Affektpolitische Arbeit am Dokument am Beispiel
von Yael Bartana und Sharon Hayes'

Astrid Deuber-Mankowsky

Subjektformation und Kollektiv

In aktuellen Bewegungen des Queer Archive, des Speculative Archive, des Queer-
und Expanded Cinema wird mit idsthetischen Verfahren experimentiert, welche
die Frage der Subjektivierung im Verhiltnis zu Politik, Geschlecht und Sexuali-
tit so konzipieren, dass sie weder identititspolitisch noch sozialontologisch (Ju-
dith Butler) noch im Riickgang auf biopolitische Modelle hinreichend beschrieben
werden kann. Ich mochte diese dsthetischen Verfahren als affektpolitische Arbeit
am Dokument bezeichnen. Exemplarisch dafiir stehen die Arbeiten der Medien-
und Performancekiinstlerin Sharon Hayes oder auch jene der Videokiinstlerin
Yael Bartana.

Diese isthetischen Verfahren nehmen Teil an der gegenwirtigen Transforma-
tion der medialen Kultur in mediale Affektkulturen. Zugleich jedoch reagieren sie
auch auf diese Entwicklung: Sie stellen sich, wie ich zeigen mdochte, quer zu der
aktuellen Tendenz, den Begriff des Affekts epistemologisch von den medientech-
nisch induzierten, messorientierten und einflussreichen Zweigen der Psychologie
wie dem Affective Computing her zu verstehen.?

Statt psychologisch verstehen sie den Begriff des Affekts dsthetisch und verbin-
den ihn mit der Frage des Politischen, das meint mit der Frage nach einer Offent-
lichkeit und der Moglichkeit von »kollektiven Aussagens,’® die nicht reprisentativ
sind. Gilles Deleuze spitzte das Problem in seinen Kinobiichern auf die Frage zu,

1 Bei dem Beitrag handelt es sich um eine geringfiigig verdnderte Fassung eines Kapitels aus: Deu-
ber-Mankowsky, Astrid: Queeres Post-Cinema. Yael Bartana, Su Friedrich, Todd Haynes, Sharon
Hayes, Berlin: August Verlag 2017, S. 59-89.

2 Vgl. Tuschling, Anna: »The Age of Affect Computing, in: Marie-Luise Angerer/Bernd Bosel/Mi-
chaela Ott (Hg), Timing of Affect: Epistemologies, Aesthetics, Politics, Berlin: Diaphanes 2013,
S.179-190.

3 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997, S. 286.

- [



https://doi.org/10.14361/9783839443101-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Astrid Deuber-Mankowsky

wie kollektive Aussagen moéglich sind, wenn das Volk als méglicher Bezugspunkt
des Politischen fehlt, weil es in Minorititen zerstreut ist.* Die Regisseurin steht
am Rand. Ihr ist es nicht gegeben, wie dem Dichter in Holderlins spiten Gedich-
ten nach Benjamin, »die Mitte aller Beziehungen« zu leben.’ Sie konnen sich weder
auf die Gegenwart noch auf die Vergangenheit eines Volkes beziehen. Sie sind auf-
gefordert, zu »fabulieren, kollektive Aussagen hervorzubringen, die, mit Deleu-
ze, »wie die Keime eines zukiinftigen Volkes sind und deren politische Wirkung
unmittelbar und unausweichlich ist«.® Mit einem so verstandenen isthetischen
Zugriff wird die »affektpolitische Arbeit am Dokument« zugleich eine politische
Arbeit am Begriff des Affekts. Sie ist gegendokumentarisch, insofern sie sich kri-
tisch verhilt zu der messorientierten Psychologie und dem Affect Computing und
zugleich die Einschreibung des Affektiven in das Dokumentarische untersucht.

»One of the things I was most compelled by when I started collecting spoken
words«, sagt Sharon Hayes in einem Gesprach tiber ihre Arbeit mit Tondokument-
en, »was the power of a voice to transport emotional affect and the centrality of
the affect to operations of historical memory.«” Ebenso betont die israelische Vi-
deokiinstlerin Yael Bartana, die mit der Trilogie AND EUROPE WILL BE STUNNED
(Finnland 2007-2011) und der Gritndung des Jewish Renaissance Movement in Poland
(JRMiP) international bekannt wurde, ihr Interesse an der Asthetik der zionis-
tischen Propagandafilme der 1920er und 1930er Jahre mit der imaginativen Ver-
fuhrungskraft dieser Bilderwelt, die zugleich stark (im Sinn von kreativ) und ma-
nipulativ, gewaltsam sei.®

Die Arbeiten beider Kiinstlerinnen, auf die ich mich hier beziehen méochte,
zeichnen sich durch eine hohe Prizision in der Verwendung unterschiedlicher
medialer Techniken und Asthetiken aus. Sie sind historisch situiert und medien-
theoretisch informiert, das heifdt, sie beziehen die jiingeren Medien-, Kultur-,
Gender- und Queertheorien in ihre dsthetischen Verfahren und Experimente ein.
Beide untersuchen die Frage, wie wir uns als Subjekte im Verhiltnis zu einem Kol-
lektiv, einer Nation oder einer Gemeinschaft formieren. Sharon Hayes’ Arbeit ist
geprigt von den kiinstlerischen Experimenten und Erfahrungen, die sie Anfang
der 1990er Jahre in der AIDS Coalition to Unleash Power, kurz der ACT-UP-Bewe-
gung in New York machte. Yael Bartanas Arbeiten kreisen um die ambivalenten
und traumatischen Erfahrungen der Geschichte Israels, des Zionismus und der

4 Vgl.ebd.,S. 284.

5 Benjamin, Walter: »Zwei Gedichte von Friedrich Hoélderling, in: ders.: Gesammelte Schriften
Bd. I1.1, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1977,
S.105-126, hier S.124.

