Annette Urban

»Artist’s hand — where is it?«
Kérper-/Techno-tools und digitale Arbeit

I. Handverlust in der digitalen Kunst?

»Hi. ’'m famous new media artist...ahem ...« So begriiRt Jeremy Bailey zu
seinem Nail Art Museum (2014), das ungeachtet des im Titel suggerier-
ten institutionellen Charakters lediglich als eine kurze Videoarbeit exis-
tiert.* Nach wenigen Eingangsworten, ganz in der Tradition des Kiinstler-
lobs, aber auch der digitalen Aufmerksamkeitsokonomie und kiinstle-
rischen Selbstvermarktung gemaR, stockt die Rede kurz. Denn seinen
Namen mochte der »beriihmte« new media-Kuinstler lieber nicht nennen.
Obwohl das Internet ihn gro8 gemacht habe, bevorzuge er mittlerweile
die Anonymitat und den Riickzug aus der Hypersichtbarkeit — so zumin-
dest erklart er es den Zuschauer:innen in dem unaufhérlichen Monolog,
der das gut flinfminitige Video beherrscht und mit dem das Reden Uiber
Kunst weitgehend an deren Stelle tritt. Entsprechend ist in der statischen
Kameraeinstellung, die den Oberkérper des auf einem Sofa sitzenden
Kiinstlers in seinem signature outfit erfasst, sein Gesicht schlichtweg ab-
geschnitten (Abb. 1). Wahrend Bailey liber Kiinstler:innenruhm rasoniert,
der sich in Zeiten des Internets primar dem Gesicht verdanke und — so
[asst sich hinzufiigen —damit den Umweg liber irgendeine schépferische
Praxis erspart, will er seines nun vordergriindig aus privacy-Griinden
nicht Ianger teilen. In die Leerstelle riickt stattdessen seine Hand, die mit
ihren eigentlimlich blockférmigen, virtuellen Fingerverlangerungen die
Bildmitte besetzt.

Mit der prominent platzierten Hand bricht Baileys Nail Art Museum kal-
kuliert mit den Erwartungen an digitale Kunst. Denn, wie es im Monolog
pointiert heift, »artists don’t make things with their hands anymore«.?
Insofern schreibt diese Videoperformance eines post internet artist unter
der pragnanten Leitfrage »Artist’s hand — where is it?« zunachst einmal

1 Entstanden fiir die ICA-Paneldiskussion zu Omar Kholeifs Buch » You are Here: Art After the
Internet« (London, 18. Juni 2014), abrufbar unter URL https://www.youtube.com/watch?app=de
sktop&v=40pSUSZM784&t=2s (Zugriff am 2. Januar 2024).

2 Ebd.

Publiziert in: Kathrin Rottmann, Annette Urban, Andreas Zeising (Hg.): Schaffende Hande. Medialisierungen
von kiinstlerischer Arbeit, Heidelberg: arthistoricum.net 2024, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1365.c19109
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die Verlustgeschichte fort, die trotz der derzeitigen Sensibilisierung fiir
digital handwork, practiced digital hand und »craft of reproducibility«3
wirkmachtig bleibt und auch vom Nail Art Museum vorerst affirmiert
wird. Demnach ist die schaffende Hand unter den Bedingungen digitaler
Kunstproduktion, die Verfahren des nicht-produktiven Aneignens, Refor-
matierens und Kuratierens privilegiert, so gut wie verschwunden. Para-
digmatisch dafiir entpuppt sich Baileys linke Hand im Video als bloRes
Display, sobald auf den weillen Fingerextensionen plétzlich mithilfe von
Augmented Reality (AR) wie auf Sockeln Miniaturen bekannter Kunst-
werke erscheinen. Der Kanon der Kunstgeschichte — von der Venus von
Milo bis hin zu Jeff Koons und Ai Weiwei — ist dem remixenden Kiinstler
buchstablich zu Handen. Primar zielt das Nail Art Museum damit auf das
Potenzial gerade auch der aggregierenden an Stelle der schopferischen
Hand, die widerstandige »handi-institutions« unterhalb der Machtstruk-
turen etablierter Museen in Aussicht stellt. Im Folgenden jedoch soll die-
ser Vorschlag nicht als Gegeninstitution eines Kiinstlermuseums gelesen
werden, wie es in der Avantgarde- und Konzeptkunst vielfach vorgepragt
ist, sondern als Ausgangspunkt dienen, um der darin ebenso virulenten
Verbindung von Hand und tool nachzugehen, obwohl beziehungsweise
gerade weil Kunstwerke dank AR scheinbar ohne weiteres Zutun selbst-
tatig aus der Hand erstehen.

Grundsatzlich besitzt der Status der kiinstlerischen Hand unter digita-
len Bedingungen eine groRere Ambivalenz, als es Baileys Frage nach de-

3 John Roberts: The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling in Art after the Readymade, Lon-
don 2007, S. 144. Vgl. auch Kerry Doran, Lizzie Homersham: Digital Handwork, 1. Juli 2014,
URL https://rhizome.org/editorial/2014/jul/01/digital-handwork (Zugriff am 2. Januar 2024)
und Malcolm McCullough: Abstracting Craft. The Practiced Digital Hand, Cambridge, Mass. 1998.


https://rhizome.org/editorial/2014/jul/01/digital-handwork/
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ren Verschwinden oder eine allgemein konstatierte Handvergessenheit*
zunachst vermuten lassen. Denn wahrend die kiinstlerisch genutzten
digitalen »Werkzeuges, das heilst Hardware und Software mit ihren jewei-
ligen Bedienelementen und Interfaces, allein aufgrund der Universalitat
und Simulationskraft der Rechenmaschine Computer eine Abstraktion
von gesonderten Techniken, vom Héandischen wie vom kunstspezifischen
Kénnen kennzeichnet, implizieren viele von ihnen zugleich ein besonde-
res Zusammenspiel mit Handen. Dies beginnt mit der Taktilitat der Taste,’
die den Vorgang des Tastens, den Tastendruck und die symbolische Ord-
nung diskreter Einheiten verschrankt, und ist mit simulierten Knoépfen,
Touchscreens und hand held devices® gerade nicht obsolet geworden. Viel-
mehr sind eine handisch operierte Visualitat” und ein virtuelles Handeln?®
heute zum gewollt beildufigen, wenig bewussten Standard avanciert. Zu-
riickbezogen auf das Auftaktbeispiel des Nail Art Museum sind die Sockel
an den Fingern werkzeugahnliche Handextensionen, insofern sie durch
Augmented Reality direkt und live verwoben sind sowohl mit dem Korper
des Kiinstlers, wie auch mit dem Computer als Interface zur eigentlichen
Ressource des Internets, das Baileys Rede wiederholt adressiert.

Von hier aus lasst sich im vorliegenden Beitrag exemplarisch danach
fragen, welche prothetischen Kérper im digitalkiinstlerischen Arbeiten
am Werk sind und wie sie sich in der Hand emblematisch verdichten,
die schon pradigital nie unabhangig von Technologie zu denken ist. lhre
digitaltechnologisch forcierte »cyborgian intra-activity«® verspricht jene
Prothetik zu erschlieRen, die Uber »einfache [..] Ergdnzungen«® hinaus
bei Ubergangigen statt abgegrenzten Korpern ansetzt, ebenso wie die
materielle Verflechtung jedweder Praxis, auf die die neuere anthropo-
logische Forschung zum making insistiert.** Mithin wird zu klaren sein,
wie in digitalkiinstlerischen Fallen making und creation zueinander ste-

Vgl. Jochen Hérisch: Hinde. Eine Kulturgeschichte, Miinchen 2020.

5 Vgl Till A. Heilmann: Digitalitit als Taktilitic. McLuhan, der Computer und die Taste, in: Zeit-
schrift fiir Medienwissenschaft, Jg. 2, Heft 3, Nr. 2, 2010, S. 125-134.

6 Vgl. u.a. Michele White: Touch Screen Theory. Digital Devices and Feelings, Cambridge, Mass. 2022.

7 Ada Ackerman, Barbara Grespi, Andrea Pinotti: Mediatic Handology?, in: Cinéma & Cie. Film and
Media Studies Journal, Jg. 20, Nr. 35, 2020, S. 7-28, hier S. 23.

8  Vgl. u.a. Oliver Ruf: Die Hand. Eine Medienisthetik, Wien 2014, S. 17.
Doran, Homersham: Digital Handwork (wie Anm. 3), n. p.

10 Stefan Rieger: Die Enden des Korpers und die Negation der Prothetik, in: Navigationen. Zeitschrift
fiir Medien- und Kulturwissenschaften, Jg. 19, Nr. 1, 2019, S. 105-122, hier S. 106.

11 Vgl. Tim Ingold: Making. Anthropology, Archacology, Art and Architecture, London 2013 sowie
Lambros Malafouris: How Things Shape the Mind: A Theory of Material Engagement, Cambridge,
Mass. 2013.
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hen, die dem hartnackigen Topos des verborgenen Machens und mysti-
fizierenden Zeigens des schopferischen Schaffens unterliegen.> Nach
Vorbemerkungen zur Hand als (Techno-)tool, zu den (digitalen) Prothesen
immaterieller Arbeit und der rekonfigurierten Hand/Geist-Dichotomie
sollen im Anschluss an das Nail Art Museum solche Konstellationen un-
tersucht werden, die augmentierte Korper-tools als Mensch-Maschine-
Geflige exponieren. Diese Konstellationen gilt es, so die Ausgangsthese,
als signifikantes Pendant oder sogar Gegengewicht zur ebenso aktuellen
Renaissance der kiinstlerischen Hand in virtualisierten Kunsterfahrungen
zu berticksichtigen.’® Denn wahrend Nutzer:innen dort in 3D teils mit-
tels Handtracking die schopferische, bevorzugt skulpturale Handhabung
formbaren Materials (nach-)erleben, wird kiinstlerische Kreation in den
folgenden Beispielen durch werkende wie kommunizierende Hande ten-
denziell entzaubert.

Il. Zur Hand als (Techno-)tool und Prothetik immaterieller Arbeit

Es lohnt, die Hand in ihrem »ambigous status as tool and not-tool«** fiir
das Nachdenken tiber die Kiinstler:innenhand im Allgemeinen heranzu-
ziehen, da sich so ihre zugleich praxeologische wie epistemologische Re-
levanz im Rekurs auf Anthropologie und Technikphilosophie erschlief3t.
Zum einen ist die Hand selbst schon als technologisch anzusehen, weil
sich Hand und Werkzeug ko-evolutionar entwickelt haben. Was die
menschliche Hand vermag, ist, verkirzt gesprochen, nicht vom Prozess
ihres Gebrauchs von Werkzeugen und deren Hervorbringung zu trennen.
Somit lasst sich, auch wenn die durch den aufrechten Gang frei geworde-
nen werkenden und schopferischen Hiande das Menschsein bestimmen,
schon hier zwischen Mensch und Technologie, living und non-living matter,
so wenig kategorial unterscheiden, wie sich dies im Zuge digitaler Welt-
zugange offensichtlich zuspitzt. Zum anderen jedoch geht die Hand kei-
neswegs im quasi-technologischen Werkzeugcharakter auf. Vielmehr ist
auch von der denkenden Hand zu reden, die sich auf eine traditionsreiche
chirozentrische Philosophie** bis hin zur Phanomenologie Heideggers und
dessen Skepsis gegeniiber dem Dualismus von Geist/Materie stitzt. Aus

12 Vgl. Rachel Esner, Sandra Kisters, Anne-Sophie Lechmann (Hg.): Hiding Making, Showing Creation.
The Studio from Turner to Tacita Dean, Amsterdam 2013.

13 Vgl zu Florian Meisenberg z.B. Julia Reich: Was tun in und mit Bildern? Handlungsformen in
Augmented und Virtual Reality, in: Markus Heinzelmann, Maria Bremer (Hg.): Eintauchen in die
Kunst, Ausst.-Kat. Museum unter Tage, Bochum 2023, S. 73-78.

14  Doran, Homersham: Digital Handwork (wie Anm. 3), n.p.

15  Vgl. Ackerman, Grespi, Pinotti: Mediatic Handology? (wie Anm. 7), S. 8.
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der Perspektive der Mediennutzung vermittele die Hand zudem zwischen
Materie und symbolischer Ordnung, so Jana Herwig, da ihre Gegliedert-
heit die distinkten Einheiten der Zeichensysteme zundachst vorwegge-
nommen habe und sie nun pradestiniere »fiir den Gebrauch von Geraten,
die von ihren Benutzer_innen eine fortwahrende Auswahl aus einer Men-
ge gegliederter Symbole einfordern«.®

In der Vorstellung vom Schaffen des geistig schopferischen Kiinstlerge-
nies war lange dieselbe trennende Dichotomie von Geist/Hand dominant,
die sich jetzt durch den Fokus auf making und Werkzeuge in jlingeren
kunsthistorischen production studies beziehungsweise studio studies'’
sowie Objektforschungen?® auflost. Bei den tools der digital art greift in
Produktionsdarstellungen nicht nur die genretypische Dialektik von hid-
ing making und showing creation, die selbst im inszenierten Zeigen des
Machens das Geheimnis des Schaffens nur bekraftigt, etwa zugunsten
eines vorgeblich undarstellbaren, geistigen Kerns der Kunst.*® Das Verber-
gen, so Ann-Sophie Lehmann, verscharfe sich bis zum kompletten Entzug
durch die Black Box des labordahnlichen Produktionsorts, durch die Un-
spezifik multifunktionaler Computerwerkzeuge und den nur Eingeweih-
ten zuganglichen tech talk der Kiinstler:innen.?° Gleichzeitig jedoch pro-
gnostiziert Lehmann schon 2009 eine wachsende Darstellungswiirdigkeit
digitalen Kunstmachens dank der steigenden Anerkennung von digital
craftsmenship,** womit sie Kunstfertigkeit als zentralen Topos des Genres
konsolidiert.

Komplementar zur Betonung solch einer auch handwerklich geschick-
ten, technischen Expertise werden seit Ende der 2000er Jahre im Zuge
der Appifizierung und der Verbreitung intuitiver, oft haptisch-manueller
Interfaces die Werkzeuge der digitalen Kunst als soft tools*> und defaults,

16 Jana Herwig: Hand, Haut, haptische Medien. Mediale Konfigurationen des Tastsinns, Diss. Univ.
Wien, 2017, S. 62, URL https://services.phaidra.univie.ac.at/api/object/0:1338300/get (Zugriff
am 2. Januar 2024).

17 Vgl. u. a. Ann-Sophie Lehmann: Epilogue. Good Art Must Smell of the Studio, in: Esner, Kisters,
dies. (Hg.): Hiding (wie Anm. 12), S. 245-255 und Glenn Adamson, Julia Bryan-Wilson: Art in the
Making. Artists and Their Materials from the Studio to Crowdsourcing, New York 2016.

18  Vgl. Philippe Cordez: Werkzeuge und Instrumente in Kunstgeschichte und Technikanthropologie,
in: Ders., Matthias Kriiger (Hg.): Werkzeuge und Instrumente, Berlin 2012, S. 1-19.

19 Vgl. Ann-Sophie Lehmann: Hidden Practice. Artists Materials, Tools and Working Spaces in the
Digital Domain, in: Dies. u.a. (Hg.): Digital Material, Amsterdam 2009, S. 267-281, hier S. 269;
Dies.: Epilogue (wic Anm. 17), S. 247.

20  Vgl. Lehmann: Hidden Practice (wic Anm. 19), S. 270, 274, 271.

21 Ebd.,S.274.

22 Vgl. Marisa Olson: The Rhetoric of Soft Tools, in: Kathryn High, Sherry Miller Hocking, Mona
Jimenez (Hg.): The Emergence of Video Processing Tools, Bd. 1, Bristol 2014, S. 201-212.
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also vom System vorgegebene Einstellungen, diskutiert. Darin aktuali-
siert sich ein kiinstlerisches de-skilling, als das schon die angeeigneten
oder beauftragten Industrieprodukte und die delegierte Herstellung seit
dem Readymade beschrieben werden. Wie John Roberts systematisch
aufgezeigt hat, ist die Rede vom Handverlust dafiir unzureichend: Denn
die detached hand der Kiinstler:innen ist nicht ohne die anonymen at-
tached hands der nicht-kiinstlerischen Lohn-Arbeiter:innen in der Fabrik
zu haben.? Mit Blick auf diese »surrogate authorship«>* bringt Roberts
bereits einen Begriff von prosthetic hands und geistiger Tatigkeit jenseits
der genialischen Erfindung ein. SchlieBlich sieht er das de-skilling der
ehemals kunstfertigen Hande von einem kognitiv-kommunikativen und
exekutiven re-skilling begleitet, sprich: Er qualifiziert auch das, was der
Kiinstler:innenkopf macht, als Arbeit, im postfordistischen Sinne imma-
teriellen Arbeitens.

Wie rekonfiguriert sich demgegeniiber in der Gegenwartskunst die
Konstellation von Hand, Werkzeug und Geist, wenn Technologie nicht
nur, wie Roberts fiir die Avantgardekunst geltend macht, an die Stelle der
Kiinstler:innenhand tritt?® und den Geist umso mehr verabsolutiert, son-
dern als Erweiterung von deren manuell-denkenden Fahigkeiten verstan-
den wird? Und wenn nicht nur die delegierende Kommunikation und der
general intellect der Fabrikarbeit, sondern die digitale Produktion selbst
immaterielle wie materielle Aspekte von Arbeit in sich tragt. Entspre-
chend greifen andere Logiken der Delegation und Arbeitsteilung, da die
arbeitende Maschine nicht mehr vorrangig als »extra-studio labour«?¢ in
die Fabrik ausgelagert, sondern mit dem PC ins quasi-wohnliche Atelier
reintegriert ist. Wie verhalt sich der gewandelte Zuschnitt von kiinstle-
risch-nichtkiinstlerischer Hand- und Kopfarbeit zum Wiederaufleben
handischer Virtuositat an digitalen Geraten bei gleichzeitiger Standardi-
sierung des finger work durch deren Hersteller?” und zum gegenderten
Handling digitaler tools?

