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6.1 Gestenbestimmungen: Ausdruckshand und Arbeitshand
a) Zwischen Ausdruck und Bestimmbarkeit: Das Beispiel der Theatergeste

Die Geste ist in doppelter Hinsicht der passende Abschluss eines Versuchs,
der sich den Darstellungs- und Problematisierungsformen menschlichen
Handgebrauchs im frithen 20. Jahrhundert gewidmet hat. Zum einen
bildet die Geste den letzten Schritt eines Argumentationsbogens, der
sich vom Selbstbezug des Tastsinns zur >Welt-Gewandtheit< menschlicher
Handlungsformen aufspannt. Hat sich darin eine Bewegung vom solipsis-
tischen Ich zur Offnung auf die Welt ausgedriickt, vom Abschluss nach
auflen in Husserls Selbstbetastung zu den Schauplitzen menschlicher
Weltformung im technischen Handgebrauch, so sollen im Folgenden
Gesten, Gebarden und Handbewegungen als Ort entstehender (Bewe-
gungs-)Freiheiten daran anschliefen. Zum anderen haben sich Gesten
wiederholt als epistemologische Schaltstellen oder als erzahlerische Hohe-
punkte der untersuchten Texte erwiesen: Rilkes Ma/te-Roman endete mit
der missverstandenen Gebirde des verlorenen Sohns, die sich gleichzeitig
als Metonymie des erzihlerischen Verfahrens prisentierte. Beziiglich einer
zum Problem gewordenen anthropologischen Differenz entwarf Paul Als-
berg die Geste eines ersten Steinwurfs als erzahlerischen Losungsversuch
fir ein Problem tiefengeschichtlicher Entwicklungsprozesse. Bei Kafka
wurde das Spreizen der Finger zur Verbindungsgeste zwischen Mensch
und Kreatur, die sich zwischen der Pflegerin Leni und den Ratten der
Kaldabahn durch mehrere seiner Texte zog. Zuletzt lie§ sich an Orlac’s
Hinde einem Gestenspiel nachspiren, das zwischen Traumaerziahlung
und Kriegskontext eine Erfahrung ausdricke, die jede sprachliche Codier-
barkeit Gbersteigt.

Dass um 1900 ein regelrechter »Furor des Gestischen«! zu beobachten
ist, gehort zu den fast schon trivialen Feststellungen beziglich Kunst und
Literatur seit der Jahrhundertwende. Das neu erweckte Interesse am Ges-
tischen wurde vielfach beschrieben: vom epischen Theater Brechts, von
dem noch zu sprechen sein wird, iber das Gestenspiel des Stummfilms,
den Béla Baldzs zum Schauplatz eines neuen, »sichtbaren Menschen« er-

1 Anja F. Lemke, »Der Grenzgang der Geste. Kérperliche Ausdrucksformen zwischen 1800
und 1900«, in: Zeitschrift des Verbandes Polnischer Germanisten 2(3) (2013), S.257-270,
hier: S. 258.
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klirt,2 bis zu Entwicklungen des Ausdruckstanzes, etwa bei Emile Jaques-
Dalcroze und Isadora Duncan.? Dem entspricht, nur scheinbar paradox,
ein vielfach diagnostizierter >Verlust der Gestes, der ebenfalls zu den gin-
gigeren Narrativen des frithen 20. Jahrhunderts gehort. »Ende des 19.
Jahrhunderts hatte das abendlindische Burgertum seine Gesten bereits
endgiiltig verloren«,* lautet Giorgio Agambens apodiktischer Eroffnungs-
satz seiner Noten zur Geste. Lasst sich laut Agamben die »allgemeine Kata-
strophe der Sphare des Gestischen«® als Symptomatik und Signatur einer
Epoche beschreiben, die sich umso exzessiver mit der Geste auseinander-
setzt, dann verweist das fiir ihn auch auf einen Moglichkeitssinn, der sich
in der Geste ausdrickt. Agamben richtet die Aufmerksambkeit auf etwas,
was man >widerspenstige Gesten< nennen konnte, die er exemplarisch
in den Kategorien von >Ataxie« und >Ticc< bei Jean-Martin Charcot und
Gilles de la Tourette,® an Isadora Duncans Ausdruckstanz oder in Aby
Warburgs Mnremosyne-Projekt wiederentdeckt und die er als »tiberstiirzt]e]
Versuchle], die verlorenen Gesten in extremis wiederzugewinnen,” be-
schreibt.

Auf den wiederholt angesprochenen Psychotechniker Fritz Giese sei
ebenfalls eingegangen, insofern er in einem kurzen Text eine fir die
folgende Untersuchung produktiv aufzugreifende Unterscheidung von Ar-
beitshand und Ausdruckshand einfuhrt. Letztere Ausdruckshand, insofern
sie »fern jeder Nutzanwendung« steht, ist nach Giese nur »einem Ich in
vollendeter Form moglich, das sozusagen die Anfangsgriinde der Arbeits-

2 Béla Baldzs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Frankfurt a.M. 2001, S. 17. Eine
anschauliche filmgeschichtliche Sammlung von Fritz Lang bis Spiderman findet sich in
Sandrine Marques, Les Mains du Cinéma, Vernet 2017.

3 Vgl. etwa Fritz Giese, »Arbeitshand und Ausdruckshand«, in: Die Arbeitsschule. Monats-
schrift des Deutschen Vereins fiir werktdtige Erziehung 38 (1924), S. 54-60, hier: S. 56, der
dort u.a. auf Emile Jacques-Dalcroze, Isadora Duncan und Mary Wigman zu sprechen
kommt. Zu Gieses Interesse an der Tanztruppe der Tiller-Girls vgl. Fritz Giese, Girlkultur.
Vergleiche zwischen amerikanischem und europdischem Rhbythmus und Lebensgefiihl, Min-
chen 1925. Interessant in diesem Kontext sind auch die Handtinze der Tinzerinnen Tilly
Losch und Hedy Pfundmayr. Vgl. dazu Monika Faber und Magdalena Vukovi¢ (Hg),
Tanz der Hiinde. Tilly Losch und Hedy Pfundmayr in Fotografien 1920-1935, Wien 2013.

4 Giorgio Agamben, »Noten zur Geste«, in: Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, Berlin und

Zurich 2001, S. 53-62, hier: S. 47.

Ebd., S. 54f.

6 Vgl. zum Nexus von Gestik, Psychiatrie und Fotografie die Untersuchung zu Hysteriepa-
tientinnen in der Salpétriere: Georges Didi-Huberman, Die Erfindung der Hysterie. Die
photographische Klintk von _Jean-Martin Charcot, Paderborn 1997.

7 Giorgio Agamben, »Noten zur Gestex, S. 56.

wn
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hand dberwunden hat«? Giese entwirft in diesem kurzen Text nicht nur
eine Rangfolge des Gestischen (blole Geste, imitative Einfiihlungshand,
expressive Ausdruckshand und suggestive Ausdruckshand), aus der sich
die »padagogische Aufgabe, [...] Handerziehung zu versuchen< ableitet,
sondern erkennt darin die Moglichkeit, verschiedene »Korperkultursyste-
me«!? zu identifizieren oder sogar eine »Typologie der Korperkultur«!!
zu entwerfen. Der Versuch Gieses soll im Folgenden zum Anlass genom-
men werden, nach den Widerspenstigkeiten einer Geste zu fragen, in der
sich die Ausdruckshand dem »Reich padagogischer Interventionen [...],
das tber alle Manuale hinaus den Menschen und sein Ausdrucksgebaren
tiberhaupt betreffen soll«,'> immer auch widersetzt.

Hugo von Hofmannsthal hat in einer nachgelassenen Anrede an Schau-
spieler Verlust und Wiedergewinnung der Geste auf die These gebracht,
»die reprasentierende Geberde des Adels [sei] uberlebt«!3 und es gelte, ihr
eine neue und andere Gebarde entgegenzustellen: »Es handelt sich um die
individuelle Geberde [...] eine Geberde, in der der Leib eine<n> seiner
tausend Beziige zum All enthillt.«14 Diese Aufgabe wird der Schauspiele-
rin Gbertragen, die aus der Verlusterfahrung des Gestischen eine besonde-
re darstellerische Potenz zu entwickeln hat: »Sie haben die Sprache ihres
Korpers wie der Dichter die Worte hat — aber ihre Situation ist seltsamer:
da ihre Geberden ein geberdenloses Volk vertreten sollen.«!S Sicherlich
klingt in diesen etwas dunklen Bestimmungen noch der im Chandos-Brief
zu Berithmtheit gelangte Hiat zwischen Erlebensform und Ausdrucksfa-

8 Fritz Giese, »Arbeitshand und Ausdruckshandc, S.55. Den kleinen Programmtext Gie-
ses hat Stefan Rieger zu seiner eigenen programmatischen Lektiire der »latenten An-
thropologien« genutzt: Stefan Rieger, »Mediale Schnittstellen. Ausdruckshand und
Arbeitshand«, in: Annette Keck und Nicolas Pethes (Hg.), Mediale Anatomien. Menschen-
bilder als Medienprojektionen, Bielefeld 2001, S.235-250. Rieger hat ebenfalls eine breit
angelegte Mediengeschichte der Erforschung der >Ausdrucksbewegung« unternommen,
vgl. Stefan Rieger, Die Asthetik des Menschen. Uber das Technische in Leben und Kunst,
Frankfurt a.M. 2002, S. 258-271.

9 Fritz Giese, »Arbeitshand und Ausdruckshands, S. 59.

10 Ebd., S.56.

11 Ebd., S. 60.

12 Stefan Rieger, »Mediale Schnittstellen. Ausdruckshand und Arbeitshand, S. 248.

13 Hugo v. Hofmannsthal, »<Anrede an Schauspieler>«, in: Samtliche Werke. Kritische Aus-
gabe, Bd. XXXIII. Reden und Aufsitze 2 (1902-1909), hg. von Konrad Heumann und El-
len Ritter, Frankfurt a.M. 2009, S. 240-243, hier: S. 241.

14 Ebd., S.241.

15 Ebd., S.243.
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higkeit durch,'¢ der nicht zuletzt in Hofmannsthals (Tanz-)Theaterstiicken
zu kunstlerischer Form fand.'”” Bemerkenswert ist auch die Parallele zu
Walter Benjamins Beschreibungen der Geste. Laut Benjamin steht eben-
falls fest, »daf§ anders als nachgeahmt die Geste etwa des Papstes, der
Karl den Grofen kront, oder Karls des Grofen, der die Krone empfingt,
heute nicht mehr vorkommt«.!® Vom anderen politischen Spektrum als
Hofmannsthal herkommend, hat Benjamin zu zeigen unternommen, wie
sich in solch verstellten Gesten ein emanzipatorisches Potenzial ausdricke.
Insofern die Geste »die soziale Bedeutung und Anwendbarkeit der Dialek-
tik« in Reinform demonstriert, erlaubt sie »die Probe auf die Zustande am
Menschen«.! Fiir Benjamin ist zentraler Auftrittsort dessen das epische

16 Vgl. Hugo von Hofmannsthal, »Ein Brief«, in: Samtliche Werke. Kritische Ausgabe, Bd.
XXXI: Erfundene Gespriche und Briefe, hg. von Ellen Ritter, Frankfurt a.M. 1991, S. 45—
55. Man hat den Chandos-Brief tradtionell mit dem Ausdruck >Sprachkrise« etikettiert;
ob das tatsichlich zutrifft, ist bei genauerem Blick gar nicht so klar. Vgl. die Lektiire Da-
vid Wellberys, die ihren Ausgang nicht an der Sprachskepsis, sondern an der Beschrei-
bung der »guten Augenblicke« nimmt und sich dadurch ganz andere Moglichkeiten
erschlieft: David E. Wellbery, »Die Opfer-Vorstellung als Quelle der Faszination. An-
merkungen zum Chandos-Brief und zur frithen Poetik Hofmannsthals«, in: Hofmanns-
thal-Jabrbuch zur europdischen Moderne 11 (2003), S. 281-310.

