine Theorie
des Erhabenen. Kant unterscheidet darin zwei Aspekre oder
Momente: Den einen nennt er das geometrische beziehungs-
_weise mathematische Erhabene und den anderen das.dyna-
mische Erhabene.'® Der erste ist ein geometrisches oder
= entspreche;I dem Ausdruck Cézannes — »geologisches«
Erhabene, das andere ein eher »dynamisches« Erhabene.
Kants Text ist ganz aufergewohnlich. Er gehort zu den be-
deutenden Griindungstexten der Romantik.

e l

17 Anspielung auf die Vorlesung iiber Kant vom 28. Mirz ul;ld 4.Apn
1978, in der Deleuze die Theorie des Erhabenen vorst; t. )
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Gehen wir nun iiber zum zweiten Moment. Vom ersten Mo-
ment hief es: Etwas geht aus dem Chaos hervor, namlich
das Geriist. Zweites Moment: »Eine zartliche Erregung er-
greift mich. Aus den Wurzeln dieser Erregung steigen der
Saft, die Farben. Eine Art Befreiung. Das Ausstrahlen der
Seele, der Blick, das nach aufen gekehrte Geheimnis, die
Wechselwirkung zwischen Erde und Sonne, ... die Farben.
Eine luftige, farbige Logik ...« Zuvor waren wir mit den
geologischen Grundlagen in einer erdhaften, landschaft-
lichen Logik. »Eine luftige, farbige Logik tritt plétzlich an
die Stelle der diisteren, hartniackigen Geometrie.«'* Ein
wahrhaft schéner Text ... Wie ihr seht, wechselt das Ele-
ment. »Alles ordnert sich, die Baume, die Felder, die Hiu-
ser.« War das alles noch nicht organisiert? Aber die Flichen
waren doch im Lot. »Alles ordnet sich«, als wiirde es ganz
vonvorn anfangen. »Ich sehe ... « Zweite Genese des Auges.
»Ich sehe. In Flecken. Die geologischen Grundlagen ...«
Das genau wird uns das Geheimnis enthiillen. Sonderbar,
er sagt es nicht, aber er vermittelt den Eindruck, als begénne
er ganz von vorn. Er hat bereits »Ich sehe« gesagt, und dabei
tut er 50, als sihe er zum ersten Mal.

Was ist geschehen? Eine einzige Antwort: Was aus dem
ersten Moment hervorgegangen war, das Geriist, ist erneut
in sich zusammengefallen. Er sagt es ausdriicklich, alles
»Voraus ngene« war vorbereitende, priapikturale Arbeit:
»Die geologischen Grundlagen, die vorbereitende Arbeit,
die Welt der Zeichnung bricht zusammen, ist zusammenge-

19 G”Rfﬁche mit Cézanne,a.a. 0., S. 141. Deleuze folgt hier schr nah
s x‘“mw Analyse; dieser benugzt dieselben Texte Cézannes, um
rin ebenfalls zwei Hauptmorfiente im Malakt Cézannes zu unter-

:’;‘;:zl Siche Regard Parole Espace, a.a.0., S. 150ff. und
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kracht wie in einer Katastrophe. « .
§ant erscheint mir, daR er selbst,
in seiner Erfahrung in dem, was man allgemein Kata
nennen kann, zwei Momente unterscheidet: S L;trophe
d:as Chaos/Abgrunds, aus dem die Grundl a@ﬁt
riist hervorgehen, und ein zweites :M_Qu;ém die Kata 2
phe, die die Grundlagen und das Geriist mit sich reifit un:
at.ls der - w‘as hervorge'ht? »Die \g?gl_qgi_s_glgn Grundlagen,
die vorber.eltcnde Arbeit, die Welt der Zeichnung bricht zu.
sa.mt:l,cn, ist zusammengekracht wie in einer Katastrophe.
Eine! Sturmflut hat sie davongefegt ... Eine{cﬁe Ara be-
ginnt. Die wahre! Die, in der mir nichts entgeht, in der alles
'__a’ight)und fliissig zugleich ist, natiirlich. Nun gibt es nur
noch Farben und in ihnen Klarheit, das Wesen, das sie denkt,
diesen Aufstieg der Erde zur Sonne, dieses Atmen aus den
Tiefen empor zur Liebe. « Das ist erstaunlich, weil man, wor-
auf Maldiney hinweist, nicht nurden Bezug zu Kants Texten
iiber das Erhabene herstellen konnte, sondern auch, Wort

fiir Wort, Entsprechendes in Texten Schellings wiederfinden

konnte, der der Malerei sehr _@l}gsrphr.?"llc_h »;dl migtig“igi
dchu jeses Err romes, dieses Damp>
ser Idee ben_x_achtlgen, dieses E e athe siber der G'm’ e
druck ein, als beschricbe
Aber das sagt er nich"'“ b‘::f
auf seine eigenen Bilder,

i
_

In semem eigenen Namen
Y

fes des Seins: « —die aufsteigen

er Gemalde von Turner..

auf Turner, sondern in bezug

auf, was er machen will.
Ich setze nochmals an. e i)

erstes Moment: da :

Zweiter Aspekt der ersten Phase:

1 FlﬁChCny d
Abgrund hervor: die grofien s20 i

[ ‘(?.';glologic 7 weite Phase: di€ Katastrophe reifit
; ‘ S. 18§ ff.

. 2.2.04
20 Siche Henri Maldiney, Regard Parole Espace

Am Text hochst interes.

Vs KA 4 1 2] : J
'-./'!'" j“’ "“./ Lnlads e ‘.'.4“ a4

Di ,[)J & LA =
gen und grofen Flichen mit sich, das heif, es beginnt bei
Null. Aber wire die erste Phase nicht da, wiirde das Ganze
sicher nicht funktionieren. Erneut Gefahr, daf die Katastro-
phe alles mit sich reifit und | die Farbe daraus nicht hervor-
geht. Es gibtalso Fortschritt: Was geschicht, wenn die Farbe
nicht aufsteigt, wenn siein der Glut nicht gedeiht? Die Farbe
muR aus diesem Glutofen, dieser Katastrophe herausfinden.
Wenn sie nicht gedeiht, wenn sie nicht getrocknet wird oder
nur mangelhaft ... Hat es der Maler mit Keramik zu tun? Ja,
natiirlich. Er verwendet andere Mittel, aber er hat seinen
Ofen. Keine Farbe, die nicht aus dieser Art Ofen hervor-
kommt, der zugleich auf der Leinwand ist. Das ist der Feuer-
ball, die Lichtkugel Turners. Bei Cézanne wire das was?
Wie es nennen ? Wir wissen es noch nicht. Die Farbe soll dar-
aus hervorgehen. Die Farbe steigt auf ... MuR das als Meta-
pher genommen werden? Nein, das ist keine Metapher, und
ganz bestimmt nicht in bezug auf Cézanne. Es bedeutet, daf
die Farbe mit einer aufsteigenden Skala zu tun hat. Sie mu8
steigen. Gilt das fiir alle Maler? Nein, bei manchen Malern
gibt es im Gegenteil eine absteigend; . Bei Cézanne ist
es, und den Grund dafiir werden wir noch sehen, eine auf-
steigende Skala. Und was nach einer Metapher aussieht,
ist tatsachlich keine. ="

Anne Querrien: Sie ;tejgt.zum@

G.D.: Sie steigt zum Weif? Nein, keineswegs.

Eine Studentin: Zum Blau ...

Anne Querrien: Gegenwirtig gibt es eine aufsteigende
Skala zu Schwarz, zum intensiven schwarzen Korper ...

G.D.: Gut, aber bei Cézanne steigt das nicht zum Weif.
Das steige ...

Anne Querrien: Dann zum Licht ...