6 G.Deleuze: Das Zeit-Bild, S. 285.
7 http://herbalpertawards.org/artist/influences-2 vom15.3.2019.
8 https://www.youtube.com/watch?v=xjUToEWrFLI vom 15.3.2019.
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Diaspora. Gender und Sexualitit sind dabei ein wichtiger, die Politik herausfor-
dernder Aspekt, aber nicht im Sinne einer Identititspolitik, sondern als ein Fak-
tor, der das Verhiltnis von Subjektformation und Kollektiv weiter differenziert,
offnet und komplexer werden lisst. Bartana ist an der Situation des Postnatio-
nalen interessiert, Hayes an der Exploration des Singuldren, das durch das Politi-
sche, die politische Offentlichkeit, durch Kollektive und Nationen hindurchgeht.
Beide arbeiten mit verschiedenen Dokumenten — Tondokumente, Filmdokumen-
te, Protokolle —, die sie mit einer politischen Asthetik des Affekts und dokumen-
tarischen Verfahren konfrontieren und zugleich darin einbinden.

Affekt

Doch was meint nun Affekt im Kontext einer affektpolitischen Arbeit am Do-
kument? Es gibt seit dem Ausruf des affective turn im Jahr 2007° eine Vielzahl
unterschiedlicher Theorien, mit denen die medialen Affektkulturen beschrieben,
kritisiert, befordert und diskursiv eingebettet werden. Die interessantesten sind
im Bereich der Queer Theory entwickelt worden: die Public Feeling-Bewegung mit
den Arbeiten von Ann Cvetkovich!® und Lauren Berlant,"* die Arbeiten von Sara
Ahmed."* Zu nennen sind aber auch die unterschiedlichen Richtungen der New
Materialisms,” die im Anschluss und in kritischer Auseinandersetzung mit Brian
Massumi entstanden sind.*

Ich werde mich im Folgenden auf den Bereich der Asthetik konzentrieren. Ich
beziehe mich dabei auf Gilles Deleuze und Félix Guattari, die den Begriff des Af-
fekts als ein dsthetisches, und das meint, als ein Phinomen des Ausdrucks konzep-
tualisiert haben. Dabei gehe ich in meiner Auslegung in eine andere Richtung als
etwa Steven Shaviro, der mit seiner Studie Post-Cinematic Affect” die Diskussion

9 Clough, Patricia Ticineto/Halley, Jean: Affective Turn: Theorizing the Social, Durham: Duke Uni-
versity Press 2007.

10 Cvetkovich, Ann: Depression: A Public Feeling, Durham: Duke University Press 2012.

11 Berlant, Lauren: The Female Complaint: The Unfinished Business of Sentimentality in Ameri-
can Culture, Durham: Duke University Press 2008; Dies.: »Cruel Optimismy, in: Differences 17/5
(2006), S. 21-36; Dies.: »Slow Death, in: Critical Inquiry 33 (2007), S. 754-780.

12 Ahmed, Sara: The Promise of Happiness, Cambridge: Cambridge University Press 2010.

13 Coole, Diana/Frost, Samantha (Hg.): New Materialisms: Ontology, Agency, and Politics, Dur-
ham: Duke University Press 2010.

14 Marie-Luise Angerer hat diese Diskussion in ihrem Buch Vom Begehren nach dem Affekt (Berlin:
Diaphanes 2007) zusammengefasst und in dem von ihr, Bernd Bésel und Michaela Ott heraus-
gegebenen Sammelband Timing of Affect. Epistemologies, Aesthetics, Politics (Berlin: Diaphanes
2013) kritisch reflektiert.

15 Shaviro, Steven: Post-Cinematic Affect, Winchester/Washington: Zero Books 2010.
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iiber das Post-Cinema maflgeblich geprigt hat. Zwar bezieht sich auch Shaviro
auf Deleuze und Guattari, wenn er in der Einleitung als Ziel seines Buches die
Antwort auf die Frage sucht, »what it feels like to live in the early twenty-first centu-
ry« und Videos und Filme im post-kinematischen Zeitalter als »blocs of affect« be-
schreibt.’ Doch folgt er zur weiteren Charakterisierung des Affektbegriffs nicht
Deleuze und Guattari, sondern der Auslegung, die Brian Massumi in Parables for
the Virtual. Movement. Affect. Sensation'” gegeben hat. Massumi geht aus von den
Versuchen der empirischen Psychologie, Affekte als vorsubjektive psychophysio-
logische Reaktionen am organischen Kérper zu messen.”® Zwar betont Massumi,
dass die zeitliche Verzogerung, die jede Messung von Affekten begleitet, ein In-
diz fiir die Unmoglichkeit sei, die Prozessualitit und das In-Bewegung-Sein des
Korpers zu messen. Er spricht in der Folge vom Kérper-in-Bewegung, fiir den die
Affekte einstehen, als einer »unkérperlichen Dimension des Kérpers«.” Die Dif-
ferenz zwischen Korper und Korper-in-Bewegung bezeichnet Massumi zunichst
als ontologische Differenz, vergleich sie dann jedoch mit der physikalischen Diffe-
renz von Masse und Energie, die von Einstein in die berithmte Gleichung E= mc*
gebracht wurde.? Dieses Schwanken zwischen physikalischer und ontologischer
Differenz setzt sich fort in Massumis Auslegung der Materie und der Immanenz.
Von der Differenz zwischen »Kdrper-in-Bewegung« und »Korper« ausgehend
unterscheidet Massumi Affekte von Emotionen. Wihrend Affekte primir und
niher am Leben, asubjektiv oder vorsubjektiv, unqualifiziert und intensiv seien,
definiert er Emotionen als abgeleitet, bewusst, definiert, qualifiziert und bedeu-
tend; anders als Affektionen verfiigten Emotionen iiber einen >Inhalt und kénn-
ten einem Subjekt attribuiert werden.? Shaviro itbernimmt diese Unterscheidung
und spitzt sie in die Behauptung zu, nach der Subjekte von Affekten iiberwiltigt
und durchquert wiirden, wihrend sie Emotionen haben bzw. besitzen.?* Es ist of-
fensichtlich, dass Shaviro Affekte nicht als dsthetische Ausdrucksphinomene
versteht, sondern als Energien, die das Subjekt ttberwiltigen und denen die Filme
und Videos, die Shaviro als exemplarisch fiir den Post-Cinematic Affect analysiert,
»eine Stimme verleihen«.?* Shaviro teilt mit Massumi und Frederic Jameson die
Einschitzung, nach der sich unsere Gegenwart durch eine Zunahme des Affekti-

16 Ebd,S.2.

17 Massumi, Brian: Parables for the Virtual: Movement. Affect. Sensation, Durham: Duke Univer-
sity Press 2002.

18 Vgl.ebd.,, S.23-25.

19 Ebd,S.5.

20 Vgl.ebd.

Vgl. ebd., 27-28.

