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EINLEITUNG
REINHOLD GORLING

Vielleicht hingt es mit der Verallgemeinerung eines kulturwissenschaft-
lichen Verstindnisses der Geisteswissenschaften oder der humanities zu-
sammen, dass der Geste in den vergangenen zwei Jahrzehnten eine be-
sondere Aufmerksamkeit zuteil wurde, eine Aufmerksamkeit, die wohl
die Geste nicht als zentralen Gegenstand der Forschung ausweist, aber
doch als ein merkwiirdiges Ding am Rande der wissenschaftlichen Dis-
ziplin und womdéglich des kulturwissenschafilichen Denkens selbst. Die
Geste bildet eine Herausforderung fiir die Kulturwissenschaft, weil sie
weder von ihr ganz erfasst, noch ihr, etwa als der Natur zugehérig, ganz
gegentiber gestellt werden kann.

In unserem Sprachgebrauch neigen wir dazu, als Gesten nur solche
Akte zu bezeichnen, die Menschen ausfithren. Andererseits sind aber
Gesten nicht unbedingt Akte, die bewusst sind, intendiert oder kontrol-
liert. Gesten unterlaufen uns. Es kann sein, dass wir Menschen wegen ei-
ner Geste lieben, von der dieser Mensch selbst gar nichts weil}, einem
kleinen Tic, einer Art, sich mit der Hand durchs Haar zu fahren, einem
Lacheln, das tiber den Mund huscht, einer unendlichen fernen Nihe, in
der sich die Augen fiir einen Moment verlieren. Aber auch Hass kann
sich an Gesten festmachen. Und manchmal geschieht es, dass eine Geste,
die wir zu lieben schienen, zum Ausléser einer Aggression oder zumin-
dest einer Abwehrgeste wird. Es scheint in der Geste etwas zu sein, das
sich nicht objektivieren bzw. subjektivieren lisst. Sie wirkt nicht jenseits
der Rahmungen, der Kontextualisierungen, der Prozesse der psychischen
Reprisentation und Mentalisierung, sie ist aber zugleich ein Aufien die-
ser Prozesse, geht in ihnen nicht auf, hilt sie in Bewegung, unterbindet
ihre Arretierung.

Wir kommunizieren mit Gesten, lange bevor wir mit Worten kom-
munizieren. Das war vermutlich in der Gattungsgeschichte so, das ist
aber auch in jedem einzelnen Leben der Fall. Der Ausdruck von Affekten
und die Wahmehmung des Anderen sind in den ersten Phasen unseres
Lebens zweifellos gestisch. Dabei wird in der Siuglingsforschung auch
zunchmend deutlich, wie komplex diese Kommunikation ist und dass es
neben den sogenannten kategorialen Affekten Wut, Trauer, Furcht, Uber-
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REINHOLD GORLING

raschtheit und Freude, wie sie seit Charles Darwins THE EXPRESSION OF
THE EMOTIONS IN MAN AND ANIMALS von 1872 beschrieben werden,
auch solche gibt, deren Qualitidten sich am ehesten noch mit Begriffen
der Bewegung und der Dynamik charakterisieren lassen: schnell, aufwal-
lend, flichtig, explosionsartig, verblassend (vgl. Stern 2007: 83). Daniel
Stern nennt sie Vitalitdtsaffekte und hebt abstrakten Tanz und Musik als
besondere Beispiele fiir die Ausdrucksfihigkeit der Vitalititsaffekte her-
vor. »Der abstrakte Tanz fihrt dem Zuschauer/Zuhorer eine Vielfalt an
Vitalititsaffekten mitsamt ihren Abwandlungen vor, ohne auf Handlun-
gen oder kategoriale Affekte zurlickzugreifen« (Stern 2007: 87). Und
moglicherweise ist es dariiber hinaus der Film, der, wie Raymond Bel-
lour (Bellour 2005) argumentiert, diesen Leistungen von Musik und Tanz
kaum nachsteht: in den Bewegungen seiner Kadrierungen, im Rhythmus
seiner Schnitte, in seinen Kamerafahrten, in den Farben und Ténen seiner
Bilder.

Wahrscheinlich sind Vitalititsaffekte immer etwas Gestisches, aber
sind alle Gesten Affekte? Bejahen kann man das wohl insoweit, als dass
zur Geste eine Dimension der Passivitit und auch der Ergriffenheit oder
Leidenschaft gehért, etwas, das die Grenze zwischen Innen und AuBen,
vielleicht auch nur fiir einen kaum wahrmehmbaren Augenblick, gedffnet
hat. Affektion durch ein Auflen setzt praktisch untrennbar auch die
Selbstaffektion voraus. Die Geste ist auffithrender und rezeptiver Kérper,
wahrmehmender und titiger Geist, fiir sich wie fiir andere. Sie ist eine
Bewegung des feedback und des feed-forward loop, die gerade dann
wahrnehmbar wird, wenn der kontextuelle Handlungszusammenhang un-
serer Gewohnheit fremd wird. Das kann in Situationen geschehen, in de-
nen uns die kulturelle Einbettung unbekannt ist, oder auch durch éstheti-
sche Verfahren hergestellt werden. Ein Beispiel fiir letzteres wiire die ex-
treme Verlangsamung der Wahrnehmung von Gesten, wie sie der Video-
kiinstler Bill Viola in verschiedenen Arbeiten durch die extensive zeitli-
che Dehnung von menschlichen Bewegungsabldufen in Situationen der
Kommunikation erreicht, wie etwa in THE GREETING (1995), das von
Pontornos HEIMSUCHUNG inspiriert ist, oder in THE QUINTED OF THE
ASTONISHED (2000). Sie machen »the flux of affectivity itself« sichtbar,
wie Mark Hansen schreibt (Hansen 2004, 267).