17 Vgl. dazu insbesondere die Untersuchungen Gabriele Brandstetters, die unter anderem
an Hofmannsthal untersucht, »wie die Ubersetzung und die Transformation, die De-
struktion und die Neuprigung von Korperbildern und Raumfiguren des »freien Tanzesc
das kollabierende Zeichensystem der Literatur tangieren und motivieren«: Gabriele
Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde, Freiburg 2013,
S.21; zu Hofmannsthal vgl. S. 55-63 sowie S.284-287. Vgl. ebenfalls Bettina Rutsch,
Leiblichkeit der Sprache — Sprachlichkeit des Leibes. Wort, Gebirde, Tanz bei Hugo v. Hof-
mannsthal, Frankfurt a.M. u.a. 1998; vgl. zu Hofmannsthals »Medienwechsel vom Wort
zum Korper« — mit Seitenblick auf die Phainomenologie — auch Carsten Zelle, »Konstel-
lationen der Moderne: Verstummen — Medienwechsel — literarische Phinomenologiex,
in Muszl-Forum 27 (2001/2002), S. 88-102, hier: S. 95f.

18 Walter Benjamin, »Studien zur Theorie des epischen Theaters«, in: Gesammelte Schriften,
Bd. I1.2, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt a.M.
1991, S. 1380-1382, hier: 1381.

19 Walter Benjamin, »Was ist das epische Theater? <1> Eine Studie zu Brecht, in: Gesam-
melte Schriflen, Bd. I1.2, S.519-531, hier: S. 530. Vgl. auch die Ausfithrung aus einer
nachgelassenen Notiz Benjamins: »Mit welchen Methoden erfolgt die Bearbeitung der
Geste? Diese Fragen eroffnen die eigentliche Dialektik des epischen Theaters. Es soll
hier nur auf einige ihrer Grundbegriffe hingewiesen werden. Dialektisch sind zunachst
einmal folgende Verhaltnisse: das der Geste zur Situation und vice versa; das Verhiltnis
des darstellenden Schauspielers zur dargestellten Figur und vice versa; das Verhaltnis
des autoritir gebundenen Verhaltens des Schauspielers zum kritischen des Publikums
und vice versa; das Verhiltnis der aufgefithrten Handlung zu derjenigen Handlung, die
in jeder Art Auffihrung zu erblicken ist.« (Walter Benjamin, »Studien zur Theorie des
epischen Theaters, S. 1282.)
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Theater Brechts, das Benjamin als ein eminent gestisches bestimmt: »Das
epische Theater ist gestisch. [...] Die Geste ist sein Material, und die
zweckmifige Verwertung dieses Materials seine Aufgabe.«?* Im epischen
Theater wird der richtige Einsatz der Geste zur zentralen Aufgabe des
Schauspielers: »Gesten zitierbar zu machenc« ist die wichtigste Leistung
des Schauspielers; seine Gebarden muf§ er sperren kdnnen wie ein Setzer
die Worte.«?! Die Geste driickt eine Haltung im Wortsinne des An- und
Authaltens aus.?? Als Sperrung im Geschehen folgt sie einer disruptiven
Logik und ihr Einsatz im Drama wird zu einem bewusst gefihrlichen:
»Gesten erhalten wir um so mehr, je haufiger wir einen Handelnden
unterbrechen.«?

Brecht selbst hat, allerdings erst nach Benjamins ersten Versuchen,
ebenfalls die Geste zu theoretisieren unternommen. Exemplarisch sei
sein Begriff des Gestus angefithrt, den er der blofSen Geste insofern entge-
genstellt, als dass nur im Gestus »Gesamthaltungen«?* aufscheinen, die
als »mimische[r] und gestische[r] Ausdruck der gesellschaftlichen Bezie-
hungen« ausdriicken, wie »die Menschen einer bestimmten Epoche zu-
einander stehen«.? »Die Abwehrhaltung gegen eine Fliege ist zunichst
noch kein gesellschaftlicher Gestus«, dagegen mogen die »Versuche, auf
einer glatten Ebene nicht auszurutschen« einen Gestus darstellen, »wenn
jemand durch ein Ausrutschen sein Gesicht >verlores, das heifSt eine Gel-
tungseinbufle erlitte«.26

Es lohnt sich, angesichts der dialektischen Bestimmungen der Geste
bei Brecht und Benjamin daran zu erinnern, wie sehr diese Gestentheo-
rie von den >klassischen< Gestenbestimmungen des burgerlichen Theaters
Abstand zu gewinnen versucht. In Lessings Hamburgischer Dramaturgie
ist der richtige Einsatz der Geste zwar ebenfalls als neuralgischer Punkt
der Theaterpraxis markiert; freilich geht es Lessing aber nicht um ihre
gesellschaftliche Zweckbestimmung als um ihre — mit Vilém Flusser ge-

20 Walter Benjamin, »Was ist das epische Theater? <1>«, S. 521.

21 Ebd., S. 529.

22 Vgl. Brigid Doherty, »Test and Gestus in Brecht and Benjamin, in: Modern Language
Notes 115(3) (2000), S. 442-481, hier: S. 474.

23 Walter Benjamin, »Was ist das epische Theater? <1>«, S. 521.

24 Bertolt Brecht, »Uber gestische Musik, in: Schriften zum Theater. Uber eine nicht-aristote-
lische Dramatik, hg. von Siegfried Unseld, Frankfurt a.M. 1983, S. 252255, hier: S. 252.

25 Bertolt Brecht, »Neue Technik der Schauspielkunst«, in: Schriffen zum Theater, S. 106—
114, hier: S. 113.

26 Bertolt Brecht, »Uber gestische Musike, S. 252f.
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sprochen — »Gestimmtheit«?” zwischen authentischem Affekt und konven-
tionalisiertem Code. »Durch ihre Gestus verderben sie vollends alles«,28
warnt Lessing am Beispiel schlechter Schauspieler schon zu Beginn seiner
Ausfithrungen und markiert damit die Geste als vielleicht riskantesten
Punkt der Schauspielpraxis. Kontext dieser Spannungen ist eine Funkti-
onsverschiebung der theatralen eloquentia corporis seit der Mitte des 18.
Jahrhunderts, innerhalb der die Geste sich von den strengen Bestimmun-
gen der rhetorischen Tableaus und regelpoetischen Vorgaben 16st, um
»als >stumme« Sprache umso beredter Affekte oder Gefithle«? neu kon-
zeptualisiert zu werden. Lessings Gestenpraxis fordert daher, die Geste
als Ausdruck von »Wahrheit und Leben« statt als »Affektation und Gri-
masse«®? einzusetzen, woran sich drei Forderungen knupfen: erstens aus
semiotischer Perspektive Gesten als »natiirliche Zeichen der Dinge<3! zu
verstehen, die es anstelle des Nachiffens einférmiger Muster einzusetzen
gilt; zweitens in methodischer Hinsicht eine Okonomie der Bewegungen
pantomimischer Geschwitzigkeit entgegenzustellen; sowie drittens in dar-
stellerischer Absicht den Fokus auf ihre Wirkung zu legen statt blof§ kon-
ventionalisierte Schemata zur Anwendung zu bringen. Die Konsequenz
von Lessings genauso auf Wahrhaftigkeit wie auf Wirksamkeit abzielen-
dem Versuch erweist sich als ein eigentimlicher Spagat zwischen Konven-
tionalitit und Individualitit: Auf der einen Seite soll »jede Bewegung,
welche die Hand bei moralischen Stellen macht, [...] bedeutend sein«;32
auf der anderen Seite sind die von ihm sogenannten »individualisierenden
Gestus«?3 ideales Beispiel einer nicht mehr zu kodifizierenden und nicht

27 Vilém Flusser, Gesten. Versuch einer Phinomenologie, Frankfurt a.M. 199, S. 15f.

28 Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, in: Werke und Briefe, Bd. 6: Werke
1767-1769, hg. von Klaus Bohnen, Frankfurt a.M. 1985, S. 181-694, hier: S. 200.

29 Petra Loffler, »Was Hande sagen: von der >»sprechenden Hand« zur >Ausdruckshand«, in:
Matthias Bickenbach, Annina Klappert und Hedwig Pompe (Hg.), Manus Loquens. Me-
dium der Geste — Geste der Medien, Koln 2003, S. 210-242, hier: S. 215. Sowohl Alexander
Kosenina wie Anja Lembke zitieren fiir diesen Wandel exemplarisch Johann Georg Sul-
zers Theorie der schonen Kiinste, laut dem die Gebérde eine »genaue und lebhafte Abbil-
dung des innern Zustandes der Menschen« darstellt, durch die man »ihre
Empfindungen [...] weit besser erkennet, als der beredteste Ausdruck der Worte sie zu
erkennen geben wiirde« (zitiert nach Alexander KosSenina, Anthropologie und Schauspiel-
kunst. Studien zur seloquentia corporisc im 18. Jahrhundert, Tubingen 1995, S.22; sowie
Anja F. Lemke, »Der Grenzgang der Gestex, S. 259).

30 Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, S. 203.

31 Ebd.

32 Ebd.

33 Ebd., S.204.
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mehr zu systematisierenden Wirkungsasthetik: »Wann es daher ein Mittel
giebt, diese Beziehung sinnlich zu machen, das Symbolische der Moral
wiederum auf das Anschauende zuriickzubringen, und wann dieses Mittel
gewisse Gestus sein konnen, so muf sie der Schauspieler ja nicht zu
machen versiumen.«34

Dass aus diesen Gestenbestimmungen der grofSere Kontext von Lessings
Hamburgischer Dramaturgie spricht, ist unmittelbar einsichtig: einerseits
der Entwurf des Dramas als Folge in sich schlussiger Folgerichtigkeiten,
als »Ketten von Ursachen und Wirkungen«, die »ein Ganzes machen,
das vollig sich rundet, wo eines aus dem andern sich vollig erklaret«;3s
andererseits ein sich der Gottsched’schen Regelpoetik und dem Dekla-
mationsstil der franzosischen Klassik3¢ widersetzender Fokus auf die dra-
matische Wirkung, die sich paradigmatisch in Lessings Neuiibersetzung
der aristotelischen Vokabeln eleos und phobos in >Mitleid< und >Furcht«

34 Ebd. Alexander Ko$enina referiert ein aufschlussreiches Beispiel anhand von Lessings
Lieblingsschauspieler Conrad Ekhof, der in der Rolle des Odoardo in Lessings Emilia
Galotti wiederholt an seinem Hut zu zupfen beginnt und diese Bewegung leitmotivisch
einsetzte. KoSenina zitiert einen Bericht Friedrich Nicolais: »Alles war in seinem Spiele
so zusammenstimmend, seine inneren Empfindungen entwickelten sich durch kleine
duflerliche Bewegungen so unvermerkt und doch so schrecklich deutlich, daf bei dem
Herausreiflen dieses Federchens den Zuschauer ein kalter Schauder tberlief, zit. nach:
Alexander Ko$enina, Anthropologie und Schauspielkunst, S. 215.

35 Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, S. 577. Dieses Ganze des Dramas
wird dadurch wiederum zum »Schattenriff von dem Ganzen des ewigen Schopfers«
(ebd.). Max Kommerell spricht von Lessings »durchgefithrtem Funktionalismus«:
»[Jleder Satz erfillt eine Aufgabe (functio) fiir die einzelne Rede, jede Rede und Gegen-
rede eine fur die Szene, und wiederum gestaltet der Redner den Gegenredner mit und
umgekehrt.« (Max Kommerell, Lessing und Aristoteles. Untersuchung iiber die Theorie der
Tragodie, Frankfurt a.M. 1984, S. 25ff.)