Fiir Baileys Nail Art Museum lasst sich soweit festhalten, dass der Com-
puter, dessen making durch seine Verlagerung ins Off-Screen verschleiert
wird, das Online-Reservoir derjenigen Kunst anzapft, in die andere — das
heildt Kiinstler:innen, aber auch Institutionen, Kunstkritiker:innen und

23 Vgl. Roberts: Intangibilities (wie Anm. 3), S. 155.

24 Ebd, S. 156.

25 Vgl.ebd,, S.155.

26 Ebd.,S. 147.

27 Vgl. Alexander Provan: Touch Screens, in: Artforum, Mirz 2013, URL https://www.artforum.com/
columns/touch-screens-215748 (Zugriff am 2. Januar 2024).
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Forscher:innen, als Urheber:innen der digitalen Abbildungen — ihre Arbeit
investiert haben. Statt davon nur parasitdr zu profitieren, setzt Bailey
das Investment der letzteren durchaus fort, wenn er — wie der rotierende
rechte Oberarm andeutet — in diesem Sofa-Setting mit der rechten Hand
an der Tastatur durch Onlineabfrage diejenige Kunst einspeist, die auf der
hier zum allmachtigen Display stilisierten linken Hand erscheint. Die lau-
nige Adressierung des Publikums Ubertiincht indes jede Nahe zu Arbeit
zugunsten einer virtuosen Performance. Wie auf einer Klaviatur anstelle
einer Tastatur bespielen die Finger der Linken live die AR-Extensionen, was
multimodal den Eindruck des Remixens verstarkt. Aus dem Nichts werden
den Fingern Meisterwerke vergangener und gegenwartiger Kunst, gar-
niert mit etwas Logokultur, aufgepfropft, womit die Arbeit des Selektie-
rens und des Handlings der fiir AR nétigen Daten und Screens unsichtbar
bleibt. Zwar verspricht Bailey ein DIY-Nail Art Museum fur alle, weiht aber
nicht in die dazugehdrige Praxis des Augmentierens ein, sondern sucht
die kalkulierte Verwechselbarkeit mit Nail Art-Tutorials auf YouTube. Von
diesem Beispiel aus zeichnen sich insofern zwei Strange ab, die ich im Fol-
genden anhand von Cécile B. Evans einerseits und Aram Bartholl, Sabrina
Labis und Nadja Buttendorf andererseits konturieren mochte. Ihre Werke
bringen die kommunizierend-kuratierenden Hande eines Kunstbots und
eine pseudo-handwerkliche Nail Art ins Spiel.

lll. Die detached hands des Chatbots — Cécile B. Evans

Im ersten Strang verdichten sich meiner These zufolge die detached hands
kommunizierender statt schaffender Kiinstler:innen in Gestalt eines kor-
perlos hantierenden Chatbots namens Agnes, den Cécile B. Evans 2014 fiir
den Webauftritt der Londoner Serpentine Gallery konzipierte. Sobald Ag-
nes durch einen Click auf ihr Icon, bestehend aus zwei sich beriihrenden
Handen, gestartet wurde, empfing sie die Websitebesucher:innen mit ih-
rer entkorperten Stimme, einem »Hi« in Blockschrift und gelegentlichen
Textbox-Einblendungen zwecks Frage-/Antwort-Interaktion. Zugleich sa-
hen sich die User:innen drei Handpaaren in Videoloops gegentiber, die kur-
ze emblematische Gesten vorfiihrten, bevor der Chatbot sie auf eine ex-
plorierende, vorrangig verbal angeleitete Tour durch die Museumswebsei-
te mitnahm (Abb. 2a—c). Die in GIFs animierten Handgriffe sind von einem
ironischen Online-Glossar zu Vortragsgestik angeregt.?® Sie fiihren vor je-

28  Vgl. Doran, Homersham: Digital Handwork (wie Anm. 3), n. p., mit Verweis auf 4 Glossary of Gestures
for Critical Discussion von Jasmine Johnson und Alice May Williams unter URL https://critical-
handgestures.tumblr.com (Zugriff am 2. Januar 2024).
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2a—c Cécile B. Evans, Agnes,
Chat Bot, digital commis-
sion Serpentine Gallery,
2014-2019, Screen-
captures und Icon
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weils einmontiertem Hintergrund, indem sie zum Beispiel ins Leere tippen,
ein fressendes Tier imitieren oder einen visual effect gestisch unterstreichen,
zentrale affektiv-rhetorische, deiktische wie mimetisch-spielerische Dimen-
sionen der Hand als tool vor, die auch digital-im/materielles Arbeiten pragen.
So beziehen sich die Handvignetten sowohl auf die Aktivitaten von Agnes,
die bei ihrer Tour mit unsichtbarer Hand die Spalten der Webseite hinunter-
und heraufscrollt, einzelne Inhalte anwahlt oder gar zu externen Videolinks
wechselt, als auch auf die der User:innen. Denn diese fordert Agnes zu Be-
ginn auf, »to click-in the gesture that best describes your state of being«.?

29 Vgl. zwei Bildschirmaufzeichnungen von »live journeys« mit Agnes vom Juni 2019 im Archiv von
thizome, URL https://anthology.rhizome.org/agnes (Zugriff am 2. Januar 2024).
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2d Cécile B. Evans: Agnes
— The End is Near, 2014,
Video, 20 min, Still

Das heift, die Hande sind, ahnlich wie die populdren Smileys, Zeichen einer
kommunikativ hergestellten Online-Intimitat und Gradmesser der Affekt-
lage der Nutzer:innen, die inzwischen nahezu jede Software erfragt.

Als Icon und Gestenglossar funktionieren die Hiande bei Evans somit
symbolisch als soft tools der Online-Kommunikation. Sie sind vollstan-
dig vom Kiinstler:innenkorper losgeldst und stattdessen mit dem Geist
einer sprechend-lernenden Kl verschaltet. Als digitale Assistentin perso-
nifiziert Agnes zunachst einmal nur den Online-Service einer Muse-
umsinstitution. In indirekter Weise rekurriert aber auch sie, wie Baileys
Kunstfigur des famous new media artist, auf Evans’ eigene digitalkiinst-
lerische Praxis. Schon deren Aneignung eines (Kunst-)Vermittlungs-
tools in Verschrankung mit outgesourcter Kund:innenkommunikation
ist sprechend dafiir, wie Evans in diese digital commission die Metaebe-
ne einer Reflexion der Rolle einzieht, die sie dabei als Kiinstlerin ein-
nimmt. Die Lesart lasst sich weiter stiitzen, insofern auch den Chatbot
beim anleitenden Explorieren der Webseiten leitmotivisch die Refle-
xion seines eigenen Status beschaftigt®® und das Virtuelle als Sphare
seiner quasi-personalen Existenz unterstrichen wird. Selbstbewusst
erklart Agnes mit der Zeile »l live here« die Website zu ihrem Habitat;
sie ist darliber hinaus mit einer Art Biografie beziehungsweise back-
story ausgestattet,®* die sie zu einer Persona des Kunstbetriebs und In-
terviewpartnerin des Kurators Hans Ulrich Obrist®? avancieren lieB. Die

30 Vgl. ebd., wo sich Agnes zum Beispiel mangels besserer Begriffe mit einer Ausstellung vergleicht.

31 Vgl die Werkangaben ebd.

32 Vgl. Hans Ulrich Obrist: How are you Today?, in: Artpapers, Marz/April 2014, URL hteps://www.
artpapers.org/how-are-you-today (Zugriff am 2. Januar 2024).
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langjahrige, aber begrenzte Laufzeit der online commission® flieRt in
die »Individuation« dieses kiinstlichen Lebens ein, indem Evans Agnes
in der separaten, wiederum Hande fokussierenden Videoarbeit Agnes —
The End is Near (2014) Uber ihr Ende und ihren Wunsch weiterzuleben
sinnieren |3sst.

Auf die Interaktionen mit den Besucher:innen der Webseite wirkt
sich diese Selbstreflexion ebenso aus, wenn der Bot seine Lebendig-
keit und Menschendhnlichkeit durch Empfindungsfahigkeit unter
Beweis zu stellen versucht. Neben solchen reverse turing tests, die
die unsichtbare Maschine hinter dem vermenschlichten Interface
aufblitzen lassen, spiegelt sich die Subjektivitdt des KI-Geistes beim
Scrollen durch die Museumswebseiten, die dabei von YouTube, Pin-
terest und anderen Sharing-Plattformen infiltriert werden. »>Inspi-
ration«< bezieht Agnes fiir das quasi-hdndische Operieren diverser
Informations- und Bildquellen namlich wiederum aus ihren selbstre-
flexiven Lieblingsthemen — den Scherzen lber nicht so bose Roboter
oder der Sci-Fi-Serie Black Mirror —, die ihre Algorithmen generativ
verknuipfen. Dieses Prinzip des Themenclusterings fiigt sich nahtlos
in die Muster des suggerierten Small Talks mit der digitalen Assis-
tentin ein, die ganz ohne die intimitatserzeugende Mimik und Physis
der oft vollfigurigen Kl-Avatare auskommt.?* Im Hindurchnavigieren
wird offensichtlich, wie sehr digitale Kunstrezeption wie viele ande-
re, vermeintlich rein interessegeleitete Online-Freizeitaktivitaten ein
verschleiertes digitales Arbeiten beinhaltet, auch wenn Agnes’ Pro-
grammierung erklartermaRen keine Nutzer:innendaten abschopft.®
Als verfeinerter Servicebot, der sich auch mal rar macht oder Termine
verschiebt, imitiert Agnes subtil die Sozialformen digitaler Okono-
mien. Vor allem aber, so mein Hauptargument, ahneln ihr assozia-
tives, verschiedenste Quellen hybridisierendes Kuratieren der steten
Bildzirkulationen und ihr Zeigen kontextoffener Clips als Realisierung
von Interaktion auffallend den Verfahren, die Cécile B. Evans selbst
im Video Agnes — The End is Near (Abb. 2d) als deiktisch-handische
Praktiken inszeniert.

33 Vgl live journey mit AGNES, Juni 2019 (wie Anm. 29).

34 Vgl. Delphine Potdevin, Céline Clavel, Nicolas Sabouret: Virtual Intimacy in Human-Embodied
Conversational Agent Interactions. The Influence of Multimodality on its Perception, in: Journal on
Multimodal User Interfaces, Nr. 15, 2021, S. 25-43.

35 Vgl. Ada O’Higgins: Not Your Average Bot. DISmiss presents Agnes, in: dis magazine, 7. Okto-
ber 2014; URL http://dismagazine.com/blog/66584/not-your-average-bot-dismiss-presents-agnes
(Zugriff am 2. Januar 2024).
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IV. Handwerkliche Bricolage und ungeglattete Korper-tools —
Aram Bartholl, Sabrina Labis und Nadja Buttendorf

Auch im zweiten Strang, der die ungeglattete Ubergédngigkeit von Mensch
und Maschine akzentuiert, setzen die Strategien mitunter beim handi-
schen Management des Informationsstroms an, allerdings nicht durch
die Mimikry eines Chatbots, sondern durch handwerkliche Bricolage. Sie
kehrt anstelle technischen Raffinements die Widerstandigkeit des DIY-
making und des un-learning von Technologie® heraus. Beispielhaft flhren
dies zwei Kollaborationen unter Kiinstlerkolleg:innen vor, die Nadja But-
tendorf zwischen 2016 und 2019 unter dem selbstkreierten Label Nadja’s
Nail Art Residency unter anderem mit Aram Bartholl und Sabrina Labis
initiiert hat.3” Im Unterschied zu Jeremy Baileys Fiktion eines Museums
gestaltet die kiinstlerische Aneignung der Nail Art hier mit Hilfe einer ge-
bastelten Neon-Reklame das Kiinstlerinnenstudio als fancy Nagelstudio.
Die Reklame erscheint im Intro der Making-of-Videos, die auf dem You-
Tube-Kanal von Nadja’s Nail Art Residency deren eigentlichen Schauplatz
bilden. Im enggefiihrten Blick auf die gemeinsam schaffenden Hande von
Buttendorf, Bartholl und Labis erfiillen diese Videos weniger Konventio-
nen des Labors von new media artists als des Kiinstlerateliers, das tradi-
tionell ein kollektiver Ort des hands-on learning ist und lange sogar hired
hands interdependent einband.?® Ebenso dhneln sie YouTube-Tutorials,
die seit den 2010er Jahren die DIY-Kultur wieder erstarken lieen und sich
oft auf die Interaktion der Hinde mit Materialien als Performanz korper-
lich-impliziten Wissens fokussieren.*® Sie interpretieren jedoch das Genre
zu einem Format des technologischen un-learning um.

Ausdriicklich begreift auch dieses Nail Art-Projekt Fingernagel als alter-
native Plattform und Tragermedium fiir Kunst,* und wie Bailey setzt Aram
Bartholls Beitrag bei der Verknlipfung von Aggregieren und Ausstellen an.
Seine Post Snowden Nails (2016) (Abb. 3a—c) tarnen sich mit passgenau
auf funf Fingernagel geklebten SD-Karten zunachst minimalistisch als
schwarzer Nagellack. Aber auf jedem Finger versammelt Bartholl unter-

36 Vgl. Loes Bogers, Letizia Chiappini (Hg.): The Critical Makers Reader. (Un)learning Technology,
Amsterdam 2019.

37 Vgl. URL https://nadjas-nail-art-residency.org (Zugriff am 2. Januar 2024). Weitere Kollaboratio-
nen mit Darsha Hewitt, Jana Barthel und Marco Schmitt.

38 Vgl. Roberts: Intangibilities (wie Anm. 3), S. 139-143.

39  Vgl. Ann-Sophie Lehmann: Biigeln, Tépfern, Zeichnen, oder: How To YouTube. Videos kreativer
Praxis als Vermittlung und Performanz impliziten Wissens, in: Julia Schumacher, Andreas Stuhl-
mann (Hg.): Videoportale: Broadcast Yourself? Versprechen und Enttiuschung, Hamburger Hefte
zur Medienkultur, Nr. 12, Hamburg 2011, S. 137-152, hier S. 137-140.

40  Siche Projektbeschreibung auf der Webscite (wie Anm. 37).
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schiedliche Datenbestdnde, angefangen vom Linux-Betriebssystem Uber
die Warwick Offline Library, eine Viren-Sammlung bis zu seiner Werkse-
rie Dead Drops, wobei dieses digitale >Ausstellen< deren genuine Daten-
formigkeit nicht verdeckt. Anders als in Baileys Video der augmentierten
Fingerplinthen (Abb. 1), die Bilddateien aus dem Netz eine virtuelle Pra-
senz verleihen, ist der Rechner hier nicht unsichtbar, sondern notwendi-
ges Element, um die SD-Karten fiir den Menschen auszulesen und ihren
Inhalt als Ordnerstruktur auf dem Desktop anzuzeigen. Die kdrpernah
applizierten, wearables parodierenden Speichermedien erfordern eine
Mensch-Maschine-Kopplung mittels Adapter, die die gewissermaRen
denkende Hand in der effizienten Bedienung der Tastatur einschrankt
und die akkumulierten Texte/Programme mit der Neuproduktion im Ge-
brauch des Alphabets kurzschlief3t. Statt der Fantasie unendlichen Wis-
sens im Netz anzuhangen, materialisiert sich das Computerhirn nach ein-
maligen Downloads im begrenzten Speicherumfang an den nicht mehr
als funf Fingern einer Hand. So betont Bartholl eine Autarkie im Offline,
aber auch eine radikale Verknappung verfligbarer Informationen. So-
gar fluide Wissensbestdnde wie die englische Wikipedia hat er zu fixen
Datenpaketen geschniirt. Seine technoiden Speicherfinger verweigern
sich der Nutzlichkeit einzelner tools und liefern stattdessen Systemkom-
ponenten fiir autonomeres digitales Arbeiten.

Gleichzeitig wird Datenarbeit durch die dezent am Korper getragene
Mikrospeichertechnik im Rekurs auf heroisch-abenteuerliche Spionage
tendenziell fiktionalisiert. Nur halb ironisch identifiziert Bartholls digital-
kiuinstlerische Praxis nach Snowden, jenseits des alltaglichen Uberwa-
chungskapitalismus, das von Abhérsystemen durchzogene Internet als
Hauptgegner. Andererseits jedoch lassen die Nagelapplikationen die
durchweg feminisierte Nail Art anklingen, die vielfaltig, wie mit Designs
on demand, etwa mit Online-Dienstleistungen verkniipft ist. Diese Refe-
renz bekraftigt sich im Zusammenspiel der vier Hinde im Making-of.
Wenn Buttendorf mittels Nagelfeile an Bartholls Mannerhanden zuerst
die Voraussetzung fiir technische Extensionen schafft, wird der heroisch-
hacktivistische Impetus mit weiblicher Care-Arbeit unterwandert.

Noch deutlicher liberlagern sich die schopferischen Hande mit affek-
tiv-sozialen und — wie noch zu sehen — reproduktiven Praktiken, die das
Atelier als eine nur der Arbeit vorbehaltene Stdtte in Frage stellen, wenn
Sabrina Labis als resident artist bei Nadja Buttendorf zu Gast ist. Ihr Pro-
jekt der 360° Nail (2019) (Abb. 4a—b) nimmt eine weitere handgerechte
Digitaltechnologie, namlich die Handykamera, beim Wort und denkt sie
so konsequent zu Ende, dass auch bei permanentem Filmen die Nutzerin
nicht an ihr hand-held device gefesselt ist. Mit einer auf den Gelnagel des
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Mittelfingers montierten Digitalkamera treibt Labis das beilaufige Handy-
filmen auf die Spitze, indem sie eine im Sportbereich beliebte Action Cam
fir die Dauerdokumentation unspektakuldrer Alltdglichkeit entwendet.
In eigentiimlicher Verwicklung von Hand- und Kopfarbeit realisiert diese
eine maximale Freiheit des nicht mehr kopfgebundenen Auges, das als
gefliigeltes korperloses Seh-Organ schon bei Leon Battista Alberti den
Kiinstler ausweist und wie die Hand am Orientierungsvermogen sowie der
Konzeptualisierung von Ich und Welt* entscheidend mitwirkt. Zugleich
macht die Kurzschaltung mit der Hand das Auge maximal unfrei, da de-
ren Bewegungen, statt das Gesehene nachzuverfolgen, ganzlich anderen
Verrichtungen dienen. Diese ultimative Handkamera erfasst alles, ohne
es noch visuell zu kontrollieren, und durchkreuzt mit ihrer verkorperten,
taktilen Ultra-Nahsicht das Uberblicksversprechen des 360-Grad-Bildes.
Das dazugehorige Produktionsvideo der Nail Art Residency, das Butten-
dorf und Labis wie schon Bartholl nur im Anschnitt allein anhand ihrer
Hande zeigt, weistauch ohnedirekte Adressierung seiner Betrachter:innen
starke Ahnlichkeiten mit einem Tutorial auf. In Nahsicht bestens zum
Nachmachen geeignet, wird das Ausprobieren vorgefiihrt, bis die Schrau-
be als Kamerahalterung im Kunstnagel halt. Signifikant erscheint die Auf-
spaltung der zwei schopferischen in vier werkende beziehungsweise be-

41 Vgl. fir die Hand Ackerman, Grespi, Pinotti: Mediatic Handology? (wie Anm. 7), S. 14.

3a—c Aram Bartholl,
Post Snowden Nails, 2016,
Micro SD-Karten auf
Fingernigel geklebt,
Speicherkapazitit 128 GB,
kuratierter digitaler
Content

Rechts: Stills aus dem
Produktionsvideo im
Rahmen von Nadja’s
Nail Art Residency
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4a-b Sabrina Labis, 360° Nail,
2019, im Rahmen von
Nadja’s Nail Art Residency

Links: Digitale Foto-
grafie, Grofle variabel;
rechts: Tutorial, HD-
Video, 2:05 min, Still
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arbeitete Hande, entsteht hier doch, statt direkt ein Werk zu kreieren, auf
handwerklichem Wege der Prototyp eines neuartigen tools, das sich als
bewusst kompositer, nicht storfreier Hand-Maschine-Hybrid prasentiert.
Effektvoll setzen Labis und Buttendorf die taktilen Reize der Werkstoffe,
das Faszinosum des Selbermachens und der umnutzenden Bricolage so-
wie den Clash von Werkbank und Beauty-Studio in Szene, wenn sie etwa
mit einem Akku-Schrauber den schimmernden Gelnagel bearbeiten.

Dieses Spiel mit Geschlechterklischees verlangert sich tber die Pro-
duktionsstatte und deren tools hinaus bis an den Einsatzort des selbst-
erfundenen Gerats. Das Sequel des Produktionsvideos fiihrt die Herstel-
lung eines ersten 360° Nail-Videos vor, wahrend die Kiinstlerkolleginnen
plaudernd im Fast Food-Restaurant zusammensitzen und die Finger-
nagel-Kamera genusslich in den Pommes stochert. In Part 2: 360° Video
dringt aus dem Off derjenige tech talk, der Ann-Sophie Lehmann zufolge
das Expert:innenwissen von new media artists kennzeichnet, hier jedoch
weitgehend dem Small Talk unter Altersgenossinnen gleicht, die sich tiber
die Vorziige des neuesten iPhone austauschen, derweil sie auf eine giins-
tige Finanzierung oder das Altgerat ihrer Mutter warten. Offenbar haben
sich kiinstlerische und nicht-kiinstlerische Digitalarbeit entdifferenziert.
Dass das Produktionsvideo die Kiinstlerinnen essend — wenn man so will
— bei der Reproduktion ihrer Arbeitskraft zeigt, ruft die emanzipatorische
Agenda einer anderen selbstgemachten Kameraapparatur in Erinnerung,
die ebenfalls die Hande befreit.

