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Modellierende Hande. Skulpturproduktion und
Medienreflexion in Hans Ciirlis’ Schaffende Hdnde

I. Schaffende Hande

Eine Frau steht im Profil vor einer hellen Wand. Ihr gegeniiber arbeitet ein
Mann an einer Tonbiiste. Seine Augen huschen uber das Gesicht der Frau,
dann wieder zu der gerade im Entstehen befindlichen Skulptur, die vor
ihm auf einem hohen Arbeitssockel steht. Sein Blick mustert das Modell,
seine schlanken Finger driicken, verstreichen, zupfen, pressen und model-
lieren den weichen Ton zu der Form eines weiblichen Kopfes, welche sich
immer weiter seinem lebendigen Vorbild annahert (Abb. 1). Zu sehen ist
der Bildhauer Edwin Scharff in seinem Berliner Atelier, wie er »den Kopf
seiner Frau, der Schauspielerin Helene Ritscher« in Ton modelliert —so ist
es dem Textvorspann des kurzen Films zu entnehmen, den der Regisseur
und Kunsthistoriker Hans Ciirlis 1927 anfertigte.* Der Stummfilm von
finf Minuten Lange arbeitet mit einfachen Mitteln. Den technischen Ge-
gebenheiten der Zeit entsprechend, sind die Filmbilder schwarz-weif3. Die
Einstellungen sind mit unbewegter Kamera gedreht. Nur wenige Film-
schnitte stellen den Wechsel zwischen Halbtotalen und den Nah- und GroR3-
aufnahmen her.

Die Aufnahmen des Bildhauers Edwin Scharff sind Teil der Kulturfilm-
reihe Schaffende Hdinde, in der sich Cirlis von 1922 bis in die 1960er
Jahre hinein der Wiedergabe von Kunstschaffenden bei der Arbeit wid-
met.? Clrlis schreibt 1939 dazu: »Ein vollig neues Arbeitsgebiet erschloR
die Filmgruppe, die in den Lichtspielhdusern unter dem Titel »Schaffende
Hande«ihre Verbreitung fand. Zum ersten Mal wurden die Hande von Ma-
lern, Bildhauern, Kunsthandwerkern und Handwerkern in GroRaufnahme
wahrend des Arbeitens aufgenommen. Das Aufnahmematerial selbst soll

1 Der Film zu Edwin Scharff von 1927 ist aktuell in einer digital nachbearbeiteten Fassung iiber eine
Website zum Kiinstler einzusehen, URL http://www.edwin-scharff.de (Zugriff am 2. Januar 2024).

2 DaCiirlis’ Filmwerk nur als unvollstindiges Fragment erhalten ist und die Filme fast ausschlielich
(bis auf das Beispiel Edwin Scharff) in Archiven vorliegen, fillt dic cindeutige Bestimmung von
Filmen oder Filmausschnitten zur Reihe nicht immer leicht. Die Zuordnung der von mir analysierten
Filmbilder basiert auf dem genannten Titel des Vorspanns sowie auf der visuellen und konzeptuellen
Ubereinstimmung zu anderen bekannten Filmen der Reihe.

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.c19113
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der psychologischen Erforschung des manuellen Schaffens dienen.«* Der
klangvolle Titel der Reihe ist programmatisch zu verstehen. Ciirlis’ aus-
driickliche Absicht ist die filmisch-didaktische Vermittlung bildkiinstle-
rischer Arbeit liber einen durch die Kamera erschlossenen Werkprozess.
Das sich liblicherweise hinter verschlossenen Ateliertiiren vollziehende
Schaffen wird dabei gerade auch fiir ein Publikum sichtbar gemacht, das
sonst nicht unbedingt mit Kunst in Beriihrung kommt.* Trotz der sorg-
samen Inszenierung entsteht fiir die Betrachtenden der Eindruck einer
scheinbar unvermittelten Begegnung mit den gezeigten Kunstschaf-
fenden. Unabhangig von ihren unterschiedlichen Arbeitstechniken und
Arbeitsmaterialien folgen alle Filme einer Dramaturgie, die in wenigen
Minuten von der Bearbeitung des rohen Werkstoffs bis hin zum vollende-
ten Kunstwerk fiihrt. In diesen Aufnahmen vermittelt sich eine doppelte
Faszination: einerseits fiir den gezeigten kiinstlerischen Schaffensprozess,
andererseits fiir die Art seiner filmischen Prasentation. »Schaffende Han-
de« bezeichnet nicht allein die Tatigkeit der prasentierten Kiinstlerinnen
und Kiinstler, sondern ebenso ihre filmische Medialisierung. Darunter zu
verstehen sind auch die assistierenden Hande wahrend der Aufnahme im
Atelier sowie die schaffenden Hande an der Kamera und am Schneide-
tisch, die fiir die Produktion der Filme ausschlaggebend sind.®

Ciirlis’ Filmzyklus Schaffende Héinde liegt eine doppelte Werkproduktion
zugrunde, die einerseits durch die modellierenden Kiinstler:innenhande,
andererseits durch den Film selbst hervorgebracht wird. So entsteht eine
spezifisch filmisch konstruierte Skulptur, die es naher zu betrachten gilt.
Wie genau werden die modellierenden Hande filmisch prasentiert? Wie
macht der Film die entstehenden Skulpturen sichtbar, und wie wirken
diese womodglich selbst auf den Film zuriick? Zur Anndherung an diese
Fragen widmet sich die folgende Analyse vornehmlich dem Film Schaffende

3 Hans Cirlis: 20 Jahre Kulturschaffen. 1919-1939, Institut fiir Kulturforschung V., Kulturfilm-
Institut GmbH, Berlin 1939, S. 4.

4 Der Regisseur formuliert weiter: »Mir lag von Anfang an in erster Linie daran, mit Hilfe des Films
die ewige Welt der bildenden Kunst an die Massen heranzubringen.« Hans Ciirlis: Kunstwerk —
vom Film entdecke, in: Der Deutsche Film, Jg. 4, Nr. 6, 1939, S. 118-120, S. 119, hier zit. n. Reiner
Ziegler: Kunst und Architekeur im Kulturfilm 1919-1945, Konstanz 2003, S. 43. Dieser Idee ent-
sprechend werden Ciirlis’ Kulturfilme nicht nur im Kunstkontext prisentiert, sondern auch als kurze
Vorfilme im Kino gezeigt. Vgl. ebd. S. 32-34.