22 Vgl.S. Shaviro: Post-Cinematic Affect, S. 3.

23 Ebd,S.2.
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ven und ein Schwinden des Subjekts auszeichne. Anders als Massumi ist Shaviro
durch diese Entwicklung jedoch beunruhigt, da er eine Parallele zwischen der Zu-
nahme und Intensivierung von affektiven Flows und der Zunahme und Intensivie-
rung von Kapitalfliissen feststellt. Beide investieren, so Shaviro, Subjektivitit und
konstituieren Subjektivitit, wihrend sie sich zugleich dem Zugriff durch das Sub-
jekt entziehen.** Das post-kinematografische Medienregime zeichnet sich nach
Shaviro in der Folge dadurch aus, dass es Affektfliisse im beschleunigten Takt der
neoliberalen Kapitalfliisse kolonialisiert und destabilisiert, was dazu fithrt, dass
wir uns in einer »chronischen Situation der Krise, in einem zur Regel gewordenen
Ausnahmezustand, in einem Alptraum befinden, in dem sich die digital-medial
gesteuerte Zirkulation der Affekte mit der Zirkulation des Kapitals iiberlagert.
Von daher scheint es logisch, dass Steven Shaviro den einzigen Ausweg aus der Be-
dingung des Post-Cinematic Affects in der Uberbietung und Zuspitzung der Verhilt-
nisse sieht, wie sie das Programm der akzelerationistischen Asthetik propagiert.2

Zu Recht wendet Adrian Ivakhiv gegen Shaviros Engfithrung von sich inten-
sivierenden Affektfliissen und sich intensivierenden Finanzkreisliufen ein, dass
dabei die Differenz zwischen Post-Kino und Kapitalismus kassiert werde. Zwar
rdumt Ivakhiv ein, dass Kino und Kapitalismus historisch und technisch mitein-
ander verschrinkt sind, doch gibt er zu bedenken, dass die Reduzierung des Kinos
auf den Kapitalismus zugleich die Moglichkeiten einer Verinderung der Welt ver-
passen witrde.”

Shaviro bezeichnet jene Videos und Filme, die er als exemplarisch fiir den
Post-Cinematic Affect analysiert, als »blocs of affect«.?® Er bezieht sich dabei, wie
bereits erwihnt, auf Deleuze und Guattari, spezifiziert jedoch in der angefiigten
Endnote korrekt, dass Deleuze und Guattari das Kunstwerk nicht als Affektblock
bestimmten, sondern als einen »Empfindungsblock, das heifSt eine Verbindung, eine
Zusammensetzung aus Perzepten und Affekten«.”” Shaviro lisst die Differenz unkom-
mentiert, obwohl gerade in ihr deutlich wird, was in seinem Bezug auf Deleuze un-
beriicksichtigt bleibt: dass dieser den Affekt im Hinblick auf die Kreation von Arte-
fakten dsthetisch begriindet und nicht physikalisch und auf eine Subjektformation
bezieht, die im Subjekt, wie der franzésische Filmwissenschaftler Jacques Aumont

24 Vgl.ebd.,S.s.

25 Ebd., S.131.

26 Vgl.ebd., S.138-139.

27 Ivakhiv, Adrian: »The Art of Morphogenesis: Cinema in and beyond Capitalocenec, in: Sane Den-
son/Julia Leyda (Hg.), Post-Cinema,Theorizing 21st-Century Film, Falmer: Reframe Books 2106
http://reframe.sussex.ac.uk/post-cinema/S. 7, vom 15.3.2019.

28 Ebd,S.2.

29 Ebd,, S.152, vgl. Deleuze, Gilles/Guattari, Félix: Was ist Philosophie?, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2000, S.191.
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zusammenfasst, »neue Moglichkeiten« entstehen lassen und es nicht tberwilti-
gen.* Diese Differenz weist nun aber genau auf jene Momente voraus, welche die
asthetischen Verfahren der hier vorgestellten Beispiele des queeren Post-Cinema
von den Bedingungen des Post-Cinematic Affect unterscheiden. So stehen die Arbei-
ten von Sharon Hayes und Yael Bartana nicht exemplarisch fiir die Frage, »what it
feels like to live in the early twenty-first century, sondern sie positionieren sich
von den Rindern her zu den Fragen, wie kollektive Aussagen unter der Bedingung
moglich sind, dass das Volk in Minorititen zerstreut ist, und wie sich Sexualitit
und Politik in diesen Begehrensgefiigen zueinander verhalten. Sie suchen nicht
die apokalyptische Zuspitzung eines Ausnahmezustandes, sondern untersuchen
Beziehungsgefiige zwischen Subjekten und Kollektiven, die Differenzen nicht
nivellieren, sondern multiplizieren. Sie wenden mediale Techniken nicht einfach
nur an und verleihen nicht Affektfliissen eine Stimme, sondern experimentieren
mit Techniken und Dokumenten und kreieren dabei neue Begehrensgefiige.