Die Geste ist eine basale Dimension der Kommunikation, sie list
sich aber schwer in die Konzepte der sprachlichen Verstindigung tiber
Zeichen integrieren, die in der Tradition von de Saussure stehen. Eher
sind sie als Index im Sinne von Charles Sanders Peirce zu begreifen.
Uber die Geste entsteht ein sozialer Kontakt, ohne dass es deswegen ei-
nes gemeinsamen kulturellen Wissens bedarf, aber wir wiirden auch
kaum sagen konnen, dass die Geste keine kulturelle Formung erfiithre. Im
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EINLEITUNG

Gegenteil. Das gestische und mimische Vermdgen, mit dem Menschen
und viele andere Lebewesen geboren werden, verliert sich, wenn es nicht
sozial aufgegriffen und affektiv verbunden wird. Als dieses Vermégen ist
die Geste sowohl Bedingung wie Realitdt von Kommunikation. Die Ges-
te ist in diesem Sinne Austausch mit dem Anderen, aber sie ist dies viel-
leicht auch nur insoweit, als sie eine Dimension von Nichtreversibilitit
und Nichtaustauschbarkeit besitzt. So ist es moglich, im Anschluss an
Jacques Derridas Lektiire von LA FAUSSE MONNAIT von Charles Baude-
laire zu sagen, der Text wiire eine Geste der Literatur (Derrida 1993). Die
Geste hat einen auffiihrenden Charakter, sie ist aber weniger an die Pri-
senz des Korpers als an einen Prozess der Verkdrperung gebunden: an
die Handbewegung des Malers etwa, mit der er ansetzt, eine Haarlocke
zu malen. In der Geste sind, wie wohl in jedem Prozess der Verkdrpe-
rung, Musterhaftes und Einzigartiges, Austauschbares und Ereignishaftes
untrennbar verbunden. Es ist das in Erscheinung Treten einer nicht fi-
xierbaren Kommunikation, wie es Hermann Melville in BARTLEBY, THE
SCRIVENER so faszinierend gefasst hat. Bartlebys Formel, das »I would
prefer not tog, hat Gilles Deleuze (1994), Giorgio Agamben (1998) und
viele Andere zur Reflexion iiber diese Grenze der Kommunikation ange-
regt. An der Geste hat auch Agamben wohl am deutlichsten dargelegt,
was er unter Potentialitit als dritten Modus neben Notwendigkeit und
Unméglichkeit versteht.

Wenn wir mit Agamben »das, was in jedem Akt des Ausdrucks un-
ausgedriickt bleibt, Geste nennen« (Agamben 2005: 62), dann verbindet
sich die Frage der Geste wiederum mit der Frage der Medialitit, also
dem, was es erméglicht, das etwas in Erscheinung kommt, ohne dass es
mit dem, was in Erscheinung gekommen ist, identisch wire. Im Gegen-
teil: es ist ein AuBen, eine Unterbrechung, ein Zwischenraum, der
gleichwohl affiziert.

Unter dem Titel GESTE (FILM UND TANZ) SICH | BEWEGEN hatten sich
vom 30.11. bis 2.12. 2006 im Diisseldorfer tanzhaus nrw eine Reihe von
WissenschaftlerInnen und KiinstlerInnen zu Vortrag und Diskussion zu-
sammengefunden. Die offene und einzigartige Atmosphire des tanzhau-
ses, in dem Tinzerlnnen und an Tanz und Bewegung Interessierte prak-
tisch allen Alters und mit verschiedenster kultureller Ubung und Vorbil-
dung zusammen kommen, bot einen weit mehr als geeigneten Rahmen.
Die hier spiirbare Kreativitit befdrderte unsere Diskussionen. Das Grufi-
wort von Henrike Kollmar, die auch maBgeblich an der Konzeption der
Tagung beteiligt war, eréffnet dann auch die Beitrige dieses Bandes. Er
dokumentiert die Tagung, ist aber um drei Beitrige erweitert, die aus
sich anschlieBenden Diskussionen entstanden sind. Drei Spannungsver-
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hiiltnisse sollen zur Orientierung des Lesers die Zusammenstellung der
Beitréige strukturieren: Bild/Bewegung, Ubergang/Zésur, Ekstase/Er-
scheinung.

Bild/Bewegung

Marie-Luise Angerer beginnt die Folge der Aufsitze mit ihren Uberle-
gungen zum Medium der Geste. Fiir Angerer wie fiir die meisten der an-
deren Beitrige bilden Agambens »Noten zur Geste« einen kontinuierli-
chen Bezugspunkt. Angerer sicht die Geste als Unterbrechung der Bewe-
gung, die der Film durch seine Technik ermdglicht. In der Unterbrechung
ist eine subjektive Zeit eingeschrieben, wie sie mit Victor Burgin sagt.
An Beispielen aus den Filmarbeiten von Peter Tscherkassy, Rolf Walz
und Martin Arnold kommentiert sie die kiinstlerische Strategie des
»Zoomens«: VergroBerung und Wiederholung zeigen dabei zum einen
die Materialitit des Films, zum anderen den semiotischen Einbruch des
Kdorpers.