S Im Film kurz zu sehen sind assistierende Hinde, die Scharff wihrend der Aufnahme Ton reichen.
Oftmals fehlen bei dem erhaltenen Filmmaterial Vorspann und Abspann mit Benennung des Film-
stabs. Aus diesem Grund ist ein Grofiteil von Ciirlis’ Mitarbeitenden heute nicht mehr bekannt. Zu
arbeitsteiligen Hinden im Atelier siche John Roberts: The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling
in Art after the Readymade, London 2007, S. 139 ff.
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1 Screen captures aus Hans
Ciirlis, Edwin Scharff,
Filmzyklus Schaffende
Hiinde (D 1927)

Hdinde. Die Bildhauer und Ciirlis’ Filmproduktion zu Edwin Scharff. Der
Fokus liegt dabei auf den filmisch prasentierten Handen, den in ihrer In-
szenierung angelegten Narrativen und dem Wahrnehmungsmodus, den
diese filmischen Bilder erzeugen. Die Untersuchung zielt damit auf eine
mehrschichtige Beschreibung des in Schaffende Hdnde angelegten Wech-
selverhdltnisses von skulpturalem und filmischem Schaffen.

Il. Bildhauer:innenhdnde betrachten

Ciirlis widmet sich mit der Filmreihe Schaffende Hdnde nicht allein Bild-
hauerinnen und Bildhauern. Doch er ordnet und veréffentlicht die Auf-
nahmen seiner Atelierbesuche gattungsspezifisch. Nacheinander publi-
ziert er die Teile zu Malerei (1926), Bildhauerei (1926/27), Graphik (1927),
Karikatur (1928) und Kunsthandwerk (Teil 1 und 2, 1927/28). Alle Filme
versammeln »Einzelportrats< zu mehreren Kiinstlerinnen und Kiinstlern
von je 5 Minuten Lange, die den Schaffensprozess je eines Werks nachvoll-
ziehen. Ergdnzend zu den Filmen erscheinen die Veroffentlichungen des
Kunstarchivs, schmale Hefte mit Screen captures und Kommentaren des
Regisseurs. In der Publikation Schaffende Hdnde. Die Bildhauer beschreibt
Ciirlis das spezifische Vorgehen, das insbesondere die bildhauerisch ar-
beitenden Hande wahrend der Aufnahmen erfordern. Anhand eines Ver-
gleichs der Filme Die Maler und Die Bildhauer exemplifiziert er, in welch
unterschiedlicher Weise die Hande der Kunstschaffenden operieren und
welche Kamerafiihrung daraus resultiert:

»Wahrend es beim Maler meist geniigte, die Hand von links her gut sichtbar zu zeigen,
missen beim Bildhauer beide Hande in Aktion klar zu sehen sein. AuRerdem muR das,

was entsteht, erfaBt werden, d.h. es darf moglichst nicht von der Hand verdeckt werden.
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Beim Zeichnen wird bei einmal richtig gewahlter Einstellung die Hand den gezeichneten
Strich stets schon im Entstehen dem Blick freigeben. Das Arbeiten an dem plastischen
Werk, das ja raumlich um die Figur herum erfolgt, und eine viel gréRere Bewegungsskala
der Hand erfordert, zwingt den Aufnahmeapparat haufig seinen Standort zu andern,
um moglichst alle wesentlichen Arbeitsphasen im richtigen Blickwinkel und in guter Be-
leuchtung zu bekommen. Der wesentliche Unterschied ist aber die véllig andere Rolle, die
der Hand und vor allem der Finger zufallt. Arbeitet beim Malen und Zeichnen die Hand
durch Vermittlung eines Instrumentes, des Stiftes oder Pinsels, und ist gleichsam nur der
Trager oder Motor des Instrumentes, so ist beim Bildhauer die Hand, sind die Finger selbst
Instrumente, die ohne Vermittler der Materie gegeniiberstehen und sich mit ihr ausei-
nander zu setzen haben. Deshalb haben hier auch die Hande und weiter die Finger ein

unerhortes Eigenleben. Sie sind die Trager der Handlung.«®

Ciirlis zufolge verlangt die Aufnahme der kunstschaffenden Hande ei-
nen jeweils medienspezifischen Kamerablick, der sich ganz auf sein Mo-
tiv, die kreative Arbeit der Hinde und das Moment der Werkentstehung,
einlasst. Wahrend die malenden Hande direkt vor der Leinwandflache ar-
beiten und in ihrer Fingerposition auf Stift oder Pinsel ausgerichtet sind,
agieren die Bildhauer:innenhande frei im Raum und treten in direkte Aus-
einandersetzung mit dem zu bearbeitenden Material. Insbesondere »die
modellierte Tonskizze«, so Ciirlis, gibt der Hand »reichlich Gelegenheit zu
eindrucksvollster Bewegung«.” Der Film Die Bildhauer zeigt fast alle agie-
renden Bildhauerinnen und Bildhauer, namentlich Rudolf Belling, Ernes-
to de Fiori, Georg Kolbe, Hugo Lederer, Renée Sintenis und Milly Steger
bei dieser Form bildhauerischer Arbeit.® Hier wird Ton beriihrt, gestreift,
modelliert. Das nachgiebige Material wird von der bestehenden Form ab-
getragen, mit dem Daumen verstrichen, neu angebracht, mit den Hand-
flachen angedriickt, mit den Fingerspitzen geformt. »Kleine Buckel tup-
fen sie auf und streichen sie zu Haut flach ohne ihre Spur zu verwischen.«®
Den Regisseur interessiert eben »jenes geheimnisvolle Spiel der Hainde«*

6 Hans Ciirlis: Schaffende Hinde. Die Bildhauer: Lederer, Kolbe, De Fiori, Belling, Steger, Sintenis,
Hitzeberger. Zu dem Filmwerk » Schaffende Hinde« des Instituts fiir Kulturforschung, Berlin 1927,
S.7-8.