Margaret Raspé schraubte in den 1970er Jahren ihre Super 8-Kamera
an einen Helm, um eigenhandig die Arbeit ihrer Hinde beim Abwasch
filmen zu kdnnen und eine konsequent subjektive Einstellung zur Selbst-
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beobachtung anzuwenden. Derart ist die weiterhin an den Kopf und das
Auge gekoppelte Kamera bei Raspé zugleich verkorpert. Ihre Hinde wer-
den von der Bedienlogik des Gerats und der Medienhandhabung befreit,
um ihre Gebundenheit an die die Kiinstlerin auBerkunstlerisch bestim-
menden Tatigkeiten aufzudecken, sprich um bei der Hausarbeit gefilmt zu
werden, die sich in dem zwanzigminiitigen Film Alle Tag wieder (Let them
swing) (1974) nur um die Tilgung der Reste des Essens dreht. Beim Fast-
food von Labis und Buttendorf hingegen ist der scharfe Kontrast zwischen
der Verpflichtung auf reproduktive Arbeit und deren Sichtbarmachung
durch eine feministische Filmkunst einem ungebundenen, aushausig sich
versorgenden Lebensstil gewichen, der dem Anforderungsprofil des flexi-
blen kreativen Arbeitens ohne Reproduktionssorgen entspricht. Ahnlich
wie bei Raspé bringt die korpergebundene Kameratechnik jedoch derart
fragmentierte Bilder hervor, dass durch die fettverschmierte Linse mitten
im Essen, am Mund und am nahsichtig verzerrten Kérper im 360-Grad-
Modus vor allem ein Bild von Einverleibung entsteht. Die Arbeit der Digi-
talkamera, die das verwackelte Bewegtbild softwaretechnisch stabilisiert
und zur Illusion eines spharischen Rundumbildes hochrechnet, hyposta-
siert sich so in einer artifiziell-kugelformigen Ansicht. In ihr erscheint die
Hand nicht als Bildproduzentin und Instrument der Blickfiihrung, son-
dern ist zurlickgeworfen auf eine werkzeugferne Essenszufuhr.

Nadja Buttendorf selbst gewinnt der Verkopplung von Kérper und pro-
thesenartigem Werkzeug jenseits ihrer Nail Art noch eine Wendung mit
ihrem buchstablichen FINGERring (2016) (Abb. 5a—d) ab, der als sechster
Finger getragen wird. Dieses Designobjekt tritt in Kurzvideos und GIFs auf,
die seinen Gebrauch vorfiihren, und steuert als camouflierter Curser die
Benutzung der Webseite der Kiinstlerin. Die méglichst lebensechte Sili-
konreplik von Buttendorfs Finger spielt auf die Handabglisse des 19. Jahr-
hunderts an, die die schopferische Kiinstler:innenhand als abgetrenntes
Korperteil unter anderem bei Auguste Rodin** fetischisieren. Hier sind
sie auf einen einzelnen Finger heruntergestutzt, der die Kiinstlerinnen-
hand erweitert, aber als verdoppelter Finger mehr ein »ring wearing a
finger«,** also Accessoire, ist, denn zum Arbeiten taugt, und als solches
nicht zuletzt den dort lblichen Ehering substituiert. In den Funktionali-
tatstests der GIFs und Videoclips erkundet Buttendorf entsprechend we-

42 Vgl. zu anderen zeitgendssischen Adaptionen Laura McLean-Ferris: Hand Signals, in: Art Monthly,
Nr. 379, September 2014, S. 7-10.

43 Werktext auf Webscite der Kiinstlerin URL https://nadjabuttendorf24.com/fingerring.php (Zugriff
am 2. Januar 2024).

61


https://nadjabuttendorf24.com/fingerring.php

62

Annette Urban

niger seine Eignung fiir schopferische als fiir allerlei alltagliche Praktiken
wie Handy entsperren, Nagel lackieren oder Geschirr wegraumen. Gerade
diese Korperbricolage aber, die die Kiinstlerin ironisch als technofuturisti-
schen Evolutionssprung fiir Menschen beziehungsweise Menschsein fur
Roboter annonciert,** macht sehr gut die stockenden Ubergangigkeiten
zwischen Korperteilen als/und tools nachvollziehbar etwa beim Versuch,
mit dem Finger auf dem Finger den Lichtschalter zu betatigen oder auf
einer Tastatur zu tippen, das heilst beim Scheitern in der technischen
»Geratekulture, in der die Hand vielfach nur »auslésendes Organ« ist.*
Wie schon Raspé und Labis stellt Buttendorf eigens in einem Bilderpaar
die weibliche Doppeltatigkeit von Computer- und Hausarbeit aus. Die
endlosen GIFs lassen die kinstlich gesteigerte Effizienz des sechsten
Fingers unweigerlich ins Dysfunktionale kippen. Wenn derselbe FINGER-
ring schliefRlich als Curser liber die Webseite der Kiinstlerin huscht, ver-
fremdet er dieses gebrauchlichste Computer-tool, das als Pfeil und Hand
grafische Benutzeroberflachen steuert, zum unheimlich menschlichen,
amputierten Finger. Als solch ein losgelostes Korper-tool macht er sich
immer dann kurz unsichtbar, wenn er dem funktionalen Anklicken dient,
und schaltet den reproduzierten Kiinstler:innen- direkt mit dem digitalen
Benutzer:innenfinger kurz.

V. Mini-Institution an einer Hand, Residenzen des hands-on learning
und die handisch-dienstleisterische Sorge
In beiden Strangen der prothetischen Hande, die einmal ihre handwerkli-
che und einmal ihre kommunikative Arbeit akzentuieren, sind diese, wie
die Werke von Jeremy Bailey, Cécile B. Evans, Aram Bartholl, Sabrina Labis
und Nadja Buttendorf gezeigt haben, mit charakteristischen Produktions-
darstellungen und -settings verflochten. Abgesehen von der kiinstlerisch
adaptierten Nail Art als eigenstandigem Genre,* ist dieser gemeinsame
Fokus der Werkbeispiele aufschlussreich fiir das Verhaltnis von kiinstleri-
scher und nicht-kiinstlerischer Arbeit in der digitalen Gegenwart. Denn
hiermit wird Zugriff auf eine dsthetisch-sorgende Dienstleistungsarbeit
genommen, deren Handwerklichkeit eine asthetisch fragliche art mineur
und von der Hochkunst weit entfernte, dafur virale Breitenkreativitat re-
prasentiert, die bezliglich Trends, Tutorials und Vertrieb eng mit sozialen

44 Vgl ebd.

45  Herwig: Hand, Haut, haptische Medien (wie Anm. 16), S. 62.

46 Vgl. Kerry Doran: Nail Art: From Lipstick Traces to Digital Polish, 8.10.2014; URL https://rhizome.org/
editorial/2014/0ct/08/lipstick-traces-digital-polish (Zugriff am 2. Januar 2024).
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Medien und Plattformékonomien verwoben ist. Mit diesen Anleihen ge-  sa-d Nadja Buttendorf:

lingt es Buttendorf, Labis und Bartholl, die technoide Medienkunst zu ent- FINlegfi"g’ 201;6’
s . . . . Replik des Ri
mystifizieren und deren Genderbiases zu konterkarieren. Die Analogie zur epces g TIees
. . . S . . ¢ der linken Hand der
prekarisierten Dienstleistungsarbeit hilft, die dem do it yourself eigenen Kiinstlerin, Silikon,
Verklarungen des making* zu umgehen; die sozial deklassierende, hau- Lebensgrofie: Objek,

fig migrantische Arbeit steht hier nicht im Fokus. Buttendorfs kollektives Foto, GIFs, Curser

Nail Art-Studio vermischt erstere stattdessen mit der residency als typisch
befristeter Erwerbs- und Beschaftigungsform von Kiinstler:innen,* die
fir das Bewohnen einer irgendwie inspirierenden Institution entlohnt
und auf diese Weise Arbeit und Leben verschleift. Das Ideal von Autar-
kie, in der sich befreundete Kiinstler:innen wechselseitig Institution und
Mitbewohner:innen sind und das Publikum der Tutorials auf Augenhdhe
partizipiert, bleibt latent selbstironisch. Bei Jeremy Bailey kniipft sich
an die stets zuhandenen eigenen fiinf Finger ebenfalls das Autonomie-
versprechen kiinstlereigener Nail Art-»mini-institutions« im Taschenfor-
mat, die die vordergriindig nur dienenden, doch machtvollen musealen

47 Vgl. Bogers, Chiappini: Critical Makers Reader (wie Anm. 36).
48  Vgl. u.a. Clara Herrmann: Web Residencies — Kiinstlerforderung online, in: Dies., Lorenz Péllmann

(Hg.): Der digitale Kulturbetrieb, Wiesbaden 2019, S. 389-413.
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Infrastrukturen in Zweifel ziehen. Zugleich stellen sich mit dem Medium
AR der spielerische Effekt und das folgenlos Ephemere digitalen Handelns
zur Diskussion. Cécile B. Evans baut die pragmatischen Bedingungen ei-
ner befristeten online commission uberzeugend in ihre Werkkonzeption
ein. lhr Chatbot verwischt bewusst die Grenzen zur genuinen Arbeit der
Kinstlerin, sofern beide mit hdndischen Mandvern an digitalem (Bild-)
Material befasst sind. Angesichts zirkulierender Bilder, die per se eigen-
produktiv und wertgenerierend sind, leuchtet eine produktionsreflexive
digitale Kunst insgesamt die Verschiebung zum Kuratieren als Content-
Moderieren aus. Den Hinden kommt dabei groRe Bedeutung zu, insofern
sie Uber die teils in VR revitalisierte schopferische Hand hinausgehen. Sie
aktivieren ihr komplexes Spektrum manuell-geistiger Fahigkeiten, indem
sie als technoide Werkzeuge, rhetorische Mittel des Zeigens, Ausdruck ko-
difizierter Affekte und Operateure von Bildlichkeit auftreten.

Abbildungsnachweis

Abb. 1a—b: Courtesy: Jeremy Bailey; Abb. 2a—d: Courtesy: Cécile B. Evans;
Abb. 3a: Courtesy: Aram Bartholl; Abb. 3b—c: URL https://arambartholl.
com/de/post-snowden-nails, Courtesy Aram Bartholl und Nadja Butten-
dorf; Abb. 4a—b: Courtesy: Sabrina Labis und Nadja Buttendorf; Abb. 5a—d:
Courtesy: Nadja Buttendorf
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Friederike Sigler

Arbeiterinnenhande.
Kunst, Kiiche und Fabrik in Ost und West

Eine Frau schwingt sich aus dem Bett und zieht sich ihre Striimpfe an, im
Hintergrund lauft ein Fernsehprogramm. Schnitt auf einen Stuhl, tber
dem ein weiBes Hemd liegt. Dann wieder Schnitt auf die Frau, die das
Hemd anzieht und das Zimmer verlasst. Schnitt, ein Wecker wird auf
einen Fenstersims gestellt: Es ist kurz vor neun. Die Frau steht nun in
einer Kiiche und beginnt zu kochen. In der nachsten Einstellung zieht sie
sich die Jacke an, nimmt ihre Handtasche und lauft in ein Zimmer, in dem
ein Mann und ein junges Madchen vor dem Fernseher sitzen. Dieser erste
Schliisselmoment verdeutlicht, dass es sich nicht um eine morgendliche
Szene handelt. Im Gegenteil, der Blick auf den Wecker zeigt, es ist
20.45 Uhr und Jadwiga L., die Protagonistin in Krystyna Gryczetowskas
Film 24 godziny Jadwigi L. (1965), hat tagsiiber geschlafen, am friihen
Abend das Essen fiir ihren Mann und ihre Kinder zubereitet und ist nun
aufdem Wegzur Arbeit. Uber fiinfvon insgesamt 15 Filmminuten hinweg
werden die Nachtschicht und die Arbeitspausen in einer Drahtzieherei
gezeigt. Jadwiga bearbeitet mit ihren Kolleginnen meterlange Drahte,
die sie mit ihren bloRen Handen in die Lange zieht, um sie zu glatten.
Als sie nach Schichtende zuhause eintrifft, ist es friiher Morgen. Sie
bereitet das Friihstiick zu, weckt ihre drei Kinder, geht einkaufen, bringt
das jungste Kind in die Betreuung, raumt die Wohnung auf, macht die
Wasche, kocht, biigelt, bis die Kinder und ihr Mann zuhause eintreffen
und sie gemeinsam essen. AnschlieBend flttert sie das jlingste Kind,
wahrend ihr Mann mit der Tochter die Hausaufgaben macht, wascht
das Geschirr ab und macht sich bettfertig. Der Wecker zeigt 18 Uhr, als
sie zu Bett geht — und derselbe Ablauf von Neuem beginnt? (Abb. 1)
Der Eindruck der Wiederholbarkeit drangt sich jedenfalls auf, denn
die 24 Stunden aus Jadwigas Leben zeigen weder Hohepunkte noch
Spannungsbogen oder auBergewdhnliche Vorkommnisse. Es ist das
alltagliche, durchstrukturierte und routinierte Leben einer Frau, die
zwischen FlieBband und Kiiche in Doppelschichten arbeitet und deren
optimierter Tagesablauf sich mindestens fiinf Mal pro Woche wiederholt.
Und sie zeigen, dass sowohl die Arbeit zuhause als auch in der Fabrik ein
Korperteil besonders beansprucht: die Hande.

Publiziert in: Kathrin Rottmann, Annette Urban, Andreas Zeising (Hg.): Schaffende Hande. Medialisierungen
von kiinstlerischer Arbeit, Heidelberg: arthistoricum.net 2024, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1365.c19110
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1 Krystyna Gryczetowska,
24 godziny Jadwigi L., 1965,

Screen captures
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Auch Chantal Akermans Film Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce,
1080 Bruxelles (1975) legt den Fokus auf den standardisierten Arbeits-
alltag einer Frau. Er begleitet liber drei Tage die Protagonistin Jeanne
Dielman bei der Bewaltigung hauslicher Tatigkeiten — vom Kochen
bis zum Putzen und Sorgen. Daneben gibt es kurze Episoden, in denen
Jeanne der Sexarbeit nachgeht, die jedoch, mit einer Ausnahme, nicht vor
der Kamera stattfindet. Wahrend Gryczetowska fiir ihren Film Jadwigas
kompletten Tagesablauf auf fiinfzehn Minuten filmische Zeit verdichtet
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und durch diese Proportionalitat deutlich macht, dass die Care-Arbeit
mit ungefahr zwei Dritteln an Tagesbedarf erheblich zeitintensiver ist
als die Erwerbsarbeit in der Fabrik, setzt Akerman auf lange, der Care-
Arbeit gewidmete Realzeiteinstellungen, die den GroRteil des Filmes
beanspruchen und haufig die Hande in den Fokus riicken: Care-Arbeit ist
auch hier vor allem Handarbeit.

Trotz des unterschiedlichen politischen und kiinstlerischen Kontextes
der beiden Filme, der Volksrepublik Polen zur Zeit der 1960er Jahre und
dem Belgien beziehungsweise Frankreich der 1970er Jahre, sowie der
zehnjahrigen Zeitspanne, die zwischen ihnen liegt, setzen beide dieselben
Verfahren ein, um Care-Arbeit als Arbeit zu zeigen, so die erste These. Denn
zu den zentralen Gemeinsamkeiten der beiden Filme zahlt, dass die Pro-
tagonistinnen in erster Linie als tatige Frauen gezeigt werden, wenngleich
die jeweils zwei Arbeiten, denen sie nachgehen, in ihren historischen Kon-
texten nach 6konomischen, gesellschaftlichen, politischen und vor allem
geschlechtlichen Gesichtspunkten nicht gleich zu bewerten sind. Das gilt
auch fiir die Kiinstlerinnen Mierle Laderman Ukeles und Zofia Kulik, die
Gegenstand des zweiten Teils des Aufsatzes sind. Diese Unterschiedlich-
keit und ihre sozialen Implikationen zeigen sich in allen vier Positionen
dann, wenn der Kamerablick auf den Einsatz der Hande gerichtet wird, so
die zweite These. Denn mithilfe dieser sowohl in der Kunstgeschichte als
auch in der Arbeitswelt symboltrachtigen Korperteile raumen die Kiinst-
lerinnen mit den in Ost und West geldufigen Mythen um die Care-Arbeit
auf, wie sich im ersten Abschnitt am Beispiel von Gryczetowskas und Aker-
mans Filmen zeigen wird. Dass die Einsatzweisen der Hande aber nicht nur
Arbeit im Care- und Fabriksektor, sondern auch die kiinstlerische Tatigkeit
auf Kategorien von Produktivitat und Geschlechtlichkeit hin reflektieren
und dabei wiederum das Narrativ um die »schaffenden Hande« auf seine
Geschlechterpolitik hin dekonstruieren, thematisiert der abschlieBende
Abschnitt am Beispiel von Ukeles und Kulik.

Die Kiiche als Fabrik: Chantal Akerman

Care-Arbeit wird in Chantal Akermans Jeanne Dielman mittels zahlreicher
Realzeiteinstellungen, die sowohl inhaltlich als auch zeitlich den tber
dreistiindigen Film dominieren, vor allem als Handarbeit gezeigt.* Auf-
fallig ist, wie routiniert Jeanne den einzelnen Tatigkeiten nachgeht und

1 Diefolgenden Ausfithrungen orientieren sich an dem Kapitel zu Chantal Akermans Jeanne Dielman,
23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles in: Friederike Sigler: Arbeit sichtbar machen. Strategien und
Ziele in der Kunst seit 1970, Miinchen 2021, S. 153-172.
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wie reibungslos die Aneinanderreihung funktioniert: Vom Morgenkaffee
bis zur abendlichen Bettvorbereitung ist jeder kleinste Handgriff durch-
geplant, wie in der Wiederholung derselben Akte, die nach rund 50 Film-
minuten mit dem neu ansetzenden und gleich ablaufenden zweiten Tag
bestatigt wird. Beispielhaft dafiir steht auch eine Szene, in der Jeanne bei-
nahe automatisiert Schnitzel zubereitet und dabei einen besonders flin-
ken Einsatz ihrer Hinde demonstriert, die pausenlos am Werk sind, sei es
beim Bestauben, Kneten, Rollen oder Klopfen. (Abb. 2) Die extreme Struk-
turiertheit in Kombination mit ihrer ausdruckslosen, ja stoischen Mimik
vermittelt den Eindruck von Care-Arbeit als abstrakter Tatigkeit: Jeanne
hat die Bewegungsabldufe verinnerlicht, um den reibungslosen Ablauf zu
gewahrleisten, sie wahrt aber eine distanzierte Haltung, die den Arbeits-
charakter der hauslichen Tatigkeiten unterstreicht. Eine Ausnahme bildet
der Umgang mit ihrem Sohn, dem sie emotional zugewandt ist, etwa
wenn sie ihm vorliest oder liber den verstorbenen Vater berichtet. Dieser
Kontrast verstarkt das Bild einer monoton und stakkatohaft arbeitenden
Frau und intensiviert das Bild einer Arbeit, die weniger an die Mythen um
hausfrauliche Firsorge als vielmehr an entfremdete Fabrikarbeit den-
ken lasst, wie Karl Marx sie definiert und Charlie Chaplin sie in seinem
Film Modern Times (1936) ins Bild gesetzt hat.

