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]

28



https://doi.org/10.14361/9783839409183-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DaS MEDIUM DER GESTE

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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agiert dieses eben wie die »sekundire Bearbeitung«: »In dem Bestreben,
die gebotenen Sinneseindriicke verstindlich zusammenzusetzen, begehen
wir oft die seltsamsten Irrtiimer oder filschen selbst die Wahrheit des uns
vorliegenden Materials.« (Freud 1972: 480)

Cinemnesis

Abb. 5, 6: PASSAGE AL'ACTE (1993, 12 min), ALONE. LIFE WASTES ANDY HARDY
(1998, 15 min)

Das Kino Hollywoods ist ein Kino des Ausschlusses, der Reduktion, so-
wie der Verdringung und Unterdriickung. Immer ist noch etwas anderes
im Spiel, was dargestellt ist und doch nicht ins Bild darf. Auf dieses Ver-
botene oder Verdringte, auf dieses Unheimliche konzentriert sich Martin
Arnold in seinen Montage-Schnitt-Film-Arbeiten, um es, ganz im Sinne
der Freudschen Analyse, durch Wiederholung und Durcharbeiten be-
wusst zu machen.

Wiederholen ist ein Zwang, der darauf verweist, eine unsichtbare Li-
nie nicht zu tiberschreiten. Eine Tiire ist geschlossen, wenngleich keine
da ist. In PASSAGE A L’ACTE (1993, 16mm, s/w, 12 min) entwickelt eine
solche Tiir (die da ist, obgleich unbedeutend) ein derartiges Eigenleben,
einen solchen Eigenrhythmus, dass sich mit ihr die aufgestaute Aggressi-
on der Situation »Eine-Familie-sitzt-am-Tisch« ausagiert.

Zusammen mit PIECE TOUCHEE (1989, 16mm, b/w, 16 min} bilden
ALONE und PASSAGE A L’ACTE" eine Trilogie dieses Zwangs zur Wieder-
holung. Dirk Schaefer spricht im Zusammenhang mit ALONE von »Ein-
zellerng, die bei der Sezierung der Filmbilder zum Vorschein kommen,
um sich mit ihrem »Cloning« zu »monstrosen Doppelgdngern« aufzubli-
hen (vgl. Schaefer). Die Mittel, die Arnold verwendet um die Wiederho-
lung als solche zu inszenieren — Stottern, Stocken, Murmeln, Schreien,
Mimik, Gestik, Blicke — sind auch jene, die Jacques Derrida und Julia
Kristeva fiir die Sprache und ihre semiotische Materialitdt benannt ha-

8  Fiir weitere Projekte und Arbeiten siche http://www.r12.at/arnold.
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ben. Derrida hat besonders das »Versagen«, die »Fehlleistungen« der
Sprache als ihr eigentliches Charakteristikum benannt,” und Kristeva hat
die »poetische Revolution der Sprache« (Kristeva 1978) dem Einbruch
des Semiotischen zugesprochen, jenem Rauschen, Fliistern, Stocken,
Ringen, das die Literatur als ihre Korpersprache auszuspielen imstande
ist. Wie jedoch die Arbeiten von Martin Arnold belegen, besitzen auch
die Bilder dieses Vermogen.

Das Reale der Bilder

Katherine N. Hayles hat den Basismechanismus der digitalen Algorith-
men als »flickering signifiers« (Hayles 1999) im Unterschied zu den
»floating signifiers«'” benannt. Die Ersten agieren mit pattern/ran-
domness, mit zufilligen und willkiirlichen Mustern, wiihrend die von
Ferdinand de Saussure erstmals benannte Signifikantenkette (die vor al-
lem mit Jacques Lacans endlosem Spiel der Signifikanten erst richtig be-
kannt wurde) mit der Differenz von an- und abwesend funktioniert bzw.
ihre Wertigkeit erhalt.

Diese generalisierende und starre Trennung von modernen und post-
modernen (oder postmedialen) Bildern hilft nicht weiter und macht klar,
dass Bilder sich verweigern in Schablonen gepresst zu werden. Aus
Filmbildern werden tableaus, aus Negativfotos neue Filme, aus anderen
Filmbildern wiederum verschwinden die Personen, hinterlassen jedoch
ihre Spuren im Bild (wie in Martin Arnolds DEANIMATED, 2002). Film-
bilder werden digitalisiert, digitale Bilder wieder schmutzig gemacht
(was Laura Marks einmal als »analog nostalgia« (Marks 2002) bezeich-
net hat), Filmstreifen werden geschnitten, zerrissen, montiert, Szenen se-
ziert und geklont (filmisch und digital — bei allen drei Kiinstlern).

So kann dem Zapping des Fernsehens und dem Surfen im World Wi-
de Web das Zooming, das Insistieren und Beharren, der Blick aufs Mate-
rial und dessen Schichten entgegengesetzt werden. Interessanterweise
bezichen sich alle drei Kiinstler, unterschiedlich explizit, auf psychoana-
lytische Theoreme, um die je eigenen Verfahrensweisen zu beschreiben.
Verfahrensweisen, die, wie die Psychoanalyse, den Finger darauf legen,
was nicht funktioniert, sondern Projektion, Phantasma und Symptom

9  Jacques Derridas Auseinandersetzung mit John Searle (vgl. Derrida 1988)

10 Flickering vs. floating signifiers beziehen sich auf die jeweils unterschied-
liche Differenzproduktion. Wiahrend flickering mit dem Aufflackern zufal-
liger Muster operiert, bezichen die floating signifiers, also die flieflenden
Signifikanten, ihre Wertigkeit aus ihrer Stellung innerhalb der Kette der
Signifikanten.
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sind? Die eher beruhigende Funktion der zappenden Bilder steht den
zoomenden Verfahren gegentiber, die sich dem phantasmatischen Kitt
verweigern und auf dem Spalt, dem Riss, der Wiederholung als Zwang
und dem erstarrten A ffekt beharren.
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