Die Beziehung von Film und Tanz ist schon lange als eine Bezichung
gedacht worden, in der dem Film mehr als die Funktion einer Wiederga-
be und eines Abbildens zukommt. Gerade die Beweglichkeit der Kamera
auf der einen, die Mdoglichkeiten des Schnitts auf der anderen Seite bie-
ten Ansatzpunkte, den Film selbst als Tanz zu denken: Die Kamera kann,
wenn sie ihre eigenen Bewegungen auf sich zurick wirft, wenn sie Auf-
zeichnung und Auffiihrung wird, sich selbst bewegen und tanzen. Aber
Zeuge dieses Tanzes werden wir nun aber nicht mehr allein iiber das Bild
der Kamera, sondern im Bild der Kamera gewissermalien, also in dem,
was die Kamera uns zeigt. Maya Derens A STUDY OF CHOREOGRAPHY
FOR CAMERA, auf die Kristina Kéhler eingeht, liee sich in diesem Sinne
verstehen. Die filmische Montage kann Tanz werden, weil sie eine
rhythmische Form und eine rdumliche, Bild und Orte offen verkniipfende
Konstruktion ist. Auch das arbeitet Kristina Kéhler aus den film- und
tanztheoretischen Texten Maya Derens heraus. Neben Deren sind es aber
auch Artur Maria Rabenalt und Konrad Karkosch, die Kéhler als Belege
dienen fiir eine auch im Deutschland der 1950er und 1960er Jahre sich
entwickelnde Reflexion dariiber, wie im Film filmische Elemente zur
Wirkung kommen, die tiber die Abbild- oder Reprisentationsfunktion
hinausgehen. Nach einer Riickversicherung tiber die Geschichte des Beg-
riffs der Geste seit Nietzsche, geht Petra Maria Meyers Beitrag ebenfalls
in eine Analyse zweier filmischer Werke von Maya Deren iiber. Er arbei-
tet an den Beispielen heraus, wie Deren ein filmisches, nach Meyer vor
allem traumlogisches Denken entwirft, in dem Bewegung zum Prozess
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EINLEITUNG

der Metamorphose wird. Choreografie wird zur Aufzeichnung eines
Wandlungsprozesses, zu cinem Zeit-Bild im Sinne von Gilles Deleuze,
das, so Meyer, Bewegung als eine Perspektive der Zeit versteht.

Wie im friihen Kino die Geste noch nicht der filmischen Narration
angepasst war, sondern vor allem als visuelle Attraktion in Erscheinung
trat und dadurch Selbstindigkeit erhielt, zeigt Frank Kessler in seinem
Beitrag. Kessler wehrt sich dartiber hinaus gegen eine Teleologie der Ge-
schichtsschreibung des Films. Es war dieses ein anderes Verstindnis des
Films als es sich dann spiter durchsetzte, kein Verhaftetsein an etwas
»Theatralischemy, also einer dem Medium scheinbar nicht entsprechen-
den Form. Es hat, kénnte man versucht sein zu ergénzen, durchaus eine
Fortsetzung im Kino der Attraktionen gefunden.

Susanne Marschalls Beitrag fiihrt uns in die Funktion des Tanzes im
indischen Film ein. Hervorgehoben wird die Spannung zwischen orna-
mentaler Ordnung, dem ésthetischen Prinzip des ausgefiillten Bildkaders
und Bewegung, die eine zentralperspektivische Leseweise des Filmbildes
in den Hintergrund treten lassen. Eine kritische Loslésung der Tanzfor-
schung aus den européischen Paradigmen ist denn auch eine der Forde-
rungen, die Christoph Wulf am Ende seines vielschichtigen Uberblicks
iiber die Dimensionen einer anthropologischen Forschung zum Tanz er-
hebt. Sein hier dokumentierter Vortrag stellt neben dem performativen,
Gemeinschaft bildenden Charakter des Tanzes auch das Erlernen der
Praktiken des Tanzes in mimetischen Prozessen heraus. Diese kinnen als
alltidgliche Formen dessen verstanden werden, was Tanz im Fest auch
werden kann: Rausch und Ekstase.

Ubergang/Zasur

Wie aber wird eine Bewegung so [rei, dass sie zu etwas anderem wird,
wie also wird z. B. aus dem Gehen Tanzen? Ist dieser Ubergang vom
Beginn her zu denken, oder von der Gegenwart des Tanzes? Tanze ich,
ist der Beginn des Tanzes immer schon gewesen. Ist der Beginn also
immer nur ein nachtrigliches Konstrukt, so muss in der Handlung doch
ein Element gewesen sein, dass es erlaubt hat, dass diese Wandlung
stattgefunden hat, Timo Skrandies greift zur Beschreibung dieses Mo-
ments mit seiner komplexen Zeitlichkeit das Konzept des Afformativ
auf, mit dem Werner Hamacher die sprachliche Bewegung bezeichnet,
die selbst nicht mehr ein das Gesetz der Sprache verkiindender Satz ist,
sondern eine Ellipse, eine Auslassung: Geste,

Der Performance-Kiinstler Micha Purucker lenkt unsere Aufmerk-
samkeit auf die Ereignisqualitit der Geste. Sie ist ein Ubertragungsphi-
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nomen in dem Sinne, dass sie auf einer Resonanz, einer mimetischen
Erwiderung einer Kérperbewegung beruht. Von daher stellt sich aber
auch die Frage, wie die Geste als Einheit von ihrem Zusammenhang her-
aus gelost wird, wie wir sie aus dem Kontinuum herausschneiden. Puru-
cker schligt dafiir eine gewissermaBen korperliche Hermeneutik vor.