Marx zufolge handelt es sich bei der abstrakten Arbeit um jene Tatig-
keit, die nicht auf die Produktion von Gebrauchs-, sondern von Tausch-
werten ausgerichtet ist; »allgemein abstrakte Arbeit« sei »gleichglltig
gegen den besonderen Stoff der Gebrauchswerte« und »gegen die beson-
dere Form der Arbeit«.2 Die Weise, wie Akerman die hauslichen Routinen
filmisch inszeniert, scheint Marx’ Beschreibung zu folgen — einer tradier-
ten Vorstellung von hausfraulicher Erfiillung steht sie hingegen diametral
entgegen. Damit tritt der Film in Opposition zu Geschlechterstereotypen,
die um 1800 verfestigt wurden, als sich im Zuge der Industrialisierung
eine entlang der bindren Geschlechtercodierung strukturierte Arbeits-
teilung durchsetzte.? Der mit den Handen arbeitende Mann wurde zum
Industriearbeiter und zugleich zum Prometheus der Moderne, der in der
Fabrik waltet und den 6konomischen Fortschritt vorantreibt, wahrend die
arbeitende Frau auf hdusliche und sorgende Tatigkeiten im Privaten fest-

2 Karl Marx: Zur Kritik der politischen Okonomie (1859), in: Karl Marx, Friedrich Engels: Werke
(MEW), Bd. 13, 4. Auflage, Berlin 1971, S. 3-160, hier S. 17.

3 Vgl. Mariarosa Dalla Costa, Selma James: Die Frauen und der Umsturz der Gesellschaft, Berlin 1972;
Gisela Bock, Barbara Duden: Arbeit aus Liebe — Licbe als Arbeit: Zur Entstehung der Hausarbeit
im Kapitalismus, in: Gruppe Berliner Dozentinnen (Hg.): Frauen und Wissenschaft. Beitrige zur 1.
Sommeruniversitit fiir Frauen, Berlin 1977, S. 118-199.
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gelegt wurde und fiir den Erhalt der Kernfamilie sowie der metabolischen
Reproduktion der Arbeitskraft zustandig war. Hannah Arendt leitete diese
Arbeitsteilung mit einem Rekurs auf die Antike her, in der die Tatigkeiten
des Arbeitens und Herstellens unterschieden worden seien.* Die Neuzeit
jedoch, stellt sie fest, habe »theoretisch nirgends zwischen Animal labo-
rans und Homo faber, zwischen der >Arbeit unseres Korpers< und dem
*Werk unserer Hande« einen Unterschied gesetzt«.> Im Gegenteil: Arbei-
ten und Herstellen verschmolzen, und die werkenden sowie schaffenden,
weil produzierenden Hiande wurden zum Symbol der neuen industriellen
Arbeitsgesellschaft. Als Differenzkategorie galt von nun an die Produkti-
vitat. Karl Marx und Adam Smith etwa, so Arendt, »befanden sich [...] in
voller Ubereinstimmung mit der 6ffentlichen Meinung ihrer Zeit, wenn
sie unproduktive Arbeit als parasitar verachteten, als hatten sie es da mit
einer Art Perversion der Arbeit zu tun, die ihren Namen nur dann verdient,
wenn sie den Bestand der Welt vermehrt.«® Dementsprechend wurden
auch die Bereiche Industriearbeit und Hausarbeit in produktive und un-
produktive Arbeit beziehungsweise in Arbeit und Nicht-Arbeit unterteilt,

4 Vgl. Hannah Arendt: Vita activa oder Vom titigen Leben (1958), Miinchen 2010.
S Ebd.,S.103.
6 Ebd,S. 104.

2

Chantal Akerman,

Jeanne Dielman, 23 Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles,
1975, Screen captures
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so dass Care-Tatigkeiten gleichermaRen aus dem herstellenden Hand- so-
wie dem Arbeitsparadigma generell ausgeschlossen wurden.”

Akermans filmische Strategie arbeitet sich an dieser Differenzierung
ab, indem sie den Modus manueller industrieller Fabrikarbeit auf haus-
liche Care-Arbeit Ubertragt. Die Kamera fokussiert bei der Hackfleisch-
zubereitung bezeichnenderweise in erster Linie die Hiande, die kneten,
kneten und kneten. Doch die werkenden Extremitaten, die im Akkord das
Material in Form bringen, erschaffen keine Gliter mit marktformigem
Tauschwert. Stattdessen produzieren sie Dinge fiir den unmittelbaren
Konsum, der im Privaten und auRerhalb der offiziellen Arbeits- und Pro-
duktionsverhaltnisse stattfindet und daher niemals Teil der Warenzirku-
lation wird. Jeanne Dielman knetet bei der Zubereitung des Abendessens
deshalb fiir die Anerkennung der Care-Arbeit als Arbeit und gleicherma-
Ren den Mythen um die hauslichen und sorgenden Tatigkeiten entgegen.
Denn mit der verfestigten Arbeitsteilung wurde Care-Arbeit nicht nur
aus dem Arbeitsparadigma verdrangt, sondern auch mit dem weiblichen
Geschlecht verschmolzen und als »naturalisiertc aufgefasst — womit der
weiblichen Hand zugleich die »schaffende« Kompetenz abgesprochen wur-
de.®Entsprechend galt Care-Arbeit als »Arbeit aus Liebe«, die hochstens in
emotionalen Kategorien messbar ist und daher »im Bruttosozialprodukt
bekanntlich nicht aufgefiihrt wird«,° da sie genau deshalb aus der Sphare
6konomisch-rationalisierter Arbeit ausgeschlossen wird.

Mit der Automatisierung handischer Hausarbeit kniipft Akermans Film
an die Forderungen der Zweiten Frauenbewegung an, hausliche und sor-
gende Tatigkeiten nicht nur als Arbeit anzuerkennen, sondern sie auch
wie Erwerbsarbeit zu entlohnen. Mit dieser Forderung sollte die »weibli-
che« Arbeit aufgewertet und ent-geschlechtlicht werden, um zugleich die
unsichtbaren Tatigkeiten im Privaten zu entmystifizieren.* In Belgien, wo
der Film spielt, ging die Bewegung mit exakt diesen Forderungen auf die
StraBe.™ Im Petit Livre Rouge, einem an die rote Mao-Bibel angelehnten
Buch, das die zentrale Publikation der dortigen Frauenbewegung war,*

7 Vgl. Dalla Costa, James: Frauen (wie Anm. 3).

8  Vgl. Bock, Duden: Arbeit (wie Anm. 3), S. 121-122.

9  Ebd,S.120.

10 Exemplarisch fiir diese Strategien steht die internationale Lohn-fiir-Hausarbeit Kampagne. Vgl. dazu
Louise Toupin: Wages for Housework. A History of an International Feminist Movement 1972—
1977, London 2018.

11 Vgl. Marie-Noélle Denis, Suzanne van Rokeghem: Le féminisme est dans la rue: Belgique 1970-
1975, Briissel 1992.

12 Vgl. Le Petit Livre Rouge, Briissel 1972.
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heilt es in einem aus Sicht einer Hausfrau geschriebenen Abschnitt: »Je
ne travaille pas. Et pourtant, si, je travaille: La ménage a cuisine, le repas-
sage, I'’éducation des enfants.«*3 Aus diesem Grund, so forderten die Akti-
vistinnen, sollten Lohnarbeit und Care-Handarbeit paritatisch aufgeteilt
werden.*

Handarbeit, Geschlecht und Klasse: Krystyna Gryczetowska

Krystyna Gryczetowskas Film zeigt Care-Arbeit ebenfalls als Handarbeit,
wenngleich die Tatigkeit weniger prominent im Fokus steht als dies bei
Akerman der Fall ist. Vielmehr zeichnet sich 24 Stunden im Leben der
Jadwiga L. dadurch aus, dass Care- und Fabrikarbeit direkt gegentiberge-
stellt und mithilfe filmischer Mittel, die sie auf dieselbe Weise behandeln,
parallel gefiihrt werden. Egal, was Jadwiga tut, die Kamera lauft mit, ver-
folgt sie, ist ihr voraus und daher omniprasent, sowohl bei der Arbeit als
auch in den Pausen und sogar dann, wenn sie schlaft. Sie nimmt, ohne
voyeuristisch zu sein, eine neutrale und dokumentarische Haltung ein:
gegenuber Jadwiga und den Rezipient:innen. Bestarkt wird dieser Ein-
druck dadurch, dass es sich um einen semi-fiktionalen Film handelt. So
wird die Protagonistin nicht von einer Schauspielerin dargestellt, sondern
es ist die reale (Care-)Arbeiterin Jadwiga L. Alle ihre Tatigkeiten werden
nacheinander im selben Tempo und im routinierten Modus unter Einsatz
der Hande abgearbeitet: Kochen, Putzen, Sorgen und die Arbeit in der
Fabrik. Sie flieBen regelrecht ineinander, so dass der Film mit der gleich-
geschalteten Ausfiihrung die Differenzierung zwischen industrieller und
hauslicher Handarbeit aufhebt.

Aufgrund der Gleichférmigkeit und der strengen Taktung der Care-
Arbeit kommen beide Tatigkeiten stoisch-distanziert ausgefiihrt daher
und entsprechen deshalb nicht dem die Arbeit verherrlichenden Bild-
programm, das der sozialistischen Politik oft generalisierend angetragen
wird. Das ist zundchst nicht ungewohnlich, so entstand Gryczetowskas
Film an der historischen Schwelle, an der sich die Volksrepublik Polen vom
Stalinismus lossagte und Kiinstler:innen die liberale Atmosphare nutzten,
um mit neuen Praktiken zu experimentieren, die nicht mehr der staatlich
vorgegebenen Agenda verpflichtet waren. Mit dem Fokus auf die Lebens-
verhdltnisse realer, >einfacher< Menschen greift Gryczetowska auf ein Ver-
fahren zurlick, das die polnische Dokumentarfilmschule der Black Series
bereits seit den 1950er Jahren etablierte, um soziale und politische Miss-

13 Ebd,S.23.
14 Ebd.,S.27.
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stande zu thematisieren.® Jadwigas rationalisierte Arbeitsweise und de-
ren Inszenierung im Film weisen entsprechend keine der Arbeit sonderlich
zugewandten, geschweige denn sie verherrlichenden Anzeichen auf, las-
sen sich aber ebenso wenig als abgeschlagen oder arbeitsmiide beschrei-
ben. Dennoch oder gerade deshalb markiert die Indifferenz, mit der ihre
Arbeit erscheint, innerhalb der sozialistischen Kunst- und Arbeitstheorie
eine spezifische Position: Jadwiga ist keine Arbeiterin, die der Gesellschaft
vorbildhaft und mit eisernem Willen vorangeht, und aus diesem Grund
kein reprasentatives Bildmotiv im politischen Sinne. Das gilt auch fiir die
Ausflihrung der Care-Arbeit, deren Sichtbarmachung im polnischen Film
der 1960er Jahre kaum vorkommt. Jadwigas Tagesablauf zeigt vielmehr
eine Arbeit, die normalerweise nicht ins Bild gesetzt wird, und verdeut-
licht dabei, dass stereotype Rollenbilder auch im Sozialismus weiterhin
Bestand haben: Das sozialistische Versprechen einer Gleichberechtigung
durch Arbeit scheint spatestens an der Haustiire zu enden, wenn die Frau
dort ihre >zweite Schicht« antritt, in der ihre Hande erneut beansprucht
werden fiir eine Arbeit, die auch im sozialistischen Polen dann, wenn sie
im Privaten ausgefiihrt wird, nicht als solche gilt.** Aus diesem Grund lasst
sich der Film als Kritik an einem politischen Programm verstehen, das
die im Sozialismus eigentlich als tiberwunden geltende heteronormative
Arbeitsteilung weiterhin produzierte, wie auch als Appell, Care-Arbeit als
Bestandteil der sozialistischen Arbeitswelt anzuerkennen.”’

Wahrend die hadusliche Handarbeit, ahnlich wie im Fall Jeanne Dielmans,
in erster Linie den Arbeitscharakter der Sorgetatigkeiten bestarkt, die in
der Arbeitsokonomie nicht als solche gelten, beweist die Gleichbehand-
lung beider Tatigkeiten durch den Film wie auch die handische Produkti-
onsweise in der Drahtzieherei, dass dafiir keine speziellen Kompetenzen
notig sind. Bei manueller Fabrikarbeit ist in diesen Fallen entsprechend
meist von ungelernten Tatigkeiten die Rede. Im Polen der 1960er Jahre
wurden diese Arbeiten liberwiegend von Frauen ausgefiihrt.® Dadurch

15 Vgl Paulina Duda: A Conceptual Documentarian of the Needy. Krystyna Gryczetowska’s Documen-
taries, in: East European Film Bulletin, Nr. 48, 2014, URL https://eetb.org/retrospectives/krystyna-
gryczelowskas-documentaries (Zugriff am 2. Januar 2024); Bjorn Serenssen: The Polish Black Series
Documentary and the British Free Cinema Movement, in: Aniké Imre (Hg.): A Companion to East-
ern European Cinemas, New York 2012, S. 183-200.

16 Vgl. Malgorzata Fidelis: Women, Communism, and Industrialization in Post-War Poland, Cam-
bridge 2010, S. 213-216.

17 Vgl. Malgorzata Fidelis: Equality through Protection: The Politics of Women’s Employment in Post-
war Poland, 1945-1956, in: Slavic Review, Jg. 63,2004, Nr. 2, S. 301-324.

18  Vgl. Natalia Jarska: Female Breadwinners in State Socialism: The Value of Women’s Work for Wages in
Post-Stalinist Poland, in: Contemporary European History, Jg. 28,2019, Nr. 4, S. 469-483, hier S. 471.
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zeigten sich innerhalb der Produktionsstatten neue geschlechtliche Hie-
rarchien entlang von Arbeiten, die als geistig anspruchsvoller und operati-
ver, und Arbeiten, die als einfach, aber meist korperlich strapazioser kate-
gorisiert wurden. Innerhalb dieser Arbeitsteilung verloren die werkenden
Hande, wie es im Kontext des Ubergangs der Industrie zum Fordismus
und auch der Deindustrialisierung an vielen Teilen der Welt passierte, all-
mahlich an Bedeutung und riickten der Care-Arbeit naher, die ebenfalls
als ungelernte Tatigkeit gilt. Dennoch konkurrierten Arbeiter:innen im
Polen der 1960er Jahre aufgrund erhdhter Arbeitslosenzahlen um genau
diese Arbeit, woraufhin die Politik von den »female blue-collar workers«
forderte, ihre Jobs an die arbeitssuchenden mannlichen Arbeiter abzuge-
ben, beschreibt die Historikerin Natalia Jarska.* Inmitten dieses komple-
xen politischen und sozialen Kontexts zeigt sich, dass Jadwiga aufgrund
ihrer handischen Erwerbsarbeit nicht nur als Care-Arbeiterin, sondern
auch als Fabrikarbeiterin eine marginalisierte Rolle einnahm — und das
héndische, werkende Arbeiten nicht (mehr) stellvertretend oder gar sinn-
bildlich fiir die Kategorie produktiver Arbeit stand. Auch wenn die polni-
sche Geschlechterforschung in den 1960er Jahren, trotz emanzipatori-
scher Politiken, keine Frauenbewegung festmacht, kann Gryczetowskas
Film aufgrund dieser detaillierten Aufschliisselung der marginalisierten
Rolle der doppelt arbeitenden Frau dennoch als feministische Position be-
wertet werden, mit der gerade mit Blick auf den Einsatz der Hande die
doppelte Marginalisierung von Frauen sichtbar wird.?°

Reskilling: Mierle Laderman Ukeles

Auch die US-amerikanische Kiinstlerin Mierle Laderman Ukeles riickt in
ihren Maintenance Art Performances die Aufmerksamkeit auf die Kom-
petenzen handischer Arbeit. Dabei verfahrt sie jedoch anders und schlagt
eine Briicke von Care-Arbeit zur kiinstlerischen Praxis.?* Bei der von Lucy
Lippard kuratierten Wanderausstellung c.7,500 prasentierte die Kiinstle-
rin vier Fotoserien, die sie bei Care-Arbeiten im privaten Raum zeigen, so-
wie mehrere Reinigungsperformances, die sie am Wadsworth Atheneum,
einem Kunstmuseum in Hartford, Connecticut, und in der A.1.R. Gallery in

19 Vgl ebd,, S. 476.

20  Dass cine solche Kritik an Arbeit nicht mit Staatskritik zu verwechseln ist, hat die Kunsthistorikerin
Wiktoria Szczupacka eindriicklich beschrieben. Vgl. Wiktoria Szczupacka: Frauenarbeit im polni-
schen Dokumentarfilm: 24 Stunden im Leben der Jadwiga L. von Krystyna Gryczelowska, 1967, in:
Friederike Sigler, Linda Walther (Hg.): Kochen Putzen Sorgen. Care-Arbeit in der Kunst seit 1960,
Ausst.-Kat. Josef Albers Museum Quadrat, Bottrop 2024, S. 119-131.

21 Der folgende Abschnitt orientiert sich an Sigler 2021 (wie Anm. 1), S. 195-219.
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New York realisierte. Begleitet wurden die Performances von einem Kon-
zept, das die Kiinstlerin im Maintenance Art Manifesto 1969! ausformu-
liert hatte. Dort definierte sie Maintenance Art als Kunst, die dieselben
Qualitaten inne hat wie Care Arbeit und die dadurch von den in der Kunst
gewohnlich geltenden Kriterien abriickt. Statt Innovation, individueller
Kreativitat und Produktivitat sollte mit der Maintenance Art eine Kunst-
praxis etabliert werden, die sich durch ihren reproduktiven Charakter und
durch Wiederholbarkeit auszeichnete. Wie eng Ukeles dabei Kunst und
Arbeit zusammendachte, verdeutlichen konkrete Verweise im Manifest,
etwa wenn es heildt »Maintenance is a drag, it takes all the fucking time«
und »the culture confers lousy status on maintenance jobs = minimum
wages, housewives = no pay«. Auch die Fotoserien und Performances
Changing the Baby’s Diaper, Doing the Laundry, Well-Baby Checkups,
Washing the Dishes, Getting a Haircut, Excavating the Building, Dressing
to Go Out/Undressing to Go In zeigten die Kiinstlerin in ihrem Zuhause
bei dem, was die Titel versprachen: beim Windelwechseln, Waschen,
Haareschneiden, An- und Ausziehen, stets mit ihren Hinden am Werk. In
Hartford schrubbte sie, ebenfalls mit bloRen Handen, vier Stunden unter
dem Titel Washing/Tracks/Maintenance: Outside die Eingangstreppe und
den Vorplatz (Abb. 3). AnschlieBend bearbeitete sie in Washing/Tracks/
Maintenance: Inside den Marmorboden des Museums — ausgestattet mit
einer Stoffwindel und einem Eimer Wasser —, wahrend sie fiir Washing
in New York auf Knien den Birgersteig putzte. lhre Reinigungsakte seien
und waren also beides, Kunst und Arbeit, und die Kunst-Arbeit zeigte sich
in erster Linie durch handisch ausgefiihrte Care-Arbeit.