G.D.: Nein, das ist cine absteigende Skala. Na ja, wir

werden das noch schen. .
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Anne Querrien: Nein, weil es, wie in der Auss i
die Realismen in den Zwischenkriegsjahren scl:il:l:tgz:ber
hen ist, Maler gibt, die sich fir das Schwarze ung dse-
Dunkle als Intensitat stark machten ., 2! e
G.D.: Ja, aber hier haben wir es mit Cézanne 2y wn.
Was ist, wenn die Farbe nicht aufsteigt? Wenn sie nicht ge-
deihr, nicht trocknet? Vorhin sahen wir die Gefahr in der er-
sten Phase: Die Fliachen fallen ibereinander, sind nicht mehr
im Lot. Das Scheitern der Geologie. Im Lot, was heifit das,
«da es nur.im Gemilde existiert? Das ist nicht das Lot der
Ahnlichkeit. Wenn die Flichen iibereinanderfallen, ist das
Bild schon verpfuscht. Thr seht, das ist viel wichtiger als
das Problem der Tiefe. Das Problem der Tiefe ist dem(Pro-
blem der Fli d demZusammenbruch der Flachen vol-
lig untergeordnet. Die Flichen muissen fallen, aber nicht
{ibereinander. Mit der Tiefe kommt man dann schon zurecht.
Im Hinblick auf die Tiefe ist alles Kreative erlaubt. Aber
man hat eben immer nur die Tiefe, die man verdient, abhiin-
gig von der Art und Weise, wie man die Flachen zusammen-
brechen liRt. Darin besteht das Problem des Malers. Mit
der Tiefe hat er nie Probleme. Lachhaft, das Tiefenproblem.
Die zweite Phase: die Farben steigen nicht auf. Worin.bc'
steht die Gefahr? Die Maler formulieren ¢s ganz deutlich:
Die Gefahr besteht in den Morast-Farben, ¢ is‘a_h_f&l“—“:
 Sumpf. Ist Matsch ... Ist Grisaille. Die iibereinandert2 7

i N : A ")

Farben sind_Grisaille! Letztlich sind es s;f_@gﬁl?&?ﬁ?sg;
i i a als ein damals sehr XEE
Gauguin war einmal sehr verargert, s s chot i

petenter Kritiker sagte: Das alles sind

ol s . Dezember 19%°
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ge« Farben. Er hat ihm das nie verziehen. Noch zwanzig
Jahre spater erinnerte er sich, daf8 das iiber ithn gesagt wor-
den war. Farbe ist etwas Schwieriges, es ist schwierig, aus
dem Stuinpfeny Grindigen, aus der Grisaille herauszukom-
men. Warum fithre ich diese Idee hier ein? Es gibt cinen be-
rithmten Text von Delacroix, den alle Maler stindig wieder-
holt haben, in dem es heifit: Das Grau ist der Feind der Farbe,
ist der fg:'ind.daMalwiF" Was das bedeutet, ist nur allzu
“ deutlich. Das Grau an der Grenze, was ist das? Das ist da,
wo Wei und Schwarz sich vermischen — wo letztlich alle
Farben sich vermischen, nicht aufsteigen. Das ist Grisaille.
Derselbe Cézanne sagt nun aber kurz nach dem bereits
von mir aufgerufenen Text dies zu Gasquet: »Ich war in Tal-
loires. [...]) Willst du graue Tone, da sind sie. Und Griin. Alle
Graugriin der Welt. Die Hiigel der Umgebung sind ziemlich

22 Es handelrsich um Joris-Karl Huysmans, der mit diesen Adjektiven
das Atelier von Gauguin beschrieb in L'Art moderne [1883), wie-
deraufgenommen in Ecrits sur 'art, a.a. 0., S. 226: »Was das In-

- nere seines Atelicrs betrifft, es ist von grindiger, stumpfer Farbe.

23 Siehe Eugéne Delacroix, Main Tagebuch, Aus dem Franzosischen
und mit einer Einleitung von Erich Hancke, Ziirich: Diogenes,
1993. Eintrag von 1852: »Man muR daran denken, da8 das Grau
der Feind jeder Malerei ist. Die Malerei wird durch ihre Schrigstel-
lung zum Lichte fast immer grauer aussehen, als sie ist.« Eintrag
1857: wGrau und erdige Farben. Der Feind jeder Malerei ist das
Grau, Die Malerei wird fast immer grauer aussehen, als sic ist, weil
sie schriig zum Lichte zu stehen kommt. « Das Zitat wird wiederauf-
genommen von Paul Signac in D'Eugéne Delacroix au néo-impres-

“sionnisme [19rt), Neuausgabe Paris: Hermann, 1978, S. 37. Auf
dieses Werk bezicht sich Deleuze wihrend der Sitzung vom

_26. Mai 1981 (siche insbesondere weiter vorn, S. 368f.). [Hier
und im Folgenden zitiert nach Paul Signac, Von Eugen Delacroix
zum Neo-Impressionismus, 0.U., Krefeld: Rheinische Verlagsan-

: fnlt G.A. Hohns Sohne, 1903; hier S. 13: » Der Feind jeder Malerei
istdas Graule; A.d.U.)
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Anne Querrien: Nein, weil es, wie in der Ausstellune i b
die Realismen in den Zwischenkriegsjahren sehr gutgzu 5
hen ist, Maler gibt, die sich fiir das Schwarze yng uds: :
Dunkle als Intensitidt stark machten .. 2! 3

G.D.: Ja, aber hier haben wir es mit Cézanne Zu tun

Was ist, wenn die Farbe nicht aufsteigt? Wenn sie nicht‘ e-
deiht, nicht trocknet? Vorhin sahen wir die Gefahr in derir-
sten Phase: Die Flichen fallen ubereinander, sind nicht mehr

im Lot. Das Scheitern der Geologie. Im Lot, was heifit das

«da es nur.im Gemilde existiert? Das ist nichr das Lot der

Ahnlichkeit. Wenn die Flachen ibereinanderfallen, ist das
Bild schon verpfuscht. Ihr seht, das ist viel wichtiger als
das Problem der Tiefe. Das Problem der Tiefe ist dem(Pro”
lem der Flichéund demZusammenbruch der Flachen val-
lig untergeordnet. Die Flichen miissen fallen, aber nicht
iibereinander. Mit der Tiefe kommt man dann schon zurecht.
Im Hinblick auf die Tiefe ist alles Kreative erlaubt. Aber
man hat eben immer nur die Tiefe, die man verdient, abhan-
gig von der Art und Weise, wie man die Flichen zusammen-
brechen 1d8t. Darin besteht das Problem des Malers. Mit
der Tiefe hat er nie Probleme. Lachhaft, das Tiefenproblem.
Die zweite Phase: die Farben steigen nicht auf. Worin'be-
steht die Gefahr? Die Maler formulieren es ganz deutlich:
Die Gefahr besteht in den Morast-Far es ist Morast,

_ Sumpf. Ist Matsch .. Ist Grisaille. Die f{beteinwa?rTSIIm'

Farben sind_Grisaille! Letztlich sind es sc!m‘y.@.‘ﬂf}:;(ﬁ:
Gauguin war einmal sehr verdrgert, als ein damalss s
petenter Kritiker sagte: Das alles sind »stumpfe und &7

y ' ber 1930
21 Anspielung auf die im Centre Pompidou vom 11-‘ ?;'Z’;m"“ o

bis zum 20. April 1981 organisierte Ausstellang
tre révolution et réaction, 1919-1939-
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ge« Farben.* Er hat ihm das nie verzichen. Noch zwanzig
Jahre spater erinnerte er sich, dafR das iiber ihn gesagt wor-
den war. Farbe ist etwas Schwieriges, es ist schwierig, aus
dem Stufiipfeny Grindigen, aus der Grisaill® herauszukom-
men. Warum fithre ich diese Idee hier ein? Es gibt einen be-
rithmten Text von Delacroix, den alle Maler stindig wieder-
holt haben, in dem es heift: Das Grau ist der Feind der Farbe,
ist der Egi;;d,dcr.Malaci.'FWés‘E!a? bedeutet, ist nur allzu
acutllch Das Grau an der Grenze, was ist das? Das ist da,
wo Weifl und Schwarz sich vermischen — wo letztlich alle
Farben sich vermischen, nichr aufsteigen. Das ist Grisaille.
Derselbe Cézanne sagt nun aber kurz nach dem bereits
von mir aufgerufenen Text dies zu Gasquet: »Ich war in Tal-
loires. [...] Willst du graue Tone, da sind sie. Und Griin. Alle
Graugriin der Welt. Die Hiigel der Umgebung sind ziemlich

-—

22 Eshandeltsich um Joris-Karl Huysmans, der mit diesen Adjektiven
das Atelier von Gauguin beschrieb in L'Art moderne [1883], wie-
deraufgenommen in Ecrits sur Part, a.2.0., S. 226: »Was das In-
nere seines Ateliers betrifft, es ist von grindiger, stumpfer Farbes,

23 Siche Eugéne Delacroix, Main Tagebuch, Aus dem Franzésischen
und mit ciner Einleitung von Erich Hancke, Zirich: Diogenes,
1993. Emmg von 1852: »Man muf daran denken, daf das Grau
der Feind jeder Malerei ist. Die Malerei wird durch ihre Schragstel-
lung zum Lichte fast immer grauer aussehen, als sie ist.« Eintrag
1857: »Grau und erdige Farben. Der Feind jeder Malerei ist das
Grau, Die Malerei wird fast immer grauer aussehen, als sie ist, weil
sie schrig zum Lichte zu stehen komme. « Das Zitat wird wiederauf-
genommen von Paul Signac in D'Eugéne Delacroix au néo-impres-
:‘;";“"‘8- (1911, Nevausgabe Paris: Hermann, 1978, S. 37. Auf