Die Frankfurter Kiiche antwortete auf unsere Einladung mit einer
Lecture Performance, deren Arbeitsprinzip wiederum der in diesen Band
aufgenommene Text expliziert. Auch wenn dies einer der wenigen Bei-
trage ist, in denen der Begriff der Geste gar nicht bemiiht wird, so mag
das schéne Zitat der Kiinstlerzwillinge aus Fernando Pessoas BUCH DER
UNRUHE, nach dem Leben heifit, »Striimpfe stricken aus einer Absicht
der Mitmenschen« eine Dimension des Verstricktseins ansprechen, das
in anderen der hier versammelten Texte ganz eng mit unserem Leitbeg-
riff verbunden wird.

Schwer im Medium des Buches zu dokumentieren sind alle drei Lec-
ture Presentations und Lecture Performances unserer Tagung. Besonders
gilt dies jedoch fiir die Lecture Presentation, welche die Choreografin
Christine Gaigg und die Ténzerinnen Barbara Motschiunik und Veronika
Zott durchfiihrten und die wohl alle Anwesenden in ihren Bann zog. So
kénnen die Hinweise auf die Darstellungen der Tinzerinnen in Gaiggs
Text nur Spuren fiir eine Imagination und daran sein, wie beide Tinze-
rinnen in ihrer Einzigartigkeit Bewegungsfragmente und Spannungen
zwischen Kérperhaltungen memorierten und reinventierten, wie sie ge-
wohnte Bewegungsabldufe von innen gegen den Strich biirsteten und sie
dabei doch wieder zu Formen einer singulidren Darstellung haben werden
lassen. Das Scratchen, also die einem Vor und Zuriick folgende Unter-
brechung und Wiederholung von Bewegung, filhrt auch in den kleinsten
Fragmenten von Bewegungen zu ganz anderen Formen als das Loopen,
also die stete Riickkopplung der Bewegung zu ihrem Ausgang. Benjamin
Schoppmanns Beschreibung der choregraphischen Arbeit TRIKE IIT von
Gaigg war Teil der Lecture Demonstation. Bewegungen des Kérpers sind
nicht nach dem Modell eines von der Schwerkraft angezogenen Steines
begreifbar. Sie sind keine lineare Abfolge von Punkten oder Moment-
schnitten, sondern besitzen eine doppelte loop- oder spiralférmige Struk-
tur, ein Zugleich von feedback und feed-forward als inhdrentes Moment
der Bewegung. Wiire es anders, kénnten wir die Bewegungen unseres
Korpers nicht lenken, anhalten oder in anderer Weise kontrollieren. Wir
kénnten sie wohl nicht mal beginnen. Wie sehr die Bewegungsabliufe in
der Wahrmehmung der Bewegungen Anderer und in der mentalen Anti-
zipation der eigenen Bewegung in einem solchen komplexen Zusam-
menhang realisiert werden, haben in den letzten zwei Jahrzehnten auch
neurowissenschaftliche Untersuchungen, vor allem die zur Beschreibung
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der Arbeitsweise des sogenannten mirror neuron systems gezeigt, wie sie
von Giacomo Rizzolatti Vittorio Gallese und Anderen durchgefiihrt
worden sind. Sind die Bewegungsabliufe, in die tinzerisch eingegriffen
wird, selbst komplex, oder ist das Prinzip des Eingriffes choreografisch
komplex, werden die Unterbrechungen nicht mehr nur als Liicken wahr-
genommen. Es scheint, als wiirden die Riickbeziige und Antizipationen,
die komplexen Zeitformen der Bewegung wenn nicht sichtbar, so im
Korper des Zusehenden spiirbar.

Eva Schwerdt geht in ihrem Uberlegungen zu den Gruppenimprovi-
sationen der Tanzcompanie ZOO auf die Schwelle zu, in der in der Im-
provisation ein Neues entsteht: hervorgerufen durch die Komplexitit der
Situation, der Beziehung zwischen den Tédnzerinnen und Ténzern. Dabei
macht sie auch die erwihnten neurowissenschaftlichen Erkenntnisse zur
zentralen Bedeutung der interpersonellen Relation einerseits, zur unlds-
baren Verschrinktheit von Wahrmehmung, die immer auch (verkérperte)
Simulation ist, und Handlung, die immer auch Wahrnehmung ist, ande-
rerseits fiir eine Theorie des Tanzes fruchtbar. Deutlich wird dariiber,
dass in der Tanzimprovisation, und das diirfte auch in anderen Gebieten
der Improvisation wie etwa der Musik nicht anders sein, das Verstehen
des Anderen bereits ein Wahmehmen in Handlungsméglichkeiten ist, das
wiederum unmittelbar sich als Bewegung artikuliert.

Karin Bruns lotet in ihrem Beitrag die Spannung zwischen der Geste
als Form der Codierung des Kérpers und der direkten Prisenz des Kor-
pers als individuiertem einerseits, als Gegenwart des in der Codierung
nicht mehr aufgehenden Gesichts andererseits aus. Schreibt sich das So-
ziale in der Geste als Codierung ein, so findet im Film wie auch im Tanz
eine erneute Einschreibung statt, nicht selten also eine dritte Ebene der
Einschreibung. An Beispielen aus dem aktuellen Erzihlkino zeigt Bruns,
wie die Gestik zur Inszenierung von sozialen und kulturellen Differenzen
und Konflikten inszeniert wird, um dann in der Analyse mehrerer Filme
der englischen Experimentalfilmemacherin und Ténzerin Miranda Pen-
nell zu zeigen, wie cine Dekontextualisierung der Geste sie nicht nur
mehrdeutig und poetisch macht, sondern, wie in YOU MADE ME LOVE
You, das Moment der unmittelbaren Ansprache fiithlbar wird.