7  Ebd,S.8.

8  Von dieser Beschreibung ausgenommen sind Otto Hitzberger und Milly Steger, die mit dem Meifiel
an Holz und Marmor arbeitend wiedergegeben sind. Allerdings gilt auch in diesen Fillen: Lange
Gussverfahren und Meiflelarbeiten werden nicht gezeigt. Diese seien Ciirlis zufolge fiir das filmische
Vorfithren »verhaltnismafiig ungeeignet, da die Arbeit sehr langsam fortschreitet.« Ciirlis: Hande
(wie Anm. 6), S. 10.

Ebd., S. 15f.

10 Ebd.
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bei der Modellierarbeit, dem er einen »nicht unwesentliche[n] Beitrag zur
Psychologie des Schaffens«* einraumt. »Die Hande selbst in GroRaufnah-
men geben Bilder von besonderer Schénheit, wenn sie das Werk ansprin-
gen und Uberfallen, um es zum Menschen zu machen.«*? Sie erscheinen
ihm als »flinke Tiere«,*® als »schopferisches Individuum« oder auch als
»nie gesehener Akteur.«** Der Film macht die Hande zu Protagonist:innen
der »Kiinstler:innenportrats:. Dies geschieht auf eine Weise, welche die
Bildhauerinnen und Bildhauer selbst tiberrascht, wie unter anderem das
Urteil Georg Kolbes zeigt: »Als ich meine modellierenden Hande im Film
sah, war ich verbliifft, wie selbststandig sie sich gebarden.«** Auch Milly
Steger zeigte sich Uberrascht: »lch sah im Film zum ersten mal meine
Hande als selbstandige Wesen agieren, sah welche Handbewegungen bei
mir besonders charakteristisch, welche Finger besonders aktiv waren.«*¢
Und Richard Scheibe formuliert zu seinem, heute verschollenen, >Filmpor-
trat«: »Hatte ich vor der Kamera nur so tun sollen, als ob ich modellierte,
ich hatte meine Finger nicht in all die Stellungen zu bringen gewusst, de-
ren Abfolge ich hier mit Uberraschung als objektiver Zuschauer meiner
selbst gewahr werde.«*” Die Aussagen der Gefilmten machen deutlich:
Die Konzentration der Kamera auf die Bewegung der Hande wahrend des
kiinstlerisch-kreativen Tuns erzeugt eine besondere Authentizitatserfah-
rung des Films, die die Schaffenden selbst miterfasst. Die Hande erschei-
nen als schopferisch tatige Wesen, die sich von der bewussten Lenkung
des intellektuellen Kiinstler:innenverstandes zu entkoppeln scheinen.*®
Dabei handelt es sich um ein in Bildproduktionen der 1920er Jahre
verbreitetes Motiv. In zahlreichen Fotografien, in wissenschaftlichen Stu-
dien, in Populdarmagazinen und auf Werbeplakaten der Weimarer Zeit er-
scheinen Hande wie von ihren Besitzenden gel6st.* Durch die wiederkeh-

11 Ebd.,S.17.

12 Ebd,,S. 17f. Es wird deutlich, dass Ciitlis sich insbesondere fiir das Schaffen von figiirlicher Skulptur
interessiert.

13 Ebd,S.15f.

14 Ebd.,S.8.

15 Ebd, S.24.

16 Ebd, S.29.

17  Ciirlis zitiert Richard Scheibe in dem Textdokument 7o% in des Kiinstlers Hand auf S. 3, von der
Autorin eingesehen im Nachlassarchiv Kinemathek Berlin am 4. Juli 2017. Signatur 4.3-198719,
71.3 [4].

18  Burcu Dogramaci: Kiinstlerfilme von Hans Ciirlis. Von schaffenden Hinden und sich erschaffenden
Werken, in: Oliver Jahraus, Michacla Raf, Simon Eberle (Hg.): Sache/Ding. Eine dsthetische Leit-
differenz in der Medienkultur der Weimarer Republik, Miinchen 2017, S.278-291, hier S. 283-285.

19 Als Beispiel anfithren méchte ich Lucia Moholy, die die Hinde prigender Figuren am Bauhaus und
zur Zeit der Weimarer Republik fotografiert; Gis¢le Freund, die charakteristische Handposen von
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rende Wahl eines engen Bildausschnitts, bei dem die Hande direkt hinter
dem Handgelenk oder knapp am Armel beschnitten werden, erscheinen
sie isoliert und ohne direkten Bezug zum Kérper. Gleichwohl reprasentie-
ren sie in vielen Fallen eine konkrete Person, verweisen auf die individu-
elle (Kuinstler:innen-) Persénlichkeit und deren kreatives Denk- und Hand-
lungspotenzial.?® Auch Schaffende Hciinde verfolgt diese Strategie. Durch
die beschriebene spezifische Ins-Bild-Setzung werden die Hande zu wie
selbststandig handelnden Teilen des Kérpers. Kunst wird auf diese Weise
als -handgemacht« vorgestellt, als Produkt eines manuellen Ein- und Zu-
greifens. Dabei erscheint die Hand zugleich als Zeichen produktiver und
kreativer Individualitat.

In Ciirlis’ Beobachtung von Scharffs Schaffensprozess werden die Kiinst-
lerhdnde zudem als Mittel der Materialisierung des zugleich Gesehenen
gezeigt. Der Bildhauer betrachtet sein Modell. Immer wieder wandert
sein Blick von seiner Frau zu seiner Arbeit. Seine Hande setzen die visuell
erfasste Form direkt im bildhauerischen Material um. Die Hande gleichen
die im Werden begriffene Skulptur stetig an das weibliche Antlitz an und
verleihen der Biiste Ebenbildlichkeit.