& - Werk bq‘ichtsich Deleuze wihrend der Sitzung vom
:n;le 1981 (siche insbesondere weiter vomn, S. 368.). [Hier
im Folgenden zitiert nach Paul Signac, Vor Eugen Delacroix
m Neo-Impressionismus, 0. 0., Krefeld: Rheinische Verlagsan-

StaltG. A, Hohnis S8hne, 1903+ Bicc'S. 12 sDer Ferr as :
i“.d“'Grau!-;A,d‘u] f9°3,hlcr8. 13: DctFemd)eduM;.km
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Anne Querrien: Nein, weil es, wie in der Ausstellung i
die Realismen in den Zwischenkriegsjahren sehr gmgzuber
hen ist, Maler gibt, die sich fiir das Schwarze ungd udse-
Dunkle als Intensitat stark machten .. 21 i
G.D.: Ja, aber hier haben wir es mit Cézanne zu ty
Was ist, wenn die Farbe nicht aufsteigt? Wenn sje nich;
deiht, nicht trockner? Vorhin sahen wir die Gefahr in dcrii:
sten Phase: Die Flichen fallen iibereinander, sind nicht mehr

im Lot. Das Scheitern der Geologie. Im Lot, was heiflt das

«da es nuc.im Gemalde existiert? Das ist nicht das Lot der

Ahnlichkeit. Wenn die Flichen ibereinanderfallen, ist das
Bild schon verpfuscht. Thr seht, das ist viel wichtiger als
das Problem der Tiefe. Das Problem dS‘;I,iP&_.{“ dem(Pro”
@d demZusammenbruch der Flichen vil-
lig untergeordnet. Die Flichen miissen fallen, aber nicht
iibereinander. Mit der Tiefe kommt man dann schon zurecht.
Im Hinblick auf die Tiefe ist alles Kreative erlaubt. Aber
man har eben immer nur die Tiefe, die man verdient, abhan-
gig von der Art und Weise, wie man die Flichen zusammen-
brechen ldft. Darin besteht das Problem des Malers. Mit
der Tiefe hat er nie Probleme. Lachhaft, das Tiefenproblem.
Die zweite Phase: die Farben steigen nicht auf. Worin'bc-
steht die Gefahr? Die Maler formulicren es ganz deutlich:
Die Gefahr besteht in den Morast-Farben, es ist Morast,

Sumpf. Ist Matsch ... Ist Grisaille. Die ii'bereinanaté—rfalleﬂ'

den Flachen hé_d;glﬁ:s.l(nnﬁmgn Die nicht aufsteigenden
5 e tderd
Farben sind_Grisaille} Letztlich sind es S@L‘E‘&Lﬂ‘l"“

’ k m-
Gauguin war einmal sehr verirgert, als ein damals s;hr ri: dic
petenter Kritiker sagte: Das alles sind »stumpfe unc8

: mber 1980
21 Anspiclung auf die im Centre Pompidou vom Im‘:""‘“ g
bis zum 20. April 1981 organisierte Ausstellung _
tre révolution et réaction, 1919-1939-
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ge« Farben.” Er hat ihm das nie verziechen. Noch zwanzig
Jahre spater erinnerte er sich, daff das iiber ihn gesagt wor-
den war. Farbe ist etwas Schwieriges, es ist schwierig, aus
dem Stumpfeny Grindigen, aus der Grisaille herauszukom-
men. Warum fithre ich diese Idee hier ein? Es gibt einen be-
rithmeen Text von Delacroix, den alle Maler stindig wieder-
holt haben, in dem es heifft: Das Grau ist der Feind der Farbe,
ist der Feind der Malerei.”’ Was das bedeutet, ist nur allzu

" deutlich. Das Grau an der Grenze, was ist das? Das ist da,

wo Weifs und Schwarz sich vermischen — wo letztlich alle
Farben sich vermischen, nicht aufsteigen. Das ist Grisaille.
Derselbe Cézanne sagt nun aber kurz nach dem bereits
von mir aufgerufenen Text dies zu Gasquet: »Ich war in Tal-
loires. [...] Willst du graue Tone, da sind sie. Und Griin. Alle
Graugriin der Welt. Die Hiigel der Umgebung sind ziemlich

22 Es handelt sich um Joris-Karl Huysmans, der mit diesen Adjektiven
das Atelier von Gauguin beschrieb in L'Art moderne [1883], wie-
deraufgenommen in Ecrits sur lart, a.a. 0., S. 226: *Was das In-
nere seines Ateliers berrifft, es ist von grindiger, stumpfer Farbe«

23 Siehe Eugéne Delacroix, Main Tagebuch, Aus dem Franzésischen
und mit einer Einleitung von Erich Hancke, Zirich: Diogenes,
1993. Eintrag von 1852: »Man mu8 daran denken, daf das Grau
der Feind jeder Malerei ist. Die Malerei wird durch ihre Schrigstel-
lung zum Lichte fast immer grauer aussehen, als sie ist.« Eintrag
1857: »Grau und erdige Farben. Der Feind jeder Malerei ist das
C_irau. l?le Malerei wird fast immer grauer aussehen, als sic ist, weil

sieschrig zum Lichte zu stehen kommt. « Das Zitat wird wiederauf-
genommen von Paul Signac in D'Eugéne Delacroix at néo-impres-
Stomnisme [1911], Neuausgabe Paris: Hermann, 1978, S. 37. Auf
Mwetkbaichtsidzbelcuuwihrenddaﬁuungvom
26, {Wal 1981 (siche inshesondere weiter vorn, S. 368f.). [Hier
und im Folgenden zitiert nach Paul Signac, Von Eugen Delacroix
2ttm Neo-Impressionismus, o.U., Krefeld: Rheinische Verlagsan-

s6alt G, A. Hohns Shne, 1903; hier S. 13: » indj 1
el Cril s A Y et Malere
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hoch, schien mir, sie wirken niedri

S.ee ist da zwischen zwei Landzun;lch:,ue?: Se:er;?net! o Ein
rinnen. Die Albumblitter fallen fertig aquarell r Englinde-
Baumen. Sicherlich ist es immer noch Natur le:b:on 'den
wie ich sie sehe. Begreifen Sie? Grau auf Grau. M : md.“’
Maler, solange man nicht ein Grau gemalt hat. D anFls.t el
ler Malerei ist das Grau, sagt Delacroix. Nein. me:rI ; m: ?L
Maler, solange man nicht ein Grau gemalt, hat «128: \);m
meint er damit? Er hat Unrecht, wenn er Delacrob; angre;ts
Df:lacroix’ Text ist ebenso wichtig und ebenso mitrei&»nd.
wie sein eigener — zudem sagen beide genau dasselbe.

Es gibe also zwei oder auch vielerlei Grau, enorm viel
Grau. Es gibt ein Grau der sich vermischenden Farben, und
das ist das Grau des Scheiterns. Und dann gibt es noch ein an-
deres Grau, das vielleicht wie das Grau der Glut wire, ein
wesentlich leuchtendes Grau, aus dem die Farben hervorge-
hen. Wir miissen ganz behutsam vorgehen, denn bekanntlich
gibt es zwei Methoden, Grau herzustellen. Kandinsky erin-
nert daran. Es gibt eine herrliche Passage iiber die zwel Grf‘"’
ein passives und ein aktives Grau.” Auf der anderen Seite
konnen wir uns daran nicht halten. Das sei vora§ gesagh,
um Einwinden vorzubeugen. Es gibt das Grau als Mf:z:::g
aus Schwarz und Weif§ und das grofie Grau als :ihischuni
aus Griin und Rot—oder sogar, weiter gefat, b Griin un
aus zwei Komplementirfarben, aber vor allem ausc;rau dem
Rot. Delacroix nun sprach von it.enem- anderen )

s Griin und Ro i u B der sich
= Man konnte leichthin cslase"’ i{?;;ﬁ::z%?:: 7 und ein
vermischenden Farben — das Wetb

24 Gespriche '_ ’ Uberdas Geistige it
S i
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Grau, das gleichsam die Matrix der Farben ist, das griin-
rote Grau. In seiner Theorie der Farben bezeichnet Kandin-
sky das griin-rote Grau als das wirkliche dynamische Grau,
das zur Farbe emporsteigt.?* Warum reicht es nicht aus,
das zu sagen? Weil zum Beispiel von der chinesischen oder
japanischen Malerei bekannt ist, daf8 sie von Schwarz und
Weift aus eine unendliche Reihe graduell unterschiedlichen
Graus erhilt. Also 1aft sich nicht ausschlieRen, daR auch
die Mischung aus Weifs und Schwarz Matrix ist. Nur frage
ich hier nach dem Grau. Warum? Sicherlich, um von Cézan-
ne zu Klee iiberzugehen. Wie wir sechen werden, wird die Ge-

schichtg__dﬂmig wiederaufgegriffen.