Ekstase / Erschopfung
Vera Viehover und Stephan Wunsch gehen der Geschichte der kérperli-
chen Bewegungen des Musikers seit der Frithaufklarung nach. Sie er-

weist sich dabei hdchst gebunden an das diskursive Verstindnis der Mu-
sik, das immer auch ein Verstindnis der Darbietung und Rezeption von
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Musik einschlieBt. Bis hin zur expliziten Reflexion auf die Medialitédt der
Musik, was Viehéver und Wunsch an den fotografischen und filmischen
Aufnahmen von Glenn Gould aufzeigen: Seine Bewegungen sind weder
als Mimesis der Musik noch als Ausdruck eines durch die Musik ge-
weckten Gefiihls zu verstehen oder gar als romantische Selbstaussprache
des Individuums. Wir nehmen sie wahr »als Zeichen ohne Inhalt, Aus-
druck ohne Gehalt«. Sie erscheinen mithin als eine »Meta-Musik«, als
nicht intentionaler Ausdruck des »Im-Medium-Seins«.

Stephan Trinkaus geht noch einen kleinen Schritt weiter und bringt
die Geste in die Nihe der basalen Medialitit, die uns mit der Welt ver-
bindet, als Chiasmus der Textur im Sinne von Merleau-Pontys Begriff
des Fleisches der Welt, als Beriihrung, die in ihrer Faltung ein Innen und
ein Auflen schafft. Diese Bertihrung ist aber auch ein Ausgeliefertsein,
ein Besessensein, das Trinkaus mit Pierre Bourdieu als Besessensein von
der Welt beschreibt. Was aber, so die Argumentation, wenn die Welt
zum Abgrund, zur Leere, zur Gewalt geworden ist? Dann wird die Geste
unmifBig, zum Exzess, so die These, vor deren Kontur wir einer Analyse
von Hans-Christian Schmids Film REQUIEM folgen kénnen.

Geste und Gabe werden auch bei Sabine Fries eng verbunden: Der
Austritt aus der Reversibilitit des Austausches erscheint bei Fries als der
ethische Grund der Kommunikation, Wenn Geste Unterbrechung ist,
dann hat sie auch die Dimension der Unterbrechung des Automatismus
und dffnet sich hin zum ethischen Grund der Kommunikation: Es ist kein
Grund, auf dem man bauen kann, nichts, woraufl Verlass ist, vielleicht
cher ein AuBerhalb als ein Sein. Es kann einen vielleicht ebenso ergrei-
fen, uns in der verzerrten Geste eines Tics besessen machen, in der un-
glaublichen Handbewegung, aus der heraus der Kinstler das nebensich-
liche Detail einer Haarlocke malt, um nochmals jenes Beispiel einer in
Zeitlupe gefilmten Passage aus einem Film iiber Henri Matisse zu zitie-
ren, auf das Maurice Merleau-Ponty und nach ihm Jacques Lacan einge-
hen und auf das auch Astrid Deuber-Mankowsky in ihrem Beitrag
kommt. Deuber-Mankowsky verfolgt Jacques Lacans Bemerkungen zur
Geste, die er als Nahistelle zwischen Symbolischen und Imaginiren ver-
steht. Wie das Objekt klein a etwas ist, das sich vom Subjekt ablést und
doch von ihm bewahrt wird und den Blick auf es wirft, so ist auch die
Geste bei Lacan engstens verbunden mit dem theatralen Akt der Mimi-
kry, welche er weniger als Nachahmung denn als Verstellung und Maske
versteht. Damit wire die Geste eine Unterbrechung, die zugleich Seh-
schpfung ist, Niederlegung des Blicks.

Auch bei André Karger finden wir die Geste in einem Dazwischen:
Sie ist die Medialitit des Geschehens zwischen Analysand und Analyti-
ker, das Medium der Ubertragung, das die psychoanalytische Sitzung
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charakterisiert, Die Ubertragung aber ist ein ganz besonderes Beispiel fur
eine Situation, in der ein Subjekt prasent ist und zugleich fremden, ihn
bestimmenden Wahrnehmungsschemata unterworfen, in der zwei Men-
schen kommunizieren, ohne dass sie sich meinen, und sich doch begeg-
nen konnen.

Ist die Geste also ein Zwischenraum? Oder ist der Zwischenraum ei-
ne Illusion, die aus dem Versuch entsteht, etwas #zu lokalisieren, was sich
nicht lokalisieren ldsst: die AuBerhalbbefindlichkeit? In meinem den
Band abschlieBenden Beitrag nehme ich diesen Begriff Michail Bachtins
auf, um die merkwiirdige Gleichzeitigkeit von Schematismus und Ein-
zigartigkeit, von Desubjektivierung und Subjektivierung der Geste zu
diskutieren. Im Medium Sein wire hier der Augenblick der Geste, in der
sie Adressierung ist, auch des Selbst, Ansprache, die dem Selbst voraus-
geht, uneinholbare Diachronie, wie man mit Emmanuel Lévinas (Lévinas
1992: 34) sagen konnte. Dann wire das Medium nicht etwas eigenes, das
als Zwischen lokalisierbar wire, keine Verbindung auch zwischen zwet
Adressen, sondern die — allerdings unheimliche und fremde, ja verfol-
gende — Vorgingigkeit der Ansprache. Im Medium Sein wire mithin die
Unruhe, auBlerhalb meiner selbst zu sein: Es kann Spiel und Trance sein,
Tanz und Bewegung, Kino und Hypnose, es kann aber auch Zwang, Ver-
folgung und Bedrohung sein, wie ich entlang von Robert Bressons
PICKPOCKET diskutiere, wo der Umschlagpunkt zwischen Subjektivie-
rung und Desubjektivierung das labile Zentrum einer Geschichte ist, die
auch ganz anders hiitte verlaufen kénnen.