Potenzialitat der Vergangenheit

Deleuze legt den Begriff des Affekts in Ubereinstimmung mit der Bedeutung des
lateinischen Partizip Perfekt affectus, das einen Zustand oder eine Verfassung der
Leidenschaft, der Erregung oder der Begierde bezeichnet, als einen Zustand aus
und unterscheidet ihn von den Affektionen. Affekte sind also nicht als individu-
elle Gefiithlsreaktionen auf Bilder, Filme, Literatur oder Musik zu verstehen, son-
dernim wortlichen Sinn als Gefithlszustinde, die, wie Deleuze betont, unabhingig
bzw. losgeldst sind von empirischen und zufilligen Gefiihlen. Als solche losge-
16ste — oder deterritorialisierte — Gefithlszustinde bilden Affekte zusammen mit
den Perzepten, den wahrgenommenen Wahrnehmungen, Empfindungsblécke,
die als Literatur, Malerei, Musik, Filme, Skulpturen, Installationen oder Perfo-
mances Eingang in die Kunst finden. Gegen eine Asthetik, die Kunstwerke — Bil-
der, Tone, Texte, Filme — als Reprisentationen, Abbilder oder Symbole versteht,
legt Deleuze Kunstwerke als bewahrte Empfindungen aus oder, wie er sie auch
nennt, als »Empfindungswesen« (étres de sensations)®. Kunstwerke entstehen, wie
er mit Guattari ausfithrt, wenn es gelingt, Perzeptionen und Affektionen in einem
Material einen, oftmals nur flichtigen, Halt zu geben, so dass sie unabhingig von
den empirischen Gefiihlen als Empfindungswesen existieren. Im Bewahren dieser
flichtigen Krifte besteht das eigentliche Spezifikum der Kunst. Nun endet das

30 »Das Bild wirkt auf das Subjekt, und nicht nur, indem es sein Imaginires nahrt: es andert das
Subjekt und lasst in ihm neue Moglichkeiten entstehen.« Aumont, Jacques: Limage, Paris: Ar-
man Colin 2011, S. 76.

31 Deleuze, Gilles/Guattari, Félix: Quest-ce que la philosophie?, Paris: Les Editions de Minuit, S.155.
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Bewahren der Kunst nicht mit der Haltbarkeit der Materialien. Das Bewahren
der Empfindungen bezieht sich vielmehr auf die Dauer eines Zustandes — in der
Sprache der Philosophie auf die Qualitit —, die unabhingig ist von der Extension
oder faktischen Existenz eines Dings (res) im Sinne eines Wesens. Deleuze und
Guattari zitieren die scholastische Unterscheidung quid juris und quid facti, die von
Kant auf die Differenz von transzendentalem und empirischem Bereich bezogen
wurde, um anzuzeigen, dass sich das Dauern der Empfindungsblocke nicht auf
den Bereich des Faktischen bezieht, sondern auf den Bereich des Vermdgens und
das meint, der Potenzialitit.’? »Das Ziel der Kunst besteht darin«, so formulie-
ren Deleuze/Guattari drastisch, »mit den Mitteln des Materials das Perzept den
Perzeptionen eines Objekts und den Zustinden eines perzipierenden Subjekts zu
entreifien, den Affekt den Affektionen als Ubergang eines Zustands in einen an-
deren zu entreiffen.«** Die Formulierung »Ubergang eines Zustands in einen an-
deren« ist hier im wortlichen Sinne gemeint, und sie verweist auf einen zentralen
Punkt fiir das Verstindnis des Verhiltnisses von Subjetkformation und Kollektiv
in den hier fokussierten Verfahren der affektpolitischen Arbeit am Dokument.
Affekte sind nach Deleuze Werdensprozesse. Als Werdensprozesse aber fiigen
die Affekte der Welt neue Spielarten und neue Varietiten hinzu. Affekte sind rei-
ne Potenzialitit, und das meint, reines Vermdgen. Wenn Affekte Uberginge in
einen anderen Zustand sind, dann sind diese Zustinde unendlich differenziert.
Sie ziehen den Menschen in den Prozess dieser Differenzierung hinein, sie 6ff-
nen einen Raum der Differenz, der zugleich ein Raum des Witnschens ist, in dem
sich gegenwirtige Wiinsche und gegenwirtiges Begehren und lingst vergangene
Wiinsche und lingst vergangenes Begehren durchkreuzen. Die dsthetische Erfah-
rung erdffnet damit nicht nur einen Zugang zu Spielarten der Gegenwart, son-
dern auch zur Potenzialitit der Vergangenheit. Deleuze macht den Unterschied,
den die Affekte als Werdensprozesse machen, am Beispiel der moglichen Bezug-
nahmen auf das 6ffentliche Ereignis der Revolution deutlich. Wihrend die Revo-
lution fiir die empirische Geschichtswissenschaft ihren Sieg nicht itberdauert hat,
also gescheitert ist, ist dieses faktische Scheitern fiir die dsthetische Erfahrung
nicht ausschlaggebend. Denn fir die dsthetische Erfahrung beruht der Erfolg
einer Revolution »nur in ihr selbst, eben in den Schwingungen, den Umklamme-
rungen, den Offnungen, die sie den Menschen im Moment ihres Vollzugs gab und
die in sich ein immer im Werden begriffenes Monument bilden [...]. Der Sieg einer
Revolutiong, so fiigen Deleuze und Guattari hinzu, »ist immanent und besteht in
den neuartigen Banden, die sie zwischen den Menschen stiftet, auch wenn sie

32 Vgl.G. Deleuze/F. Guattari: Was ist Philosophie?, S.191.
33 Ebd., S.196.
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nicht linger Bestand haben als ihr geschmolzener Stoff und rasch der Trennung,
dem Verrat weichen.«**

| Am a Man

In exakt diesem Sinn beharrt Sharon Hayes in einem Gesprich mit dem Kiinstler
Lawrence Weiner darauf, dass der Feminismus als politische Bewegung einen Im-
pakt auf die Formung ihrer politischen Subjektivitit hatte, auch wenn sie selbst,
erst zu Beginn der 1970er Jahren geboren, die Zeit der zweiten feministischen Be-
wegung Ende der 1960er und Anfang der 1970er Jahre nicht persénlich erlebt hat-
te. Was diesen Impakt ausmache, seien all die unzihligen unerfilllt gebliebenen
Hoffnungen, die sie, selbst wenn der historische Moment des Feminismus und
dieser Hoffnungen nicht ihr Moment gewesen sei, als politisches Subjekt gepragt
hitten. Und sie figt hinzu, dass sie, eben weil sie die Erfahrung gemacht habe,
dass sie von einem historischen Moment in der Geschichte geprigt worden sei,
der nicht ihr Moment gewesen sei, auch anders tiber Erfolg und Scheitern nach-
denke, wenn sie ein dokumentarisches Bild dieser politischen Bewegungen sehe.*
In ihrer kiinstlerischen Arbeit geht Hayes von dieser Erfahrung aus, sie proble-
matisiert und potenziert sie zugleich, wie auf dem Bild der auf einer »Action«*
basierenden Installation »In the Near Future« (New York, 2005) zu sehen ist.