36 Monika Fick, Lessing-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2016, S. 290, hat die
Gestenpraxis Gottscheds bzw. der Tradition des franzésischen Deklamationsstils folgen-
dermaflen beschrieben (und damit mit derjenigen Lessings kontrastiert): »Vor allem
fungieren Gebarden, Gestik und Mimik als Pathosformeln, die die Affekte veranschauli-
chen. Fur die verschiedenen Leidenschaften wie Zorn, Hass, Liebe, Eifersucht, Freude,
Verzweiflung, und fiir momentane Gemiitsbewegungen, wie Uberraschung, Erschre-
cken u. 4., stehen bestimmte Korperhaltungen zur Verfiigung, die den Affekt darstellen.
Sie sind genauestens festgelegt. Die Ausdrucksgeste fir tiefe Trauer etwa ist das Ringen
der Hinde vor der Brust; herabfallende Hinde markieren den Ubergang zur Verzweif-
lung; die Uberraschung durch eine traurige Botschaft wird durch das Bedecken der Au-
gen mit der rechten Hand ausgedricke. [...] Die Gesten sind pathetisch und grofartig;
aber sie artikulieren keine individuelle Befindlichkeit, sondern verweisen auf die groffen
Themen, die auf der Bithne verhandelt werden.«
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(statt >Jammer< und >Schrecken«) ausdriickt.3” Die von Lessing bemthte
Trias gestischer Parameter — Naturlichkeit, Individualitit und Bedeutung
— spannt ein affektiv-semiotisches Netz, das diese Intention organisiert
und publikumsbezogen umsetzt. So steht die Geste im Zentrum einer
Affektlehre, die nicht nur davon ausgeht, dass sich eine Schauspielerin
selbstinduktiv in ihre Geste hineinspielen kann,?® sondern auch, dass
das Gestenspiel im Sinne eines Resonanzgeschehens auf das Publikum
tberspringt und dadurch auch den Abgrund zwischen Affekt und Affek-
tiertheit Gberbriickt.?® Lessings gesamte Mitleidslehre basiert auf diesen
Ubersprungsphinomenen, die ein »wohltemperierte[s] Milieu[ ]« konstitu-
ieren, »das Personen und passionelle Strome aufeinander abstimmen kann
und die asthetische Wirkung nach der Reichweite sympathetischer Emp-
findungen bemisst«.#

Vor diesem Hintergrund wird sowohl die Distanz wie die Abhangig-
keit Brechts von den Theorien gestischer Mitleidserzeugung deutlich.
Hans-Jurgen Schings etwa stellt Brecht ausgerechnet deswegen in eine
Reihe mit Lessing, weil dieser die biirgerliche Theatertradition verkehrt
und beendet. Sein episches Theater, so Schings, ist »das Ende der Mit-
leids-Tradition des birgerlichen Trauerspiels, die hochpointierte Absage
an das >Allgemeinmenschliches, an das Anthropologicum Mitleid, in des-
sen Zeichen sich jene Tradition formiert hatte«.*! Veranschaulichen mag
das Brechts Beschreibung einer zornigen Geste, die recht explizit der Les-
sing’schen Induktionsthese widerspricht. Man konne zwar, so Brecht, als
einen Versuch der »emotionellen Ansteckung«*? den Zorn »durch ein
Anschwellenlassen der Stimme und ein Anhalten der Atmung zusammen

37 Vgl. Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, S.551ff. Vgl. dazu Max
Kommerell, Lessing und Aristoteles, S. 106.

38 Zu dieser »Selbstinduktion« vgl. Alexander Ko$enina, Anthropologie und Schauspielkunst,
S. 86f. und 130f.

39 Max Kommerell unterscheidet bei Lessing primire, »urspriingliche« Affekte von sekun-
daren, »mitschwingende[n]« Affekten, »mit denen wir gleichbewegt den fremden Affekt
begleiten«. Dieser zweite Affekt resoniert in Antwort auf den ersten; er mag zwar »zu
schwach [sein], um wirklich Affekt zu heiffenc, erregt aber dafiir Mitleid und weist sich
so selbst als das eigentlich tragische, weil kathartische Mittel aus (Max Kommerell, Les-
sing und Aristoteles, S. 90).

40 Joseph Vogl, Kalkiil und Leidenschafl. Poetik des 6konomischen Menschen, Berlin und Zi-
rich 2011, S. 102.

41 Hans-Jurgen Schings, »Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch«. Poetik des Mitleids von
Lessing bis Biichner, Wirzburg 2012, S. 11.

42 Bertolt Brecht, »Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst, in: Schriflen
zum Theater, S. 74-89, hier: S. 80.
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mit einem Zusammenziechen der Halsmuskeln« erzeugen — das entspriche
Lessings Vorstellung —; »wiirdiger eines denkenden Wesens« sei allerdings
eine Geste, die das Gestische selbst auffihrt: Der Schauspieler zeigt »eine
tiefe Blasse des Gesichts [...], die er auf mechanische Weise erzeugt hat,
indem er das Gesicht in die Hinde verbarg und in diesen einen weiffen
Schminkstoft hatte«.*> Der Einsatz von Schminke reifSt die gestische Dar-
stellung des Zorns aus dem Hier und Jetzt des affektiven Ausdrucks
und realisiert damit eine Gestentheorie, der es, statt um Illusionsstiftung
durch vermeintliche Natiirlichkeiten, um die eigene technische Imple-
mentierung und statt um die kollektive Immersion, um die Distanzierung
des Publikums vom Biithnengeschehen geht. So fiithrt die Geste in ihrer
extremsten Form den Akt des Darstellens selbst vor: Der Schauspieler
»sieht sich selbst zu [...] er siecht auch auf seine eigenen Arme und Beine,
sie anfihren, Gberprifend, am Ende vielleicht lobend«** — immer mit
dem Ziel, dass »jede Geste der Begutachtung des Publikums unterworfen
wird«.4

Die Gesten- und Theaterentwiirfe von Brecht und Lessing sind in ihren
Einzelheiten vielfach beschrieben und analysiert worden. Es lohnt aber,
sich diese Traditionen und Kontexte vor dem Hintergrund der Darstel-
lungsmodi widerspenstiger Hande erneut zu vergegenwirtigen. Nicht nur
weil damit auf einen zentralen Schauplatz literarischen Handgebrauchs
- die Handbewegungen des Schauspielkorpers — verwiesen ist, sondern
auch, weil sich in diesen divergierenden Entwirfen die Geste als ein Ver-
handlungsfeld erweist, an dem diametral entgegenstehende Bestimmun-
gen korperlicher Bewegungsformen miteinander konfrontiert werden: die
natiirliche Wirkmacht des Affekts gegentiiber dem Aufgesetzten des Affek-
tierten, die Spontaneitit des Ausdrucks gegeniiber der gesellschaftlichen
Signatur kodifizierter Gebrauchsformen, das funktional durchgefihrte
Rezeptionsmodell des burgerlichen Dramas gegeniiber den kritischen Dis-
tanzierungsformen einer dialektischen Theaterpraxis. Die Geste erweist
sich zuletzt auch als Austragungsort anthropologischer Formierungs- bzw.
Enformungspraktiken. Bereits Max Kommerell hat darauf hingewiesen,
wie in Lessings Mitleidspoetik aufklarerische Anthropologie und Trago-
dientheorie deckungsgleich sind: »[Dlie Lebensfunktion der tragischen
Wirkunge« ist implizit immer auch »Schulungsmittel auf dem Weg des

43 Ebd., S.81.
44 Ebd., S.,76.
45 Ebd., S. 82.
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Menschen zu sich selbst, des immer menschlich werdenden Menschen«.#6
Demgegeniiber entfaltet Brechts Geste eine radikal deanthropologisieren-
de Wirkung, wenn es ihr, statt um »das sogenannte Ewig-Menschliche«,#
um die konkret-historische Verankerung des Dargestellten wie des Akts
des Darstellens geht. Wo hinter Lessings Geste das Mitleid als ahistori-
sches Anthropologem lauert, mochte Brechts Gestus Aufschluss geben
»iber das ganze Gefuige der Gesellschaft einer bestimmten (verginglichen)
Zeit«.*8 An die Stelle der Anthropologisierung setzt er die Historisierung,

Dieses uneindeutige Changieren der Geste zwischen Affekt und Code
einerseits sowie zwischen Bestimmbarkeit und Freiheitsversprechen ande-
rerseits soll im Folgenden zum Anlass genommen werden, die Darstel-
lungsmodi >widerspenstiger Gesten< zu beschreiben. Als entscheidende
Schauplitze des Gestischen im Hinblick auf die ihr entsprechenden Kor-
perentwiirfe und >Menschenfassungen< wird zunichst dem mit Giese
angesprochenen Paradigma der Arbeitshand und den Optimierungsstrate-
gien von >Arbeitsgesten«< nachgegangen (Abschnitte b, ¢, und d), um in
einer sich anschliefenden topischen Lektiire den literarischen Entwiirfen
einer anderen Geste nachzugehen (Kap. 6.2). An Texten von Perutz, Benn,
Keun und Kafka wird ein Gestenparadigma zu beschreiben sein, das sich
im Abstandnehmen von Bedeutungsrastern und Zweckbestimmungen als
eine Figur der Potenzialitat zu erkennen gibt.

b) Kinemato-Grafie« und Motion Study

Ein wichtiger Referenzrahmen, innerhalb dessen Brechts Umdeutung der
Geste zu verstehen ist, ist das Feld ihrer technischen Reproduzierbarkeit:
»Die Formen des epischen Theaters entsprechen den neuen technischen
Formen, dem Kino sowie dem Rundfunk«, meint etwa Benjamin.#’ Dass
es sich bei den Reproduktionsmedien um einen entscheidenden Schau-
platz der Neubestimmungen der Geste handelt, hat sich schon in der
Kinotheorie Béla Baldzs’ ausgedriickt, welche die Bestimmung des »Men-
schen der visuellen Kultur« allerdings unter volligem Verzicht auf die
Distanzierungstheoreme Brechts formuliert: »Seine Gebarden [des Men-

46 Max Kommerell, Lessing und Aristoteles, S. 106.

47 Bertolt Brecht, »Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunstc, S. 85.
48 Ebd., S. 87.

49 Walter Benjamin, »Was ist das epische Theater? <1>«, S. 524.
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schen der visuellen Kultur, A.H.] bedeuten tberhaupt keine Begriffe,
sondern unmittelbar [!] sein irrationelles Selbst [...] Hier wird der Geist
unmittelbar [!] zum Korper, wortelos sichtbar.«’® Wo Baldzs also aus der
neuen Sichtbarkeit Unmittelbarkeiten ableitet — und das mit durchaus
internationalistischem Impetus (»Kinos aller Linder...<’') -, sich sogar
das Wiedererlernen der »eigentliche[n] Muttersprache der Menschheit«*?
erhofft, markiert die unterbrochen-medialisierte Geste Brechts vor allem
»die Differenz zwischen korperlicher Prisenz des Bithnengeschehens und
der Prasenz des technisch Aufgezeichneten«.53 Statt der Ubersetzung der
Geste in eine neue >Korper-Sprache« betont Brechts Theorem die Unter-
brechungen, statt Unmittelbarkeit eben die Mittelbarkeit.

Diese medienasthetischen Dimensionen der Geste sollen im Folgenden
den Ubergang zu einem paradigmatischen Uberschneidungspunkt von
Gestenpraxis und ihrer medientechnischen Reproduktionen ermoglichen:
der Beschreibung und Optimierung von >Arbeitsgesten<. Einmal mehr ist
Walter Benjamin hier Stichwortgeber, der es in seinem Kunstwerk-Aufsatz
bekanntlich unternommen hat, kiinstlerische Rezeptionsformen unter
den medientechnischen Bedingungen der Jahrhundertwende von ihren
Vermittlungsinstanzen her zu bestimmen. Benjamin erkennt dabei nicht
blof einen asthetischen Wandel im engeren Sinne, sondern eine Rejustie-
rung der Wahrnehmung — im Sinne von aisthesis — insgesamt, insofern
die Filmkamera zum ersten Mal Bilder produziert, die »vorher nie und
nirgends denkbar gewesen«** sind: »Unter der GroSaufnahme dehnt sich
der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung [...] So wird handgreiflich
[!], da§ es eine andere Natur ist, die zu der Kamera als die zum Auge
spricht.«*> Explizieren lasst sich das an der banalen Tatigkeit eines Griffs,
der erst durch die Kamera buchstablich >begriffen< wird:

50 Béla Baldzs, Der sichtbare Mensch, S. 16.

51 Ebd., S.22.

52 Ebd., S.18. Ein Worterbuch filmischer Gesten wurde dann tatsachlich auch geschrie-
ben: Dyk Rudenski, Gestologie und Filmspieleres, Berlin 1927. Harun Farocki geht in sei-
nem Dokumentarfilm Der Ausdruck der Hande auf dieses Buch ein, vgl. Harun Farocki,
Der Ausdruck der Hinde (Film), Deutschland 1997.