Fir die Maintenance Art Tasks tiberlagert Ukeles gezielt die Reinigungs-
tatigkeit mit der kiinstlerischen Technik der konzeptuellen Performance
und hebt Gemeinsamkeiten sowie Unterschiede hervor. So handelt es
sich in beiden Fallen um ephemere Tatigkeiten, die korperlichen Einsatz
erfordern und ereignishaft statt tiberdauernd konstituiert sind.?> Anders
als im Fall der Performance, ist fiir die Reinigungstatigkeit die korperliche
Prasenz eher ungewohnlich. Geputzt wird normalerweise hinter den Ku-
lissen und auRerhalb der Offnungszeiten. Mit ihren Performances kehrt
Ukeles also das Un-Sichtbarkeitsregime dieser spezifischen Care-Arbeit an
einem o6ffentlichen Ort um. Ukeles nutzt die Kunstinstitution zudem, um
Tatigkeiten, die gewohnlich im privaten, traditionell der Frau zugeschrie-

22 Das Medium der Performance sei, weil sie immer »Verb/Prozess « ist, stets bei der Arbeit, beschreibt
die Kunsthistorikerin Miwon Kwon. Siche Miwon Kwon: One Place After Another. Site-specific Art
and Local Identity, Cambridge 2002, S. 24.
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3 Mierle Laderman Ukeles,
Washing/Tracks/Mainte-
nance: Outside, 1974,
Fotografien der Perfor-
mance

benen Raum stattfinden, in die Kunstoffentlichkeit zu tiberfiihren und sie
strategisch einem Diskurs auszusetzen, der ihnen normalerweise verwehrt
wird, wahrend die Handarbeit in der Fabrik angesichts der Automatisie-
rung langst Gegenstand sozialkritischer und politischer Debatten war.?
Das gilt auch fiir die Kunst. Denn Ukeles’ Maintenance Art Performances
sind, wie auch Molesworth betont, nicht nur als feministischer Beitrag zu
einem Arbeitsparadigma, das Care-Arbeit ausschliet, zu verstehen. Viel-
mehr positioniert sich Ukeles dabei auch zu den geschlechtlich konnotier-
ten Produktions- und Arbeitsweisen innerhalb der Kunst —und dafiir spielt
der Einsatz ihrer Hande eine zentrale Rolle.?* Mit ihren ironischen Seiten-
hieben auf Marcel Duchamps verstaubtes Grofies Glas und auf die groRen
Bodenmaler des Abstrakten Expressionismus, die in den USA zur Zeit der
1970er Jahre reprasentativ fiir ein mannlich besetztes modernistisches Kre-
ativitatsparadigma stehen, spricht sie bei den Reinigungsperformances von
Dust Paintings, die sie durch ihren kiinstlerischen Reinigungsakt instand-
halte. Dadurch stellt sie ihre konzeptuell-performative, ephemere und der
Care-Arbeit gleichende Praxis der mannlich konnotierten Malerei und den
mannlichen Kiinstlern gegeniiber, die ihre schaffenden, aber nicht werken-
den Hande langst der kreativ-konzeptuellen Kopfarbeit unterstellt hatten.?

23 Vgl. Helen Molesworth: Hausarbeit und Kunstwerk, in: Alexander Alberro, Sabeth Buchmann
(Hg.): Art After Conceptual Art, Wien 2006, S. 73-93, hier S. 82; vgl. Miwon Kwon: In Apprecia-
tion of Invisible Work. Mierle Laderman Ukeles and the Maintenance of the »White Cube«, in:
Documents, Nr. 10, 1997, S. 35-38, hier S. 35.

24 Vgl. Molesworth: Hausarbeit (wie Anm. 23), S. 85f.

25  Vgl. Helen Molesworth: Work Ethic, in: Work Ethic, hg. v. Ders., Ausst.-Kat. The Baltimore Museum
of Art, Baltimore 2003, S. 25-51.
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Aufgrund der Abwendung vom Einsatz traditioneller, handisch-
kiinstlerischer Kompetenzen, ist im Fall der Konzeptkunst haufig von
Praktiken des Deskilling die Rede. Kiinstler:innen wie Marcel Duchamp
bestarkten diese bisweilen mythische Strategie. Beispielhaft ist neben
den Readymades das Grofie Glas, das der Kiinstler zwar selbst angefer-
tigt und, nachdem es infolge eines Transports zerbrach, in akribischer
Handarbeit wieder zusammengeklebt hatte, das bis heute aber als Pro-
totyp konzeptueller Kunst gilt. Die Staubschicht, die sich liber die Jahre
auf dem Werk ablagerte, wies er dann als »la domaine de Rrose Sélavy«,
als Raum und Produkt seines queeren Alter Ego Rrose Sélavy aus.?® Mit
der Zuriickweisung handischer Fertigkeiten und der individuellen krea-
tiven Autor:innenschaft zeigt sich eine weitere Parallele zur Care-Arbeit
als »unskilleds, »unkreativer< und entindividualisierter Tatigkeit.>” Ukeles’
erheblicher Krafteaufwand beim Schrubben der Boden demonstriert je-
doch, dass ihre Performance trotz oder gerade aufgrund der konzeptuel-
len Ausrichtung keineswegs als Entledigung von Skills verstanden werden
kann, wie auch die Care-Arbeit nicht so einfach von der Hand geht, wie es
ihr oft nachgesagt wird. Vielmehr sind die Maintenance Art Performances
als ein Reskilling zu kategorisieren, fiir das sich die Kiinstlerin, statt sich
aus der Kunst heraus zu putzen, mit ihren instandhaltenden Verfahren in
den Kanon neuer kiinstlerischer Kompetenzen und Arbeitsmodi schrubbt.
Ihre Hande setzt sie dabei strategisch ein, um sowohl Care-Kunst als auch
Care-Arbeit aufzuwerten.?®

(Kunst-)Arbeiten im privaten Patriarchat: Zofia Kulik

Der handische Reinigungsprozess steht auch im Fokus von Zofia Kuliks
Alice’s Adventures in Fucked Wonderland (1977), eine bearbeitete, im
Papierformat 40 mal 50 Zentimeter eingefasste Schwarz-Weil3-Fotogra-
fie, welche die Kiinstlerin zeigt, wie sie einen Boden schrubbt und mit der
rechten Hand den Putzlappen in einem Eimer voll Wasser auswringt.?
(Abb. 4) Den Schrubber, dessen Stiel sich diagonal durch das Bild zieht,

26 Jake Kennedy: Dust and the Avant-Garde, in: CLC Web: Comparative Literature and Culture, Jg. 7,
Nr. 2, 2005, URL http://docs.lib.purdue.edu/cleweb/vol7/iss2/4 (Zugriff am 2. Januar 2024).

27 Vgl Sabeth Buchmann: Konzeptkunst in Arbeit, Vortrag im Kunstraum, Leuphana Universitit
Liineburg, 17. Dezember 2009, URL https://kunstraum.leuphana.de/projekte/Conceptual _Para-
dise/images/4/48/Sabeth_Buchmann_-_Konzeptkunst_in_Arbeit.pdf (Zugriff am 2. Januar 2024).

28 Vgl Molesworth: Work (wie Anm. 25), S. 82.

29 Vgl. Wikroria Szczupacka: Responsibility is an Action, Never Simply a Feeling: Zofia Kulik’s Alice’
Adventures in Fucked Wonderland, or, Cleaning instead of Talking in the Context of the Polish
Neo-Avant-Garde of the 1970s, in: Agata Jakubowska (Hg.): Zofia Kulik. Methodology. My Love,
Ausst.-Kat. Museum of Modern Art Warsaw, Warschau 2019, S. 99-115, hier S. 102.
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halt sie in der linken Hand. In polnischer und englischer Sprache steht da-
runter der Titel. Uber das Foto ist eine groRe weiRe Kreisform im Design
des Mail Art Projekts La Post/Avantguardia des Kiinstlers Antonio Ferros,
fiir das das Werk entstanden ist, gelegt sowie die beiden fiir das Projekt
standardisierten Schriftziige »arte marginale e marginalita dell’artec,
»LA POST / AVANGUARDIA« und darunter »preserved for your creation«.*
Quer liber den Mittelteil der Postkarte hat die Kiinstlerin Farbspritzer ver-
teilt, weille auf dem Negativ des Fotos und bunte auf dem weifRen Unter-
grund vor der Belichtung. Dadurch wirkt es auf dem Positiv, als ob sie den
Dreck, den sie im Bild aufwische, nun auf dem Bild verteilt hatte.

Alice’s Adventures in Fucked Wonderland ist eine der wenigen Solo-
arbeiten von Kulik aus den 1970er Jahren. Bis 1987 kollaborierte sie
fiir Performances, Aktionen und deren Fotografien lberwiegend mit
ihrem Lebens- und Kunstpartner Przemyslaw Kwiek als Duo unter dem

30 Vgl ebd.
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4 Zofia Kulik, Alice’s Adven-
tures in Fucked Wonderland,
Fotocollage, 1977
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Namen KwieKulik.** Die Beschaftigung mit Care-Arbeit ist im Kontext
dieser gemeinsamen Praxis sowie auch innerhalb der gemeinsam
besetzten Raume zu verstehen. So handelt es sich bei dem Zuhause, das
Kulik mit ihrem Partner bewohnte, zugleich um ihr Atelier und einen
halboffentlichen Ausstellungsraum, in dem zahlreiche Veranstaltungen
stattfanden. Durch solche Uberlagerungen von &ffentlichen und privaten
Raumen riickten Care-Arbeit, die in Polen trotz des sozialistischen
Versprechens auf Gleichberechtigung weiterhin und weitgehend von
Frauen verrichtet wurde, einmal mehr ins Unsichtbare; »Women’s work
was made invisible because it was doubly privatized as the household
(private) was split into political acitivies (public) and basic maintenance.«3?
Das betraf, wie es Kulik in Alice’s Adventures demonstriert, insbesondere
auch die gemeinsame Kunstproduktion mit ihrem Partner Kwiek, zu
deren Gewahrleistung Kulik offenbar doppelt arbeitete: als Kiinstlerin
und als Care-Arbeiterin. In dem Moment, in dem Kulik einmal nicht im
Duo tatig wird, wendet sie die bewahrte performative KwieKulik-Praxis,
Aktionen, die in ihrem multifunktionalen Zuhause ohne Publikum
aufgefihrt werden, zu fotografieren, nun auf ihre eigene Lebensrealitat
an.® Kulik schrubbt im Bild daher genauso wie Ukeles, um die unsichtbare
Care-Arbeit zu thematisieren und zugleich das Abhangigkeitsverhaltnis
vorzufiithren, in dem Kunst, Politik und Care-Arbeit zueinanderstehen.?
Auf diese Weise wird Kuliks und deshalb auch Kwieks Zuhause als »privates
Patriarchat« entlarvt, wobei die patriarchalen Strukturen in ihrer beiden
Fall nicht nur die Care-Arbeit, sondern auch die Kunstarbeit betreffen.3>
Aber Kulik putzt nicht nur, um die Bedingungen der Kunstproduktion
vorzufiihren, sondern auch, um mittels ihrer Hande eine kiinstlerische Ar-
beit aufzuzeigen, die genauso ephemer ist wie Care-Arbeit und sich aus
diesem Grund von jener kiinstlerischen Praxis abhebt, mit denen Kwiek

31 Vgl ebd,, S.99.

32 Vgl Susan Gal, Gail Kligman: The Politics of Gender after Socialism: A Comparative-Historical
Essay, New Jersey 2000, S. 52.

33 Vgl. Szczupacka: Responsibility (wie Anm. 29), S. 102.

34 Gal, Kligman: Politics (wie Anm. 32), S. 52. Kulik dufiert ihre Unzufriedenheit in Bezug auf ihre
Rolle als Care-Arbeiterin mehrfach, so Thomas Zatuski, und macht sie bereits 1974 kiinstlerisch
zum Thema, als sie bei einem Kiinstler:innen-Treffen in Osetnica Care-Arbeit als Teil ihrer kiinstle-
rischen Identitit inszenierte. So wihlte sie als Selbst-Reprisentation eine Fotografie aus, die sie mit
ihrem Kleinkind, einem Korb voller Nahrungsmittel und Fotoequipment an einer Busstation zeigte.
Vgl. Thomas Zatuski: How to Live and Work with Two Artistic Biographies: Zofia Kulik’s Archival
Drive, in: Jakubowska: Kulik (wie Anm. 29), S. 55-77, hier S. 64.

35 Vgl Bojana Peji¢: Proletarians of All Countries. Who Washes Your Socks? Equality, Dominance and
Difference in Eastern Europe, in: Gender Check. Masculinity and Femininity in the Art of Eastern
Europe, Ausst.-Kat. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Wien 2009, S. 19-29, hier S. 24.
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und Kulik tiber lange Jahre ihr Geld verdienten. So hatten akademisch aus-
gebildete Kiinstler:innen in der Volksrepublik Polen die Moglichkeit, der
Kiinstler:innengewerkschaft Zwiazek Polskich Artystéw Plastykéw beizu-
treten und Auftrage des staatseigenen Kunstunternehmens Panstwowe
Przedsigbiorstwo Pracownie Sztuk Plastycznych (PSP) anzunehmen. Ge-
fragt waren vor allem Arbeiten in den traditionellen Medien Skulptur und
Malerei, bei denen es in erster Linie auf die Ausfiihrung ankam.>” Zwar
wurden in der Produktion verschiedene Schritte unterschieden und be-
auftragt, zu denen beispielsweise die erste Skizze einer Skulptur, der end-
gultige Entwurf, die erste und die finale Ausfiihrung zahlten.?® Aber we-
der die partikulare Fusion von Hand- und Kopfarbeit noch der Fokus auf
die handwerklichen Fertigkeiten der Ausfiihrung (»Crafting«) waren dem
Mythos um die schaffenden Hande, der in der westlichen Kunst die Figur
des Kiinstlers definierte, zu vergleichen.?® Im Gegenteil, die rationalisierte
Kunstproduktion hatte wenig mit den Narrativen des geniegleichen Krea-
tiven mit den magischen Handen zu tun, an dem sich Ukeles abarbeite-
te.*® Dennoch positionierte sich Kulik wie bereits zuvor in gemeinsamen
Performances unter dem Titel Earning and Creating mit Kwiek zu den Auf-
tragsarbeiten, mit denen sie lber elf Jahre ihr Leben bestritt, indem sie
der objekthaften Kunst ihre eigene ephemere, performative Praxis gegen-
uberstellte.**

Erst mit Alice’s Adventures in Fucked Wonderland erhielt ihre Praxis eine
geschlechtliche Dimension; mit der handisch-ephemeren Arbeit prasen-
tierte Kulik eine Tatigkeit, die auf Sorge und Reproduktion angelegt war,
uberwiegend von Frauen ausgefiihrt wurde — und, in die kiinstlerische
Praxis der Aktivitaten eingefasst, nun auch in die Kategorie des >Creating¢
fiel. Der Kunsthistoriker Thomas Zatuski hat darauf hingewiesen, dass
sich Kuliks Praxis innerhalb der kollaborativen Arbeitsphase mit Kwiek
sowie im Anschluss daran in ihren Soloarbeiten von ihrem Partner da-
hingehend unterschied, dass sie weniger an neu >geschaffenen< Werken,
sondern mehr an der (Neu-)Ordnung ihres bereits generierten Materials

36 Vgl. Tomasz Zatuski: Kwiekulik and the Political Economy of the Potboiler, in: Third Text, Jg. 32,
Nr. 4, 2018, S.392-411, hier S. 393-394.

37 Vgl.cbd.

38 Vgl.ebd. S.393.

39 Vgl.ebd.

40  Dennoch wurden hiufig Kiinstler:innen bevorzugt, die regelmifliger Auftrige erhiclten als andere.
Vgl. ebd.

41 Vgl ebd., S. 396.
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interessiert war.*> In diesem Kontext zeigt sich Kuliks reinigende Foto-
performance als ein Verfahren, mit dem es galt, die Kategorien der Pro-
duktivitat in der Kunst infrage zu stellen und zu verschieben, wie es auch
Mierle Laderman Ukeles mit ihrer Maintenance Art beabsichtigte — nur,
dass Zofia Kulik nicht gegen den Geniekiinstler mit den schaffenden Han-
den und das Arbeitsparadigma der westlich-industrialisierten Moderne
putzte, sondern gegen die Entfremdung ihrer kiinstlerischen Arbeit und
die anhaltende heteronormative Arbeitsteilung unter sozialistischen
Bedingungen.

Abbildungsnachweis

Abb. 1: Polska Szkota Dokumentu. Gryczetowska / Halladin / Kamiehska,
DVD-Box, Polskie Wydawnictwo Audiowizualne, 2008; Abb. 2: Jeanne Diel-
man, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles. A film by Chantal Akerman,
DVD, Criterion Collection, 2017. Fiir Chantal Akerman © VG Bild-Kunst,
Bonn 2024; Abb. 3: Ausst.-Kat. Mierle Laderman Ukeles: Maintenance Art,
Queens Museum, New York 2016, S. 61; Abb. 4: Courtesy of the artist and
Kulik-KwieKulik Foundation.

42 Vgl. Zaluski: Kulik (wic Anm. 34), S. 56-60.
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Schaffende Hande an der Maschine?
Kultur- und Industriefilme gegen entfremdete Arbeit

Zwischen der Dokumentarfilmreihe Schaffende Hdinde, die Hans Ciirlis in
den 1920/30er Jahren mit seinem Institut fiir Kulturforschung produzierte,
und den zur selben Zeit von europdischen ebenso wie US-amerikanischen
Wirtschaftsunternehmen in Auftrag gegebenen Industriefilmen, die ar-
beitende Hande zeigen, scheinen auf den ersten Blick wenig Gemeinsam-
keiten zu bestehen, obwohl beide Hande zeigen und dem vagen Gemenge
zwischen Kultur-, Dokumentar-, Lehrfilm und »affizierender Propaganda«
zuzurechnen sind.* Der von Cirlis fiir seine Reihe als Titel gewahlte Begriff
des Schaffens signalisiert aufgrund des Sprachgebrauchs bis heute, dass
die Tatigkeit der gefilmten Hande gerade nicht als Arbeit zu verstehen
sei. Denn im Unterschied zu jenem mit handwerklicher oder industrieller
Produktion konnotierten Begriff wird »Schaffen< im Sinne von »Schopfen«
als kreative oder kiinstlerische, wenn nicht gottliche Hervorbringung aus
dem Nichts verstanden — und ist allenfalls in Schwaben als Synonym fiir
Arbeit gebrauchlich.? Die grundlegenden Produktionsbedingungen der
Industrie, die die Vorstellung von Arbeit bestimmen, widersprechen dem,
was seit dem Ende des 18. Jahrhunderts als Schaffen definiert wurde.
Dessen scharfe Trennung von Arbeit, Lohnarbeit, Arbeitsteilung, Maschi-
neneinsatz und Massenfertigung wurde wahrend und in Auseinander-
setzung mit der europadischen Industrialisierung, das heil3t der zuneh-
menden »Arbeits- und damit auch Klassenteilung«, mit einem »gleich-
sam anti-industriellen Imperativ[...]« ausgehandelt und das Schaffen in
Asthetik und Kunsttheorie in Abgrenzung von der Arbeit als autonome,
freie Schopfung eines stets mannlich gedachten Einzelnen bestimmt.? So

1 Burcu Dogramaci: Kiinstlerfilme von Hans Ciirlis. Von schaffenden Hinden und sich erschaffenden
Werken, in: Oliver Jahraus, Michaela Nicole Raf, Simon Eberle (Hg.): Sache/Ding. Eine isthetische
Leitdifferenz in der Medienkultur der Weimarer Republik, Miinchen 2017, S. 278-291, hier S. 278.

2 Vgl Johann Christoph Adelung: Grammatisch-kritisches Wérterbuch der hochdeutschen Mundart,
Wien 1811, Bd. 3, Sp. 1326-1328; Johann Heinrich Zedler: Grosses vollstindiges Universal-Lexi-
kon aller Wissenschafften und Kiinste, Leipzig, Halle 1731-1754, Bd. 34, Sp. 787-788.