Fir diese Installation stellte sich Hayes von 2004 bis 2008 in sechs Stidten
fur jeweils eine Stunde mit Protestplakaten auf signifikante 6ffentliche Plitze.
Die Slogans, die auf ihren Plakaten zu lesen waren, zeichneten sich dadurch aus,
dass sie in vergangenen Protestbewegungen den Charakter von »kollektiven Aus-
sagen« hatten, wie zum Beispiel der Slogan »I Am a Man«. Hayes nennt diese Auf-
tritte »Iterationen von Aktionen«. Zu diesen Aktionen lud sie ein Publikum ein,
das aus verschiedenen Perspektiven dokumentarische Fotografien machte. In der
Installation »In the Near Future« projizieren dreizehn nicht synchronisierte Dia-
projektoren Dias von dreizehn unterschiedlichen Aktionen aus unterschiedlichen
Perspektiven in schnellem Takt an die Wande.

34 Ebd.,S.209.
35 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=bviC4bfSAQw vom 15.3.2019.

36 Hayes bezeichnet die Arbeit »In the Near Future« als »Action«. Vgl. Bryan-Wilson, Julia: »We
have a Future. An Interview with Sharon Hayes, in: Grey Room 37 (2009), S. 79-93, hier S. 85.
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Abb. 1: Installationsansicht von In the Near Future, 2009 von Sharon Hayes

Zum Klicken der Diaprojektoren sieht man die Kiinstlerin hundertfach alleine mit
ihren anachronistischen Protestplakaten auf 6ffentlichen Plitzen stehen, die zu-
dem nicht jene sind, auf denen die politischen Demonstrationen stattgefunden
hatten, die in den Plakaten aufgerufen werden. Die schiere Anzahl der Bilder und
die unterschiedlichen Perspektiven, die auf die Prisenz des Publikums hinwei-
sen, das die Bilder aufgenommen hat, verwandeln die singulire Aktion in eine
kollektive. Wie die Fliichtigkeit der sich ablésenden Projektionen zeigt, haben
wir es hier jedoch mit einem neuen, sich immer weiter differenzierenden hyb-
riden Kollektiv zu tun. Die reflektierende und sich differenzierende Bewegung
der Bilder setzt sich, wie auf dem einzelnen Bild zu sehen ist, auf der Ebene des
Verhiltnisses von Gender, Sexualitit und politischem Raum fort. Die Diskrepanz
zwischen dem Satz »I Am a Mang, der auf die Civil-Rights-Bewegung wihrend des
Memphis Sanitation Strike im Jahr 1968 verweist, und dem geschlechtlichen Kor-
per der Trigerin des Protestplakats, die alleine auf einer Strafie in New York City
steht, wirft neue Fragen auf, die das Verhiltnis von Rasse, Gender, Sexualitit und
politischem Raum, die Moglichkeit von kollektiven Aussagen und das damit ver-
bundene Begehren betreffen.

To Wonder: Staunen und Denken

In seiner Philosophie des Kinos beschreibt Deleuze das Affektbild als zweite Meta-
morphose des Bewegungsbildes. Das Affektbild 16st das Wahrnehmungsbild (die
erste Verwandlung des Bewegungsbildes) ab, indem es die Bewegung vom Objekt
zuriick auf das Subjekt lenkt, so dass Subjekt und Objekt koinzidieren. In diesem
Schwingungszustand stellt das Affektbild, wie Deleuze schreibt, »die Art dar, in
der sich das Subjekt selbst wahrnimmt«, oder anders formuliert: Das Affektbild
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stellt das Subjekt als sich Empfindendes dar.”” Deleuze schlief8t daraus, dass das
Bewegungsbild im Affekt zur Ausdrucksbewegung wird. Formal zeigt sich diese
Ausdrucksbewegung als ein Zustand, in dem sich eine unbewegliche Einheit und
winzige, empfangende Bewegungen die Waage halten. »Das Affektbild«, so heif3t
es an einer Stelle, »ist die Potenzialitit oder Qualitit als solche betrachtet, das
heifdt als Ausgedriicktes.«*® Kinematografisch exemplarisch stellt sich die Aus-
drucksbewegung in der GrofRaufnahme des menschlichen Gesichtes dar. Wobei
auch eine Landschaft zu einem Gesicht werden kann. Denn auch eine Landschaft
kann formal zur Ausdrucksbewegung mutieren, wenn sie zur reflektierten und
zugleich reflektierenden Einheit wird und die beiden Pole der reflektierenden
Einheit und der intensiven Mikrobewegungen verbindet.

Eine solche Ausdrucksbewegung kennzeichnet die Eingangsszene in Yael
Bartanas Video TRUE FINN — TOSI SUOMALAINEN (Finnland 2014): Von der Pro
Arte Foundation Finnland aufgefordert, ein Videoprojekt als Kunstwerk im 6f-
fentlichen Raum zu schaffen, lud Bartana acht in Finnland lebende Menschen
unterschiedlicher ethnischer Herkunft, unterschiedlicher Hautfarbe, unter-
schiedlichen Alters, unterschiedlichen Geschlechts, unterschiedlicher religioser
Zugehorigkeit (oder auch keiner) fiir eine Woche in ein Tagungshaus im finnischen
Wald ein, um dort der Frage nachzugehen, was »true finn, also wahrhaft finnisch
sei. Der Titel TRUE FINN lehnt sich an den Namen der rechtspopulistischen Partei
»Wahre Finnen« an, die bei den Parlamentswahlen 2015, ein Jahr nach der Fertig-
stellung des Videos, den Eintritt in die Regierung schaffte. Im Genre der Reali-
ty-TV-Show begleitete Bartana die Gruppe wihrend des gesamten Aufenthaltes
mit der Kamera. Zu den Aufgaben, die den Protagonist_innen gestellt wurden,
gehorte u.a. der Entwurf einer neuen finnischen Nationalhymne und einer Na-
tionalflagge, die alle unterschiedlichen Vorstellungen und Erwartungen der Be-
teiligten an eine Gemeinschaft beriicksichtigen sollten, die niemanden aus- und
sie selbst einschlief3t. Wie bereits in ihren fritheren Arbeiten umkreist auch TRUE
FINN — ToSI SUOMALAINEN das Thema der Zugehorigkeit und das affektive Ver-
hiltnis von Subjekt und Kollektiv. Ebenso wie in den fritheren Arbeiten bezieht
Bartana auch hier Dokumente und das filmische Genre des Dokumentarischen
mit ein. So beginnt der Film mit einem Zusammenschnitt von filmischem Archiv-
material und aktuellen Landschaftsaufnahmen um das Tagungshaus, in dem
sich die acht Mitspieler_innen treffen:

37 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S. 96.
38 Ebd.,S.136.
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Abb. 2 und 3: Stills aus TRUE FINN — TOSI SUOMALAINEN (FIN 2014,
R:Yael Bartana)

Die Uberlagerung der Zeitebenen und Bildebenen und die unterlegte Filmmusik,
die sich iiber die Schnitte fortsetzt, verbinden die Landschaften aus den Archiven
mit den aktuellen Landschaftsaufnahmen tber die Zeit hinweg zu einer Land-
schaft, die wiederum zu einer kontinuierlichen Ausdrucksbewegung wird. Die
Gesichter reflektieren das Licht und werden so zum Teil der Ausdrucks- und De-
territorialisierungsbewegung des kinematografischen Bildes — und verschmelzen
doch zugleich nicht ineinander. Deleuze beschreibt die Substanz des Affektbil-
des als jenen Affekt, der aus »Begehren und Verwundern« zusammengesetzt sei.
Dieser aus Begehren und Verwundern zusammengesetzte Affekt zeige sich in der
»Wendung der Gesichter zum Offenen, zum Lebendigen«.” Nun gibt es jedoch
auch eine Erscheinungsweise des Affekts — Deleuze verortet sie an der Grenze
des Affektbildes —, in der Angst und Gespenstisches die Oberhand gewinnen. Das
Gespenstische erhebt sich, wie Deleuze eher beiliufig und unter Bezugnahme auf
Kafka ausfiithrt, wenn es zu einem Kollaps von Affekt und Technik bzw. techni-
schen Ausdrucksmedien komme: »Es gibt keine GrofRaufnahme des Gesichts. Die
GrofRaufnahme ist das Gesicht [...] seine Nacktheit ist grofRer als die des Korpers,
seine Unmenschlichkeit groRer als die der Tiere.«*® Das Gesicht in der GrofRauf-
nahme hat nichts Individuelles an sich, es suspendiert, wie es etwa exemplarisch

39 Ebd.,S.142.
40 Ebd.,S.139.
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in Ingmar Bergmanns PERSONA (Schweden 1966) der Fall ist, die Individualitdt
und zeigt sich in der Verschmelzung der Gesichter ineinander. Damit es nicht
zu diesem gespenstischen Kollaps kommt, miissen die Affekte, wie Deleuze aus-
fithrt, »einzigartige, mehrdeutige und immer wieder neue Kombinationen bil-
den und zwar so, dass die aufeinander bezogenen Gesichter sich gerade so weit
voneinander abwenden, damit sie nicht zerflieRen und verschwinden«.* Dies
erst verleiht dem Affektbild Leben und Substanz, das nun, statt im Gespens-
tischen zu enden, in der Provokation von folgenden zwei Fragen kulminiert:
»Woran denkst Du?« und/oder: »Was fithlst Du?« Deleuze bezieht sich hier auf
Descartes und Lebrun, die als Staunen das bezeichnen, was ein Hochstmafd an
reflektierter Einheit darstellt,*” und fihrt das englische »to wonder« an®, in dem
sich die Verbindung von Staunen und Denken erhalten hat. Das Affektbild formt
mit anderen Worten ein Subjekt, das sich 6ffnet, das staunt und das in einem
emphatischen Sinn zu denken beginnt. Eben das meint Aumont, wenn er zusam-
menfasst, dass das Affektbild das Subjekt indere und in ihm neue Moglichkeiten
entstehen lasse.

In der Eingangssequenz von Bartanas Videoarbeit TRUE FINN bezieht sich
nun — und dies ist der Effekt der affektpolitischen Arbeit am Dokument — die
Anderung nicht allein auf das Subjekt, sondern sie umfasst auch, wie im Weiteren
gezeigt werden soll, das dokumentarische Material. Die affektpolitische Arbeit
am Dokument fithrt das Dokument in den offenen Raum der Potenzialitit zu-
riick. Sie erweist sich darin als produktive Aneignungs- und Widerstandskraft
und kann mithin als eine gegendokumentarische Operation betrachtet werden.

Was ist ein Dokument?

Doch was ist ein Dokument? Was ist sein epistemischer Status, und welche Funk-
tion kommt dem Dokument im Gefiige von Subjektivierung, Politik, Gender und
Sexualitit zu? Die Geschichte des Dokumentes ist verflochten mit der Geschichte
der Medien. Bis zu Beginn des 18. Jahrhunderts war der Begriff des Dokuments,
der sich vom lateinischen docere, lehren, herleitet, eng verkniipft mit der Lehre.
Ein Dokument bezeichnete, wie Renate Wohrer, deren historischer Darstellung
des Dokumentbegriffs ich hier folge, zusammenfasst, alles, »was dem Unterricht
dient.«** Diese Verbindung zur Lehre behielt der Begriff bis ins 18. Jahrhundert