“"Ich fasse im Hinblick auf Cézanne zusammen. Folgendes

sagt er uns, wobei er uns einen unschitzbaren Hinweis gege-
ben hat: Die Katastrophe ist in dem Mafe Teil des Malakts,
als sie bereits da ist, bevor der Maler tiberhaupt mit seiner
Aufgabe beginnen kann. Er hat uns eine Prizisierung gelie-
fert, die wir, wie ihr seht, noch nicht hinter uns gelassen ha-
ben. Was sind wir im Begriff zu fassen, ansatzweise zu fas-
sen? Und das interessiert mich selbst. Die Malerei mit dem
Raum in Beziehung zu setzen reicht nicht aus, das liegt

schlieBlich auf der Hand. Ich glaube sogar, daf die Malerei,
um deren Zusammenhang mit dem Raum zu verstehen,

26 Ebd.: »Beim Aufhellen komme cine Art Luft, Moglichkeit des At-
mens in die Farbe, die ein gewisses Element von versteckter Hoff-
nung enthalt. Ein dhnliches Grau entsteht durch optische Mi-
schung von Griin und Rot: es entsteht aus geistiger Mischung der
selbstzufriedenen Passivitir und eines starken aktiven Glithens in

sich.« Und zum Grau aus Schwarz und Weif heifit es (S. 102):
*Das Gleichgewiche dieser beiden Farben, welches durch mechani-
sche Mischung entsteht, bildet Graw. Narirlich kann cine derartig
entstandene Farbe keinen duferen Klang und keine Bewegung bie-
ten, Grau ist klanglos und unbeweglich. «

. =D~
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der (Ii\i;lf::: liﬁhﬁffzzwhlmg g.eb,- acht werden AR s

als wiirde es b crenten Zeit. Ein Gemalde g, l’)em" o

ol vereits cine .Synthese der Zeit vl handeln,
e impliziert eine Synthese der Ze: €. Sagen.

paflt, das Gemilde betrifft den Raum nyr dcsl;.jagen: aufge.

nachst einmal eine Synthese der Zei b, weil eszy-

steir tverko ibt e
genuin pikturale Synthese der Zeit, u[n:l) fg:rl’tl-\f:lg;(bt:ne
axr defi-

niert sifh durch diese Synthese der Zeit.

Es gibe also eine Synthese der Zeit, die n
a_ngemessen ist. Wenn diese Hypothese sti
sich dann die von mir als genuin pikeural bezeichnete Syp-
these der Zeit finden und definieren? Nehmen wir an ;'er
Akt des Malens verwiese zwingend auf eine préipikn;ralc
Voraussetzung und daf andererseits aus dem, worauf dieser
Akt trifft, etwas hervorgehen soll. Der Malakt muR so auf
seine prapikturale Voraussetzung treffen, daR daraus etwas
hervorgeht. Da habe ich nun eine Synthese der Zeit. In wel-
cher Form? In Form eines Pripikturalen, bevor der Maler
beginnt, eines Malakts und von etwas, das aus diesem Akt
hervorgeht. Alles das wire im Gemalde. Dies ware die ge-
nuine Zeit des Gemaldes. Sodaf ich vor jedem F;emélde o
Recht fragen kénnte: Worin besteht die PfﬁP'kf:’ha::e:lz:
aussetzung dieses Gemaldes? Pabei }?andeslfeesmsilr ke
wegs um allgemeine Kategorien. Zeigen !

T 2 : eht aus diesem
des Malens in diesem Gemilde, und: wa“;ggenuin pikeurale

Gemilde hervor? Damit hatte ich meine %
Synthese der Zeit. Um aus dneser. e erion et
ma zu rekapitulieren: erstens, di¢ LApLIUES rofie

d ¢ :
weites Moment der

seworfenen Flic n hervorgehle;. Z it n;:s
als »Kétastropth e dar
Sl 3:: llz::astmphc mitgerissen werden. Wi
sen von de
aus hervor? Die Farbe.
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Ruht euch jetzt blof§ nicht aus oder fangt an nachzuden-
ken. Ich gehe zu Paul Klee iiber. Paul Klee hat sich immer
mit etwas recht Sonderbarem auseinandergesetzt. In vielen
seiner Texte taucht immer wieder das Thema des von ‘ihm
50 genanntelerauEunkgg auf. Man spiirt, da gibt e's eu.uen
bestimmten Bezug zum Graupunkt. Das beschiftigt ihn.
So kann er erkldren, was Malen fiir ihn ist. Bis zu seinem En-
de wird er an seiner Idee vom Graupunkt und dessen Aben-
teuer festhalten, allenthalben dariiber sprechen, nun ja, hau-
fig. Das sagt er uns: »Das Chaos als Gegensatz ist nicht das
cigentliche wirklich wahrhaftige Chaos, sondern ein zum
Kosmosbegriff ortlich bestimmter Begriff. Das eigentliche
Chaos wird nie in eine Wagschale gelangen, sondern ewig
unwigbar und unermessbar bleiben. «*” Was sagt er uns da-
mit? Ganz philosophisch sagt er: Wenn Sie von Chaos spre-
chen, diirfen Sie es sich nicht vorge[;;n, denn wiirden Sie das
tmmﬁynchr heraus. Er smﬁi% bereit, es
mir vorzugeben, weil ich Maler bin. Aus logischer Sicht aber
konnen Sie sich das Chaos nicht vorgeben, als wire es die
Antithese zu etwas, denn das Chaos ergreift alles und droht
alles zu ergreifen. Sie konnen nicht sagen: : Das Chaos istdas

teil von Ordnung. Das Chaos steht in keinem Bezug
zu irgend etwas. Es ist kein Gegenteil von irgend etwas, es
ergreiftalles. Von Beginn an stellt er also jedes logische Den-
ken des Chaos in Frage. Das Chaos hat keinen Gegensatz.

ann Sie das Chaos postulieren, wie kommen Sie dann da
wieder heraus?

27 "F‘ fmnzésischm,Original folge: »1l correspondrait plutét au cen-
fre de la balance.«, also: »Es entspriche eher dem Zentrum der
W‘f&‘?-' Per franzésische Satz ist cinem Abschnitt »Note sur le
f(‘l’"“ Bris« aus der franzésischen Ubersetzung von Texten Paul
viees, Théorie de I'art moderne, Paris: Denokl, entnommen. Im an-
Begebenen deutschen Originaltext findet er sich nicht; A.d. 0.
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: Klee fird versuchen zu erkliren, wie jedenfalls er aus
enrfem Chaos herauskommt, das keinen Gegensatz hat und
keinen Bezug zu anderem. Er sagt: Das Chaos ist ej
griff. Das ist interesstant in Hinblick auf meine Frage: Kon-
"ITE"‘ﬁ Male:r uns Begriffe beschaffen? Einleitend sagt er: Sie

miissen m Sie die Idee des Chaos ernst nehmen
daf es eif Unbegriff ist. Man sagt sich: Schau an Man’
mufl dem Text zustimmen, ihn mit Entziicken aufnehmen,
Ihn weder diskutieren noch gar nach Begriindungen fragen,
man mufd versuchen, sich dem Text hinzugeben. »[...] bild-
nerisches Symbol fiir diesen >Unbegriff« ist der Punkc, wel-
cher eigentlich kein Punkt ist. Der mathematische Punkt
[...].« Das heiffit ein Punkt, der keine Dimension besitzt.
»Das nichtige Etwas oder das etwaige nichts« — sehr philo-
sophisch, unser Klee — »ist ein unbegrifflicher Begriff der Ge-
gensatzlosigkeit.« Das ist recht lustig. Vom Chaos heifit es:
»Das nichtige Etwas oder das etwaige Nichts ist ein unbe-
grifflicher Begriff der Gegensatzlosigkeit« — der Gegensatz-
losigkeit deshalb, weil er kein Gegensatz zu etwas ist, nicht
in Bezug zu etwas steht: _—E_rmﬁfe- Chaos ist das
Absolute. »Lift man ihn [bzw: aos] sinnlich wahr-
nehmbar werden (als ob man innerhalb des Chaotiscl.lcn
ein facit zoge) so gelangt man zum Begriff grau zum Sd";kl;
salspunke fiir werden und vergehen zum Grau-Punkt.«

seht: Der.Graupuiftkt soll gewissermafien das p
chen dess sein. »Grau ist dieser Punkt wesls
er weder weiss noch schwarz ist oder wsil er sowohl w:l‘as
als schwarz ist.« Wie erkennbar, ist dieses Grau, “c‘: o
es geht, das Grau aus Weifl und Schwarz — er sas:n, ao
driicklich: »grau ist er weil er weder 'obe.p noch uill“ o
weil er sowohl oben als unten ist. grau lsf er, W; i:u' heile:
heiss noch kalt ist [...J.« Aus f;?bﬁchcf Sicht ha tcnzi 5
sich ausdehnende Farben und kalte, sich zusamm

| [uéﬂ( | saintnt
4 Koam 0PI LA
W?I = / /U 4’%:.1’/7‘7

de Farben. »grau ister, weil er weder heiss noch kalt ist grau
ist er, als undimensionaler Punkt.« Ein schoner Text, auch
wenn man nicht weiff, worauf er hinauslduft, aber das mit
einer gewissen Strenge. »grau ist er, als undimensionaler
Punkt, als Punkt zwischen den Dimensionen. «