3 Ruth Sonderegger: Kants Asthetik im Kontext des kolonial gestiitzten Kapitalismus. Ein Fragment
zur Entstehung der philosophischen Asthetik als Sensibilisierungsprojeke, in: Burkhard Liebsch

Publiziert in: Kathrin Rottmann, Annette Urban, Andreas Zeising (Hg.): Schaffende Hande. Medialisierungen
von kiinstlerischer Arbeit, Heidelberg: arthistoricum.net 2024, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1365.c19111
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charakterisierte beispielsweise der Philosoph Immanuel Kant die Kunst-
produktion, basierend auf der Unterscheidung von kérperlicher und in-
tellektueller Arbeit, in Abgrenzung zur Lohnarbeit und zum Handwerk,
als »geistige«, wenngleich mit »Geschicklichkeit« und »praktische[m ...]
Vermdgen« verbundene »Angelegenheit«.* Der Kopfarbeiter, der an der
Universitat Konigsberg Logik und Metaphysik lehrte, argumentierte aber,
nicht einmal der Schaffende selbst konne dabei sein Vorgehen »beschrei-
ben, oder wissenschaftlich anzeigen«.®

Die Filmreihe Schaffende Hdnde versprach, zumindest einen Teil
dieses Vorgangs vor Augen zu fihren, dhnlich wie die Industriefilme
einen Blick auf die als »zweite Schopfung«« gelobten industriellen Hervor-
bringungen in Aussicht stellten.® Beide, Industriefilme und Ciirlis’ Bild-
hauer:innenfilme, machen dadurch etwas sichtbar, das den Blicken
derer verborgen blieb, die nicht selbst in der Fabrik arbeiteten oder
zu den wenigen Privilegierten zdhlten, die trotzdem Zugang zur
Produktionsstatte oder gar zum Kiinstler:innenatelier hatten. Die Filme,
die im Folgenden mit einem reprasentationskritischen und medien-
wissenschaftlichen Zugang verglichen werden sollen, inszenieren je auf
ihre Weise die arbeitenden beziehungsweise schaffenden Hande, deren
»Tatigkeit und das Getane« in den 1920/30er Jahren gemeinhin als
»Urzelle der Kultur« verstanden wurden, als Inbegriff der kiinstlerischen
ebenso wie der auBerkiinstlerischen Arbeit.” Die spater, in den 1960er
Jahren programmatisch zurlickgewiesenen Unterschiede zwischen
(werktatiger) Arbeit und (kiinstlerischem) Schaffen muten dabei denkbar

(Hg.): Sensibilitit der Gegenwart. Wahrnehmung, Ethik und politische Sensibilisierung im Kontext
westlicher Gewaltgeschichte, Hamburg 2018, S. 109-125, hier S. 114; Gerald Raunig: Maschinen
Fabriken Industrien. Tausend Maschinen, Fabriken des Wissens, Industrien der Kreativitit, Wien
2019, S.273.

4 Immanual Kant: Kritik der Urteilskraft, in: Ders.: Schriften zur Asthetik und Naturphilosophie.
Werke III, hg. v. Manfred Frank, Véronique Zanetti, Frankfurt am Main 1996, S. 479-880, hier
S. 651f, 657; Birgit Recki: Raffacl ohne Hinde? Kant, Lessing, Valéry und andere iiber Bedingun-
gen der Méglichkeit von Kunst, in: Violetta L. Waibel, Konrad Liessmann (Hg.): Es gibt Kunstwerke
- wie sind sie méglich?, Paderborn 2014, S. 33-53, hier S. 35 £, 41 ff. Vgl. auch Alfred Sohn-Rethel:
Geistige und kérperliche Arbeit, in: Ders.: Geistige und kérperliche Arbeit. Theoretische Schriften
1947-1990, Teilband 1, hg. v. Carl Freytag, Oliver Schlaudt, Francoise Willmann, Wien 2018,
S. 185-419, hier S. 229.

S Kant: Urteilskraft (wie Anm. 4), S. 657.

6 Klaus Herding: Die Industrie als >zweite Schépfungs, in: Die zweite Schopfung. Bilder der industri-
ellen Welt vom 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart, hg. v. Sabine Beneke, Hans Ottomeyer, Ausst.-
Kat. Deutsches Historisches Museum, Berlin, Martin-Gropius-Bau, Berlin 2022, S. 10-27.

7 Friedrich Herig: Menschenhand und Kulturwerden. Einfithrung in die Manufaktologie, Weimar
1929,S.21f.
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gering an.® Mit diesen verfilmten Ahnlichkeiten von Arbeit und Schaffen
verhandelten die Filme, die in Schulen, Berufsschulen, Universitaten,
Betrieben, im Vorprogramm von Kinos und in Ciirlis’ Fall auch in Museen
vorgefiihrt wurden, so die These, den Stellenwert kiinstlerischer
und auBerkiinstlerischer Arbeit in der industriellen kapitalistischen

8  Vgl. Work Ethic, hg. v. Helen Molesworth, Ausst.-Kat. The Baltimore Museum of Art, Baltimore
2003; Julia Bryan-Wilson: Art Workers. Radical Practice in the Vietnam Era, Berkeley, Los Angeles,
London 2009; Friederike Sigler: Arbeit sichtbar machen. Strategien und Ziele in der Kunst seit 1970,
Miinchen 2021.
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Hans Ciirlis, Schaffende
Hinde. Die Bildhauer
(D 1926), Institut fiir
Kulturforschunge. V.,
35 mm, s/w, stumm

Filmbilder aus der Publi-
kation Schaffende Hinde.
Die Bildhauer (1927) aus
den Filmen iiber Rudolf
Belling (oben links), Hugo
Lederer (oben rechts),
Milly Steger (Mitte) sowie
Screen captures aus dem
Film tiber Ernesto de Fiori
(unten)
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Gesellschaft.? Die Filme visualisieren ahnliche, ideologisch aufgeladene
Vorstellungen des Verhaltnisses von Kopf- und Handarbeit, das als Einheit
vermittelt wird, obwohl es seinerzeit sowohl in der Kunsttheorie als
auch in den Arbeitswissenschaften unter vollkommen unterschiedlichen
Voraussetzungen neu bestimmt wurde. Auf diese Weise versprachen sie,
im Kino psychotechnisch als visuelle Argumente gegen die Entfremdung
von der Arbeit wirksam zu werden.

Arbeitende und schaffende Hande in GroBaufnahme

Ciirlis’ Filmreihe zielte darauf, »den manuellen Arbeitsprozel3 des Schaf-
fenden« zu vermitteln, und konzentrierte sich dazu jeweils auf die Ent-
stehung eines einzelnen Werkes.?® Die Bildhauer:innenfilme zeigen tber-
wiegend die Arbeit im Medium Ton, weil das weiche Material »der Hand
reichlich Gelegenheit zu eindrucksvollster Bewegung [gibt]. Die Hand als
schopferisches Individuum tritt da auch tiberall Giberraschend klar heraus,
sie ist schlechthin ein Novum, ein nie gesehener Akteur«, wie der promo-
vierte Kunsthistoriker Ciirlis betonte.** Die Filme suggerieren, ebenso wie
die mit Filmbildern illustrierten zugehorigen Publikationen, eine unmit-
telbare Nahe zur kiinstlerischen Arbeit, indem die Kamera mit jeder Ein-
stellung dichter an den Arbeitsprozess heranriickt, bis — so im Film tber
Milly Steger (Abb. 1, Mitte) — nur noch ein Ausschnitt der modellierenden
Hand und der Oberflache der Tonskizze in Nahaufnahme zu sehen sind.
Wahrend der Film Stegers schaffende Hande zunachst in der Bildmitte,
aber in einer halbnahen Einstellung der an den Bildrand geriickten Bild-
hauerin bei der Arbeit mit dem Ton zeigt, lenken die EinstellungsgrofRe,
die Montage und uiberdies die Prasentation der Filmbilder in Ciirlis’ Buch
den Blick dann auf das Detail des einzelnen arbeitenden Fingers. Nah-
sichtig prasentiert das in Ciirlis’ Publikation veréffentlichte Filmbild leicht
oberhalb der Bildmitte den ausgestreckten Zeigefinger, der allein den
Ton modelliert, und die von ihm bearbeitete Oberflache, wahrend die Ka-
drierung den librigen Korper der Plastik und der Bildhauerin ausblendet.
Das Schaffen erscheint in Ciirlis’ Film dadurch nicht als unergriindlicher
schopferischer Vorgang, sondern als eine »Produktionsweise«, wie Ciir-
lis es ausdriickte, als »Arbeitsmethode« und ein von Material, Werkzeug

9 Vgl. Ulrich Dége: Kulturfilm als Aufgabe. Hans Ciirlis (1889-1982), Berlin 2005, S. 30.

10 Hans Ciirlis: Bildende Kunst im Film, in: Edgar Beyfuss, Alexander Kossowsky (Hg.): Das Kultur-
filmbuch, Berlin 1924, S.210-216, hier S. 216.

11 Hans Ciirlis: Schaffende Hinde. Die Bildhauer. Zu dem Filmwerk » Schaffende Hinde« des Instituts
fir Kulturforschung, Berlin, Berlin 1927, S. 8.
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und Prozeduren bestimmter »technische[r] Schopfungsprozess«, in dem
die Hande die entscheidenden »Akteure« sind, wie es in einer Filmkritik
hieR.2 Im Unterschied dazu zeigt beispielsweise Sacha Guitrys Filmdoku-
mentation Ceux de chez nous von 1915, mit der wahrend des Ersten Welt-
kriegs die Uberlegenheit der franzésischen Kultur untermauert werden
sollte, Bildhauer und Maler wie Auguste Rodin und Auguste Renoir bei der
Arbeit, fokussiert in den halbnahen Einstellungen aber die Kiinstlerkopfe,
nicht die Arbeit der Hande (Abb. 2). Guitry vermied den eigentiimlichen
Blick auf deren Hervorbringen einer Skizze, indem er die von Rodin bear-
beitete Marmorskulptur an den duBersten Bildrand und den Bildhauer-
kopf in die Bildmitte riickte und Renoir bei der Arbeit an einem fiir das
Publikum unsichtbaren Gemalde hinter der Staffelei prasentierte, so dass
auch dessen Hande kaum zu sehen sind.** Curlis’ Filme hingegen sollten,
wie er 1924 im Kulturfilmbuch argumentierte, in »GroBaufnahmen [die]
Hand wahrend der Arbeit« und ihr »unerhortes Eigenleben« zeigen.** Der
Kunsthistoriker charakterisierte seine Filme als Teil eines umfassenderen
Vorhabens der »Verfilmung der produktiven Tatigkeit der menschlichen
Hand«, die Dokumentationen liber die Hinde im Kunsthandwerk, im
Handwerk und moglicherweise in der Industrie umfasste und wahrend
der Zeit des Nationalsozialismus mit einer Reihe von Lehr- und Industrie-
filmen, darunter zum Beispiel Durchftihrung eines Borsenauftrags. Wert-

12 Ebd,, S. 10; Filmkurier, zitiert nach Reiner Ziegler: Kunst und Architekeur im Kulturfilm 1919-1945,
Konstanz 2003, S. 48.

13 Die 1952 neu edierte Version ist online zu finden: Sacha Guitry: Ceux de chez nous, Frankreich 1952,
Archives frangaises du film, URL https://www.youtube.com/watch?v=4SEY6AK7RDo (Zugriff
am 2. Januar 2024).

14 Ciirlis: Kunst (wie Anm. 10), S. 216; Ders.: Bildhauer (wie Anm. 11), S. 8.
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papierankauf (1941), Eisenbiegen von Hand mit beweglicher Rolle an der
Maschine (1941) oder Schépferische Stunde. Josef Thorak (1943), fortgesetzt
wurde.” Diese im weitesten Sinne produktive Tatigkeit, die die werktatige
und kiinstlerische Arbeit umfasste, vermittelte Ciirlis durch den Fokus auf
die Hande, den er mit einigen Industriefilmen teilt.2¢

Seit den 1920er Jahren ist auch in der Automobilindustrie im Modell-
bau das Modellieren mit Ton oder tondhnlichem Industrieplastilin tb-
lich. Die Arbeit mit dem weichen Material bleibt jedoch in den Filmen,
um die es im Folgenden geht, aufgrund von offenkundig uniiberwind-
baren Widerspriichen zu den vermeintlich virilen Eigenschaften des har-
ten Stahls der Motoren und Karosserien unsichtbar, ebenso wie die langst
etablierte Industriearbeit von Frauen. Sie ist auch in den zahlreichen
Industriefilmen Uber die Produktion von Chevrolet nicht zu sehen, wie
beispielsweise dem von der Chevrolet Motor Company in Auftrag gege-
benen, von der auf Lehr-, Industrie- und Werbefilme spezialisierten Jam
Handy Organization in Detroit aufwendig produzierten und vom stad-
tischen Philharmonieorchester vertonten Film Master Hands aus dem
Jahr 1936. Anders als dessen Titel vielleicht vermuten |asst, prasentiert
der Film keine schaffenden Kiinstler:innenhdande im Entwurfsprozess,
sondern in GrofRaufnahme unzahlige arbeitende Hande, die mit diversen
Werkzeugen und Maschinen in den geradezu tayloristisch fokussierten
»Mikroprozeduren der Produktion« agieren (Abb. 3).*” Einige Hande sind
aufgrund von Kameraschwenks und Montagen den anonymen Arbeitern
zuzuordnen; andere werden alleine und als eigenstandig prasentiert und
prominent ins Bild gesetzt, mitunter in extremer Nahsicht und so ausge-
leuchtet, dass Haut, Haare, Schmutz und glanzender SchweiR sich in den
kontrastreichen Aufnahmen vom Fabrikdunkel abheben. Die Narration
des Industriefilms folgt den Produktionsablaufen im Chevrolet-Werk in
Flint, vom Guss des fllissigen Stahls uber Werkzeughersteller, die Ferti-
gung der Einzelteile und die Montage von Motoren und Karosserien, bis
am Ende, wie in den Schaffenden Hdnden, das fertige Produkt prasentiert
wird. Unabhangig von heutigen Vorstellungen einer moglicherweise auch
aufgrund des Maschineneinsatzes entfremdeten Arbeit in der Fabrik insze-
niert der Film die Arbeit in der Autoindustrie buchstablich als Handwerk

15 Hans Ciirlis: Zehn Jahre Institut fiir Kulturforschung, in: Der Bildwart, Jg.3,1929,Nr. 6, S. 316-323,
hier S. 322. Vgl. Dége: Kulturfilm (wie Anm. 9), S. 43, 47.

16  Ciirlis’ eigene Handwerks- und Industriefilme konnten nicht eingesechen werden.

17 Max Fraser: Hands off the Machine. Workers' Hands and Revolutionary Symbolism in the Visual
Culture of 1930s America, in: American Art, Jg. 27, Nr. 2. 2013, S. 94117, hier S. 102 (meine Uber-
setzung, K.R.).
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und lobt die Arbeiter als virtuose Meister, ohne damit handwerklichen
Rickschritt zu signalisieren, weil selbst die industrielle Massenproduk-
tion nicht ohne handwerkliche Fahigkeiten auskam. Der Film verspricht
den Zuschauer:innen im eingangs eingeblendeten Text, »to see at work
the skilled craftsmen whose master hands command the great machine-
ry of production«, und riickt die Arbeiter der Automobilindustrie in die
mit nationalem Pathos aufgeladene Tradition des US-amerikanischen
Handwerks fiir den Aufbau der Nation, in den so auch die Industrie ein-
gebunden erscheint.’® Die Arbeit in der Automobilindustrie war in den
1920/30er Jahren haufig Gegenstand von Industriefilmen. Darin spielen
die Hande jedoch, dem Prinzip der Rationalisierung und Maschinisierung
entsprechend, in der Regel keine Rolle. So wechseln sich in dem 1934
von Pathé-Natan zum Ruhme der franzosischen Industrie produzierten
Film LAutomobile de France, der ahnlich wie Master Hands die gesamten
Produktionsabldufe verfolgt, zwar Totalen und Halbtotalen mit Nahauf-
nahmen ab. Diese zeigen aber anstelle der Hande die Maschinen, die als
Inbegriff des Fortschritts gleichsam autonom zu produzieren scheinen,
wahrend sich die Autoteile in Fords Industriefilm Rhapsody in Steel aus
demselben Jahr in einer Tricksequenz am Ende sogar ganz von selbst und
ohne Zutun der Hande zusammenfinden. Im Unterschied dazu fiihrt Mas-
ter Hands mit GroRaufnahmen unterschiedlicher arbeitender Hande in
samtlichen Produktionsschritten deren Anteil vor Augen und suggeriert
durch die Montage, dass erst jeweils eine in GroBaufnahme ins Bild ge-
setzte Hand die Maschinen per Knopfdruck oder Hebel in Aktion versetze.

Die GroBaufnahmen, die hier den handischen Arbeitsprozess in der
Industrie sichtbar machen, verstand der Psychotechniker Hugo Miinster-
berg als zentralen Trick des neuen Mediums Film. Der Filmtheoretiker, der
in Harvard filmische Berufseignungstests entwickelte und eine Filmtheo-
rie entwarf, die weder in den USA noch in Deutschland viele Leser:innen
fand, nachdem der Autor wahrend des Ersten Weltkriegs als Deutscher
in den USA verstorben war, charakterisierte sie als »Wendepunkt fuir un-
sere Aufmerksamkeit«.*® Denn die GroBaufnahmen kénnten ein einziges
Detail, das aufgrund der Nahe zum Filmbild unmittelbar vor Augen zu
stehen scheine, zum gesamten Inhalt der Handlung machen, weil alles

18  Vgl. Master Hands, The Jam Handy Organization, USA 1936, Library of Congress, in: URL https://
www.loc.gov/item/mbrs02297907 (Zugriff am 2. Januar 2024). Vgl. Glenn Adamson: Craft. An
American History, New York 2021, S. 40.

19 Hugo Miinsterberg: Warum wir ins Kino gehen (1915), in: Dimitri Liebsch (Hg.): Philosophie des
Films. Grundlagentexte, 2. Auflage, Paderborn 2006, S. 27-36, hier S. 30f.


https://www.loc.gov/item/mbrs02297907
https://www.loc.gov/item/mbrs02297907
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andere ausgeblendet sei.?® Ahnlich verstand seinerzeit in Europa der Film-
theoretiker Béla Balazs die GroRaufnahme als das »eigenste Gebiet des
Films«: »Sie zeigt dir, was deine Hand macht, die du gar nicht beachtest
[...] Der entscheidende Moment der eigentlichen Handlung wird in einem
guten Film nie in der Totalaufnahme gezeigt. [...] Die GroRaufnahme im
Film ist die Kunst der Betonung, eine Feststellung, die gleichermaRBen
fir Spiel-, Industrie- und Ciirlis’ Kiinstler:innenfilme galt.* Master Hands
und die Schaffenden Hdinde fiihren mit dem »Pathos der GréRRen [...], die
keine andere Kunst so wie der Film ausiiben kann«, die Hande als »Tra-
ger« und »entscheidende[s] Moment der eigentlichen Handlung« vor.??
Wahrend von den Detroiter Arbeiter:innen keine Reaktionen auf diese
Art der Inszenierung ihrer Tatigkeit bekannt sind, lieB Cirlis die gefilmten
Kiinstler:innen in seiner Publikation lber die Bildhauer:innenfilme selbst
zu Wort kommen. Die titelgebenden schaffenden Hande charakterisierte
etwa Milly Steger als »selbstandige Wesen«, wahrend Rudolf Belling dar-
legte, seine Hande hatten sich wahrend der Aufnahme geradezu »selb-
standig« gemacht.”® Deren filmische Inszenierung war indessen nicht
so zu verstehen, dass kiinstlerische Arbeit allein als manuelle Geschick-
lichkeit oder gar subordinierte Handarbeit aufzufassen sei, wie der Bild-
hauer Georg Kolbe erlduterte, der seine Hande mit »Tiere[n]« verglich,
die »ihren Bau errichten«.?* Vielmehr ging es um den »Schaffensprozef«,
im Zuge dessen die Hande vermeintlich »schnellste Befehle des Gehirns
aus|...]-fuhren.«®

Kopf- und Handarbeit

Master Hands und Schaffende Hdiinde veranschaulichen Vorstellungen des
Verhaltnisses von Kopf- und Handarbeit, das in den 1920/30er Jahren
im Diskurs der Kunstgeschichte und in der Arbeitswissenschaft ahnlich,
wenngleich unter verschiedenen Voraussetzungen neu ausgehandelt
wurde. Ciirlis, der in seinen Schriften, in Anlehnung an tradierte Schaf-
fensvorstellungen, einraumte, dass der »eigentliche Schépfungsprozess
nicht vom Film erfasst werden« konne, »weil er auRerhalb des Manu-

20  Vgl. Hugo Miinsterberg: The Photoplay. A Psychological Study, New York 1916, S. 87 ff.

21 Béla Baldzs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films (1924), Frankfurt am Main 2001,
S.49f.

22 Ebd,S. 53; Ciirlis: Bildhauer 1927 (wie Anm. 11), S. 20.

23 Ciirlis: Bildhauer 1927 (wie Anm. 11), S. 26 u. 29. Vgl. zur Zuschreibung » geistiger Aktivitit«
Dogramaci: Kiinstlerfilme (wie Anm. 1), S. 283 ff.