Ciirlis’ Filme demonstrieren die »autonome« Schaffenskraft der Kiinst-
lersiinnenhdande vornehmlich an der Hervorbringung figurlicher Skulp-
turen, die oft Frauenkorper zeigen. Scharff fertigt eine weibliche Biiste,
Lederer modelliert eine Akttanzerin, und auch de Fiori, Kolbe und Steger
arbeiten in Schaffende Hdinde an weiblichen Aktfiguren. Diese motivische
Zuspitzung entspricht einerseits dem Kunstgeschmack der 1920er Jahre,?

Walter Benjamin oder James Joyce aufnimmt, und Alfred Stieglitz, der ab 1917 cine ganze Fotoserie
der Hinde von Georgia O’Keeffe fertigt. Das Ullstein Magazin UHU verédffentlicht 1924 eine kleine
Fotoserie unter dem Titel Das Genie im Hand-Spiegel (Nr. 7, 1925, S. 80; vgl. Abb. S. 15). Zudem
erscheinen 1929 die Biicher von Adolf Koelsch: Hinde und was sie sagen, Ziirich 1928, und Rolf
Voigt: Hinde. Eine Sammlung von Handabbildungen grosser Toter und Lebender, Hamburg 1929.
Letztere versammelt zahlreiche Handfotografien, die als Stellvertreter, als Identifikations- und Aus-
drucksmittel des jeweiligen Subjekes erscheinen.

20 Zur Bedeutungder Hand des Kiinstlers siche auch Marco Wehr, Martin Weinmann (Hg.): Die Hand.
Werkzeug des Geistes, Miinchen 2005; Mariacarla Gadebusch Bondio (Hg.): Die Hand. Elemente
einer Medizin und Kulturgeschichte, Miinster 2010; Johannes Bilstein, Guido Reuter (Hg.): Auge
und Hand, Oberhausen 2011.

21 Zur Skulpturproduktion der Weimarer Republik siche u. a. Anita Beloubek-Hammer (Hg.): Skulpturen-
streit. Texte zur Skulptur und Bildhauerei der Moderne. Festschrift fiir Ursel Berger, Berlin 2014;
Figiirliche Bildhauerei im Georg-Kolbe-Museum Berlin vom Ende des 19. bis zur Mitte des 20. Jahr-
hunderts, Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin 1994; Anja Cherdron: »Prometheus war nicht
ihr Ahne«. Berliner Bildhauerinnen der Weimarer Republik, Marburg 2000; Julia Wallner, Giinter
Ladwig (Hg.): Die erste Generation. Bildhauerinnen der Berliner Moderne, Ausst.-Kat. Georg Kolbe
Museum, Berlin 2018.
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2 Screen captures aus Hans
Cirlis, Georg Kolbe, Film-
zyklus Schaffende Héiinde.
Die Bildhauer (D 1927),
in: Hans Ciirlis, Schaffende
Hiinde. II. Bildhauer, Berlin
0.J.(1927)

andererseits scheint darin eine Referenz zu dem mit dem Medium Skulp-
tur eng verkniipften Mythos des Pygmalion auf. Ovids antike Urerzdhlung
von der Belebung einer weiblichen Skulptur handelt von dem jungen
Bildhauer Pygmalion, der eine weibliche »ldealplastik¢ schafft von einer
»Gestalt wie keine Frau auf Erden sie haben kann«. Er verliebt sich in
die Skulptur, und die Liebesgottin Venus verwandelt ihm »das Abbild in
Fleisch«.?2 Die Idee der bildhauerischen Arbeit als eines schopferischen
Eros findet seine Parallele in Curlis’ Darstellung der schaffenden Hande.?*

Die filmisch wiedergegebene Modellierarbeit Kolbes vermittelt davon
ein pragnantes Bild. Die Filmaufnahme zeigt eine kleinformatige weib-
liche Aktfigur in Nahsicht, die sich mit zuriickgeworfenem Kopf der for-
menden Hand des Bildhauers entgegenzustrecken scheint (Abb. 2). In
weichem Bogen liber die liegende Skulptur gestreckt modellieren Kolbes
Hande die Oberflache des weiblichen Korpers. »Bald wieder umschmei-
cheln die Finger die Formen wie die Hand eines Liebhabers den Frauen-
leib. Der Kopf wird angelegt. Sowie das Gesicht angedeutet ist, schweift
die Hand, den Hals betastend, durch die Schulter verfiihrt, zum Korper
ab und bildet die FiiRe«,?* beschreibt Ciirlis die Szene. Die Frauendarstel-
lung aus Ton wird zum erotischen, zugleich animierenden Abbild, das den
kiinstlerischen Prozess mit vorantreibt. Auch die Filmbilder von der Arbeit
Lederers an einer Kleinplastik prasentieren einen sinnlich-erotischen Mo-

22 Ovid, Metamorphosen, Zehntes Buch, Vers 243-297, hier zit. n. Achim Aurnhammer, Martin
Dicter (Hg.): Mythos Pygmalion. Texte von Ovid bis John Updike, Leipzig 2003, S. 11.

23 Zur Wiedergabe des Mythos des Pygmalion in bildender Kunst und Film siche desweiteren Matei
Chihaia: Der Golem-Effekt. Orientierung und phantastische Immersion im Zeitalter des Kinos,
Biclefeld 2011; Mathias Mayer, Gerhard Neumann (Hg.): Pygmalion. Die Geschichte des Mythos in
der abendlindischen Kultur, Freiburg im Breisgau 1997; Victor I. Stoichita: Der Pygmalion-Effekt.
Trugbilder von Ovid bis Hitchcock, Miinchen 2011.

24 Ciirlis: Hinde (wie Anm. 6), S. 16.
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3 Screen captures aus Hans
Ciirlis, Hugo Lederer, Film-
zyklus Schaffende Hinde.
Die Bildhauer (D 1927),
in: Hans Ciirlis, Schaffende
Hinde. II. Bildhauer, Berlin
0.J.(1927)

ment der Modellierarbeit (Abb. 3). Die Filmszene zeigt »das Abtasten des
Figiirchens mit beiden Handen und das gleichzeitige leichte Kneten al-
ler Fingerkuppen.«* In beiden Inszenierungen ist die Entsprechung zum
Mythos des Pygmalion deutlich. Die Hande treten an die Stelle des Kiinst-
lers und ibernehmen, dem antiken Narrativ folgend, dessen geschlechts-
spezifisch zugewiesene Rolle eines sSchopfers:. Sie schmiegen sich an ihr
weibliches Gegenliber und erschaffen es in einem Akt der Beriihrung. So
vollzieht Schaffende Héinde ein visuelles Spiel der vermeintlichen Bele-
bung von Hand und Werk. Dieses wird in der Nahaufnahme des Schaf-
fensprozesses in der gegenseitigen Berlihrung von Hand und Skulptur in
Szene gesetzt.