41 Ebd., S.141.
42 Ebd. S.124.
43 Ebd.125.

44 Wohrer, Renate: »Die Kunst des Dokumentierens. Zur Genealogie der Kategorie >dokumentarischg,
in: Daniela Hahn (Hg.), Beyond Evidence. Das Dokumentin den Kiinsten, Paderborn: Fink 2016, S. 45-



https://doi.org/10.14361/9783839443101-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Affektpolitische Arbeit am Dokument

bei, als man begann, miindliche Vereinbarungen durch schriftliche Aufzeichnun-
gen zu ersetzen und unter Dokument ein Schriftstiick zum Beweis einer Tatsache
zu verstehen. Dokumente wurden zu Schriftstiicken und Schriftstiicke zu Be-
weismitteln. Zugleich blieb jedoch, wie Wohrer unterstreicht, die Funktion der In-
formationsvermittlung bestehen. Mit der Verinderung der Wissenschaftskultur
und der Ausweitung des Beweises auf den empirischen Beweis weitete sich im 19.
Jahrhundert auch der Begriff des Dokumentes wieder aus. Ausschlaggebend dafiir
waren die Erfindung und der Einsatz von einer Vielzahl von Aufzeichnungstechni-
ken, zu denen auch der Film, die Fotografie und das Grammophon gehérten und
die zugleich als Speichermedien und als Reproduktionstechniken dienten. Das
Neue dieser Aufzeichnungsverfahren war die Indexikalitit, die bis heute als Spe-
zifikum der dokumentarischen Aufzeichnung gilt. Gleichzeitig entstanden neue
Textformen wie Patentschriften und Statistiken, was zu einer Pluralisierung der
materiellen und schriftlichen Medien fithrte und zur Folge hatte, dass jede Form
materiell fixierten Wissens, das dem Studium, der Konsultation oder dem Beweis
dienen konnte, zu einem Dokument wurde. Die grofie Menge an dokumentiertem
Wissen liefS ihrerseits ein neues Wissensfeld entstehen: die Dokumentation, deren
Aufgabe die ErschliefBung des aufbewahrten Wissens war. In den Dokumenta-
tionsstellen wurde das gesammelte Material, zu dem auch Bilder, Filme und Téne
gehorten, mithilfe der gleichen technischen Medien, die nun zur Speicherung und
Reproduktion des Materials dienten, in Informationseinheiten zerteilt, selektiert
und neu sortiert. Denn gesammelte Texte, Tone und Bilder wurden, wie Wohrer
unterstreicht, erst dann zu Dokumenten, wenn Sie durch diesen Prozess der Do-
kumentation hindurchgegangen waren.” Uberzeugend plidiert Wéhrer deshalb
dafiir, die Kategorie des Dokumentarischen und ihre Entstehung im Zusammen-
hang mit den Praktiken und Techniken der InformationserschlieRung und mit den
Praktiken zur Herstellung von Dokumenten zu sehen.

Nun werden in diesen Verfahren der institutionalisierten Selektion und
Sortierung nicht nur Dokumente hervorgebracht, sondern es wird Realitit her-
gestellt. Denn was als Dokument gilt, dient, im wissenschaftlichen ebenso wie
im juristischen Kontext, zugleich der Sicherung und der Legitimation von Wahr-
heit im Sinne der Faktizitit. Wenn die affektpolitische Arbeit am Dokument das
Dokument in den offenen Raum der Potenzialitit zuriickfithrt, dann bedeutet
dies, dass durch die medieninduzierten Identifizierungsprozesse hindurch jene
asthetische Erfahrung rekonstituiert wird, welche die Potenzialitit — das Ver-
mogen — der Gegenwart mit dem Vermdgen der Vergangenheit verbindet.* Die

57, hier S. 50. Vgl. auch: Wohrer, Renate: Dokumentation als emanzipatorische Praxis. Kiinstlerische
Strategien zur Darstellung von Arbeit unter globalisierten Bedingungen, Miinchen: Fink 2015.

45 Vgl. R. Wohrer: Die Kunst des Dokumentierens, S. 11.
46 Vgl.C. Deleuze/F. Guattari: Was ist Philosophie?, S. 209.
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isthetischen Verfahren der affektpolitischen Arbeit am Dokument stellen mithin
nicht nur, wie ich eingangs ausgefithrt habe, eine politische Arbeit am Begriff des
Affekts dar, sondern sie rekonstruieren zugleich jene Differenzierungsprozesse,
die in den Identifizierungsprozessen der Dokumentation und Informationser-
schlieffung verschwinden, und geben der Geschichte ihr Vermogen zuriick. Die
affektpolitische Arbeit am Dokument stellt eine im Kern gegendokumentarische
Operation dar: sie 6ffnet das Dokument fiir seine eigene Geschichtlichkeit und
destabilisiert etablierte und fiktionale Ordnungen und Normen.

Ich mochte dies zum Schluss anhand von zwei Momenten aus den Arbeiten
von Bartana und Hayes konkretisieren, um so auf die Frage zuriickzukommen,
was diese affektpolitische Arbeit am Dokument fiir das Gefiige von Subjektivie-
rung, Politik, Gender und Sexualitit bedeutet.

Spielfelder fiir das Erproben von kollektiven Aussagen

Das erste Beispiel bezieht sich auf eine Szene in TRUE FINN und die Entstehung
einer neuen Nationalhymne. Nachdem die Arbeit alle Mitspieler_innen in unter-
schiedlichen Situationen begleitet und gezeigt hat, wie sie ihre je individuellen
Texte fiir eine neue finnische Nationalhymne entwerfen, sitzen sie nun an einem
Tisch und versuchen, die Texte zu einer gemeinsamen Hymne zu verbinden. Es
geht um die Frage, wer eingeschlossen ist in die Gemeinschaft, der die Hymne
gilt. Alle Kreaturen? Alle Menschen? Frauen und Minner? Auch der Bir, der als
er/sie und Symbol von Finnland immer wieder auftaucht? Welche Rolle spielt die
Religion? Als der Vorschlag auftaucht, den Satz »In the community we can be free,
gay and weak« aufzunehmen, verlisst eine Mitspielerin den Raum: Sie fithlt sich
»nicht glicklich« damit, weil die Affirmation der Homosexualitit sich nicht ver-
trage mit ihrem christlichen Glaubensbekenntnis.

