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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
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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
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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
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London 2009; Friederike Sigler: Arbeit sichtbar machen. Strategien und Ziele in der Kunst seit 1970,
Miinchen 2021.
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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
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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).
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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.
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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.



Schaffende Hande an der Maschine?

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.
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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.



100 Kathrin Rottmann

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.
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