Der Mythos des Pygmalion beschreibt die Belebung einer Skulptur
durch Kiinstlerhand und gottliches Zutun. Tatsachlich in Aktion gebracht
und damit als »belebt« beschreibungsfahig werden die in Schaffende Hdn-
de gezeigten Skulpturen letztendlich durch das filmische Mittel der Be-
wegung.* Die auf dem Filmstreifen gebannten Einzelbilder werden {iber
das Drehen der Filmrolle im Projektor in Bewegung versetzt. Durch das
Zusammenspiel von Licht und Projektionsbewegung Ubertragen sich
die Filmbilder dann auf die Leinwand und erscheinen in ihrem schnellen
Nacheinander als bewegt. Es entsteht der dem Medium eigentiimliche
illusionare Effekt der Filmbewegung, die als Figuren-, respektive Skulptu-
renbewegung rezipiert wird. Bereits um die Jahrhundertwende wird das

25 Ebd.,S.14.

26 Zur Filmbewegung siche u.a. Matthias Christen (Hg.): Fotogeschichte, Jg. 38, Nr. 147, 2018: Bilder
in Bewegung. Fotografie und Film; Lorenz Engell: Teil und Spur der Bewegung. Neue Uberlegungen
zu Iconizitit, Indexikalitit und Temporalitit des Films, in: Daniel Sponsel (Hg.): Der schéne Schein
des Wirklichen. Zur Authentizitit im Film, Konstanz 2007, S. 15-40; Laurent Guido, Olivier
Lugon (Hg.): Between Still and Moving Images. Photography and Cinema in the 20th Century, New
Barnet 2012.
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Medium Film mit der Idee der Verlebendigung in Verbindung gebracht.
Lichtspielhauser werben mit der VerheiBung, »Lebende Bilder« zu zei-
gen.”” In dem Aufgreifen des Mythos des Pygmalion in der Wiedergabe
von Skulptur findet sich folglich auch ein medienreflexives Moment des
Films.

lil. Skulpturen in Bewegung

In der filmisch in Bewegung gesetzten Wiedergabe des traditionell als
statisch aufgefassten Mediums Skulptur wird ostentativ die einschnei-
dende Neuerung der filmischen Reproduktion von Kunstwerken deut-
lich.?® Anders als in vorangegangen bildlichen Reproduktionsmedien wie
Grafik oder Fotografie wird Skulptur im Film in Bewegung gezeigt. Im Film
kénnen sich Blickwinkel und Aufnahmerichtung des dargestellten Gegen-
stands jederzeit andern. Die feste GroRe des Motivs variiert. Somit erfah-
ren die klar umrissene skulpturale Form und ihre scheinbar bestandige
Materialitat eine bildliche Auflésung, die ihre medialen Eigenschaften
transferiert und entscheidend umorganisiert.

Cirlis widmet sich in seiner filmischen Beobachtung von Kunst nach
eigener Aussage sehr bewusst der Gattung Skulptur. Er schreibt: »Die
Schopfung des Bildhauers [entspricht] am ehesten dem raumlichen Be-
wegungsmoment, ohne den wir uns eine Filmvorfiihrung schlecht den-
ken kénnen.«?° Das plastische Werk fordere die Anwendung des Mediums
Film geradezu heraus. Mit dieser Sichtweise steht er nicht allein. In friihen
filmtheoretischen Texten zum kiinstlerischen Potenzial des neuen Medi-
ums wird Film vielfach als Instanz einer »plastischen Kunst in Bewegung«
beschrieben.?® Ricciotto Canudos Text Die Geburt einer sechsten Kunst er-

27 Vgl. Anna Zika: Attitiide und Tableau vivant. Bewegend, aber nicht bewegt, in: Dies. (Hg.): The
Moving Image. Beitrige zu einer Medientheorie des bewegten und bewegenden Bildes, Weimar
2004, S.13-31, S. 29.

28  Bewegungstellt ein Relationsfeld dar, das traditionellerweise von gegensitzlichen medialen Zuschrei-
bungen geprigt ist. Wihrend Skulpturen als schwere Objekte imaginiert und als statisch beschrieben
werden, wird Film als Bewegtmedium etabliert. Im Kontext der intermedialen Kunstproduktion
der Weimarer Republik erlangen Skulpturen allerdings auch unabhingig von filmischer Media-
lisierung Mobilitit. Bewegung erscheint als intermedialer Raum, in dem mehrfache Ubertragungen
stattfinden. Dazu u.a. Arnold, Hermann (Hg.): Bauhaus und Amerika. Experimente in Licht und
Bewegung, Biclefeld 2018; Ursel Berger, Juliane Kobelius, Anna Wenzel-Lent (Hg.): TanzPlastik.
Die tinzerische Bewegung in der Skulptur der Moderne, Ausst.-Kat. Georg-Kolbe-Museum Berlin,
Berlin 2012.

29 Hans Ciirlis: Das Problem der Wiedergabe von Kunstwerken durch den Film, in: Georg Rohde,
Ottfried Neubecker (Hg.): Edwin Redslob zum 70. Geburtstag, Berlin 1955,S. 172-187, hier S. 174, 180.