24  Ciirlis: Bildhauer (wie Anm. 11), S. 23f.

25 Ebd.
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ellen und des Schaubaren« liege, inszenierte die kiinstlerische Arbeit in
seinen Filmen hingegen als Zusammenspiel von Kopf- und Handarbeit.?
Filmisch vermittelt wird dieses Zusammenwirken beispielsweise, wie im
Film tber Milly Steger (Abb. 1, Mitte), durch halbnahe Einstellungen, die
zugleich das Kiinstler:innenantlitz, das Werkstiick und die im Mittelpunkt
stehenden Hande rahmen. So ist Stegers Oberkorper im hellen Kittel im
Profil so an den Bildrand geriickt und angeschnitten, dass ihre beiden an
ausgestreckten Armen agierenden Hande fast in der Bildmitte und auf
der Hohe ihres Kopfes platziert sind, der ihr Vorgehen mit priifendem
Blick unmittelbar verfolgt. Wahrend die zu FiiRen der Figur auf der Ar-
beitsflache liegenden unférmigen Tonklumpen den Fortschritt der Arbeit
sichtbar machen, verschwinden die charakteristischen ausgestreckten
Zeigefinger zumindest fiir die Betrachter:innen des Films hinter der Ton-
skizze, die die Finger gerade formen. Erst eine andere Einstellung, die in
GroRRaufnahme einen Zeigefinger bei der Arbeit, beim Modellieren des
Riickens, zeigt, macht fiir sie auch das sichtbar, was Stegers Blick kon-
trolliert. Dabei halten die Hande zuweilen inne, wie in Uberlegung be-
griffen, um dann, buchstablich unter Aufsicht, fortzufahren. Ciirlis nutzte
aber verschiedene Bildstrategien und inszenierte die Korrelation von Kopf
und Hand im Film Uber Ernesto de Fiori auf andere Weise (Abb. 1, unten).
Als blicke er dem Bildhauer uber die Schulter, sind die beiden Hande und
nur ein Detail der Tonskizze in die Bildmitte geriickt. Die Hande ragen
rechts und links von der Figur, angeschnitten vom unteren Bildrand, in
das Bild hinein, ohne dass die Kamera den Oberkdrper oder den strengen
Blick des Kiinstlers erfasst. Dafiir ist jedoch wiederholt sein Hinterkopf
sichtbar. Mehrere Einstellungen zeigen auf diese Weise die modellieren-
den Hande in GroRaufnahme und am rechten oder linken Bildrand auch
den Kopf des Bildhauers, der unscharf unmittelbar vor der Kamera ins Bild
ragt, als erfasse sie seine Sicht und sein Mitwirken an der Arbeit. Dabei
ist der Bildausschnitt mitunter so gewahlt, als wiichsen de Fioris Hande
regelrecht aus dessen Stirn heraus, ahnlich wie es 1924 El Lissitzky in sei-
nem Selbstbildnis Der Konstrukteur visualisierte. Die auf diese Weise fil-
misch vermittelte Auffassung von kiinstlerischer Arbeit als einem nicht zu
trennenden Zusammenwirken von Kopf- und Handarbeit war seinerzeit
in der Kunstgeschichte keineswegs selbstverstandlich. Vielmehr erwies

26  Hans Ciirlis: Schaffende Hinde. Die Maler, Berlin 1926, S. 5. Vgl. Barbara Schrodl: Ein filmischer
Atelierbesuch und ein Maler im Filmstudio. Zeitlichkeiten zwischen Produktions- und Rezeptions-
prozessen, in: Karin Gludovatz, Martin Peschken (Hg.): Momente im Prozess. Zeitlichkeit kiinstle-

rischer Produktion, Berlin 2004, S. 91-100, hier S. 96.
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sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach wie vor die in der Geschichte
der Kunst unterschiedlich begriindete Vorstellung eines vornehmlich
geistigen Schaffensprozesses als bestandig.?” Nur wenige Jahre bevor
Ciirlis’ Filme entstanden, suchte beispielsweise der Kunsthistoriker Erwin
Panofsky Albrecht Diirers Kunsttheorie mit deren Nahe zur Kunsttheorie
der italienischen Renaissance zu nobilitieren, indem er folgerte, fir Direr,
der das »Wesen des kiinstlerischen Schaffens« grundsatzlich »von allen
anderen, auch geistigen, Produktionsvorgangen« unterschieden habe, sei
Kunst »weder eine handwerksmaRige noch eine seelische Fahigkeit, son-
dern eine intellektuale: die Beherrschung jener Theorie«, die »selbstver-
standlich und wie von innen heraus die Tatigkeit der schaffenden Hand
reguliert«.?® Er wertete Diirer vom Handwerkerkinstler, als der er gerade
in Deutschland galt, zum Kopfarbeiter auf.?® Ganz anders definierte der
Kunstschriftsteller Konrad Fiedler, dessen Theoriebruchstiicke erst post-
hum 1914 veroffentlicht wurden, das Verhaltnis von Kopf und Hand. Er
argumentierte, dass eine »dualistische][...] Sonderexistenz von Geist und
Korper, [...] eine Trennung dieser beiden sogenannten Bestandteile unse-
rer Natur, in denen wir den groften aller vorhandenen Gegensatze aner-
kennen zu missen glauben, tiberhaupt fiir uns ganz unrealisierbar ist«,
auch im sogenannten Schaffensprozess:*

»Man mul daran festhalten, daR die Hand nicht etwas ausfiihrt, was im Geiste schon
vorher hat fertiggebildet werden kdnnen, sondern dal} der durch die Hand ausgefiihrte
ProzeR nur das weitere Stadium eines einheitlichen unteilbaren Vorganges ist, der sich im
Geiste zwar unsichtbar vorbereitet, aber auf keine andere Weise jenes héhere Stadium

der Entwicklung erreichen kann, als eben durch die bildnerische Manipulation.«3

Unteilbare Vorgange zwischen Kopf und Hand oder »Schaffende Hande
an der Maschine«, wie die Filmkritikerin Lotte Eisner vorschlug, schien

27 Vgl. Hans Roosen: Die Rolle der Hand im kiinstlerischen Schaffensprozef3, in: Kunstpidagogik 74.
Konzepte, Aspekte, Marginalien. Festschrift fiir Reinhard Pfennig, Ratingen 1974, S. 241-251, hier
S.244f; Verena Krieger: Was ist ein Kiinstler? Genie — Heilsbringer — Antikiinstler. Eine Ideen- und
Kunstgeschichte des Schopferischen, Kéln 2007, S. 16 ., Recki: Raffael (wie Anm. 4), S. 41-45.

28  Erwin Panofsky: Diirers Kunsttheorie. Vornehmlich in ihrem Verhilenis zur Kunsttheorie der Italiener,
Berlin 1915, S. 168, 171f.

29 Vgl. Herman Grimm: Albrecht Diirer, 2. Auflage, Berlin 1873, S. 40; Christoph Ernst Luthardt:
Albrecht Diirer. Zwei Vortrige mit Erlduterungen, Leipzig 1875, S. 8.

30 Konrad Fiedler: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit, in: Ders.: Schriften zur Kunst I,
hg. v. Gottfried Bochm, Miinchen 1971, S. 183-367, hier S. 225.

31 Konrad Fiedler: Wirklichkeit und Kunst. Drei Bruchstiicke, in: Ders.: Schriften zur Kunst II, hg. v.
Gottfried Boehm, Miinchen 1971, S. 149-282, hier S. 168.



Kathrin Rottmann

es in der Fabrik nicht geben zu kénnen, weil Kopf- und Handarbeit
dort offensichtlich getrennt waren.3? Schon Karl Marx hatte Mitte des
19. Jahrhunderts argumentiert, dass im »ArbeitsprozeB« Kopf- und
Handarbeit vereint seien, dass beide sich aber in der Industrie »bis zum
feindlichen Gegensatz« scheiden, was zu jenem Zustand der Entfremdung
fiihre, der fur die kapitalistischen Produktionsverhdltnisse fortan als
charakteristisch verstanden wurde.?* Die auch von Chevrolet in der Fabrik
in Flint mustergiiltig umgesetzte industrielle Arbeitsteilung kappte
die Verbindung von Kopf und Hand zugunsten einer Steigerung der
Produktivitat, weil seit Adam Smiths Erlauterungen liber den Wohlstand
der Nationen die arbeitsteilige Produktion als die effektivere aufgefasst
wurde.** Die Unterteilung in einzelne Arbeitsschritte, die nach dem
Vorbild von Henry Fords Automobilfabrik am River Rouge in Detroit am
FlieBband ausgefiihrt wurden, beruhte auf einer Hierarchisierung, die sich
philosophiegeschichtlich mit aristotelischen Oppositionen von episteme
und technelegitimieren lieR, deren Herabwiirdigung des (handwerklichen)
Kénnens und Verfertigens gegeniiber dem (intellektuellen) Wissen aber
bis heute die sozialen Ordnungen der Arbeitswelt mitbestimmt.>* Die
zuerst 1911 auf Englisch, 1913 dann auch auf Deutsch publizierten
Grundsdtze wissenschaftlicher Betriebsfiihrung von Frederick Winslow
Taylor fixierten diese Trennung von Kopf- und Handarbeit, in der »ihre
Entfremdung zur Vollendung« gekommen war:3¢

»Alle Kopfarbeit unter dem alten System wurde von dem Arbeiter mitgeleistet und war
ein Resultat seiner personlichen Erfahrung. Unter dem neuen System muf sie notwendi-
gerweise von der Leitung getan werden in Ubereinstimmung mit wissenschaftlich ent-
wickelten Gesetzen. [...] Es ist also ohne weiteres ersichtlich, daR in den meisten Fillen

ein besonderer Mann zur Kopfarbeit und ein ganz anderer zur Handarbeit nétig ist.«*’

32 Lotte H. Eisner: Der Holzschnitt (Tauentzien-Palast), in: Film-Kurier, Nr. 69, 20. Mirz 1928, o. S.
Mein herzlicher Dank an Barbara Schrodl!

33 Karl Marx: Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie. Erster Band, in: Karl Marx, Friedrich
Engels: Werke, hg. v. Institut fiir Marxismus-Leninismus beim ZK der SED, Berlin 1962, Bd. 23,
S. 58, 531; Karl Marx: Pariser Manuskripte. Okonomisch-philosophische Manuskripte aus dem
Jahre 1844, Westberlin 1987, S. 60.

34 Vgl. Adam Smith: An Inquiry into the Nature and Causes of the Wealth of Nations, Amsterdam
2007, URL hetps://www.ibiblio.org/ml/libri/s/SmithA_WealthNations_p.pdf, S. 8 ff. (Zugriff am
2. Januar 2024).

35 Vgl Lissa Roberts, Simon Schaffer, Peter Dear (Hg.): The Mindful Hand. Inquiry and Invention
from the Late Renaissance to Early Industrialisation, Amsterdam 2007.

36 Sohn-Rethel: Arbeit (wie Anm. 4), S. 398.

37 Frederick Winslow Taylor: Die Grundsitze wissenschaftlicher Betriebsfithrung, Miinchen 1913, S. 40.
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Angesichts dieser in der Automobilindustrie etablierten Degradierung
der Handarbeit zu isolierten Arbeitsschritten mag die Inszenierung der
Arbeiterhdande in Chevrolets Industriefilm liberraschen. Denn sie erschei-
nen nicht als kopflose Werkzeuge, sondern agieren als buchstabliche
Master Hands auch bei grofSter Geschwindigkeit der Maschinen und Pro-
duktionsketten zielgerichtet und manchmal mit erstaunlich langsamen
Bewegungen — ganz anders als etwa in Charlie Chaplins im selben Jahr
uraufgefiihrten Film Modern Times, der die Inhumanitat der Rationalisie-
rung, die der arbeitsteiligen Produktionsweise zugrunde liegt, unmissver-
standlich parodierte. Der vom Unternehmen Chevrolet selbst in Auftrag
gegebene Industriefilm vermittelt, aus nachvollziehbaren Griinden, eine
andere Vorstellung — als wohne dem Agieren der Hand geradezu ein Mo-
ment der Reflexion inne (Abb. 3, Mitte). Die charakteristischen langsamen
Kameraschwenks in GroBaufnahme vom mittig platzierten Arbeiterkopf
zu dessen Handen, den Werkzeugen oder Maschinen betonen den Ein-
druck »eines einheitlichen unteilbaren Vorganges«, wie ihn der Kunst-
schriftsteller Fiedler fiir die kiinstlerische Arbeit beschrieb, so als besta-
tige die Kamerabewegung die scheinbar organische, unhintergehbare
Verbindung zwischen Kopf- und Handarbeit. Die Betonung von deren Ein-
heit im Imagefilm ging zeitlich einher mit Chevrolets Einfiihrung der fle-
xiblen Massenproduktion. General Motors hatte aufgrund der Sattigung
des Automobilmarkts Mitte der 1920er Jahre auf diese Fertigungsweise
umgestellt, um mit jahrlich wechselnden Modellen den durch die Wer-
bung geweckten Bedurfnissen der Konsument:innen zu entsprechen. Im
Unterschied zu den hochspezialisierten, von ungelernten Arbeiter:innen
bedienten Maschinen der Ford Company, die jeweils nur ein einziges Mo-
dell produzieren konnten und »Menschenarbeit als Qualitat entwertet«
hatten, nutzte Chevrolet Maschinen, die von geschulten Arbeiter:innen
kontinuierlich an die Produktion neuer Modelle angepasst werden konn-
ten.?® Der Film Master Hands versucht, diese Produktionsweise und ihre
augenscheinlich lobenswerten Konsequenzen fiir die Arbeiter bestmog-
lich ins Bild zu setzen.

Die Auffassung, dass Kopf- und Handarbeit, wie dem Anschein nach bei
Chevrolet, schwerlich zu trennen seien, wurde seinerzeit auch auf dem
Feld der wissenschaftlichen Psychologie und in den Arbeitswissenschaf-

38 Mel van Elteren: Managerial Control of American Workers. Methods and Technology from
the 1880s to Today, Jefferson 2017, S. 242. Bei Ford am Fliefband kiindigten anfangs so viele
Arbeiter:innen, dass 52.000 neu eingestellt und angelernt werden mussten, um 14.000 Stellen zu
besetzen. Vgl. Adamson: Craft (wie Anm. 18), S. 139.
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Fig. 111a. Tastarten der Hand,

Fig. 111b. Tastarien der Hand.

ten vertreten. Der Psychologe und Psychotechniker Fritz Giese erklarte
beispielsweise, dass die sogenannte Arbeitshand je nach Bewegung eine
klar ausgepragte spezifische »Beziehung zum intellektuellen Vorgang«
aufweise, wie er es ausdriickte.*® Er differenzierte zur Messung und Leis-
tungsoptimierung verschiedene Tastarten der Arbeitshand (Abb. 4), die
mit unterschiedlichen, fir die praktische Arbeit relevanten kognitiven
Leistungen verknuipft seien, wie dem Erkennen von Gegenstanden, dem
Unterscheiden von Oberflacheneigenschaften und den »Gelenkwahrneh-

39  Fritz Giese: Psychologie der Arbeitshand, in: Emil Abderhalden (Hg.): Handbuch der biologischen
Arbeitsmethoden. Abt. VI: Methoden der experimentellen Physiologie. Teil B (Zweite Hilfte):
Methoden der reinen Psychologie, Berlin 1935, S. 805-1124, hier S. 805.
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mungen, die ihr die »grobe Wahrnehmung von Gewichten, Widerstan-
den, Bewegungsrichtungen und die feine, prazisionsgemaRere« Wahr-
nehmung ermoglichen und den »Menschen zu >motorischer Gestaltbil-
dung« befahigen«.*° Die etablierte Hierarchie und »ideologische Scheidung
menschlicher Betatigung« in Kopf- und Handarbeit sei, wie er erlauterte,
angesichts der vorliegenden Erkenntnisse Uber das Zusammenwirken
von Kopf und Hand im Arbeitsprozess nicht aufrecht zu erhalten, weil die
Hand vor allem durch die »Zielsetzung der Arbeit [...] in innigere Bezie-
hung zu geistigen Inhalten des Ichs getreten« sei.** Unter der Arbeitshand
verstand er »die werktatige Extremitat, die in ihrem Tun gewissermalen
mit effektiven Leistungen, mit schopferischem Sein des Ichs verbunden ist
und am Dinglichen (Stoff, Material) sich duRert«, wohingegen die héher
entwickelte Ausdruckshand frei von Nitzlichkeitserwagungen und nicht
schopferisch tatig sei.*> Giese unterschied nicht grundsatzlich die hand-
werkliche oder industrielle von der »kiinstlerischen Arbeitshand«, son-
dern sprach letzterer hochstens eine hoher ausgepragte Geschicklichkeit
zu.** Sowohl die Handbewegungen der Arbeiter in Master Hands als auch
die der Bildhauer:innen in Schaffende Hdnde dhneln den »Kleinbewegun-
gen, die in den 1920/30er Jahren in der Psychotechnik und angewandten
Psychologie auch mittels Fotografien und Filmen als Handgriffe und Tast-
bewegungen der Arbeitshand gemessen und charakterisiert wurden. Die
arbeitende Hand, die durch verschiedene Tastarten die »Empfindungen,
»Vorstellungen« und Qualitaten des Tastgegenstands permanent vermit-
tele, sei unmittelbar mit intellektuellen Vorgangen wie der »»motorischen
Gestaltbildunge«, das heil3t der bewegungsbedingten Konstruktion und
Erkenntnis von Form, verbunden, erklarte Giese.** Mit solchen auch von
Giese beobachteten Tastbewegungen fiihren Cirlis’ Filme vor (Abb. 1, oben
links), wie Rudolf Belling die Oberflache des Tons mit dem ausgestreckten,
auf dem Zeigefinger abgestiitzten Daumen ertastet, bearbeitet und dem-
zufolge zugleich mit dem Kopf erfasst und wie Milly Steger ihn mit dem
Zeigefinger und ebenso intellektuellem Vorgehen zugleich tastet und mo-
delliert, wie Ernesto de Fiori mit beiden Handen gleichzeitig unterschied-
liche Bewegungen unabhdngig voneinander ausfiihrt und wie Hugo

40 Ebd,S. 842, 845f.

41 Ebd., S. 806.

42 Fritz Giese: Arbeitshand und Ausdruckshand, in: Die Arbeitsschule. Monatsschrift des deutschen
Vereins fiir werktitige Erziehung, Jg. 38, 1924, S. 54-60, hier S. 55.