53 Burkhardt Lindner, »Die Entdeckung der Geste. Brecht und die Mediens, in: Heinz-
Ludwig Arnold (Hg.), Text und Kritik. Bertolt Brecht I. Neufassung, Miinchen 2006, S. 21—
32, hier: S. 21.

54 Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
<Dritte Fassung>«, in: Gesammelte Schrifen, Bd. 1.2, S. 471-508, hier: S. 495.

55 Ebd.,, S. 500.
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Ist es uns schon im Groben der Griff geliufig, den wir nach dem Feuerzeug oder
dem Loffel tun, so wissen wir doch kaum von dem, was sich zwischen Hand
und Metall dabei eigentlich abspielt, geschweige wie das mit den verschiedenen
Verfassungen schwankt, in denen wir uns befinden. Hier greift die Kamera
mit ithren Hilfsmitteln, ihrem Stiirzen und Steigen, ihrem Unterbrechen und
Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen des Ablaufs, ihrem Vergrofern und ihrem
Verkleinern ein. Vom Optisch-UnbewufSten erfahren wir erst durch sie, wie von
dem Triebhaft-UnbewufSten durch die Psychoanalyse.>

Der Griff zum Loftel wird durch die Filmkamera genauso analysierbar
wie seine Selbstverstandlichkeit fortan suspendiert ist. Benjamin mag bei
den Darstellungen dieses Optisch-Unbewuf$ten an die Chronofotografien
Etienne-Jules Mareys oder Eadweard Muybridges gedacht haben, deren
fotografischen Studien menschlicher und tierischer Bewegungsformen
zu Berithmtheit gelangt sind. In der stindigen Vermittlungsarbeit des
Filmapparats ereignet sich nach Benjamin aber auch eine entscheidende
Verschiebung im Verhiltnis von Schauspielerin und Publikum. Die Ap-
paratur »nimmt unter Fithrung des Kameramanns laufend zu dieser Leis-
tung [der Schauspielerin, A.H.] Stellung«.’” Einstellung und Schnitt lassen
die schauspielerische Geste zu »einer Reihe von optischen Tests«’® wer-
den, die in einen ebenso >testenden< Rezeptionsvorgang des Publikums
miindet. Dass das fir Benjamin mit dem »Einschrumpfen der Aura« zu-
sammenhangt, auf die der Film hochstens noch »mit einem kinstlichen
Aufbau der >personality«? reagieren kann, ist bekannt. Hier wichtiger ist
aber, dass Benjamin dabei auch explizit auf das Beispiel der »Leistungspsy-
chologie«® verweist, die eine »auflerordentliche] Erweiterung des Feldes
des Testierbaren«®! nach sich gezogen hat: »Der Aufnahmeleiter im Film-

56 Ebd. Benjamin hat den Gedanken des »Optisch-Unbewussten« bereits in seiner Kleznen
Geschichte der Photographie formuliert, die er im Kunstwerk-Aufsatz teils wortlich iber-
nimmt, vgl. Walter Benjamin, »Kleine Geschichte der Photographie«, in: Gesammelte
Schriflen, Bd. 111, S. 368-385, hier: S. 371. Vgl. zum »Handgriff als das Ideal einer innigs-
ten Einheit von Organ und Gegenstand«: Tobias Wilke, Medien der Unmittelbarkert.
Dingkonzepte und Wahrnehmungstechniken, 1918-1939, Minchen und Paderborn 2010,
S. 224f.

57 Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
S. 488.

58 Ebd.

59 Ebd., S. 492.

60 Ebd., S.498. Zum Zusammenhang von Benjamins Gestentheorie und der Psychotech-
nik vgl. Brigid Doherty, »Test and Gestus in Brecht and Benjamin«.

61 Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
S. 488.
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atelier steht genau an der Stelle, an der bei der Eignungsprifung der
Versuchsleiter steht.«?

Im Rahmen der Neuperspektivierung menschlicher Bewegung durch
die Filmkamera - einerseits in der Sichtbarmachung dessen, was man
zwar gesehen, aber nie wahrgenommen hat, und andererseits im sich
damit er6ffnenden Feld optischer Testungen — entfalten sich die Mog-
lichkeiten einer Analyse dessen, was Giese als »Arbeitshand« bezeichnet
hat. Als paradigmatisches Beispiel fir diesen Zusammenhang von Gestik,
Medientechnik und Leistungspsychologie sei hier die filmische und foto-
grafische Motion Study des Ehepaars Frank und Lilian Gilbreth aufgegrif-
fen. Die Bewegungsforschungen der Organisationspsychologin® und des
Unternechmensberatersé4 setzen es sich zum Ziel, die Formen manueller
Arbeitsgriffe und -bewegungen zu analysieren und zu optimieren und
vollziehen nach Sigfried Giedion damit nichts weniger als den Abschluss
der seit dem 14. Jahrhundert nachzuweisenden Bemithungen, »Einsicht in
das weite Reich der Bewegung« zu gewinnen.®S Die Gilbreths erarbeiten
an der Korperbewegung, was Foucault an den Militarvorschriften des
18. Jahrhunderts als »Methode zur Anpassung des Korpers an zeitliche
Imperative« beschrieben hat: »Der Akt wird in seine Elemente zerlegt;
die Haltung des Korpers, der Glieder, der Gelenke wird festgelegt; jeder
Bewegung wird eine Richtung, ein Ausschlag, eine Dauer zugeordnet;
ihre Reihenfolge wird vorgeschrieben.«®¢ Der von den Gilbreths angeziel-
te Untersuchungsgegenstand ist komplett auf der Seite dessen zu verorten,
was Fritz Giese die >Arbeitshand< nannte und operiert dennoch an derje-

62 Ebd.

63 Vgl. Thre Dissertationsschrift: Lilian M. Gilbreth, The Psychology of Management. The
Function of the Mind in Determining, Teaching, and Installing Methods of Least Waste, New
York 1914. Man geht davon aus, dass Lilian Gilbreth mafSgeblich an den Veréffentlich-
ungen beteiligt war, aber nicht immer als (Co-)Autorin genannt wurde. Die Schriften
werden im Folgenden entsprechend ihrer Autorangaben zitiert, dafiir soll verstarkt von
den >Gilbreths< im Plural als Autorschaftsfunktion die Rede sein.

64 Frank Gilbreth hat zu Beginn seiner Karriere das Maurerhandwerk zu rationalisieren
unternommen: Frank B. Gilbreth, Bricklaying System, New York und Chicago 1909. Zu
seinem Werdegang als Unternehmensberater vgl. Florian Hoof, Engel der Effizienz. Eine
Mediengeschichte der Unternebhmensberatung, Konstanz 2015.

65 Sigfried Giedion, Die Herrschaft der Mechanisierung. Ein Beitrag zur anonymen Geschichte,
Hamburg 1994, S. 44. Vgl. fir den Zusammenhang von Chronofotografie und Arbeits-
gesten: Anson Rabinbach, Motor Mensch. Kraft, Ermiidung und die Urspriinge der Moderne,
Wien 2001, S. 101-136; sowie Petra Lofler, »Was Hande sagenc, S. 229-234.

66 Michel Foucault, Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, Frankfurt a.M.
2003, S. 295.
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nigen Schnittstelle von Bewegungsform und Reproduktionsmedien, die
Benjamin mit der >Ausdruckshand« des Schauspiels in Verbindung brach-
te. Vielleicht nicht zufillig fihrt dies dazu, dass »die Arbeiterinnen sich in
den Filmaufnahmen als Stars imaginierten«,*” um damit den Beweis der
Reauratisierung der Schauspielerin unter den Bedingungen des Filmappa-
rats anzutreten.

Die Bewegungsstudien stehen ganzlich in der Tradition des »energeti-
schen Imperativs« nach Wilhelm Ostwald,*® der von den Gilbreths in
geradezu dramatischer Rhetorik dem Problem der Korperbewegungen
tberantwortet wird: »There is no waste of any kind in the world that
equals the waste from needless, ill-directed, and ineffective motions.«® Sie
fordern stattdessen entlang Frederick W. Taylors Scientific Management ein
analytisches Vorgehen, das die genaue Beobachtung und Zerlegung des
Arbeitsvorgangs in »the most elementary units possible«’® ermoglicht, um
daraus den One Best Way abzuleiten, der, einmal aus den Elementarteilen
der Arbeitsgeste erschlossen, fortan als Standard normiert wird.”! Inner-
halb dieses normativistischen Dispositivs wird jede Alternativbewegung
als verschwenderische Abweichung aufgefasst und die Aneignung des ra-
tionalisierten Arbeitsablaufs fir den Arbeitenden entsprechend finanziell
inzentiviert.”? Die Bewegungsforschung bei den Gilbreths tberfihrt so

67 Herbert Mehrtens, »Bilder der Bewegung — Bewegung der Bilder. Frank B. Gilbreth und
die Visualisierungstechniken des Bewegungsstudiumsc, in: Horst Bredekamp und Ga-
briele Werner (Hg.), Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jabrbuch fiir Bildkritik. Bd.
1.1: Bilder in Prozessen, Berlin 2003, S.44-53, hier: S.52. Vgl. Auch Richard Lind-
strom, »They all believe they are undiscovered Mary Pickfords«. Workers, Photography,
and Scientific Management, in: Technology and Culture 41(4) (2000), S.725-751, hier
vor allem: S. 744fF.

68 Wilhelm Ostwald, Der energetische Imperativ, Leipzig 1912.

69 Frank B. Gilbreth, Motion Study: A Method for Increasing the Efficiency of the Workman,
London 1921, S. 2.

70 Frank B. Gilbreth und Lillian M. Gilbreth, Applied Motion Study. A Collection of Papers
on the Efficient Method to Industrial Preparedness, New York 1917, S. 58.

71 Frank B. Gilbreth, Motion Study, S. 13: »The data gathered on that best man will then be
considered as 100-per-cent quality. The men finally used can then be considered as of a
certain percentage of perfect quality, and it should then be the aim of the management
to attain 100-per-cent quality.«

72 So unterteilt Gilbreth etwa das Maurerhandwerk in fanf verschiedene Gruppen, die
gleichsam eine asthetische Skala hinaufwandern. Von der rohen Bereitstellung der Ar-
beitsmaterialien (»Class E«) bis zur ornamentalen Arbeit an der Auflenfassade (»Class
A«) wird das Handwerk klassifiziert und entsprechend unterschiedlich vergitet: »The
pay of the A and B classes should be considerably higher than is customary for bricklay-
ers. The pay of the C, D, and E classes should be lower than is customary for bricklayers,
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unweigerlich in ein politisches Programm: Auf Ebene des Individuums
wird ein psychotechnischer Lehrgang ausgerufen, der den One Best Way in
ein finger training fir Nichteingeweihte tberfithrt;3 gleichzeitig tibersetzt
sich das individualpsychologische Programm in die Forderung, ein von
der Regierung gefihrtes Bureau of Standardisation of Mechanical Trades
einzusetzen, dem die Klassifizierung, Optimierung und Standardisierung
aller handwerklichen Tatigkeiten tiberantwortet wird: »The arts and trades
of human beings should be studied, charted photographed, and motion-
pictured, and every employer, apprentice, and student should be able to
receive bulletins of his trade.<’* Konzise driickt sich das in einer von
Bernd Stiegler aus dem Nachlass tberlieferten Notiz Frank Gilbreths aus:
»I say: Standardize everything under the sun.«”> Damit ist die vielleicht
wichtigste Konsequenz der Motion Study ausgedriickt. Sie transzendiert
stets den Kontext ihrer Anwendung in der beruflichen Praxis und aber-
setzt sich konsequent in politische Forderungen, in eine 6konomische
Lebenskunst und in grof§ angelegte Kulturtheorien.”®

Mit dem Aufruf zur zentralisierten Erforschung der Arbeit durch Fo-
tografie und Film ist der medientechnische Vorsprung angedeutet, den
die Gilbreths der Taylor’schen Stoppuhr voraushaben. Thre Motion Stu-
dy nutzt exzessiv den Film, der mit einem Wort Fritz Gieses »alles in
Motorik auf[l6st]«,”” und mit dem sie zwei distinkte, im Wortsinne >kine-
mato-grafische« Techniken entwickeln. Die erste dieser Techniken — die
micro-motion method — besteht darin, Bewegungen vor einem gerasterten
Hintergrund und mit einer laufenden Uhr im Bildhintergrund filmisch

but much higher than the pay of labourers. This classification will raise the pay of all
five classes higher than they could ever obtain in the classes that they would ordinarily
work in under the present system, yet the resulting cost of the labour on brickwork
would be much less, and each class would be raised in its standing and educated for bet-
ter work and higher wages.« (Frank B. Gilbreth und Lilian M. Gilbreth, Applied Motion
Study, S. 54.)