30 Ricciotto Canudo: The Birth of a Sixth Art (1911), in: Richard Abel (Hg.): French Film Theory
and Criticism. A History/Anthology, 1907-1939, Bd. 1, Princeton 1988, S. 58-66, hier S. 59. Zur
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fasst Film als eine »in der Zeit sich verandernde Skulptur.«3* Und Vachel
Lindsay beschreibt das Kino in The Art of the Moving Picture von 1915 als
»sculpture in motion«.3? Diese Beispiele illustrieren die friihe Auseinan-
dersetzung mit einer besonderen Relation von Film zu Skulptur, die sich
auch in der Praxis der Filmemacher:innen der 1910er und 1920er Jahre
zeigt.®® Das beinahe >magische« Verhaltnis von filmischem Bewegtbild
und der »Animation¢< von Skulptur wird im Spielfilm der Weimarer Republik
wiederholt zum Thema. Pragnante Beispiele dafiir sind Paul Wegeners
Der Golem, wie er in die Welt kam (1921), Paul Lenis und Leo Birinskis Das
Wachsfigurenkabinett (1924) und Fritz Langs Metropolis (1927). Hier wer-
den zuvor als stillgestellt, unbewegt und damit unbelebt gezeigte skulp-
turale Figuren auf okkult-magische oder geisterhaft-technische Weise
zum Leben erweckt.

In Schaffende Hdnde erzeugt Ciirlis die Bewegung der gezeigten Skulp-
turen nicht allein durch filmische Mittel. Er installiert die realisierten
Skulpturen zusatzlich auf einem Drehsockel, der in einer langsamen, im-
mer wieder innehaltenden Bewegung um die eigene Achse rotiert. Alle
Filme der Reihe, in denen er Bildhauerinnen und Bildhauer zeigt, weisen
solche Einstellungen auf. Im Fall von Scharff sind sie den Sequenzen der
schaffenden Kiinstlerhdnde vorgelagert. Nach einer GroBaufnahme des
Gesichts des Kiinstlers werden zwei bereits fertiggestellte Skulpturen
des Bildhauers auf einem drehbaren Sockel prasentiert. Innerhalb einer
jeweils fast formatfiillenden Einstellung >auf Augenhohe« der Objekte
werden zundchst ein Mannertorso in Gips, dann eine Portratbiiste des
Kunsthistorikers Heinrich Wolfflin gezeigt und vor kontrastierendem Hin-
tergrund von einer unbewegten Kamera erfasst. Ciirlis greift dabei auf ein
fir ihn bereits in Anwendung erprobtes Mittel zuriick. Schon 1919 zeigt
er mithilfe eines Drehsockels bewegte Skulpturen im Film Plastiken. Die-
ser gibt Skulpturen aus den Berliner Museen fern ihres angestammten
Kontexts des Ausstellungsraums wieder.* Durch einen variierenden Licht-
einfall vor neutralem Hintergrund und dem Einsatz von Nahaufnahmen

Referenz der frithen Filmtheorie auf das Medium Skulptur siche Michael Wedel: Filmgeschichte als
Krisengeschichte. Schnitte und Spuren durch den deutschen Film, Bielefeld 2011, S. 67 ff.

31 Canudo: Birth (wie Anm. 29), S. 59.

32 Vachel Lindsay: The Art of the Moving Picture (1915), New York 2000, S. 68.

33 Zu Skulpturen im Film siche Steven Jacobs u. a. (Hg.): Screening Statues. Sculpture and Cinema,
Edinburgh 2019; Angela Lammert (Hg.): Film als Skulptur? Im Auftrag der Akademie der Kiinste,
Berlin, Dortmund 2016; Thomas Lochman, Tomas Spith, Adrian Stihli (Hg.): Antike im Kino. Auf
dem Weg zu einer Kulturgeschichte des Antikenfilms, Ausst.-Kat. Skulpturhalle Basel, Basel 2008.

34 Der Film liegt heute nur in analoger Form im Filmarchiv des Bundesarchivs Berlin vor und wurde
dort eingeschen.
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gelingt Ciirlis eine spannungsreiche Wiedergabe allansichtiger Skulpturen
in unterschiedlicher in SchwarzweilRwerte transferierter Materialitat und
Form. Die Nahsicht des Faltenwurfs gotischer Plastik ldsst so fast abs-
trakte Bildstrukturen entstehen, und die Sicht auf Marmor im Streiflicht
bringt den transluzenten Stein zum Glitzern. Der Regisseur konzentriert
sich ganz auf ein filmisches Sehen und Zeigen von Skulptur. Er formuliert
seine Uberlegungen zu dieser Form der Aufnahme wie folgt: »Die Dre-
hung der Plastik 1363t [...] die Vielfalt der Ansichten erkennen, die bei ih-
rer Aufstellung im Museum nur selten sichtbar werden.«3 Indes bringe
die Kamera »Einzelheiten, die verborgen oder zu klein sind, so nahe und
so grol§ heran [...], daR sie eigentlich erst dadurch eine optische Existenz
gewinnen.«*® Auf diese Weise komme »das eigentlich Plastische« mit ei-
ner »unerhorten Deutlichkeit zum Ausdruck.«3’

Trotz dieser fiir die Wahrnehmung der Werke gewinnbringenden Mog-
lichkeiten des apparativen Sehens von Skulptur trifft Ciirlis’ Arbeit auf
Kritik der Fachkollegen und -kolleginnen. Nach der Begutachtung im Zen-
tralinstitut fur Erziehung und Unterricht, das zu dieser Zeit Kulturfilme
vor ihrer Verdffentlichung inhaltlich Gberprift, stoRt der Film Plastiken
auf »fast ungeteilte Ablehnung«.?® Insbesondere die im Film praktizierte
Drehung der Skulpturen wird von kunsthistorischen Fachkreisen beman-
gelt. Bei der Argumentation beruft man sich auf das Primat einer idealen
Ansicht plastischer Bildwerke, die durch die theoretischen Schriften des
Bildhauers Adolf von Hildebrand und des Kunsthistorikers Heinrich Wolff-
lin bereits vor der Jahrhundertwende zu einer kanonischen Regel fiir die
Skulpturproduktion sowie fir die bildliche Reproduktion von Skulpturen
geworden war.* Die filmisch inszenierte Eigenbewegung der Skulpturen
erscheint den Sachverstandigen als eine zu wenig werkgerechte Form der
Visualisierung. Anders als in Plastiken stehen die Bilder bewegter Skulptur
in den Aufnahmen von Scharff jedoch nicht isoliert fir sich. Cirlis zeigt

35  Ciirlis: Wiedergabe (wie Anm. 2), S. 175.

36 Ebd.S.178.

37 Ebd.S.176.

38 Ziegler: Kulturfilm (wie Anm. 4), S. 44. Zur kunsttheoretischen Debatte der filmischen Aufnahme
von Skulptur siche weiter Barbara Schrédl: Die Kunstgeschichte und ihre Bildmedien. Der Einsatz
von Fotografie und Film zur Reprisentation von Kunst und die Etablierung einer jungen akademi-
schen Disziplin, in: Anja Zimmermann (Hg.): Sichtbarkeit und Medium. Austausch, Verkniipfung
und Differenz naturwissenschaftlicher und dsthetischer Bildstrategien, Hamburg 2005, S. 152-168,
hier S. 153-157.