Damit hitten wir also den Chaos-Graupunkt. Hier werde
ich die Texte mischen miissen. Im bereits zitierten Text fahrt
Klee fort: »_l_)_ig_&;tstellung_e_iggg_l’ﬁnkt;s im Chaos, der,
prinzipiell concentriert, nur grau sein kann, verleiht diesem
Punkt concentrischen Urcharakter. Von ihm strahlt die so-
mit erweckte Ordnung nach allen Dimensionen aus [...].
Die Erhebung eines Punktes zu centraler Geltung bedeutet
den kosmogenetischen Moment. Diesem Vorgang entspricht
die Idee alles Anfanges [...] oder besser der Begriff ei.« Klee
hat uns zwei Begriffe verschafft: den unbegrifflichen Begriff
Grau und den Begriff Ei. Wir sind nun da angelangt, auf der
zweiten Ebene, bei der Entstehung der Dimensionen. Der er-
ste Graupunkt ist undimensional. Im zweiten Abschnitt ist of-
fensichtlich von einem zweiten Graupunkt die Rede. Worum
h:?ndelt es sich dabei? Um den ersten, aber fixierten, zen-
trierten ‘Graupunkt. Wenn euch hier etwas aufgeht, dann
erkennt ihr den Widerhall von Cézannes Text. Die Flachen
fallen tibereinander. Ich fixiere den undimensionalen Grau-
;:"‘ll:; ::.agi: ;‘?:1 :rl:n;cﬁeit;:mm. An sich war er.kcineswcgs
d n, macl.xe aus ihm ein Zentrum

ergestalt, daf er zur Matrix der Dimensionen wird. Der er-
ste.:;?r:n\:;: ;i!;:i,i:\cnsionzl. Der zweite ist d.erscl.be, aber
B - neinem anderen Text findct sich eine noch
tbarere, hochst kuriose Formulierung: »der Gray-

punke festgestellts, das heiflt der einmal fixierte, als Ze
trum Benommene Graupunkt. Wie ich glaube ve’rsu h o
eremngKosmogenese der Malerei 20 entwick [; A
punkt festgestellr. sor e ckeln: »der Gray-
b springt hiniiber ...« Ihr seht, es ist dersel-
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be und doch nicht derselbe. »Der Graupunkt fe
springt ins geordnete Gebiet hiniiber.«2 Der erste Punkg
war der undimensionale Punkt Chaos-Grau, der Zweite jst
derselbe, aber in ganz anderer Form, auf einem ganz anderen
Niveau, in einem ganz anderen Moment. Diesmal jst es der
zum Zentrum, zur Matrix der Dimensionen gewordene
Graupunket, insoweit er festgestelltist, will heiRen: zwischen
den beiden ist er hintibergesprungen. Da Klee schrecklich
gern kleine Zeichnungen seiner Kosmogenese anfertigte -
thr seht hier sehr schon den hiniiberspringenden Grag-

punkt.?

Aus einem anderen Text — dermaflen besessen von der Ge-
schichte des Graupunkts — fiige ich diese Passage hinzu,
die meines Erachtens sehr hilfreich fiir uns ist: »Wenn der
Graupunkt sich ausweitet« —es handelt sich um dematsZen-
trum genommenen, zur Matrix der Dimensionen geworde-
nen zweijten Punkt — »und die Gesamtheit des Sichtbaren ein.-
nimmt, dann dndert das Chaos seine B?u_tung und das Ei

stgestellr,

28 Das Zitat findet sich bei Henri Maldiney, Regard Parole Espace,
2.2.0., S. 151. Dieser hat es aus Paul Klee, Das bildnerische Den
ken. Schriften zur Form- und Gestaltungslebre, hrsg. von |- Spiller,
Schwabe & Co. Verlag, 1964, S. 3. Siehe auch Tausend P 1““‘;‘".‘_
(TP, S. 425), wo Klees Graupunkt im Zusammenhang mit dem

29 Die Zeichnung stamme aus Paul Klee, Padagogisches Skt'wﬂb“d’)’

MMMbﬂthngm Verlag, 1925, S. 6.In Die Falte (DF, 5. 3°

erwendet Deleuze sie zur Hlustration des Konzepts der

Niz, das heifie als genetisches Element der Falte.
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stirbt ab.«* Das ist Paul Klees Version der vorhin von uns
aufgeworfenen Frage: Und wenn das Chaos alles einnehmen
wiirde? Der Durchgang durch das Chaos muf erfolgen,
aber daraus mufd auch etwas hervorgehen. Wenn nichts der-
gleichen geschieht, wenn das Chaos sich allen bemichtigt,
wenn der Graupunkt nicht iiber sich selbst springt, dann
stirbt das Ei. Was ist das Ei? Ganz offensichtlich das Gemal-

de. @as Gemilde ist ein Ei.
as 15t nun also das Grau von Klee? Ich wiirde sagen, um

eine Parallele zum Text Cézannes herzustellen: Erstes Mo-
ment, der Chaos-Graupunkt. Das ist das Absolute. Natiir-
Tich ist das vor dem Malen. Diesen Chaos-Graupunkt zu ma-
len: ausgeschlossen. Wann beginnt der Akt des Malens? Er
ist zweischneidig: Er hat, wenn ich so sagen darf, die eine
Hand in der pripikturalen Voraussetzung und die andere
in sich selbst. Der Malakt besteht darin, den Graupunkt zu
nehmen und zu fixieren, um ihn zum Zentrum der Dimen-
sionen zu machen. Ist der Akt, der den Graupunkt iiber sich
selbst springen it und genau in diesem Augenblick die Ord-
nung oder das Ei erzeugt. Springt er nicht iiber sich selbst, ist
alles futsch, das Ei gestorben. Also die zwei Momente: Cha-
os-Graupunkt, Matrix-Graupunkt. Zwischen den beiden:
der iiber sich selbst springende Graupunkt und damit der
Akt des Malens. Durch das Chaos mufte hindurchgegangen
werden, denn im Chaos liegt die pripikturale Vorausset-
zung,

LaResich das~Klee tut dies explizit, noch direkter als Cé-
Zanne ~an das Problem von Farbe und Grau zuriickbinden?

39 Irrtiimlicherweise schreibt Deleuze diesen Satz Klee zu; tatsichlich
stammt er von Gilbert Lascault aus einem Artikel zum Graupunkt
beiKlee: Gilbert Lascault, » Eléments d'un dossier sur le gris«, Pein-
dre. Revue d'esthétique, 1976, Nr. 1, Paris: 10/18, S. 212,
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Handelt es sich um dasselbe Grau? Andeutungsweise kanp
man sagen: Ja, der erste Chaos-Graupunkt ist das Grau ay
Schwarz und Weif. Das iiber sich selbst gesprungene Gra !
ist nicht dasselbe. Ist dasselbe und doch auch nicht. Wire q:lsl
nicht das Grau aus Griin und Rot, das Grau als Matrix der
Dimensionen und der Farben? Kann man das so sagen? Ja
aber reicht das? Nein, weil es einfiltig wire zu sagen daB’
das Grau aus Schwarz und Weif nicht bereits ganz Ei,’ganz
Rhythmus der Malerei sei. So kann man das alles sagen ...
Wie kommen wir da heraus? Wir gehen langsam voran
das heiflt, wir beginnen, die yg_digggldg_ixmhe_se_du_zei;
wahrzunehmen. Es ist tatsichlich eine Frage der Zuschrei-
bung. Fiir Turner funktioniert es ganz offensichtlich. Fiir
Cézanne funktioniert es. Fiir Klee sicherlich auch. Ihr seht,
warum sie sich derart an die Idee eines Anfangs der Welt
klammern kénnen. Der Anfang der Welt, darum geht es ih-
nen ganz unmittelbar. Hat Musik einen Bezug zum Anfang
der Welt? Ja, ganz sicher. Auf die gleiche Weise? Ich weif
nicht so recht.
Wir stecken fest. Wann immer das vorkommt, sollte man
zu einem anderen Maler wechseln. Ich suche etwas, das
mich ein wenig weiterbringt. Ich ’entschcidg,micﬁl fiir diesen
gegenwirtigen, zeitgenossischen Maler: Bacon. Denn _dﬂ
war ich ungemein iiberrascht. Ich bleibe bei den Texten, Vle!'
leicht zeige ich euch nichstes Mal ausnahmsweise ein klei-
nes Bild, damit ihr seht, was gemeint ist. Aber das mll'fg 8‘-“:}:
nicht unbedingt sein. Erschienen sind Gespriche mitihm .
Eine Passage darin hat mich vollig verbliifft, denn er hat -
dem das Gliick, Englander, na ja, Ire zu sein. Und er JaRrein

31 David Sylvester, Gespriiche mit Francis Bacon, fibersetzt w;;::.
chen ~ New York: Prestel, 1997.

51

Wort fallen, das die Englinder sehr mégen — vielleicht fin-
den wir darin Rettung. Warum kommt just in diesem Augen-
blick der Text wie gerufen fiir mich? Weil Bacon Folgendes

nau deshalb impliziert Malen eine Art Katastrophe auf der
Leinwand. Warum? Um sich von allem Vorangehenden,

von allem 7 lésen, was auf dem Gemiilde lastet, bevor es

itberhaupt begonnen wurde. Wie diese Dinge nennen, die
er loswerden muf3? Was ist das fiir_ein- Kampf-mit-Gespen-
stern vor Beginn des Malens?