73 Vgl. ebd,, S.52.

74 Frank B. Gilbreth, Motion Study, S. 99.

75 Bernd Stiegler, Der montierte Mensch. Eine Figur der Moderne, Paderborn 2016, S. 112.

76 Dafiir ist der autobiografische Erfolgsroman zweier ihrer zwolf (!) Kinder, Cheaper by
the Dozen, das vielleicht beste Beispiel. Dieser Roman fiihrt vor, wie der Effizienzgedan-
ke von den Gilbreths auf den eigenen Haushalt und die eigene Lebensfithrung iibertra-
gen wird, etwa wenn sich Frank Gilbreth mit zwei Rasierpinseln einseift, um morgens
17 Sekunden Zeit einzusparen: Frank B. Gilbreth Jr. und Ernestine Gilbreth Carey,
Cheaper by the Dozen, New York 2002. Vgl. zu den Bewegungsstudien als Lebenskunst:
Bernd Stiegler, Der montierte Mensch, S. 90-97.

77 Fritz Giese, Gerlkultur, S. 51.
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aufzunehmen. Als Methode der »Zeitachsenmanipulation«’® dient sie vor
allem der Messbarkeit des Arbeitsablaufs. Durch Dehnung und Straffung
der Aufnahme wird das von Benjamin so betitelte »Optisch-Unbewusste«
erschlossen, wihrend die Uhr im Bildhintergrund die Riickbindung an
die chronometrische Zeit ermoglicht. Die wichtigere und fotografische
statt filmische Methode — der sogenannte chronocyclegraph — baut auf die-
sen Aufnahmen auf, verfolgt dabei aber eine Visualisierungsstrategie, die
sich weniger der Aufbereitung der Bewegung als ihrer Inszenierung widmet
(Abb. 21). Indem der Hand der Untersuchungsperson kleine Leuchtele-
mente angefigt werden, wird bei entsprechend langer Belichtungszeit die
Spur der Bewegung selbst sichtbar, an der durch Blinken der Lampe sogar
Richtung und Geschwindigkeit abgelesen werden kénnen.

Abb. 21 (a-b): Chronozyklografische Aufnahmen der Gilbreths

Der chronocyclegraph braucht also nicht mehr den Film, dennoch handelt
es sich um ein buchstablich kinemato-grafisches Verfahren. Im Hinblick
auf die Verbindung von Arbeitshand und Medientechnik sind bei den so
entstechenden Bildern drei Sachverhalte unmittelbar von Belang. Erstens

78 Vgl. Sybille Krimer, »Friedrich Kittler - Kulturtechniken der Zeitachsenmanipulations,
in: Alice Lagaay und David Lauer (Hg.), Medientechniken. Eine philosophische Einfiihrung,
Frankfurt .M. und New York 2004, S.201-224. Zum »technologischen a priori« der In-
dustrietechnik vgl. Vinzenz Hediger und Patrick Vonderau, »Record, Rhetoric, Rationa-
lization. Industrial Organization and Filme, in: Dies. (Hg.), Films that Work. Industrial
Film and the Productivity of Media, Amsterdam 2009, S. 35-49, hier: S. 39f.
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basieren die Fotografien der Gilbreths auf einem sehr bewussten Einsatz
optischer Speichertechnik, in der die Lichtempfindlichkeit des Films mit
der besonderen Lichttechnik der Handleuchten gekoppelt wird. Nicht
nur wird das nattrlich vorkommende Licht also aufgezeichnet, sondern
die an den Hinden angebrachten Leuchtelemente sind selbst auf die foto-
grafische Apparatur zugeschnitten. Dabei entsteht ein Verfahren, das nur
als ein dsthetisches zu beschreiben ist und dessen Ergebnis man mit einem
von Ldszl6 Moholy-Nagy geprigten Begriff als Fotogramm bezeichnen
kann: Fotografien, »in denen das Licht als ein neues Gestaltungsmittel,
wie in der Malerei die Farbe, in der Musik der Ton, suveran [sic!] zu
handhaben ist«.”? Die Spezifik der Aufnahmen des chronocyclegraph gegen-
tber der micro-motion method sind so nicht nur in der Differenz von Film
und Foto zu suchen, sondern besonders in der Ubersetzungsarbeit, welche
die Bewegung fotografisch bannt. Wird die Handbewegung in der Film-
aufnahme noch durch Einfiigung in ein geo- und chronometrisches Raster
analytisch verwertbar, wird sie im Gilbreth’schen Fotogramm stillgestellt,
ohne die Spur der Bewegung selbst zu verlieren. Das Phainomen »beweg-
te[r] Kontinuitits, in der sich nach Bergson »alles gleichzeitig dndert und
fortbesteht«,%® wird der zeitlichen Verginglichkeit entrissen, um genau
den umgekehrten Schritt zu vollziehen, den Henri Bergson der Bewegung
zuriickzugeben unternahm (und plausibilisiert ihn damit ex negativo):

Die Bewegung, die die Mechanik studiert, ist nur eine Abstraktion oder ein
Symbol, ein gemeinsames Mafs, ein gemeinsamer Nenner, der es erlaubt, alle
realen Bewegungen untereinander zu vergleichen; doch diese Bewegungen, an
sich selbst betrachtet, sind Unteilbare, die Dauer beanspruchen, ein Vorher und
ein Nachher implizieren und die aufeinanderfolgenden Momente der Zeit mit
einem Faden variabler Qualitat verbinden.8!

Die Aufnahme des chronocyclegraph ist derjenige Abstraktionsversuch, der
die qualitative Bewegung in quantifizierbare Elemente rickibersetzt, um
sie (zumindest in der Theorie®?) genauso >behandeln< zu kénnen — d.h.

79 Laszlo Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Miinchen 1927, S. 30.

80 Henri Bergson, Materie und Geddchtnis. Versuch iiber die Beziehung zwischen Korper und
Geist, Hamburg 2015, S. 245, Kursivierung entfernt.

81 Ebd., S.251f.

82 Tatsichlich war die Propagierung der Methode der Gilbreths nicht immer ginzlich
glaubwiirdig und der tatsichliche analytische Mehrwert unklar. Herbert Mehrtens
spricht im Hinblick auf diese Tendenz zur Selbstinszenierung von der Bildproduktion
der Gilbreths als einem »Flickenteppich« (Herbert Mehrtens, »Bilder der Bewegung —
Bewegung der Bilder, S. 52).
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berechnen, messen, teilen, analysieren — wie eine mathematische Kurve
(woftr nicht zuletzt das stindig prasente Gitternetz einsteht). In den Auf-
nahmen der Gilbreths fiihrt das teilweise dazu, dass die ausfihrende Hand
aufgrund der langen Belichtungsdauer gar nicht mehr sichtbar ist, sodass
die visualisierte Arbeitsgeste nur noch aus ihrer eigenen Spur besteht
(Abb. 22a). Das Bild ist dann die sichtbar gewordene Bewegung. Sigfried
Giedion spricht von Abbildungen, »bei denen die Bewegung alles und der
sie ausfihrende Korper nichts ist«.%3

Abb. 22 (a-b): Bilder der Effizienz: Chronozyklografie und ihre Modellierungen

Als zweiten Punkt kann man diese Sichtbarwerdung der Bewegungen
auch unter bildrhetorischen Gesichtspunkten beschreiben, gegeniiber de-
nen der Rationalisierungsimpetus und die behauptete Analysier- und Be-
rechenbarkeit an zweite Stelle tritt: »Motion studies are only secondarily a
problem-solving technique.«34 Sie dienen vor allem der Sichtbarmachung
der Effizienz selbst: »[Tlhis rendering process provides a graphic image of
what efficiency and inefliciency look like. [...] Motion studies have not

83 Sigfried Giedion, Die Herrschaft der Mechanisierung, S. 129.

84 Vgl. Scott Curtis, »Images of Efficiency. The Films of Frank B. Gilbreth«, in: Vinzenz
Hediger und Patrick Vonderau (Hg.), Films that Work, S. 85-99, hier: S. 93. Laut Curtis
haben die Gilbreths ihre filmischen Methoden vor allem als Werbemittel fiir ihr eigenes
Unternechmen genutzt: »[TThey ultimately promote more than a workplace solution —
they promote themselves as images of efficiency and as the proprietary process of Frank
B. Gilbreth.« (Ebd., S. 96) Wenn Gilbreth in verklausulierter Form davon spricht, eine
Uhr entwickelt zu haben, die Bewegungen mit der Genauigkeit von einem Millionstel
einer Stunde misst (das entspriche ungefihr einer 1/250 Sekunde), meint Curtis dazu:
»This, I believe, is bluster.« (Ebd., S. 90)
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been used primarily for measurement or for work design; they were used
first and foremost to visualize an image of efficiency.«®> Die Aufnahmen
visualisieren den Erfolg der Motion Study als ein »Vorher-Nachher der
Bewegungsoptimierung«,3¢ indem sie den wilden Bewegungen ineffizien-
ter Arbeit die elegante Form des rationalisierten Ablaufs entgegenstellen.
Entsprechend dieser Produktion von Anschaulichkeit wurden die Fotogra-
fien auch als dreidimensionale Drahtmodelle nachgebaut und ausgestellt
— nicht zuletzt fiir Kriegserblindete, die den One Best Way nun auch an
einem taktil erfahrbaren Modell nachempfinden kénnen (Abb. 22b).87
Die Bewegungsspur koppelt Effizienz mit Evidenz; es handelt sich um
ein rhetorisches Verfahren im klassischen Sinne: der Produktion von An-
schaulichkeit im Dienst einer Uberzeugungsarbeit.