39 Adolf von Hildebrand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst, Straburg 1893; Heinrich
WolfHlin: Wie man Skulpturen aufnehmen soll, in: Zeitschrift fiir Bildende Kunst, Jg. 31, 1896,
Nr. 7, S.224-228.
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den Bildhauer zunachst in Nahaufnahme und dann seine Arbeiten in All-
ansicht. Auf diese Weise wird er den Betrachtenden als skulptural figura-
tiv arbeitender Bildhauer vorgestellt. Die anschlieBenden Einstellungen
seiner schaffenden Hande zeigen ihn bei der Arbeit an einer weiteren
figurativen Skulptur, fir die er der Einstellungsfolge entsprechend den
Zuschauenden folgerichtig als sExperte« erscheint.

IV. Taktiles Sehen
Was im Film Uber Scharff auf die beiden Einstellungen der bewegten
Skulpturen folgt, sind die eindriicklichen Nahaufnahmen der model-
lierenden und formenden Hande des Bildhauers. Diese eingehende Be-
obachtung kann uber die Idee der Prasentation des Kunstschaffens als
manuellem Akt hinaus im Hinblick auf Ciirlis’ spezifisch filmisches Dar-
stellungsinteresse an Skulptur gedeutet werden. Die Akzentuierung der
Héande dient als filmisches Mittel der Ubertragung gewisser medienspe-
zifischer Eigenschaften von Skulptur. Durch die Medialisierung verliert
Skulptur ihren plastischen Objektcharakter und verandert ihre materi-
ellen Eigenschaften. Statt der braunlichen, weichen, nassklebrigen Ton-
masse zeigt der Film letztendlich nur deren schwarzwei3es Bild. Auch
die raumlich erfahrbare Ausdehnung und die korperliche Verortung
des Objekts vermitteln sich im Film allein Uber ein flachiges Bewegt-
bild. Durch die Aufnahme der Hande im Umgang mit dem plastischen
Material findet eine visuelle Vermittlung von Plastizitat und Materia-
litat statt, die diesem >filmischen Verflachungseffekt« entgegenwirkt.
Dies geschieht liber die filmspezifische Relation von Kameraauge zu
Zuschauerauge im Kinosaal. Der Filmtheoretiker Béla Balazs beschreibt
dies 1930: »Die Kamera nimmt mein Auge mit [..] mitten ins Bild hin-
ein. Ich sehe die Dinge aus dem Raum des Films. Ich bin umzingelt von
den Gestalten des Films und verwickelt in seine Handlung, die ich von
allen Seiten sehe.«* Uber die Identifikation mit dem Kamerablick, der
die schaffenden Hande in Nahaufnahme zeigt, wird ein besonders sinn-
liches Erfahren der im Entstehen begriffenen Skulptur moglich, ein op-
tisches Nachspiiren ihrer materiellen Beschaffenheit und skulpturalen
Form.

Der Vergleich zu einem weiteren Filmbeispiel der Zeit, das ganz dhnliche
filmische Mittel einsetzt, soll diesen Effekt weiter verdeutlichen: In Viggo
Larsens Stummfilmdrama Die Sumpfblume von 1913 wird Skulptur eben-

40  Béla Baldzs: Der Geist des Films (1930), Frankfurt am Main 2017, S. 15.
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falls modelliert, berlihrt und in Nahaufnahme wiedergegeben.** Hier ist
es der Bildhauer Edgar von Schmetting, der den FuR der jungen Sandra
bildnerisch repliziert. In mehreren Einstellungen werden seine Hande im
Umgang mit Sandras FuB und dem zu modellierenden Bildhauermaterial
in Szene gesetzt. Dabei wird nicht nur eine fiir den weiteren Verlauf der
Filmhandlung ausschlaggebende sinnliche Anndherung an das Modell
vorgefiihrt, sondern auch ein optisches Nachsptliren der Plastizitat ihrer
Korperform visuell vermittelt. Das Anfertigen der Tonfigur erscheint
dabei als erotisches Motiv, als Platzhalter fiir den tatsachlich zum
Beriihren ersehnten weiblichen Korper. Auch hier ist eine Parallele zum
Motiv des Pygmalion nachzuvollziehen. Die zahlreichen Einstellungen
der Modellierarbeit regen auch die Betrachtenden im Kinosaal zum
genauen Hinsehen und zum Einfiihlen in den haptisch-taktilen Reiz der
bildnerischen Arbeit an. Ein weiteres Beispiel ist Emerich Hanus’ Spielfilm
Die Stihne von 1917. Hier ist es die aufopfernde Liebe der Bildhauerin Rena-
te zu dem erblindeten Geigenspieler Ludwig, die liber stumme Bilder der
Berlihrung vermittelt wird.*> Sehen Uber das Erfahren taktiler Reize durch
die Hand, so wie das Lesen einer Blindenschrift, wird detailliert wieder-
gegeben und dabei in direkter Nahe zu Renates bildhauerischer Tatigkeit
verortet.