Die Maler haben dafiir hiufig in ihrem ureigenen Voka-
bular ein fast technisches Wort vorgeschlagen: Klischee.”
Man konnte sagen, die Klischees sind bereits auf-der Lein-
wand, beyor sie iiberhaupt angefangen haben, das Schlimm-
ste ist bereits eingetreten, alle Abscheulichkeiten des Schlech-
ten in der Malerei sind bereits vorhanden. Cézanne kannte
das, die Klischees. Den Kampf gegen die Klischees noch vor
dem Malen, als wiren die Klischees gleichsam herumwu-
selnde Tiere, schon auf der Leinwand, bevor der Maler zum
Pinsel gegriffen hitte. Da wird verstindlich, warum die Ma-
lerei zwingend Sintflut ist: Alles das muf ertrinkt, unter-
bunden, getotet werden; alle diese Gefahren miissen verhin-
dert werden, die bereits auf der Leinwand lasten kraft ihrer
pripikturalen Beschaffenheit. Selbst wenn man sie nicht sieht,

32 Hier kommr das Thema des Kampfes gegen die Klischees, das De-
leuze zunichst der Malerei vorbehilt, erstmals vor. Davon zeugt
das Le Monde gewihrte Interview, aufgenommen in Schizophrenie
& Gesellschaft (SG, S. 175): »Auch in den anderen Kiinsten ist der
Kampf gegen die Klischees sehr wichtig, aber es bleibt dem Werk
cher iuRerlich, auch wenn er dem Autor inhirent ist.« Spiter wird
¢s auf den Bereich des Films ausgedehnt in Kizo 1 und Kino 2 (BB,
S.279-288; 7B, S. 13-14 und 36-40), dann auf die Gesamtheir der
Kiinste in Was ist Philosophie? (WP, S. 241£.).
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Handelt es sich um dasselbe Grau? Andeutungsweise kann
man sagen: Ja, der erste Chaos-Graupunkt ist das Grau aus
Schwarz und Wei. Das iiber sich selbst gesprungene Gray
ist nicht dasselbe. Ist dasselbe und doch auch nicht. Wire es
nicht das Grau aus Griin und Rot, das Grau als Matrix der
Dimensionen und der Farben? Kann man das so sagen? Ja,
aber reicht das? Nein, weil es einfaltig wiire zu sagen, daR
das Grau aus Schwarz und Weif nichr bereits ganz Ei, ganz
Rhythmus der Malerei sei. So kann man das alles sagen .,

Wie kommen wir da heraus? Wir gehen langsam voran,
das heit, wir beginnen, di vorliegende Synthese der Zei
wahrzunehmen. Es ist tatsichlich eine Frage der Zuschrei-
bung. Fiir Turner funktioniert es ganz offensichtlich. Fiir
Cézanne funktioniert es. Fiir Klee sicherlich auch. Thr seht,
warum sie sich derart an die Idee cines Anfangs der Welt
klammern kénnen. Dg_%wmht es ih-
nen ganz unmittelbar. Hat Musik einen Bezug zum Anfang
der Welt? Ja, ganz sicher. Auf die gleiche Weise? Ich weif§
nicht so recht.

Wir stecken fest. Wann immer das vorkommt, sollte man
zu einem anderen Maler wechseln. Ich suche etwas, das
mich ein wenig weiterbringt. Ich entscheide mich fiir diesen
gegenwartigen, zeitgenossischen Maler: Bacon. Denn da
war ich ungemein iiberrascht. Ich bleibe bei den Texten, V'e!'
leicht zeige ich euch nichstes Mal ausnahmsweise ein klei-
nes Bild, damit ihr seht, was gemeint ist. Aber das muf auch
nicht unbedingt sein. Erschienen sind Gespriche mitihm .
Eine Passage darin hat mich véllig verbliifft, denn er hatzu-
dem das Gliick, Englinder, na ja, Ire zu sein. Und er lafe ein

31 David Sylvester, Gespriche mit Francis Bacon, ibersetzt ,us;‘i:n"'
ischen von Helmut Schneider und Volker Ellerbeck,
chen ~ New York: Prestel, 1997.
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Wort fallen, das die Englinder sehr mégen — vielleiche fin-
den wir darin Rettung. Warum kommt just in diesem Augen-
blick der Text wie gerufen fiir mich? Weil Bacon Folgendes
sagt: Vor dem Malen sind so viele Dinge geschehen, und ge-
nau deshalb impliziert Malen ei rt Katastrophe auf der
Léinwand. Warum? Um sich von allem__Vo_r_angchcndcn,
von allem zi 16sen, was auf dem Gemiilde lastet, bevor es
iiberhaupt begonnen wurde. Wie diese Dinge nennen, die
er loswerden mufl? Was ist das fiir ein Kampf mit-Gespen-
stern vor Beginn des Malens?

Die Maler haben dafiir hiufig in ihrem ureigenen Voka-
bular ein fast technisches Wort vorgeschlagen: Klischee.*
Man koénnte sagen, die Klischees sind bereits auf der Lein-
wand, bevor sie iberhaupt angefangen haben, das Schlimm-
ste ist bereits eingetreten, alle Abscheulichkeiten des Schlech-
ten in der Malerei sind bereits vorhanden. Cézanne kannte
das, die Klischees. Den Kampf gegen die Klischees noch vor
dem Malen, als wiren die Klischees gleichsam herumwu-
selnde Tiere, schon auf der Leinwand, bevor der Maler zum
Pinsel gegriffen hitte. Da wird verstindlich, warum die Ma-
lerei zwingend Sintflur ist: Alles das muR ertrinkt, unter-
bunden, getotet werden; alle diese Gefahren miissen verhin-
dert werden, die bereits auf der Leinwand lasten kraft ihrer
prapikturalen Beschaffenheit. Selbst wenn man sie nicht sieht,

32 Hier kommt das Thema des Kampfes gegen die Klischees, das De-
leuze zunichst dee Malerei vorbehilt, erstmals vor. Davon zeugt
das Le Monde gewihrte Interview, aufgenommen in Schizophrenie
& Gesellschaft (SG, S. 175): »Auch in den anderen Kinsten ist der
Kampf gegen die Klischees sehr wichtig, aber es bleibt dem Werk
eher duerlich, auch wenn er dem Autor inhdrent ist.« Spater wird
¢s auf den Bereich des Films ausgedehnt in Kino 1 und Kino 2 (BB,
S. 279-288; ZB, S. 13-14 und 36-40), dann auf die Gesamtheir der
Kiinste in Was ist Philosophic? (WP, S. 241 £.),
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Handelt es sich um dasselbe Grau? Andeutungsweise kann
man sagen: Ja, der erste Chaos-Graupunkt ist dag Grau ayg
Schwarz und Weif. Das iiber sich selbst gesprungene Gray
ist nicht dasselbe. Ist dasselbe und doch auch niche. Wire es
nicht das Grau aus Griin und Rot, das Grau als Matrix der
Dxmens.noncn und dfzr Farben? Kann man das so sagen? Ja,
aber reicht das? Nein, weil es einfiltig wire zu sagen, dafl
das Grau aus Schwarz und Weif nicht bereits ganz Ei, ganz
Rhythmus der Malerei sei. So kann man das alles sagen ...
Wie kommen wir da heraus? Wir gehen langsam voran,
das heift, wir beginnen, die vorliegende Synthese der Zeic
wahrzunehmen. Es ist tatsichlich eine Frage der Zuschrei-
bung. Fiir Turner funktioniert es ganz offensichtlich. Fiir
Cézanne funktioniert es. Fiir Klee sicherlich auch. Ihr sehe,
warum sie sich derart an die Idee eines Anfangs der Welt
klammern konnen. Dm es ih-
nen ganz unmittelbar. Hat Musik einen Bezug zum Anfang
der Welt? Ja, ganz sicher. Auf die gleiche Weise? Ich weif
nicht so rechr.