Die Herausgeber des Bandes danken Bertram Miiller, dem Leiter des
tanzhauses nrw, und der Dramaturgin Henrike Kollmar, dem Programm-
leiter der Bithnen Stefan Schwarz sowie den vielen weiteren hilfreichen
Geistern und Hinden fur ihre wunderbare Gastfreundschaft bei der Pla-
nung und Durchfiihrung der Tagung in ihrem Haus. Gedankt sei auch der
Gesellschaft von Freunden und Forderern der Heinrich-Heine-Universitit
Diisseldorf fiir die finanzielle Unterstiitzung bei der Durchfithrung der
Tagung und der van Meeteren Stiftung fiir die groBziigige Férderung der
Druckkosten des vorliegenden Buches. Ein weiterer Dank geht an Maike
Vollmer fur deren intensive Mitarbeit bei der Vorbereitung der Tagung,
sowie an Anja Gottwald, Alexander John, Sabine Tophofen, Franz
Frank, Dominik Maeder, Sven Seibel, Maximilian Linsenmeier und Julia
Bee, die hier stellvertretend fiir alle diejenigen Studierenden genannt sei-
en, ohne deren Engagement und Hilfe die Tagung nicht hiitte stattfinden
kénnen. Und nicht zuletzt gilt unser herzlicher Dank Ines Disselbrede
und Katrin Ullmann, in deren verldsslichen Hinden die Erstellung der
Druckvorlage lag.
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GESTE (FILM UND TANZ) SICH | BEWEGEN.
ZWISCHEN KUNSTLERISCHER PRAXIS UND

THEORETISCHER REFLEXION
HENRIKE KOLLMAR

Die Zusammenarbeit vom tanzhaus nrw als Raum der kiinstlerischen
Praxis zeitgendssischer Tanzentwicklung und dem Institut fiir Kultur und
Medien der Heinrich-Heine-Universitit als Ort der medien- und kultur-
theoretischen Reflexion begann bereits vor einiger Zeit in Form von ge-
meinsamen Seminaren {iber zeitgendssischen Tanz. Die Tagung GESTE
(FILM UND TANZ) SICH | BEWEGEN bildet den néchsten Kulminations-
punkt in einer Kooperation zweier Institutionen, die sich durch eine in-
terdisziplinire Herangehensweise gegenseitig Impulse geben, die jeweils
eigenen Parameter immer wieder neu zu tiberdenken.

Die im Tagungstitel formulierte Konzentration auf Film und Tanz
stellt bereits die vielseitigen Beziige bei der Kunstausprigungen in den
Mittelpunkt der sowohl kiinstlerischen als auch theoretischen Reflexion:
tiber das verbindende Element der Geste, die sich in beiden Medien im
Spannungsfeld von Einmaligkeit und Wiederholbarkeit bewegt.

Die Tagung sctzte sich aus theoretischen und kiinstlerischen Bei-
trigen und sogenannten sLecture Performances< zusammen. >Lecture
Performances< haben sich bereits seit lingerer Zeit vor allem im Kontext
zeitgendssischer Tanzentwicklung als ein hybrides Format etabliert, in
dem sich die enge Verbindung von kiinstlerischer und theoretischer Re-
flexion geradezu programmatisch zeigt.

Die Tagung ist eingebettet in das Festival »temps d’images«, das die
vielfiltigen Verbindungen von Film und Tanz ins Zentrum riickt. Initiiert
durch den Kulturkanal ARTE und durch das franzdsische Kunstzentrum
La Ferme du Buisson, verbindet das Festival insgesamt 10 europiische
und einen kanadischen Partner und findet bereits zum zweiten Mal im
tanzhaus nrw als deutschem Partner statt. Der inhaltliche Fokus liegt dar-
in, neuen kiinstlerischen Strémungen, die durch die Interaktion von Tanz,
Film, Theater, Medien- und Performancekunst entstanden sind, eine
Plattform zu bieten. »temps d’images«, zu iibersetzen mit »Zeit der Bil-
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Etwa wenn die Wiener Choreografin und promovierte Philosophin Chris-
tine Gaigg in ihrer »Lecture Performance« den Entstehungsprozess und
das kiinstlerische Konzept ihrer Bithnenperformance TRIKE simultan so-
wohl als Live-Performance, als auch analysierend vorstellt und somit ei-
nen mehrdimensionalen Diskurs eréffnet. In der Repetition, Zerstiicke-
lung und durch die sogenannte »Loop«-Technik lost sie gestisches Be-
wegungsmaterial aus seinen urspriinglichen Zusammenhingen und lenkt
den Blick nicht nur auf die Essenz der Geste, sondern auch auf den Ges-
tus des Zeigens.

Die Kiinstlergruppe frankfurter kiiche von Kattrin Deufert und Tho-
mas Plischke, formuliert in ihrer »Lecture Performance« mittels Filmpro-
jektionen, Text und Choreografie den menschlichen Kérper als einen
Container, der als eine Projektionsfliche fiir einen mit Bedeutung aufge-
ladenen Innenraum steht. Die choreografisch inszenierte Geste wird in
diesem von ihnen performativ hergestellten Bedeutungsraum zu einem
vermittelnden Element, die zugleich auf sich und iiber sich hinausweist
und eine Narration oder eine Ubertragung in eine Lesbarkeit verweigert.