Das Interesse der Filmschaffenden an solchen Aufnahmemodi lasst
sich auch im Kontext kunsttheoretischer Debatten der Zeit lesen. Ende
des 19. Jahrhunderts findet eine vermehrte Auseinandersetzung mit
Themen des taktilen Sehens statt.** Konrad Fiedler, Adolf von Hilde-
brand, Alois Riegl und Wilhelm Worringer setzen sich mit einer hapti-
schen versus optischen Visualitat auseinander. Allen voran entwickelt
Riegl 1901 in seiner Untersuchung der Spdtrémischen Kunstindustrie ein
Konzept einer haptischen Bildlichkeit, die er in Abgrenzung zu einer rein
optisch-visuellen Erfahrung definiert. Wahrend das optische Sehen auf
einem distanzierten Verhaltnis zwischen Betrachtenden und Bildobjekt
basiere, gehe das haptische Sehen von einer korperlich-mimetischen

41 Der Film wurde von der Autorin in der Videothek des Seminars fiir Filmwissenschaft eingesehen.
Erwihnung findet er auch in Daniela Sannwald (Hg.): Rot fiir Gefahr, Feuer und Licbe. Frithe deut-
sche Stummfilme. Red for Danger, Fire and Love. Early German Silent Films, Ausst.-Kat. Stiftung
Deutsche Kinemathek Berlin, Goethe-Institut Miinchen 1995.

42 Dazu weiter Jorg Schweinitz: Von Transparenz und Intransparenz. Uber die Atmosphire histori-
schen Filmmaterials, in: Ders., Philipp Brunner (Hg.): Filmische Atmosphiren, Marburg 2012,
S.39-52, hier S. 42-44.

43 Anke Zechner: Die Sinne im Kino. Eine Theorie der Filmwahrnehmung, Frankfurt am Main/Basel

2013,S.98.
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Wahrnehmung aus. Insbesondere taktile Texturen in Nahsicht wiirden
den Tastsinn des Auges auf sinnliche Weise ansprechen.** 1935 greift
Walter Benjamin diesen Gedanken Riegls in seinem Aufsatz Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit auf. Er setzt das
gegensatzliche Begriffspaar des optischen versus haptischen Sehens
fir eine Differenzierung der Rezeption von Kunst und technischen Bild-
medien ein.** Insbesondere der Filmwahrnehmung spricht er dabei tak-
tile Qualitaten zu.%

Ubertragt man diese Konzepte zu einem taktilen Sehen auf die be-
schriebenen Filmbilder von Schaffende Hdnde, so wird deutlich, dass
hier nicht nur die Objektwerdung von Skulptur, sondern auch deren
Seherfahrung handisch nachvollzogen wird. Erst wird das Auge der
Kamera, dann das Auge des Zuschauenden zum tastenden Organ.
Dem Publikum erschlieRt sich eine koérperlich-affektive Erfahrung von
Oberfliche und Materialitat der gezeigten Skulpturen, die ohne das
Zeigen ihrer Beriihrung nicht moéglich ware. Das Modellieren und das
An- beziehungsweise Erfassen vermitteln Plastizitat, wo eigentlich
nur zweidimensionale Bilder zu sehen sind. Schaffende Hdinde zeigt
das Formen und Handhaben von bildhauerischem Material als inten-
sive und zeitlich ausgedehnte Aktion und dies ohne anderes Ziel als
die filmische Erfahrbarkeit. Denn was nach der filmisch vermittelten
Wahrnehmung von Skulptur, von ihrer Textur und Plastizitat durch
die Aufnahmen bleibt, ist kein anderes Produkt als der Film selbst. Ein
tatsachliches bildhauerisches Werk liegt den Betrachtenden im Kino
nicht vor. Im Fall von Scharff gibt es zudem keinerlei Hinweise auf
die im Film gezeigte Blste in Ausstellungs- oder Werkkatalogen zum
Kiinstler. Die Bliste wurde hochstwahrscheinlich nicht fertiggestellt,

44 Alois Riegl: Spitromische Kunstindustrie (1901), Berlin 2000, S. 27-32. Zu Riegls Konzept des hap-
tischen Sehens siche Maria Teresa Costa: Kunstgeschichte als Raumgeschichte. Alois Riegl und die
Raumwahrnehmung, in: Andreas Beyer, Guillaume Cassegrain (Hg.): Mouvement. Bewegung. Uber
die dynamischen Potenziale der Kunst, Berlin, Miinchen 2015, S. 137-151; Evelyn Echle: Ornamen-
tale Oberflichen. Spurensuche zu einem isthetischen Phinomen des Stummfilms, Marburg 2018,
S. 47-51; Ludger Schwarte: Taktisches Sehen — Auge und Hand in der Bildtheorie, in: Bilstein,
Reuter: Auge (wie Anm. 20), S.211-227.

45  Mechthild Fend: Sehen und Tasten. Zur Raumwahrnehmung bei Alois Riegl und in der Sinnen-
physiologie des 19. Jahrhunderts, in: Barbara Lange (Hg.): Visualisierte Krperkonzepte. Strategien
in der Kunst der Moderne, Berlin 2007, S. 15-38, hier S. 15 ff.

46 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter sciner technischen Reproduzierbarkeit (1934), in:
Claus Pias (Hg.): Kursbuch Medienkultur, Stuttgart 2000, S. 18-33, S. 29. Zur taktilen Qualitit des
Kinos siche desweiteren Antonia Lant: Haptical Cinema, in: October, Nr. 74, 1995, S. 45-73; Laura
Marks: Video Haptics and Erotics, in: Screen, Nr. 39, 1998, S. 331-348; Dies.: Touch. Sensuous
Theory and Multisensory Media, Minneapolis 2002.
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beziehungsweise nach dem Aufnahmeprozess wieder abgetragen.
Schaffende Hdiinde zeigt nicht allein den Entstehungsprozess einer bild-
hauerischen Arbeit, sondern vermittelt vornehmlich die Ubertragung
bildhauerischer Mittel in das Medium Film. Schaffende Hdnde schafft
eine rein filmische Skulptur.

Abbildungsnachweis

Abb. 1: URL https://wwwyoutube.com/watch?v=FdWdXoZLO7M; Abb. 2,3:
Hans Ciirlis, Schaffende Hdnde. Die Bildhauer. Zu dem Filmwerk »Schaffende
Hdinde« des Instituts fiir Kulturforschung Berlin, Berlin 1927,5.12/13,16/17.
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