So wird drittens ersichtlich, dass die Relevanz des >chonozyklografi-
schen« Verfahrens sich nicht auf den Kontext der industriellen Produktion
beschrankt. Sigfried Giedion hat schon in den spiaten 1940er-Jahren die
Bewegungsbilder an zwei Traditionslinien jenseits des Rationalisierungs-
impulses angeschlossen. Zum einen verweist er auf die Bedeutung des
Gilbreth’schen Verfahrens im Kontext der philosophischen Beschaftigung
mit der Bewegung. Die Aufnahmen der Gilbreths geben laut Giedion
»erstmals [!] genauen Einblick in die reine Bahn sowie das Zeitelement
einer Bewegung«.®® Zum anderen hat Giedion eine Verwandtschaft der
Chonozyklografie zu gleichzeitig stattfindenden kiinstlerischen Versuchen
— etwa Paul Klees Pddagogischem Skizzenbuch (Abb. 23) — beschrieben,
welche die Arbeit an den »freie[n] Bewegungsformen« im Medium der
Malerei angingen.®? Giedion bestitigt anhand der Motion Study damit
die These Benjamins, dass die Reproduktionstechniken »die gegenseitige
Durchdringung von Kunst und Wissenschaft« soweit vorantreiben, dass
man am Ende nicht mehr weif}, wodurch ein »herauspréparierte[s] Verhal-
ten [...] starker fesselt: durch seinen artistischen Wert oder durch seine
wissenschaftliche Verwertbarkeit«.?0

85 Ebd.

86 Herbert Mehrtens, »Bilder der Bewegung — Bewegung der Bilders, S. 48f.

87 Vgl. Frank B. Gilbreth and Lillian M. Gilbreth, Motion Study for the Handicapped, Lon-
don 1920, S. 156f.

88 Sigfried Giedion, Die Herrschaft der Mechanisierung, S. 129.

89 Vgl. ebd., S. 45-49 sowie S. 130-138, hier: S. 135. Giedion nennt neben Klee noch Kan-
dinsky, Duchamp und Miré.

90 Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeitc,
S. 499.
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Abb. 23 (a-b): Zwei Beispiele Giedions aus Paul Klees »Padagogischem Skizzen-
buch«

c) Schreibgeste als Arbeitsgeste: Von den Gilbreths zu Musil

Ein spezifischer Fall der Gilbreth’schen Bewegungsoptimierung ist aus
literaturwissenschaftlicher Sicht von besonderem Interesse: das Schreiben.
Von den Gilbreths sind einige chronozyklografische Aufnahmen von
Schreibgesten (Abb. 24), Experimente an und mit Stenotypistinnen sowie
ein kurzer theoretischer Entwurf tber die Optimierung des Alphabets
tiberliefert.”! Ist nach Susanne Stritling in jeder Geste »die Wechselwir-
kung von Hand und Werk auf der Schwelle von korperlicher Handgreif-
lichkeit und symbolischer Handlung« lokalisiert,”> so gilt das fir die
Schreibgeste in besonderer Weise. Rudiger Campe hat die Schreibsze-
ne als ein »nicht-stabiles Ensemble von Sprache, Instrumentalitit und
Geste«?? bezeichnet; Vilém Flusser spricht gar von verschiedenen Wirk-
lichkeitsebenen, die im Schreiben aufeinandertreffen — eine materiell-tech-
nische, eine semiotische, eine orthografische, u.a.: »Die Komplexitit liegt
nicht so sehr in der Vielzahl der unerliflichen Faktoren als in deren
Heterogenitit.«<®* Das macht die Optimierungsarbeit der Gilbreths zu
einer verkomplizierten Aufgabe, die — so wiirde es die deutsche Tradition
der Arbeitswissenschaft ausdriicken — sowohl >Subjektpsychotechnik« wie
>Objektpsychotechnik« betreibt, d.h. sowohl an der schreibenden Person

91 Vgl. Bernd Stiegler, Der montierte Mensch, S. 115-121.

92 Susanne Stritling, Die Hand am Werk. Poetik der Poiests in der russischen Avantgarde, Pa-
derborn 2017, S. 16.

93 Ridiger Campe, »Die Schreibszene, Schreiben, in: Hans Ulrich Gumbrecht und K.
Ludwig Pfeiffer (Hg.), Paradoxien, Dissonanzen, Zusammenbriiche. Situationen offener
Epistemologie, Frankfurt a.M. 1991, S. 759-772, hier: S. 760.

94 Vilém Flusser, Gesten, S. 33.
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wie an den Techniken des Schreibens (der Schreibmaschine, der Schrift
oder sogar der Sprache selbst) ansetzt. Alle beteiligten Elemente dieses
Komplexes missen sich aber demselben Verschwendungsverbot beugen,
dem nach Gilbreth jede Handlungsform unterliegt. Dass dieser Zugang
nicht die gesamte Breite moderner Schreibpraktiken erfasst, wird zwar ge-
rade in einer literaturwissenschaftlich interessierten Lektire deutlich; im
Umkehrschluss wirft aber das Spannungsverhiltnis, das zwischen rationa-
lisiertem Arbeitsvorgang und dem Freiheitsraum der kunstlerischen Geste
besteht, auch ein neues Licht auf literarische Reflexionen des Schreibens.?s

Abb. 24: Schreibexperimente der Gilbreths: »Lillie Moller Gilbreth and Frank Bun-
ker Gilbreth send Greetings«

Dass sich das Schreiben um 1900 bereits in zwei verschiedene Medien-
praktiken ausdifferenziert hat — denen sich die Gilbreths im Ubrigen
beiden widmen -, ist hinldnglich bekannt: einerseits das vermeintlich tra-
ditionelle Schreiben >mit der Hands, andererseits die Schreibmaschine, die
als »Mensch-Maschinesystem Typewriter«¢ nicht nur eine Kulturtechnik,

95 Stephan Kammer hat unter dem Stichwort der »Ambivalenz der Hand« einen dhnlichen
Sachverhalt beschrieben, wenn er bemerkt, dass der arbeitswissenschaftlichen Untersu-
chung des Schreibens immer eine Ausdruckswissenschaft entspricht, sei es als okkulte
Handlesekunst oder als vermeintlich wissenschaftliche Grafologie, vgl. Stephan Kam-
mer, »Graphologie, Schreibmaschine und die Ambivalenz der Hand. Paradigmen des
Schreibens um 1900«, in: Davide Giuriato, Martin Stingelin und Sandro Zanetti (Hg.),
»Schreibkugel ist ein Ding gleich mir: von Eisen.« Schreiben im Zeitalter der Typoskripte,
Miinchen 2005, S. 133-152.

96 Friedrich Kittler, Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986, S. 352. Als Medienpraktik
der Literatur wurde der Geschichte des Schreibens und ihrer Techniken in der Schreib-
szenenforschung viel Aufmerksamkeit gewidmet: vgl. Davide Giuriato, Martin Stinge-
lin und Sandro Zanetti (Hg.), »Mir ekelt vor diesem tintenklecksenden Sikulums«.
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sondern auch eine Berufspraxis bezeichnet. Die beiden Schreibtechniken
stehen sich nicht so diametral gegeniiber, wie das insbesondere die Geg-
ner der Schreibmaschine, allen voran Heidegger, suggerieren. Das Aufga-
benfeld der Stenotypografie umfasst immer beides: das handschriftliche
Notieren eines Diktats und dessen maschinelle Abschrift. Im Folgenden
soll weder die Mediengeschichte zwischen Handschrift und Schreibma-
schine neu aufgerollt werden, noch die »fetischhafte Liebe zum Gerit«®”
von Schreibenden im Vordergrund stehen, sondern die Angriffspunkte,
Kontexte, aber auch Widerstandsmomente, die mit den Untersuchungs-
formen des Schreibens als >Arbeitsgeste< einhergehen.

Die »darmliche, primitive, wenig effiziente und kostspielige Geste«®® des
Schreibens, als die Flusser sie lobt, eignet sich jedenfalls in hervorragender
Weise als Ansatzpunkt Gilbreth’scher Verbesserungsversuche: »The most
ofthand [!] analysis of our written alphabet shows that it is full of absolu-
tely useless strokes, all of which require what are really wasted motions.«*?
Noch Wadzek hat in Doblins Roman am Hohepunkt seiner zwecklosen
Handlungen einen Brief mit einem »liebevollen Schwung hinter seine[m]
Namen« (WK, 59) unterschrieben. Genau solchen ornamentalen Anstri-
chen, Endstrichen, Fihnchen und Fifichen erklart Gilbreth den Krieg.
Alle unnotigen Bewegungen beim Schreiben mit der Hand gehoren ge-
tilgt — etwa der erwihnte Anstrich: »Consider the single example of the
first stroke in the first letter of each word. Here is a motion that can
be eliminated wholly [...] [Ilts adoption and use in handwriting is of
no purpose and is wrong from the standpoint of motion economy.«!%
Solche Verbesserungen der bestehenden handschriftlichen Praxis fithren
unweigerlich zur Herausforderung eines entsprechenden optimierten und
standardisierten Alphabets, »specially adapted to cutting down the time of
writing«,!%! welches dann nicht nur in einer durchoptimierten Arbeitswelt
zum Einsatz kime, sondern unweigerlich gesamtgesellschaftliche Konse-

Schreibszenen im Zeitalter der Manuskripte, Minchen 2004; sowie Dies., Schreiben im Zeit-
alter der Typoskripte. Beziiglich des Zusammenhangs von Hand und Schreiben unter-
scheidet Susanne Stritling in einer methodisch-theoretischen Uberschau mediologische,
anthropologische und praxeologische Zugangsweisen, vgl. Susanne Stritling, Die Hand
am Werk, S. 144f.
97 Ebd., S. 144.
98 Vilém Flusser, Gesten, S. 40.
99 Frank B. Gilbreth, Motion Study, S. 99.
100 Ebd., S. 100.
101 Ebd., S.101.
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quenzen entfaltet: »[A] new written alphabet should be devised for us
[!] that shall conform to the laws of motion study — that we all [!] can
increase either our outputs in writing or else that we all [!] may be able
to do such writing as we are obliged to do in less time.«!% Auch am
Schreiben zeigt sich, wie sich die Bewegungsstudien in eine Lebenskunst
tbersetzen.

Obwohl Gilbreth ein solches Alphabet nur rudimentéir entwickelt zu
haben scheint,'® fagen sich diese Bemiihungen in eine lingere Geschich-
te der Kurzschriftsysteme, wie sie zur Zeit der Gilbreths freilich lingst
in Gebrauch waren.!% Als Kulturtheorie effizienten Schreibens hat die
Forderung auch ein Nachleben in literarischen Texten gefunden, etwa
in einem Kapitel von Robert Musils Mann obne Eigenschaften (1930), des-
sen Autor mit psychotechnischen Verfahren sehr gut vertraut war, sie
sogar dem Osterreichischen Militir anempfohlen hat.!% Im 81. Kapitel
des Mann ohne Eigenschaften begegnet der Protagonist Ulrich dem Kanzlei-
oberoffizial Ohl, der sein eigenes Kurzschriftsystem entwickelt hat, das,
wie es im Roman bereits zuvor heiflt, »durch seine unvergleichliche Zeit-
ersparnis gleich auch die soziale Frage 16st«.!% Ohls System taucht als
ein Beispiel aus einer Reihe von Erfindungen, Ideen oder Reformbestre-
bungen auf, mit der sich auseinanderzusetzen, Graf Leinsdorf, der Leiter
der Parallelaktion, Ulrich aufgetragen hat. Im Sinne der von Leinsdorf

102 Ebd.

103 Bernd Stiegler berichtet von Handwriting Experiments, die vorschlagen, jeden zweiten
Buchstaben wegzulassen. Vgl. Bernd Stiegler, Der montierte Mensch, S. 118.

104 Tatsichlich geht die breite Entwicklung von Kurzschriftsystemen bis ins 18. Jahrhun-
dert zurtick. Thre breite Anwendung im Berufswesen findet erst in den Angestellten-
welten des frihen 20. Jahrhundert statt.

105 Vgl. Robert Musil, »Psychotechnik und ihre Anwendungsmoglichkeit im Bundeshee-
re«, in: Militdrwissenschaftliche und Technische Mitteilungen 8(6) (1922), S. 244-265. Mu-
sil bezeichnet den Taylorismus als »Regelung der Arbeitsbedingungen auf Grund
ihnen eigens zugewandter Beobachtungen« (ebd., S. 250) und greift mit den Beispielen
des Mauerns und des Schaufelns, ohne sie zu nennen, auch explizit auf die Arbeiten
Gilbreths und Taylors zuriick (vgl. ebd., S.256). Sein Hauptinteresse gilt aber der
deutschsprachigen Tradition psychotechnischer Eignungsprifungen. Zu Musils psy-
chotechnischer Arbeit vgl. grundlegend Christoph Hoffmann, ,, Der Dichter am Appa-
rat“. Medientechnik, Experimentalpsychologie und Texte Robert Musils 1899-1942,
Miinchen 1997, S. 232-237; Anne Fleig, Korperkultur und Moderne. Robert Musils Asthe-
ttk des Sports, Berlin und Boston 2008, S. 186-192; sowie Stefan Rieger, Die Individuali-
tat der Medien. Eine Geschichte der Wissenschaft vom Menschen, Frankfurt a.M. 2001,
S.161-181.