Wihrend der Tagung wurde sinnfillig, welche starken Impulse von
der physischen Prisenz des Kérpers im Tanz fiir eine sinnlich begreifba-
re und buchstiiblich kirperlich erfasste Reflexion iiber die Bedeutung des
Gestischen ausgehen kénnen. Denn gerade in der Bewusstmachung des
Gestischen durch einen »Gestus des Zeigens¢, der in der aktuellen Ent-
wicklung des zeitgendssischen Tanzes eine herausragende Position ein-
nimmt, zeigt sich die Aktualitit des Tanzes fiir einen breiter angelegten
kunst- und medientheoretischen Diskurs tiber die Geste.
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DAS MEDIUM DER GESTE
MARIE-LUISE ANGERER

Machen wir uns doch von dieser Vorstellung frei, dass Bilder die Basis
des Kinos sind. Das Element des Kinos ist vielmehr die Geste, schreibt
Giorgio Agamben in »Noten zur Geste« (vgl. Agamben 1992), wo er den
Verlust einer Gesellschaft beschreibt, der ihre Gesten abhanden gekom-
men sind. Abhanden gekommen ist dieser Gesellschaft jede Form von
Natiirlichkeit — wie z. B. ein Bein vor das andere zu setzen. Gilles de la
Tourette beschreibt schon 1886 akribisch diese Bewegung, bei der die
Zehenspitze des linken Beines die Erde beriihrt und die Sohle des ande-
ren Beines wihrenddessen — fiir einen Augenblick — in der Luft hingt,
um dann ebenfalls den Boden zu beriihren, wihrend das andere Bein nun
wiederum... — das war doch Muybridge, denkt man da. Ja, der auch,
doch dieser hatte die Bewegungsabliufe schon den Medien tiberantwor-
tet, um ihnen auf die Schliche zu kommen. Auch Charcot, der chrgeizige
Inszenator hysterischer Symptome, untersucht den hysterischen Bogen
als Abfolge kleinster Bewegungen und Verdnderungen. Sie alle zerglie-
dern, zerlegen und setzen wieder zusammen, um dem auf die Spur zu
kommen, was ein »Bild-in-Bewegung« ist, um »Bewegung als Bild«
festzuhalten und sehen zu koénnen, wie bewegt wird, was »Sich-
Bewegen« heiBit. Charcots theatralische Inszenicrungen hysterischer Po-
sitionen, Muybridges nackte Frau mit Eimer, Stiegen auf und ab, sein
nackter Mann, Schritt um Schritt, und — nun ein Sprung: Zu Chantal
Akermans Filmen, in denen sie mit der Kamera langsam tber die einzel-
nen Korper und deren Bewegungen fihrt, immer wieder — um die
menschliche Existenz ins Bild zu bekommen, thre Wiederholungen, klei-
nen Bewegungen, die immer auBlen vor bleiben. Und schlieBlich noch ein
anderes Feld — im erotischen Film: die Kamera, die versucht, die Augen
zu fassen, um in ithnen die Lust des Kérpers sehen zu kénnen und seine
Ekstase, die das Bild jedoch immer tibersteigt.

Bilder rahmen, davon hat Roland Barthes auch bei den Bewegungsbil-

dern des Kinos gesprochen und diese als eine Abfolge von unzihligen
Bildern — schnell und hintereinander gereiht — bestimmt. Doch diesen
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Drei dieser Verfahren sollen im Folgenden beschrieben werden:

1. Peter Tscherkasskys Verroh-materialisierung des Films

2. Rolf Walz® Psychogenese filmischer Gestik als tablean photographi-
que

3. Martin Amolds Spiel von Repetition als Iteration filmischer Bewe-
gungen

Bild und Sound stellen das Reale nicht dar, fangen es nicht ein, sondern
Bild und Sound produzieren ihre Realititen und geben damit den Blick
auf eine neue »Ontologie des bewegten Bildes« frei: Im Unterschied zu
der Zeit vor MTV kreieren die Bilder heute das Reale der Realitiit. Zeit
also, sich diesem Realen, das nach Jacques Lacan fiir die Realitét konsti-
tutiv ist, in dieser jedoch nicht aufgeht, zuzuwenden.

VERROH-MATERIALISATION

Abb. 1, 2: INSTRUCTIONS FOR A LIGHT AND SOUND MACHINE (20035, 17 min)

In dieser im Jahr 2005 beim Filmfestival in Cannes vorgestellten 17-
miniitigen Filmarbeit gibt es einen, wie es in der Beschreibung von Peter
Tscherkassky heifit,

»rasch identifizierbaren Helden. Unbedarft marschiert dieser eine Strafle ent-
lang, bis er sich plétzlich den grausamen Launen einiger Betrachter sowie des
Filmemachers ausgeliefert sicht. Zwar wehrt er sich heldenhaft, wird aber den-
noch an den Galgen gekniipft, wo er den Filmtod in Gestalt eines Filmrisses
stirbt. Daraufhin stiirzt unser Held in den Hades, ins Reich der Schattenwesen.
Hier, im Untergrund der Kinematographie, begegnet er einer Unzahl an Instruk-
tionen, mittels derer im Kopierwerk sdamtlichen filmischen Schattenwesen ihre
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Existenz ermdglicht wird, Anders gesagt: Unser Held begegnet den Bedingun-
gen seiner Moglichkeit, den Bedingungen seiner eigenen Existenz als eines fil-
mischen Schattenwesens.« (Tscherkassky)