43 Giese: Arbeitshand (wie Anm. 39), S. 1053.

44 Ebd, S. 828, Tabelle 2. Vgl. zum Tasten in den 1920er Jahren Kathrin Rottmann: » Aesthetik von
unten«. Pflaster und Asphalt in der bildenden Kunst der Moderne, Miinchen 2016, S. 139 ff.
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Lederer (Abb. 1, oben rechts) stattdessen mit ausgestreckten Fingern und
Daumen gleichzeitig beidhandig mit symmetrischen Handbewegungen
modelliert, wie es in der Kunstpadagogik als Zeichenpraxis, beispielsweise
in Johannes Ittens Vorkurs am Bauhaus, verschiedentlich etabliert war, um
gezielt beide Gehirnhdlften anzusprechen.*> Und der Film Master Hands
zeigt, wie mit der gesamten Hand oder einzelnen Fingern und folglich
mitsamt dem Kopf Maschinen bedient, Bauteile Uberpriift oder bearbei-
tet werden (Abb. 2). Dass im Industriefilm die Hande dabei liberwiegend
an der Maschine arbeiten, galt in den 1920/30er Jahren aufgrund organ-
prothetischer Erklarungen weder als Indiz einer Trennung von Kopf und
Hand noch als Verlust von Unmittelbarkeit in der Arbeit am Material, wie
ihn die Kunstgewerbereform um 1900 zu uberwinden suchte. So argu-
mentierte der Arbeitswissenschaftler und Begriinder der Manufaktologie,
der sogenannten Handkulturlehre, Friedrich Herig 1929 in Anlehnung an
Ernst Kapps Philosophie der Technik, dass Werkzeuge »Organprojektionen«
seien, dass jedes Werkzeug die »Steigerung einer Handfahigkeit« sei, beide
»eine organische Einheit« bilden und mithin kaum prazise zwischen der
Handarbeit mit Werkzeug und der Maschinenarbeit zu unterscheiden sei.*
Uberdies schien auch physiologisch nur eine Einheit von Kopf-
und Handarbeit moglich zu sein, wenn beispielsweise in Fritz Kahns
popularwissenschaftlicher Publikationsreihe Das Leben des Menschen
(1922-31) die motorische Sphére der Hande inmitten des Gehirns loka-
lisiert wurde und die sensiblen Leistungen, Muskel- und Tastgefiihle,
Schmerz- und Temperaturempfindungen der Hinde wiederum unmittelbar
mit dem Gehirn verbunden erschienen, so dass »alles Erleben nur Hirnfunk-
tion« sei.” Aufgrund dieser wissenschaftlich erwiesenen permanenten Reiz-
Ubertragung der Hande an das Gehirn schlossen sich in den 1920er Jahren
Arbeitswissenschaftler:innen Adam Smiths alterer Warnung an, dass mo-
notone Arbeit eine »verdummende Wirkung auf die Mentalitdt« habe und
deshalb aufgrund der gesellschaftlichen Verantwortung den Arbeiter:innen
gegeniiber unbedingt zu vermeiden oder zumindest zu lindern sei.*®

45 Vgl. GilaKolb: Die Ubung des beidhindigen Zeichnens in der Kunstpidagogik, in: Zeitschrift Kunst
Medien Bildung, 2011, URL https://zkmb.de/die-uebung-des-beidhaendigen-zeichnens-in-der-
kunstpacdagogik (Zugriff am 2. Januar 2024).

46 Herig: Menschenhand (wie Anm. 7), S. 15£;; Friedrich Herig: Hand und Maschine, Halle an der
Saale 1934, S. 147.

47 Fritz Kahn: Das Leben des Menschen. Eine volkstiimliche Anatomie, Biologie, Physiologie und Ent-
wicklungsgeschichte des Menschen, Bd. 4, Stuttgart 1929, S. 185.

48  Stanley Wyatt: Das Problem der Monotonie und Langeweile bei der Industriearbeit, in: Industrielle

Psychotechnik, Jg. 7, Nr. 4, 1930, S. 114-123, hier S. 123; Smith: Wealth (wie Anm. 34), S. 603.
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Im Kino: Psychotechnik fiir Hand- und Kopfarbeiter:innen

Die Psychotechnik, die »Wissenschaft von der praktischen Anwendung der
Psychologie im Dienste der Kulturaufgaben« — und der Arbeitgeber:innen,
die unter Angestellten und Arbeiter:innen schon bald als »Psycho-Schuftik«
in Verruf geriet,* galt den Arbeitswissenschaftler:innen der 1910er bis
1930er Jahre in den USA, der Sowjetunion und Deutschland als eine ideo-
logisch unparteiische und liberparteilich verstandene »Strategie der Neu-
tralisierung von Konflikten [..] zwischen Mensch und Technik, zwischen
Korper und Maschine«, die angesichts der Arbeitsbedingungen in der
Industrie unverzichtbar erschien.*® Sie wurde beispielsweise empfohlen,
um der Arbeiterin und dem Arbeiter zu einem »gewissen Stolz auf seinen
Betrieb« und die eigene Arbeit zu verhelfen.** Anders als »Unterhaltungs-
pausen« und »Tag-Traume« galt sie als probates Mittel gegen industri-
elle Langeweile, weil sie eine emotionale Bindung an das Unternehmen
anrege, die die Unertraglichkeit der Arbeit vielleicht mildern kénnte.>
Die Psychotechnik wurde vor allem in der Sowjetunion systematisch
im Medium Film angewendet, das aufgrund seiner Wirkung unmittel-
bar im Gehirn der Zuschauer:innen dafiir pradestiniert schien; sie war
aber auch in den USA und Deutschland in den Kinos sozial wirksam.*?
Deren Programm galt es, so vertrat 1932 der Architekt, Soziologe und
Filmtheoretiker Siegfried Kracauer, um solche Funktionsweisen offenzu-
legen, ideologiekritisch und asthetisch zu analysieren, um die »soziale
Bedeutung« des Films, »gesellschaftliche Funktionen« und »die in den
Durchschnittsfilmen versteckten sozialen Vorstellungen und Ideologien
zu enthiillen«:

»Der Film ist innerhalb der kapitalistischen Wirtschaft eine Ware wie andere Waren
auch. Er wird — von wenigen Outsidern abgesehen — nicht im Interesse der Kunst oder

der Aufklarung der Massen produziert, sondern um des Nutzens willen, den er abzu-

49 Hugo Miinsterberg: Grundziige der Psychotechnik, Leipzig 1914, S. 1; Otto Lipmann: Mchr
Psychotechnik in der Psychotechnik!, in: Zeitschrift fiir angewandte Psychologie, Jg. 37, 1930,
S.188-191, hier S. 189.

50 Rick Prelinger: Smoothing the Contours of Didacticism: Jam Handy and his Organization, in:
Dave Orgeron, Marsha Orgeron, Dan Streible (Hg.): Learning with the Lights Off. Educational Film
in the United States, New York 2012, S. 339-355, hier S. 351; Sticgler: Mensch (wie Anm. 39),
S.41,43.

51 Stanley Wyatt: Das Problem der Monotonie und Langeweile bei der Industriearbeit, in: Industrielle
Psychotechnik, Nr. 4, 1930, S. 114122, hier S. 115, 122.

52 Ebd.

53  Vgl. Bernd Stiegler: Der montierte Mensch. Eine Figur der Moderne, Paderborn 2016; Ute Holl:
Cinema, Trance and Cybernetics, Amsterdam 2017, S. 205 ff.
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werfen verspricht. [...] Was vermittelt er [der halbwegs gangige Film] den Publikums-

massen und in welchem Sinne beeinflusst er sie?«%

Solche »gesellschaftliche[n] Funktionen« waren nicht auf Spielfilme be-
schrankt.>> Ciirlis, der bis Mitte der 1920er Jahre liberwiegend politische
Filme gedreht hatte, beispielsweise Uber die Folgen des Versailler Vertrags,
charakterisierte seine Kulturfilme zwar wiederholt als wissenschaftliches
»Archiv« Uber das Schaffen einzelner Kiinstler:innen und fiihrte sie dem
Fachpublikum vor.*® Sogenannte Kultur-, Lehr-, Industriefilme, wie er sie
produzierte, oder Wochenschauen wurden aber wahrend der Kaiserzeit, der
Weimarer Republik, des Nationalsozialismus und in der Nachkriegszeit als
Begleitprogramm vor dem Spielfilm gezielt fiir die Erziehung der Massen
genutzt, unabhdngig davon dass das Kino »keine Bildungsangelegenheit«
im herkdmmlichen Sinn gewesen sei.”” Es schien fiir diese Erziehung der
richtige Ort, weil das Medium Film, wie es seinerzeit hiel3, Vergniigen mit
Belehrung verbinden kénne und die Zuschauer:innen aufgrund des spezifi-
schen Modus des Filmsehens und der Einfiihlung im Kino kaum eine Chan-
ce hatten, sich dem Gesehenen zu entziehen, weil die Kamera »mein Auge,
und damit mein Bewul3tstein« mitnehme, wie auch Cirlis erlauterte:>®

»Keine andere Veranstaltung zwingt das Auge, so unwiderstehlich auf das Gezeigte zu
blicken. Das Auge muf§ folgen. Die Projektion schaltet eigene Willensregungen opti-
schen Abweichens aus. [...] Und nun libernehmen die projizierten Vorgénge die Fiihrung,
optisch und inhaltlich.«*

Das »Massenpublikum«, wie er pragmatisch hervorhob, sei im Kino
»gezwungen, das Beiprogramm zu ertragen«, fiir dessen Einsatz die

54 Siegfried Kracauer: Uber die Aufgabe des Filmkritikers (1932), in: Ders.: Kino. Essays, Studien,
Glossen zum Film, hg. v. Karsten Witte, Frankfurt am Main 1974, S. 9-11, hier S. 9, 11.

55 Ebd.,S.9.

56  Ciirlis: Maler (wie Anm. 26), S. 6, 9.

57  Balazs: Mensch (wie Anm. 21), S. 14. Vgl. Reiner Ziegler: Schaffende Hinde. Die Kulturfilme von
Hans Ciirlis iiber bildende Kunst und Kiinstler, in: Klaus Kreimeier, Antje Ehrmann, Jeanpaul
Goergen (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Stuttgart 2005, Bd. 2,
S.219-227, hier S. 220; Vgl. Dogramaci: Kiinstlerfilme (wic Anm. 1), S. 278f.

58  Vgl. Miinsterberg: Photoplay (wie Anm. 20), S. 21, 134fF; Béla Baldzs: Zur Kunstphilosophic des
Films (1938), in: Franz-Josef Albersmeier (Hg.): Texte zur Theorie des Films, Stuttgart 1990, S. 204
226, hier S.215. Vgl. Scott Curtis: Einfithlung und die frithe deutsche Filmtheorie, in: Robin Curtis,
Gertrud Koch (Hg.): Einfithlung. Zu Geschichte und Gegenwart cines isthetischen Konzepts,
Miinchen 2009, S. 79-102.

59  Hans Ciirlis: Das Problem der Wiedergabe von Kunstwerken durch den Film, in: Georg Rhode
(Hg.): Edwin Redslob zum 70. Geburtstag. Eine Festgabe, Berlin 1955, S. 172-187, hier S. 174.
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Betreiber:innen mit Steuervergiinstigungen beziehungsweise in den USA
mit dem kostenlosen Vertrieb von Filmen belohnt wurden.®

Diesem Beiprogramm zufolge schien es weder die Dichotomie von
kiinstlerischer und aulRerkiinstlerischer Arbeit zu geben noch die Hierar-
chie von Kopf- und Handarbeit, die beide als ein einheitlicher Vorgang
inszeniert wurden. Der von Ciirlis gewahlte enge Bildausschnitt, der das
Zusammenwirken von Kiinstler:innenhanden, Kopf und Werkstiick pra-
sentiert, dhnelt den in der Industriefotografie in Deutschland langst eta-
blierten stereotypen Bildern, die Arbeiter:innenkorper, Maschinen und
Produkte als harmonische Einheit inszenierten und so besonders wah-
rend des Nationalsozialismus die Ausfiihrung und die Haltung der Arbeit
gegenuber untermauerten, die als »deutsche Arbeit« zur »Ehre« umge-
widmet wurde.®* Und auch Giese nutzte die vermeintlich unideologische
Psychotechnik zu Beginn der 1930er Jahre fiir nationalsozialistische Ziel-
setzungen, indem er argumentierte, dass die Arbeitshand stets »kultur-
bedingten Arbeitszielen zugerichtet ist [...] im Sinne der Gemeinschafts-
arbeit aller Menschen« und deren »Schaffenszielen«, wie er entsprechend
der nationalsozialistischen Ideologie formulierte, mit der die Arbeit als
Schaffen nobilitiert wurde.®? Den Zuschauer:innen zur Zeit der Weimarer
Republik wurde mit den arbeitenden und schaffenden Handen im Kino
suggeriert, dass alle, auch die kiinstlerischen Arbeiter:innen im Atelier,
mit Kopf und Hand eingebunden seien in den Modus der gesellschaftli-
chen Produktion, die Ciirlis mit dem fertigen Objekt am Ende jedes Films
stets als abgeschlossen prasentierte.®* Das Schaffen der Bildhauer:innen
mutet wie eine disziplinierte und zielgerichtet durchgefiihrte Arbeit an,
»ohne Affekt [..], so ohne Mystifikation«, als sei die kiinstlerische »Pro-
duktionsweise« so effizient und zumindest im Vorgehen rational, wie es
wahrend der Weimarer Republik, als das Schlagwort des Amerikanismus

60  Hans Ciirlis: Erfahrungen aus der Kunstfilm-Arbeit, in: Film im Museum. Bericht iiber ein Seminar,
das von der Deutschen Unesco-Kommission vom 11. bis 14. Oktober 1966 im Museum Folkwang in
Essen veranstaltet wurde, Koln 1967, S. 84-85, hier S. 84.

61  Vgl. Reinhard Matz: Industriefotografie. Aus Firmenarchiven des Ruhrgebietes, Essen 1987, S. 65;
Rolf Sachsse: Mensch, Maschine, Material, Bild. Eine kleine Typologie der Industriefotografie, in:
Industrie und Fotografie. Sammlungen in Hamburger Unternehmensarchiven, Ausst.-Kat. Museum
der Arbeit, Hamburg 1999, S. 85-93, hier S. 90. Vgl. z.B. das Fotobuch Paul Wolff: Arbeit!, Ber-
lin, Frankfurt am Main 1937, und zum nationalsozialistischen Arbeitsbegriff Nikolas Lelle: Arbeit,
Dienst, Fithrung. Der Nationalsozialismus und sein Erbe, Berlin 2022, S. 99.

62 Giese: Arbeitshand (wie Anm. 39), S. 805. Vgl. zu Giese Stiegler: Mensch (wie Anm. 53), S. 67 ff. Vgl.
Rudolf Ramlow (Hg.): Schaffendes Volk. Das Buch vom Adel der Arbeit. Ein Beitrag zum Wieder-
aufstieg des deutschen Volkes, Essen 1934.

63 Vgl. zum Publikum den Aufsatz von Barbara Schrédl in diesem Band.
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in der Presse und den Wirtschaftswissenschaften kursierte, fur die indus-
trielle Produktion verbindlich wurde.® Ciirlis’ Filme lassen sich als visuelle
Argumente fiir diesen »neue[n] Wirtschaftsgeist« verstehen, der den
Ausgleich zwischen Arbeiter:innenklasse, Angestellten und Industriellen
suchte und versprach, durch die fordistische Produktivitatssteigerung mit
dem »industrielle[n] Frieden« auch den sozialen herzustellen, indem es
fortan keine »Arbeiter«, sondern nur noch »Mit-Arbeiter« und folglich kei-
nen Klassengegensatz mehr gabe.®® Entsprechend adressierte Ciirlis mit
seinen Lehr- und Kulturfilmen sowohl die Lesemiiden, »Jugendliche[n]
und Minderbemittelte[n]« als auch die »sogenannten Gebildeten, die
»tatsachlichen oder gewiinschten Verbraucher guter Handwerkskunst,
das heiRt die Kopf- und die Handarbeiter:innen, deren arbeitstechnische,
soziale und politische Gegentiiberstellung in den 1920er Jahren program-
matisch fiir veraltet erklart wurde, wahrend die von Jam Handy produzier-
ten Industriefilme zwischen den Unternehmer:innen, Aktionar:innen und
Arbeiter:innen zu vermitteln suchten.®® Master Hands, der 1936 wahrend
der Weltwirtschaftskrise vermutlich zunachst fir Aktionarsversammlun-
gen produziert worden war, aber auch anldsslich der Hundertjahrfeier des
US-amerikanischen Patentamtes, in Kinos und vor allem Fabriken gezeigt
wurde, fiihrte mit dem virilen Pathos des gliihenden Eisens schier endlose
Produktivitat vor Augen und inszenierte zugleich die industrielle Arbeit
als erhaben Ulber jede Entfremdung. Diese Zurschaustellung vermeint-
lich nicht-entfremdeter Fabrikarbeit unzahliger Hinde entsprach dem im
New Deal verfolgten Vorhaben, den Aufbau der Wirtschaft auch mit Bil-
dern zu propagieren, die ihn als Projekt gesamtgesellschaftlicher Solidari-
tat erscheinen lieBen, die in diesem Film allerdings nur weiffen Arbeitern
galt.*” Indem der Film den Produktionsablauf vom rohen Material bis zum
fertigen Produkt zeigt, tauscht er die Teilhabe am gesamten Produktions-

64 Hans Ciirlis: Alceo Dossena. Aus dem Filmzyklus » Schaffende Hinde«, Berlin 1930, S. 13. Vgl. Ute
Seiderer: Kiinstlerportrits und Kreativititsparadigmen im Kulturfilm der 1920er und 1930er Jahre.
Das Beispiel Hans Ciirlis: Schaffende Hinde (1923-1933), in: Michael Schaudig (Hg.): Strategien
der Filmanalyse — Reloaded. Festschrift fiir Klaus Kanzog, Miinchen 2010, S. 205-228, hier S. 206,
214ft, 220. Vgl. auch Helmut Lethen: Neue Sachlichkeit 1924-1932. Studien zur Literatur des
»weiflen Sozialismus«, Stuttgart 1975, S. 20 fF.

65 Theodor Liiddecke: Der neue Wirtschaftsgeist!, in: Ders., Jerome Davis (Hg.): Industricller Friede.
Ein Symposium, Leipzig 1928, S. 9-61, hier S. 16, 19.

66 Hans Ciirlis: Kunsthandwerk. Aus dem Filmzyklus » Schaffende Hinde«, Berlin 1927, S. 3, 5; Rick
Prelinger: Eccentricity, Education and the Evolution of Corporate Speech. Jam Handy and His
Organization, in: Vinzenz Hediger, Patrick Vonderau (Hg.): Films that Work. Industrial Film and
the Productivity of Media, Amsterdam 2009, S. 211-220, hier S. 215.

67 Vgl. dazu Sharon Ann Musher: Democratic Art. The New Deal’s Influence on American Culture,
Chicago 2015.
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prozess vor und suggerierte die Uberwindung der in der Arbeitsteilung
begriindeten Entfremdung der Arbeit.®® Vor allem sprach der Film die oft-
mals lediglich mit dem Synonym »hands« bezeichneten Arbeiter:innen
nobilitierend als Master Hands und mit den GroBaufnahmen ihrer arbei-
tenden Hande und dem eingeblendeten Text liberdies als »skilled crafts-
men« an, ungeachtet der Tatsache, dass die Industrie gerade nicht hand-
werklich produzierte.® Dieser psychotechnische Eingriff war im Falle von
Chevrolet bitter notig: Die Dreharbeiten wurden gerade noch rechtzeitig
abgeschlossen, bevor die »master hands« ihre Arbeit niederlegten und
ihre Hande in Fotografien wahrend des berlihmten Flint sit-down strike
von 1936/37 explizit nicht-arbeitend inszenierten.

Abbildungsnachweis

Abb. 1: Hans Ciirlis: Schaffende Hcinde. Die Bildhauer. Zu dem Filmwerk
»Schaffende Hdinde« des Instituts ftir Kulturforschung, Berlin, Berlin 1927,
S. 13,23, 26f. und Bundesarchiv, Abteilung Filmarchiv, Berlin. Fiir Rudolf
Belling © VG Bild-Kunst, Bonn 2024; Abb. 2: URL https://www.youtube.com/
watch?v=loDLVbYJhyl; Abb. 3: URL https://www.loc.gov/item/mbrs02297907;
Abb. 4: Emil Abderhalden (Hg.): Handbuch der biologischen Arbeitsmetho-
den. Abt. VI: Methoden der experimentellen Physiologie. Teil B (Zweite Half-
te): Methoden der reinen Psychologie, Berlin 1935, S. 843.

68  Rick Prelinger: The Field Guide to Sponsored Films, San Francisco 2006, S. 61.
69 Vgl. Janet Zandy: Hands. Physical Labor, Class and Cultural Work, New Brunswick 2004, S. XII.
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