Die Zuriickgebliebenen suchen einen Kompromiss und einigen sich in einer
Diskussion auf den Satz: »In the community we can be free, equal and weak.« Die
Mitspielerin, die sich angegriffen fithlte, ist einverstanden und kommt in den
Kreis zuriick. Doch durch die Einfithrung der Sexualitit und die Ersetzung von
»gay« — »homosexuell« — durch »equal« — »gleich« ist ein Problem aufgetaucht,
das die Frage nach der Moglichkeit von kollektiven Aussagen direkt betrifft. Die
Ersetzung durch »equal« verdeckt die Differenz der sexuellen Orientierung, und
sie verdeckt die Homophobie, die das Gemeinschaftsgefiihl in der kleinen Gruppe
tritbte. Entstehen in dieser Weise kollektive Aussagen? Gibt es keine Gemeinschaft
ohne Ausschluss? Der Film gibt keine Antwort, der Konflikt wird nicht gelést, es
bleibt ein Unbehagen. Eine Nation ist damit nicht zu begriinden. Das Verhaltnis
von Subjektivierung, Politik, Sexualitit und Gender beginnt sich in einen Prozess
der Differenzierung auszufalten.

- [
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Abb. 4: Still aus TRUE FINN — ToSI SUOMALAINEN (FIN 2014, R: Yael Bartana)

Das zweite Beispiel bezieht sich auf die zu einem grofieren Projekt gehorende Ein-
kanal-Videoarbeit RICERCHE: THREE,” die Sharon Hayes 2013 auf der Biennale in
Venedig gezeigt hat. Die Arbeit zitiert das dsthetische Verfahren, das der italie-
nische Regisseur Pier Paolo Pasolini in seinem 1964 gedrehten Dokumentarfilm
Comizi DAMORE, auf Deutsch: GASTMAHL DER LIEBE, in Anlehnung an das Cinéma
Vérité angewandt hatte. Pasolini, der die Asthetik des Queer Cinema prigte, be-
vor es den Begriff gab, dachte in besonders komplexer Weise iiber das Verhiltnis
von Sexualitit, Religion, Nation, politischer Subjektivierung und Kollektiv nach.
In Comizi D’AMORE mischt er sich im wortlichen Sinn mit seinem Kamerateam
und dem Mikrofon unters Volk, um mit den Leuten iiber Sexualitit zu sprechen,
was in jener Zeit in Italien tabu war. Man miisse aber, so forderte Pasolini, iiber
Sexualitdt sprechen, und so reiste er vom Norden in den Stiden und sprach mit
Menschen aus allen Klassen und Schichten iiber Sex vor, nach und in der Ehe, iiber
Scheidung, Prostitution, Homosexualitit, iiber Religion, die Stellung der Frauen
und mit den Kindern iiber die Frage, wo die Kinder herkommen. Das Besondere
dieser Bestandsaufnahme aber war Pasolinis Interviewtechnik. Er befragte die
Leute in Gruppen, brachte sie abwechselnd zum Sprechen, urteilte nicht und gab
in den Bildern den Bewegungen zwischen den Zuhorenden, ihren Berithrungen,
ihrem Lachen, Arger und ihrer Verlegenheit viel Raum. Es sind kollektive Inter-
views. Zu Recht schreibt Julia Bryan-Wilson, dass der Film weniger eine sozio-
logische Studie als eine Unterweisung in die epistemologische Unsicherheit des
Dokumentarfilms sei.*®

In RICERCHE: THREE {ibernimmt Hayes das Verfahren des kollektiven Inter-
views und gibt den Berithrungen, den nicht sprachlichen Interaktionen, Spielen

47 Die Arbeit wurde 2013 auch auf dem Internationalen Frauenfilmfestival in Dortmund/Kéln ge-
zeigt und dort als Dokumentarfilm bezeichnet: www.frauenfilmfestival.eu/index.php?id=2013
vom 15.3.2019.

48 Vgl. Bryan-Wilson, Julia: »Sharon Hayes Sounds Off«, in: Afterall: AJournal of Art, Context, and
Enquiry 38 (2015), S. 16-27.
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und Anziehungen ebenso viel Raum wie den singuliren, sich immer weiter diffe-
renzierenden und oft widersprechenden Aussagen ihrer Gesprachspartnerinnen.
Hayes besuchte fiir ihre Bestandsaufnahme Mount Holyoke, ein Frauen-College
in Massachusetts, und lud die Studentinnen zu den Filmaufnahmen ein, die im
Freien stattfanden. Die noch existierenden Frauen-Colleges haben sich in den USA
aus Orten, in denen junge Frauen konservativ erzogen werden sollten, in Riume
verwandelt, in denen sehr frei iiber Sexualitit, Genderidentitit, iiber Globalisie-
rung, Rassismus und Kolonialismus gesprochen werden kann, sie sind zu einem
Schutzraum fiir eine progressive Genderpolitik und fiir das Experimentieren mit
Geschlechtsidentititen geworden. Die Gespriche zeigen, dass sich nicht alle Stu-
dierenden als Frauen fithlen, und sie zeigen, wie sehr diese junge, internationale
Generation die Geschlechterbinaritit als einschrinkend empfindet.

Abb. s5: Still aus RICERCHE: THREE (USA 2013, R: Sharon Hayes)

In Hayes kollektivem Interview will sich so wenig wie in Pasolinis CoMIzI D’AMORE
eine einheitliche und reprisentative Stimme herstellen. Im Verlauf des Gesprichs
wird vielmehr deutlich, dass die Gemeinschaft des Mount Holyoke-College viel-
stimmig ist. Dies gilt auch fur die Haltung zum Feminismus. Es gibt so viele
Positionen, wie es Stimmen gibt. Dennoch, und das zeigt der Film auch, bleibt
die feministische Bewegung in ihrer Potenzialitit als Bezugspunkt erhalten. Der
Feminismus existiert, wie Bryan-Wilson formuliert, zugleich als ein historisches
Artefakt und als eine vitale, gegenwirtige und umfassende Arena fiir vielstim-
mige Debatten. Die jungen Frauen beziehen sich dhnlich auf diese Potenziali-
tit, wie es bereits Todd Haynes in seinem frithen Filmen SUPERSTAR: THE KAREN
CARPENTER STORY, POISON und SAFE tat. Der Feminismus wird, anders formuliert,
zum Spielfeld fiir das Erproben von kollektiven Aussagen. Genau darin aber wird
das Vermogen wirksam, das Vergangenheit und Gegenwart verbindet und Zu-
kunft eréffnet. Die Offnung dieses Raums von méglichen Spielarten der Gegen-
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wart und der politischen Subjektivierung kann als ein Ertrag der affektpolitischen
Arbeit am Dokument gesehen werden.
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