106 Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften (=Gesammelte Werke, Bd. 1-5), hg. von
Adolf Frisé, Reinbek bei Hamburg 1981, S. 140.
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angestrebten »realpolitischen« Ausrichtung der Parallelaktion, nach der
man »Menschen gewinn[t], indem man ihnen kleine Wiinsche erfillt«,'%”
empfangt Ulrich den Beamten Ohl, in dem er »zu seinem Erstaunen
einen Mann kennen([lernte], der die scheinbar harmlose Alltagsschrift mit
einem unerbittlichen Haf8 verfolgte«.!% Ohl mochte, ganz im Sinne der
Gilbreths, die »Hikelchen, Weitschweifigkeiten, Ungenauigkeiten, verwir-
renden Wiederholungen dhnlicher Teilbilder«!® wegrationalisieren und
versteht die Tragweite seines Systems ebenso als die einer allumfassenden
Lebensreform: »Vom Standpunkt der Ersparnis geistiger Arbeit war die
Kurzschrift eine Lebensfrage der sich im Zeichen der Hast vorwartsentwi-
ckelnden Menschheit.«!1? Als Beispiel fiir diejenigen Ideen, »in denen das
Gleichgewichtszentrum einer Person mit dem Gleichgewichtszentrum der
Welt tbereinfallt«,!'! handelt es sich hier um einen ins Komische tber-
steuerten Fall — nicht zuletzt tragt ja der Erfinder des Systems ein sicher-
lich zu tilgendes >h< in seinem eigenen Nachnamen. Der Vorschlag Ohls
gewinnt seine diskursgeschichtliche Scharfe aber auch dadurch, dass er die
in allen tayloristischen und psychotechnischen Vorhaben angelegten Kon-
sequenzen explizit ausbuchstabiert. Die Kurzschrift wird als biopolitisches
Vorbaben markiert, das »vom Standpunkt der Volksgesundheit [...] die
Zeit gebiickten Uber-dem-Schreibtisch-Sitzens abzukiirzen«'12 verspricht;
sie supponiert einen mit der Hinwendung zur Zweckmifigkeit einherge-
henden moralischen Wandel, insofern »die Kurzschrift zu Prazision, Wil-
lensanspannung und miénnlicher Haltung erziehe«!!3 und sie beschreibt
einen dsthetischen Umbruch, der Rationalisierungsstrategien in darstelleri-
sche Verfahren tberfithrt: \Ob Weitschweifigkeit nicht mit Recht als hag-
lich gelte? Ob der Ausdruck hochster ZweckmiRigkeit nicht schon von
den groffen Klassikern fiir einen wesentlichen Bestandteil des Schonen
erklart worden sei?«!'* Der Roman Musils mag diesem Lob der brevitas
durch die eigene Form in aller Deutlichkeit widersprechen;!’> die Frage

107 Ebd., S. 347.

108 Ebd., S. 350.

109 Ebd.

110 Ebd.

111 Ebd., S. 140.

112 Ebd., S. 350.

113 Ebd.

114 Ebd.

115 Christoph Hoffmann hat gezeigt, wie Musil sich — sicherlich nicht ohne eine gewisse
Ironie — beim Schreiben des Mann obne Eigenschaften einem psychotechnischen Pro-
gramm unterwarf, um die ausufernden Erzahlstrange zu kontrollieren, vgl. Christoph
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nach einer den zeitgeschichtlichen Kontexten entsprechenden Asthetik
hat Musil aber bekanntlich ernst genommen.!''¢ Das berithmteste Beispiel
dafir ist das »Genie der Rennpferde«, welche sich, so Ulrich, unter psy-
chotechnischen Gesichtspunkten, d.h. beziiglich Schlauheit, Genauigkeit
und Reaktionsgeschwindigkeit, von keinem »groflen Geist« mehr unter-
scheiden: »[AJuf diese Weise sind der Sport und die Sachlichkeit verdien-
termaflen an die Reihe gekommen, die veralteten Begriffe von Genie und
menschlicher Groe zu verdringen.«!'7 Ohls biopolitisches Programm,
der daran geknupfte moralische Wandel und die Umwertung dsthetischer
Standards stehen exemplarisch fir diejenigen diskursiven Verschiebun-
gen, die mit dem Rationalisierungsparadigma verbunden sind und die
alle Schreibenden potenziell an ihrer eigenen Hand erleben konnen. Ul-
rich biindelt dies zuzeiten seiner Technikbegeisterung in der These, dass
nicht nur »die Gute der [asthetischen, A.H.] Werke von den geschichtli-
chen Umstinden abhangt«, sondern auch »die Giite der Menschen von
dem psychotechnischen Geschick, mit dem man ihre Eigenschaften aus-
wertet!«!18 Darin bestatigt sich letztlich die Tiefe der vom Grafen Leins-
dorf lakonisch ausgesprochenen, realpolitischen Standards: »[MJan soll
modern denken; und wenn viele Leute fiir etwas sind, kann man schon
ziemlich sicher sein, daf$ etwas daraus wird!«!'? In ihrer kirzesten und
wohl auch tautologischsten Form wird hier formuliert, was Stefan Rieger
den »pragmatischen Konstruktivismus«!2® Musils nennt: »In jedem Fall
sind die Durchformungen des Menschen unhintergehbar.«!?!

Hoffmann, »Dichter am Apparat«, S.245f. Zuletzt resimiert Hoffmann: »[Blestimmt
sich der Mensch im diskurisven Feld zu Beginn dieses Jahrhunderts als psycho-sensori-
scher und -motorischer Apparat, ist es nur folgerichtig, daff Schreiben als Output eines
Ubertragungs- und Steuerungsapparat begegnet.« (ebd., S. 286.)

116 Dafiir emblematisch steht der Essay Ansditze zu neuer Asthetik, in dem Musil die Mog-
lichkeit »einer neuen sinnlichen Kultur« zwischen Film und Mystik — u.a. mit Riick-
griff auf Baldzs und die Gestaltpsychologie -nachzeichnet, vgl. Robert Musil, »Ansitze
zu neuer Asthetik. Bemerkungen iiber eine Dramaturgie des Films«, in: Gesammelte
Werke, Bd. 8: Essays und Reden, hg. von Adolf Frisé, Reinbek bei Hamburg 1981,
S.1137-1154. Vgl. grundlegend dazu Christoph Hoffmann, »Dichter am Apparat«,
S.139-184.

117 Robert Musil, Der Mann obne Eigenschaflen, S. 44f.

118 Ebd., S.37.

119 Ebd., S.351.

120 Stefan Rieger, Die Individualitit der Medien, S. 162.

121 Ebd., S. 156.
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d) Die Hande der Stenotypistin: Irmgard Keuns Gilgi

Beziiglich ihres Status als Arbeitsgeste ist Ohls Kurzschriftsystem der klei-
nere der beiden Schauplatze des arbeitswissenschaftlichen Interesses an
der Medienpraktik >Schreiben«. Der andere Einsatzort ist die Schreibma-
schine, die sich, dank ihres technischen Aufbaus, ihres standardisierten
Buchstabensatzes und ihres Einsatzes in Buros und Schreibstuben, fast
wie von selbst den Messungen der Psychotechnik und der Optimierung
durch Scientific Management 6ftnet. Von Erich Klockenbergs Beitrige zur
Psychotechnik der Schreibmaschine'** iber Fritz Gieses Methoden der Wirt-
schaflspsychologie'?3 bis zu den Testversuchen der Gilbreths selbst wurden
entsprechende arbeitswissenschaftliche Untersuchungen in der Arbeits-
welt der Angestellten massenhaft durchgefiihrt.'>4 Martin Heidegger, der
in der Schreibmaschine einen »Hauptgrund fiir die zunehmende Zersto-
rung des Wortes«!?S sah und ihre Ablehnung zum anthropologischen
GrofStheorem der Hand als »Wesensauszeichnung des Menschen« weiter-
entwickelte (Kap. 4.1), hat diesen Zusammenhang in einer Grundsatzkri-
tik erkannt und beschrieben:

In der Zeit der ersten Herrschaft der Schreibmaschine galt noch ein mit der
Maschine geschriebener Brief als Verletzung des Anstandes. Heute ist ein hand-
geschriebener Brief eine das eilige Lesen storende und deshalb altmodische
und unerwiinschte Sache. Das maschinelle Schreiben nimmt der Hand im Be-
reich des geschriebenen Wortes den Rang und degradiert das Wort zu einem
Verkehrsmittel. AuSerdem bietet die Maschinenschrift den Vorteil, daf sie die
Handschrift und damit den Charakter verbirgt. In der Maschinenschrift sehen
alle Menschen gleich aus.!2¢

Eine Person, welche die Beobachtungen Heideggers fast wortlich besta-
tigt, freilich ohne der ihr impliziten Kritik zuzustimmen, ist die Stenoty-
pistin Gilgi aus Irmgard Keuns Debttroman: »Handgeschriebene Briefe
haben sowas aufdringlich Intimes, peinlich sich-Offenbarendes«, meint
Gilgi und zieht ihnen die »sympathisch klare Maschinenschrift« stets

122 Erich A. Klockenberg, »Beitrige zur Psychotechnik der Schreibmaschine und ihrer Be-
dienung, in: Industrielle Psychotechnik 1(7/8), 1924, S. 209-246.

123 Fritz Giese, Methoden der Wirtschaflspsychologie, S. 1891t.

124 Vgl. dafiir den beriihmten Versuch von Siegfried Kracauer, Die Angestellten. Aus dem
neuesten Deutschland, Frankfurt a.M. 2016, S. 17-25, der unter dem Begrift der >Ausle-
se« diesem Zusammenhang nachgeht.

125 Martin Heidegger, Parmenides (=Werkausgabe, Bd. 54), hg. von Manfred S. Frings,
Frankfurt a.M. 1992, S. 119.

126 Ebd.
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vor.'?” Dass die Schreibmaschine »die Schrift dem Wesensbereich der
Hand [entreifit]«,!?8 wie Heidegger schreibt, mogen Gilgi und die Psy-
chotechniker zwar bestreiten. Mit den von Heidegger genannten Fakto-
ren — der Effizienz des Lesevorgangs, welche die Druckschrift garantiert,
der Verwandlung der Sprache in ein Verkehrsmittel mit entsprechen-
der Geschwindigkeit sowie der assimilierenden Kraft, die alle Schreiben-
den gleich aussehen ldsst — sind vom Subjekt des Schreibens, tber
Produktionsform bis zur Rezeptionstechnik die entscheidenden arbeits-
wissenschaftlichen Interessen an der Schreibmaschine von Heidegger aber
benannt. Die tatsichlichen Untersuchungspraktiken der Psychotechnik
betreffen entsprechend das gesamte Feld des Ensembles von Schreibma-
schine und Typistin — vom Eignungstest tber die Arbeitsplatzeinrichtung
bis zum Schreibvorgang selbst. Stephan Kammer fasst zusammen:

Sie [die angestrebte »Schreibmaschineneichung«, A.H.] beginnt beim >belebten
Motor« der Buroarbeit der Stenotypistin, und also mit der Energieverbrauchs-
messung beim Tippen, mit Eignungsauslese durch den Liickentest nach Eb-
binghaus, durch Buchstabierversuche, Diktat- und Abschreibeproben, durch
Messung des Tastendrucks, der Sehschirfe und des Anschlagtempos, durch Tests
der Konzentrationsfihigkeit und des »Handgeschicks¢, um die Geeigneten dann
den Trainingsverfahren zu iberantworten. Sie setzt sich fort mit der Arbeits-
platzeinrichtung, die mittels der Beobachtung von >Riickendurchkriimmungs-
kurven< und Bewegungsablaufen Sitzhéhen, Sitzgestaltung und die Anordnung
von Ablegeflichen normalisiert sowie Blickrichtungen und Beleuchtungsver-
haltnisse austestet. Und schlieflich geraten die paraskripturalen Prozeduren des
Papieraus- und -einspannens, der Farbbandkontrolle und Maschinenreinigung
und deren Grifffolgen, der Anschlagjustierung, -stirke und -geschwindigkeit in
den Blick des Psychotechnikers, mit denen die Zerlegung der instrumentellen
Schreibszene des Biiros bei den Tastaturnormen und Schreibmethoden und
schlieSlich beim Vorgang des Schreibens selbst angekommen sein wird — und
damit am Ort, von dem erste Psychologien des Maschinenschreibens ihren Ausgang
genommen haben.!?