Wir stecken fest. Wann immer das vorkommt, sollte man
zu einem anderen Maler wechseln. Ich suche etwas, das
mich ein wenig weiterbringt. Ich entscheide mich fiir diesen
gegenwartigen, zeitgenossischen Maler: ﬁaco . Denn fia
war ich ungemein iiberrascht. Ich bleibe bei den Texten, Vlc!‘
leicht zeige ich euch nichstes Mal ausnahmsweise ein klei-
nes Bild, damit ihr seht, was gemeint ist. Aber das muf auch
nicht unbedingt sein. Erschienen sind Gespriche mit ihm .
Eine Passage darin hat mich véllig verblifft, denn er hatzu-
dem das Gliick, Englinder, na ja, Ire zu sein. Und er lacein

31 David Sylvester, Gespriche mit Francis Bacon, ibersetzt ’us;:;:‘.
lischen von Helmut Schneider und Volker Ellerbeck,
chen ~ New York: Prestel, 1997.
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Wort fallen, das die Englander sehr mogen — vielleichr fin-
den wir darin Rettung. Warum kommt just in diesem Augen-
blick der Text wie gerufen fiir mich? Weil Bacon Folgendes
sagt: Vor dem Malen sind so viele Dinge geschchen, und ge-
nau deshalb impliziert Malen ei Katastrophe auf der
Léinwand. Warum? Um sich von allem Vorangehenden,

“von allem zif l6sen, was auf dem Gemalde lastet, bevor es
iiberhaupt begonnen wurde. Wie diese Dinge nennen, die
er loswerden muf8? Was ist das fiir ein Kampf mit-Gespen-
stern vor Beginn des Malens?

Die Maler haben dafiir hiufig in threm ureigenen Voka-
bular ein fast technisches Wort vorgeschlagen: Klischee.®
Man konnte sagen, die Klischees sind bereits auf-der Lein-
wand, beyor sie iiberhaupt angefangen haben, das Schlimm-
ste ist bereits eingetreten, alle Abscheulichkeiten des Schlech-
ten in der Malerei sind bereits vorhanden. Cézanne kannte
das, die Klischees. Den Kampf gegen die Klischees noch vor
dem Malen, als wiren die Klischees gleichsam herumwu-
selnde Tiere, schon auf der Leinwand, bevor der Maler zum
Pinsel gegriffen hitre. Da wird verstandlich, warum die Ma-
lerei zwingend Sintflut ist: Alles das mufl ertrankt, unter-
bunden, getoret werden; alle diese Gefahren miissen verhin-
dert werden, die bereits auf der Leinwand lasten kraft ihrer
prapikturalen Beschaffenheit. Selbst wenn man sie nicht sieht,

32 Hier komme das Thema des Kampfes gegen die Klischees, das De-
leuze zuniichst der Malerei vorbehilt, erstmals vor. Davon zeugt
das Le Monde gewihrte Interview, aufgenommen in Schizophrenie
& Gesellschaft (SG, S. 175): »Auch in den anderen Kiinsten ist der
Kampf gegen die Klischees sehr wichtig, aber es bleibt dem Werk
,elu: duRerlich, auch wenn er dem Autor inhirent ist.« Spéter wird
¢s auf den Bereich des Films ausgedehnt in Kino 1 und Kino 2 ( BB,
S.279-288; 7B, S. 13-14 und 36-40), dann auf die Gesamtheit der
Kiinste in Was ist Philosophie? (WP, S. 241£.).
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sind sie da. Di i 53
€ da. Diese Art Zombies, w

i 0 sind sje?
Herzen, sie sind iiberall, im Acel; $1¢2 Im Kopf, i

er, sie sind da, Dy T Hafret Selbst wenn ihr ihm sagt: Oh, das ist doch sehr schon,

einen um, es sind Gespenster. Wenn ihr eure [ gj Jas sind keine Klischees ~ fiir die anderen mogen das keine
durch eine Katastrophe der A?floaerndm;:‘lnwand Nicht Klischees sein, fiir ihn ist es eins. Es gibt Bilder von Cézanne,
tihrt,werdetihr nur Klischees er turm die fiir uns keine Klischees sind - fiir thn doch. Deshalb sind

aheiftes; O, groRe Maler so streng gegeniiber ihrem eigenen Werk, wer-
gemacht, das ist schén! Oder eine Modezei h kOrateu.r aaut fen sie soviel Zeug weg. Darin also beruht eine erste Gefal.u'
dezeichner konnen gut zeichnen, und i“f nur?g'. D.‘c Mo- Man durchliuft keine Katastrophe, sondern vermeidet sie.
Mist, ohne Interesse, Nichts Nuli [FB Sg cichzeitig st das Gibtes grofSe Maler, die der Katastrophe ausgewichen sind?
Falsch zu glaube “ ; o 93]. : Entweder wird sie auf ein Minimum reduziert, so sehr, daf
u glauben, ein grofter Maler wire weniger Gefah- sie gar nicht mehr wahrnehmbar ist. Mag sein, daf es grofe

er hat einen schénen Pinselstrich, eben ein De

£ aursgesetzt At anfieren. Nur weif er bei dem, was ihn Maler gibt, die ... sich ein wenig aufspielen. Sie vermitteln
umtrt.nbt,.um all das. Eine perfekte Zeichnung bekommen den Eindruck, [die Katastrophe] durchlaufen zu haben, aber
alle hin. Sie sehen zwar nicht so aus, aber das kénnen sie sehr da ist nichts. Und dann gibt es die andere Gefahr: Die Kata-
gut, haben es sogar manchmal in den Kunstakademien ge- strophe wird durchlaufen, und das Gemalde bleibt dabei ste-
lernt. Es gab eine Zeit, in der sie das sehr gut lernten. Kein gro- hen. Das kommt stindig vor. Wie Klee sagt: Der Graupunkt
Ber Maler, der derartige Reproduktionen nicht meisterlich hat sich ausgedehnt, statt iiber sich hinwegzuspringen.
anfertigen kann. Alle haben diese Phase durchlaufen, alle, Hier also der Text Bacons|, in dem er sagt]: Ich setze Zei-
alle. Aber sie wissen auch, daR es absolut notwendig ist, die chen. Das ist in etwa der Moment, in dem Cézanne die gro-
Katastrophe zu durchlaufen. Ich driicke mich sehr unzurei- Ben Flichen hat. Das nennt er unabsichtliche Zeichen oder
chend aus, ich meine keineswegs, dal wir da stehenbleiben sfubﬂm§. Er ni'mmt eine Biirste oder einen Lappen und
werden. Ich sage: Wenn der Akt des Malens wesentlich von Saubcrf einen Teil der Leinwand. Einen Teil. Merkt euch
cintsKatastionhe Dottt it dann zanaehst deshalb, weil das: Die Katastrophe erfa‘& nicht alles. Er stellt seine Kata-
m@s steht zu einer prapikeu- strophe selbst her. »[....] die Zeichen sind gemacht, und man

ralen Voraussetzung, dann aber auch, weil er in diesem Ver- berpriift sie dann«  das heit das an einer Stelle gesau-

berte Gemiilde ~, »wi bei den K ines Di
e - s alles das ver- %) wie man es bei den Kurven eines Dia-
haltnis zu einer prapikturalen Voraussetzu::fn d, im Atelier, gramms tun wiirde.«* Wunderbar! Das bringt uns wieder

l-mmoglxch_en muf, was bereits auf der I:lm Der Maler m n SChmg- Merkt euch das Wort: Diagramm. »Und in die-

im Kopf, im Herzen Bedrohung .dax:st "t' donn der € sem Diagramm sind die verschiedensten Méglichkeiten ent-

sich in diesen Sturm gleichsam hmexflsmfze"s blasﬂ"- halteﬁ- Das ist schwer zu formulieren, ich driicke mich

nau wird die Klischees auflésen, in die Fluchf schia e schlecht aus. Sehen Sie, wenn Sie zum Beispiel an ein Portriic

Sein ganzes Leben der Malerei und dc%’ denken, da hat man einmal den Mund an eine bestimmre
ung- :