IL BUONO, IL BRUTO E IL CATTIVO (1966) von Sergio Leone, der Italo-
Western schlechthin, stand Pate fiir den Versuch Tscherkasskys, das Ki-
no »als solches zu finden« (Méller). Von den ZWEI HALUNKEN (wie der
Film auf deutsch heift) ist in INSTRUCTIONS FOR A LIGHT AND SOUND
MACHINE nur mehr einer iibrig geblieben, der sich auch nicht mehr mit
Halunken seiner Art streitet, sondern — weitaus existenzieller — mit der
Folie seiner Existenz. Der Western verwandelt sich in diesen 17 Minuten
in eine griechische Tragddie, bei der der Protagonist der wahren Bedin-
gung seiner Prasenz/Existenz ins Angesicht schauen muss — und daran
zerbricht. Niemand hilt dem Blick des Realen stand, der durch das Licht
und den Sound als Antwort auf die Frage »Wer bin ich?« zuriickge-
schmettert wird.” Filmische Narrative, die diese Tragbdie wieder und
wieder erzihlen, kitten immer schnell, wenn der Riss durch das Cogito,3
wie es bei Jacques Lacan heilt, aufzutauchen droht — und schicken sofort
ein weiteres Bild hinterher. Tscherkassky aber ldsst den Riss auftauchen.
Er hantiert medientechnisch mit der fragilen humanen Existenz, die ver-
zweifelt den Stationen eines Films zu folgen versucht, um wenigstens im
Bild ihrer selbst sagen zu kénnen: Sieh, das bin ich ... gewesen.

Als das filmische Bild durch MTV und seine Videos seine unange-
fochtene Position zu verlieren drohte, hat Tscherkassky einen Weg ge-
sucht, der dem Film eigenen (Material-)Bewegung jenseits von Narrati-
on, Schnitt und Zuschauer nachzugehen: Mit Super-8, einem Mikroskop
gleich, unter die Haut des filmischen Bildes zu gelangen, bis das Film-
Korn sich auflést, mit Filmstreifen in 16 oder 35 mm sich vorwiirts zu
tasten zu einer Struktur und diese reflektierend aufzunehmen, aber auch
den Fotoapparat einzusetzen (z.B. bei der Arbeit PARALLEL SPACE:
INTERVIEW, 1992*) und damit aufzuzeigen, nicht nur, was ein Bild ist,

(]

Lacans beriihmtes Beispiel vom Fischerjungen Petit-Jean, der Lacan darauf
aufmerksam macht, dass die im Lichte glitzernde Sardinenbiichse ihn nicht
sehen kann, obwohl er sie sieht. »Siehst Du die Biichse? Siehst Du sie? Sie,
sie sicht Dich nicht.« Lacan schlussfolgert aus dieser Begegnung: »lch fiel
aus dem Bild heraus/je faisais tant soit peu tache | ich machte mehr oder
weniger einen Fleck im Bild.« (Lacan 1987: 101f)

»Die fundamentale Beziechung des Menschen zu [der] symbolischen Ord-
nung ist ganz genau jene, die die symbolische Ordnung selbst begriindet —
die Beziehung des Nichts-Seins zum Sein.« (Lacan 1991: 390)

4  Weitere Arbeiten von Peter Tscherkassky (Auswahl): TABULA RASA
(1987/89, 16mm (S 8 blow up), 17min02 sec, Farbe & s/w, Ton) PARALLEL

(7]
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sondern wie ein Bild zum Bild wird, zur Bild-Krise einen filmischen
einen »meta-cinematischen« — Kommentar zu artikulieren.

Tableau Photographique

Abb. 3, 4: Detailansichten: RE-CONSTRUCTION | EXISTENZ [David Cronenberg]
und RE-CONSTRUCTION | MULHOLLAND DRIVE [David Lynch] (2005)

Der »meta-cinematische« Kommentar wird in Rolf Walz" BildFiln-
Arbeiten zu einem tiefenstrukturellen Puzzle.

Nachdem der Kiinstler zunéchst mit dem Fotoapparat aus dem Kino-
raum heraus einzelne Bilder des laufenden Films auf der Leinwand fest-
gehalten hatte (um diese in FilmBiicher® umzusetzen), werden nun mit
den Mitteln der digitalen Bilderzeugung des Rechners die Screenshots
hergestellt, um die Kadrierung des Films zu sprengen und die Bewegung
der Filmbilder zum Stillstand zu bringen. Die Linearitit der Filmerzih-
lung erfiihrt eine tiefenstrukturelle Neuordnung — aus den Filmbildern
wird ein »tableau photographique«, das die These Henri Bergsons vom
Wiedererinnern von Bildern in seiner Genese vorfiihrt. Bergson hat die
Welt als Bild verstanden, in dem wir uns — selbst ein besonderes Bild —
bewegen. »Es gibt«, schreibt er, »keine Wahrnehmung, die sich nicht in
Bewegung fortsetzt« (Bergson 1991: 84f)). Doch genau dieses Moment
der Noch-nicht-Bewegung — das Intervall, das Bergson zwischen der ei-
nen Bewegung und der anderen Bewegung setzt — hat Gilles Deleuze in
seinem Kinobuch BEWEGUNGS-BILD, KINO 1 als das Moment des Af-
fekts bezeichnet. Dieser zeigt eine Bewegung an, die noch nicht Aktion
ist.

SPACE: INTER-VIEW (1992, 16mm, 18 min 20 sec, s/w, Ton) HAPPY-END
(1996, 35mm (S 8 blow up), 10 min 56 sec, Farbe & s/w, Ton) QUTER
Seace (1999, 35mm CinemaScope, 9 min 58 sec, s/w, Ton) DREAM WORK
(2001, 35mm CinemaScope, 11 min, s/w, Ton) Fiir weitere Projekte siche
http://www.tscherkassky.at

5 Rolf Walz: Grundlagen der Mutationsforschung (80 S.; 36 s/w-Abb. & 36
bedruckte Folien, 120 Ex.; 23 x 20 cm, Kéln 1987).
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