Klischees zu widmen ist keine akademische
das muf ihr verstehen, schrecklich. Durchldu
Katastrophe, bleibt er dem Klischee auf immer

ft er nicht di¢

S 2 33 David Sylvester, Gespriche mit Francis Bacon, a.a. 0., S. s6.
und €
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Stellc.: gesetzt, aber plotzlich merkt man, wenn man sjch
als ein Diagramm vorstellt«* - Thr versteht wenn el: 'das
.- . ’

iber das Diagramm verliuft, ist es schlec g

- : ht. Was ¢
konnte zur Karikatur geraten, das heifit zu etwas nichrt s:,ﬁ:.’
Starkem. »|...] da hat man einmal den Mund an ek

stimmte Stelle gesetzt, aber plotzlich merkt man, wenn
man sich das als ein Diagramm vorstellt, daf der’ Mund
auch quer tiber das Gesicht verschoben werden kénnte.«
Ein riesige.r Mund. Thr zieht den Strich weiter. Und sagt ganz
!)uchseﬁbhch, dafl das ein diagrammatischer Strich ist. » Und
irgendwie« —und das interessiert mich am meisten - »wiirde
man gerne in einem Portrit eine Sahara der menschlichen
Erscheinung verwirklichen. « Etwas tun, so da das Gemal-
de zur Sahara wird. »[...] es dhnlich [...] machen, aber so,
daf es die Weite der Sahara zu haben scheint.« Was bedeu-
tet: Im Gemilde ein Diagramm erstellen, aus dem das Kunst-
werk hervorgehen wird - als vollkommene Entsprechung
des Graupunks —, und dieses Diagramm gleicht exake der
Sahara, aus der das Portrit hervorgehen wird. »(Els [das
Portrit] dhnlich [...] machen, aber so, daf es die Weite der
Sahara zu haben scheint. «

Was ist das und warum ist es fiir mich derart von Inter-
esse, das Wort Diagramm?% Ist das Zufall? Keine Ahnung,
aber ich nehme an, da Bacon, wie manche andere Maler,

b A
34 Ebd. D Ziat wid in sener ganaen Liinge wisdergsgében. Ein
Tmmwwmm smuf-
35 DasKonzept Diagramm taucht erstmals im franzésischen Original

e Ploveaus et an i Mitara e, Lo Ofsobes
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viel liest. Der Begriff Diagramm hat in der gegenwiirtigf:n
angelsﬁchsischen Logik groRe Bedeutung gewonnen. Das ist
gut fiir uns. Es handelt sich um einen Begriff, aus dem ein
sehr bedeutender Logiker und Philosoph namens Peirce eine
ganze komplexe Theorie entworfen hat: die Theorie der Dia-
gramme, die gegenwartig in der Logik sehr wichtig ist.*
Wittgenstein verwendet den Begriff selten, spricht dagegen
viel von »Moglichkeiten des Sachverhalts«.” Daher schlie-
Re ich nicht aus, dal Bacon Leuten, deren Anschauungen
er vage kennt, deren Biicher er gelesen hat, damit zuzwin-
kert — schlieflich ist das Wort Diagramm sonderbar. Letzt-
lich kann es aber auch sein, daR er es nicht gelesen hat
und das Wort, das im Englischen, wie ich meine, recht gelau-
fig ist, einfach aufgegriffen hat. Was sagt er uns damit? Und
was interessiert mich daran?
Das Diagramm ist, wie ihr sehen konnt, _jgg_e_}ggq’ger
Sauberung, die auf dem Gemiilde katastrophisch wirke, das
“heifie, die alle vorgingigen Klischees wegwischt [FB, S. 62].
Es reiflt alles in einer Katastrophe mit sich, und aus ihm,
dem Diagramm, das heifSt derw im
Gemilde, wird hervorgehen, was Bacon Figurjennt. Kann

e

36 Deleuze kennt Peirce’ Theorie der Diagramme aus dessen 1978 er-
schienenem franzosischen Sammelband Ecrits sur le signe, Paris:
Seuil, S. 149 undS. 185 (siehe auf deutsch Charles S. Peirce, Schrif-
ten 1 und 11, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1967 und 1970} und
aus der entsprechenden Analyse von Roman Jakobson in -_Suchc
nach dem Wesen der Spraches, ubersetzt von Regine Stein, in: Ro-
man Jakobson, Semiotik. Ausgewiblte Texte 1919-1982, Frankfun
am Main: Suhrkamp, 1988, S. 77-98. Die Zeichentheorie von Peirce
gewinnt ausschlaggebende Bedeutung in den Vorlesungen zum
Film, die im folgenden Jahr beginnen, sowic in Kiro 1 und Kino 2.

37 Siche Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus/Lo-
gisch-philosophische Abhandiung, Frankfurt am Main: Suhrkamp,

1966, Paragraph 2.0121 bis 2.0123.
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das Wort Diagramm uns helfen?
ge. Bacons, Diagramm jenen D
seit Anbeginn kreisen - von K
C‘haos”. Bei Cézanne wie bei
diese hgeanz spezifische Instanz,
was :
o Eri:;:g‘eht. R.hyth@{S, Farbe ~ was immer ihr woll;
| ; ¢it, um jene Keim-Katastrophe und jenes Keim-
Chaos spiiren zu lassen, wire genau das Diagramm. In die-
sem Sinne w:ese das Diagramm alle vorhergehenden Aspekte
:/\;f;a also: exnel:segm seine _Spann:mg hi.n zur prapikturalen
ussetzung; zum anderen wiare es im Inneren des Mal-
akts; \fnd schlieBlich wiirde aus ihm etwas hervorgehen.

Bl:gmet sich das Diagramm iiber das gesamte Gemilde

aus, ist alles verpfuscht. Wenn es kein Diagramm gibt, nicht
dfese Reinigungszone, nicht diese gleichsam verriickte Zone,
die auf dem Gemilde derart losgelassen wird, dag daraus so-
wohl Dimensionen als auch Farben hervorgehen, wenn es
nicht dieses griinrote Grau gibt, von dem aus alle Farben auf-
steigen und ihre aufsteigende Palette bilden: dann gibt es
nichts mehr. Alles, was uns in diesen doppelten Ideen von
Chaos, Katastrophe, Keim komplex erschienen ist — mit
?inem winzig kleinen Gewinn fiir uns —, 13t sich zumindest
in der Proposition eines Begriffs vereinen, der genuin piktu-
ral wiire, namlich: Diagramm.

Der Begriff miite wieder piktural werden. Damit erdff-
neten sich mehrere —logische ~ Horizonte, lieRe sich eine . Lo-
sik des Diagramms entwickeln. Das wire vielleicht dasselbe
wie eine Logik der Malerei. Andererseits, verfiigt der Maler

st |

iiber ein Diagramm oder mehrere? Was wiire das Diagramm

¢ines Malers? Das st nicht bei allen Malern identisch, an-

Ja. Nennen wir, in
oppelbegriff -

eim-l(atastrophe u
K-lee War zu sehen: es giby
die Katastrophe, ays der et-

der Fol.
den wir
nd Keim.

~ (zx:m et im Sinne einer Katastrophe und cines Chaos als eines
s aus dem erwas hgfvomh“ A.d.0]
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sonsten wire der Begriff nicht piktural. Man miifte das je
eigene Diagramm eines jeden Malers herausfinden. Das
kénnte interessant sein, und vielleicht anderte er dann sein
Diagramm. Sie lieen sich vielleicht sogar datieren. Was wa-
re ein im Gemalde aufweisbares Diagramm, das entspre-
chend jedem Maler variabel wire, variabel sogar je nach Epo-
che, das sich datieren lieSe? Ich nenne einmal: Diagramm

von Turner, 1830. Was ist das? Sind das Platonsche Ideen?
Nein, schlieflich werden sie datiert, es sind Eigennamen.
Und dabei handelt sich um das tiefste Innere der Malerei.
Diagramm von Turner: was ist das? Ich versage es mir, es

in cinem Gemilde zusammenzufassen.

Diagramm von van G Da fithlt man sich schon woh-
ler, ist er doch einer der Maler, bei denen manam besten das
Diagramm sehen kann — was allerdings nicht heiflt, dafl er
¢in Rezept dafiir hirtte. Aber bei ihm hat man den Eindruck,
als sei dewmgm, daf
das Diagramm nahezu in Reinkultur erscheint. Worum es
sich beim Diagramm van Goghs handelt, weif jeder: Es ist
die unendliche Welt der kleinen Schraffuren, der kleinen
Kommas, Beistriche, der kleinen Kringel, die bald den Him-
mel zum Wogen bringen, bald die Erde anheben und absen-
ken lassen, bald einen Baum komplert mit sich reiflen — was
iiberhaupt nichts mit einer allgemeinen Idee zu tun hat—was
ihr ebenfalls in einem Baum, einem Himmel, auf der Erde
wiederfindet und worin van Goghs Behandlung der Farben
bestehen wird [FB, S. 63]. Ich kann sagen: Ja, dieses Dia-
gramm der kleinen Beistriche, Kringel usw., ich kann zeigen,
wie van Gogh von Anfang an in bestimmter etwas schwer-
falliger, verbissener Weise auf der Suche nach diesem beson-
deren Dreh da ist.

Ist es Zufall - und uns, um abzuschliefen, zum Trost -,
daf van Gogh die Farbe schr spit entdeckt, daR dieses der