Die schiere Masse an Testverfahren und Messungen, Eignungsprifungen
und Rationalisierungsoperationen an der Schreibmaschine und ihrer Be-
dienung markiert den diskursiven Kreuzungsbereich einer Medienpraktik,

127 TIrmgard Keun, Gilgi — Eine von uns, Berlin 2020, S. 151f.

128 Martin Heidegger, Parmenides, S. 119.

129 Stephan Kammer, »Graphologie, Schreibmaschine und die Ambivalenz der Hands,
S.139f. Kammer bezicht sich in seiner Auflistung auf Gieses Methoden der Wirtschafls-
psychologie, der dort selbst eine Art /literature review vornimmt. Die »Riickendurch-
krimmungskurven« stammen etwa von Erich Klockenburg, Beitrdge zur Psychotechnik
der Schretbmaschine, S. 211f.
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einem Okonomischen Kontext und einem arbeitswissenschaftlichen Un-
tersuchungsinteresse. Auch der von Musil beschriebene Zusammenhang
zwischen den Leistungsmessungen des Sports und der Psychotechnik fin-
det sich in den Experimenten mit Schreibmaschinistinnen wieder. Die
Gilbreths etwa haben ihre Untersuchungen an den »motions of many of
the world’s most expert typists« durchgefiihrt, um aufzuzeigen, dass etwa
die Zeit des Papierwechsels radikal verkirzt werden kann: »The time re-
quired to do this same work by Miss Hortense Stollnitz, the recent winner
of the International Amateur Championship, is less than three seconds,
while Miss Anna Gold, who won the National Amateur Championship,
requires still less time.«!3° Wird fiir die tayloristischen Rationalisierungs-
versuche die Rhetorik von Wettkampf und Weltrekord bemiht, dann
wird auch die erzielte Zeitersparnis ganz nebenbei zum Selbstzweck.!3!
Keuns Gzlgi weist jedenfalls darauf hin, dass die Schreibmaschine als Ex-
perimentalort effizienter Lebensfithrung auch ihren Weg in die Literatur
gefunden hat. Auch in Siegfried Kracauers Versuch tber die Lebenswelt
der Angestellten lautet die erste Antwort, die Kracauer von einer Privatse-
kretarin erhilt: »Das steht doch schon alles in den Romanen.«!32 Das Le-
ben von Stenotypistinnen wird in der sogenannten >Angestelltenliteratur«
der Weimarer Republik zum herausragenden Gegenstand insbesondere
weiblicher Autorinnen — am prominentesten wohl in Irmgard Keuns Ro-
manen Gilgi — eine von uns (1931) und Das Kunstseidene Mddchen (1932),
welche, wie Friedrich Kittler schreibt, »vor autobiographischen Schreib-
maschinen nur die faktische Karriere der Verfasserin [wiederholen]«.133
Versteht man die Romane derart als bloffe Umsetzung »ihre[r] medien-
technischen Produktionsbedingungen«,'3# so fallt beztiglich der Tatigkeit
als Schreibmaschinistin allerdings das eigentiimliche Missverhiltnis ins

130 Frank B. Gilbreth and Lillian M. Gilbreth, Motion Study for the Handicapped, S. 46.

131 Dazu passt, dass die tatsichlichen Ergebnisse der Messversuche meistens tiberschaubar
bleiben; etwa wenn Erich Klockenberg nach extensiven Untersuchungen »hinsichtlich
der grofStmoglichen Bewegungsfahigkeit der Finger« bei zu vermeidender »Ermtidung
der Armmuskulatur« zum mageren Ergebnis kommt, die beste Sitzposition sei diejeni-
ge, in der »die Unterarme horizontal liegen, was wir als >normalen Sitz< bezeichnen
wollen« (Erich A. Klockenberg, Beitrige zur Psychotechnik der Schreibmaschine, S.214).
Hier wird mit viel Messaufwand festgestellt, was jede Stenotypistin schon weif3.

132 Siegfried Kracauer, Die Angestellten, S. 10. Kracauer widerspricht: »Es steht nicht alles
in den Romanen«; das Leben der Angestellten sei sogar »unbekannter als das der pri-
mitiven Volkerstaimme« (ebd., S. 10f.).

133 Friedrich Kittler, Grammophon, Film, Typewriter, S. 321.

134 Ebd., S.127.
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Auge, das zwischen dem blofSen Ab- und Nachschreiben ihres Berufsle-
bens und der Erzahlfreude der Protagonistinnen besteht. Dass die Typistin
nicht schreibt, sondern nur »eine Schreibmaschine fiir einen anderen«!3s
ist, passt nicht ganz zum emphatischen Erzihlen- und Schreibenwollen,
das in der Forschung zurecht auch als Versuch emanzipativer Selbster-
machtigung aufgefasst wurde.!3¢

An einem Text wie Keuns Gilgi wird deutlich, dass das, was unter
den Titeln >Neue Fraus, >Bubikopf« oder >Girl« zur geschlechterpolitischen
Imaginations- wie Faszinationsfigur der Weimarer Republik wurde,!3”
auch im Kontext der psychotechnischen Rationalisierungsbestrebungen
zu verstehen ist. Auch Fritz Giese widmet sich der von ihm sogenannten
Grrlkultur, um sie als Symptom einer von der Industrie durchgeformten
»Zeitmotorik« zu beschreiben.!3¥ Paradigmatische Ausdrucksform dieses
Typus ist fur Giese die uniform auftretende Tanzgruppe der Tiller-Girls,
die tayloristische Funktionsablaufe auf die Bihne bringen und damit das
»Verschwinden des Individuellen im Betriebszusammenhang«!3® exempli-
fizieren und tinzerisch inszenieren. Deren gesellschaftliches Pendant fin-
det Giese nun eben im Typus der »Fra[u] als Berufsmensch«, die auch
»im Leben die Elastizitit des Hipfens, den Rhythmus steter Tatigkeitsbe-
reitschaft besitzen soll. Die Girls sind der Ausdruck jenes echten Sport-
geistes der Frau, die in elegantem Sprunge auf die Straenbahn, vom
Automobil herunter, in schneller Reaktion zum Telephon eilt: wie es

135 Vilém Flusser, Gesten, S. 35.

136 Die besondere personale Erzihl- und Wahrnehmungsform der frihen Romane Keuns
stellt einen Schwerpunkt der Forschungsliteratur dar. Zum Kunstseidenen Mddchen vgl.
etwa Patricia C. McBride, »Learning to see in Irmgard Keun’s >Das kunstseidene Méd-
chen«, in: The German Quarterly 84 (2011), S.220-234. In Gilgi — eine von uns wird
nicht vorrangig autodiegetisch erzihlt (wie spater im Kunstseidenen Mddchen), aller-
dings streng intern fokalisiert sowie uneindeutig zwischen freier indirekter Rede, inne-
rem Monolog bis zu stream of consciousness-Passagen oszilliert. Aussagen sind so
manchmal nicht eindeutig einer Figuren- oder Erzihlstimme zuzuordnen. Kerstin
Barndt spricht diesbeziiglich von einem »Riickzug der Erzihlstimmec, der »die kon-
trollierende Beziehung [...] zu ihrer [Keuns, A.H.] Figur minimalisiert« (Kerstin
Barndt, Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der neuen Frau in der Weimarer Republik,
Koln 2003, S. 164).

137 Vgl. dazu etwa Julia Freytag und Alexandra Tacke (Hg.), City Girls. Bubikipfe &
Blaustriimpfe in den 1920er Jahren, Koln 2011.

138 Fritz Giese, Girlkultur, S.29. Vgl. Ethel Matala de Mazza, »Rhythmus der Arbeit. Fritz
Gieses Amerikac, in: Takt und Frequenz. Archiv fiir Mediengeschichte 11 (2011), S. 85-98.

139 Fritz Giese, Gurlkultur, S. 83.
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diese rasche Zeit dauernd erfordert.«!4? Angesichts solcher Verschaltungen
von Geschlechterimagines mit den eigenen arbeitswissenschaftlichen Ver-
fahren, erscheint Keuns Gilgi fast schon als Idealtypus psychotechnischer
Eignungspriifungen: Sie ist frith im Baro (auch mit Fieber), lernt freiwil-
lig Fremdsprachen in ihrer Freizeit, fihrt ein Notizbuch mit Einnahmen
und Ausgaben, ertichtigt sich mit gymnastischen Ubungen (im Winter)
und Brustschwimmen (im Sommer) und vermeidet vor allem streng alle
»[slinnlos verschwendete Zeit«."¥! Der Roman repliziert damit — gegen
das Kittler'sche Diktum - nicht einfach die stenotypografische Tatigkeit
als solche, sondern setzt in Handlung und Erzahlform ein Ensemble
von Medientechnik, Psychotechnik und Selbsttechnik um, das eine span-
nungsvolle Reflexionsfigur erschafft, in der stenografische Schreibpraktik,
arbeitsokonomische Lebenskunst und der Versuch weiblicher Selbster-
machtigung zusammengehoren.

In dieser Selbsttechnik der Selbstoptimierung, um »sein Leben wie
eine sauber geloste Rechenaufgabe vor sich zu haben«,'#? liegt auch der
entscheidende Unterschied zwischen Keuns Giz/gi und einem Roman wie
Schicksale bhinter Schretbmaschinen (1930) von Christa Anita Bruck, der
oft in einem Atemzug mit Keuns frithen Romanen genannt wird.!#3 Bei
Brick ist das »tipp, tipp, tipptipptipptipptipp...<!# der stenotypistischen
écriture automatique das »Lied derer, die sich bicken miussen, tief, tief beu-
gen unter das Joch einer unerbittlich vorwirtsstirmenden Zeit«!4 — eine
Zeit, die den Menschen selbst zur Schreib-Maschine werden lasst: »Die
Maschine, das ist er selbst, sein auflerstes Konnen, seine auflerste Samm-
lung und letzte Anspannung. Und er selbst, er ist Maschine, ist Hebel, ist
Taste, ist Type und schwirrender Wagen.«!4 Ganz konsequent wiinscht
die Protagonistin am Ende ihrem Chef den kommenden »Umsturz« an
den Hals.'¥ Gilgi distanziert sich davon explizit, will »[b]lof keine gro-
Be Beleidigungstragodie a la »>Schicksale hinter Schreibmaschinen«.!48

140 Ebd., S.97. Vgl. dazu auch Ethel Matala de Mazza, Der populire Pakt. Verhandlungen
der Moderne zwischen Operette und Feuilleton, Frankfurt a.M. 2018, S. 38ff.

141 Irmgard Keun, Gilgi, S. 33.

142 Ebd., S.71.

143 So wiederum bei Friedrich Kittler, Grammophon, Film, Typewriter, S. 321.

144 Christa Anita Brick, Schicksale hinter Schreibmaschinen, Berlin 1930, S. 229.

145 Ebd.

146 Ebd.

147 Vgl. ebd., S. 352.

148 Irmgard Keun, Gilgi, S. 101. Entsprechend umstritten war Gzlgr bei der (linken) Leser-
schaft des Vorwarts, in der Keuns Roman zunachst in Serie erschien. Die Diskussion
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Das Gerausch ihrer Schreibmaschine (»Tick-tick-tick — rrrrrrrr«!#?) ver-
weist streng auf ihre dkonomische Selbststindigkeit. Wo bei Briick die
Maschinenwerdung der Typistin Signatur ihrer Ausbeutung ist, ist das
Verwachsen von Gilgis Hinden mit ihrem Arbeitsgerit Zeichen ihrer
Selbstermichtigung: »Ihre braunen, kleinen Hande mit den braven, kurz-
naglig getippten Zeigefingern gehoren zu der Maschine, und die Maschi-
ne gehort zu ihnen.«!5°

Nicht zufillig ist es also die Hand der Stenotypistin, die als Reflexions-
medium dieses Lebensentwurfs und damit gleichermaf$en als Arbeits- wie
Ausdrucksorgan fungiert. Schon der Erdffnungssatz von Keuns Roman
formuliert diesen Sachverhalt syntaktisch pragnant: »Sie halt es fest in
der Hand, ihr kleines Leben, das Madchen Gilgi.«!5! Das Leben so in der
Hand zu halten, ist nun nicht so leicht, wie Gilgi sich das vorstellt (und
schon die instabile Syntax lasst das anklingen). Durch einen Liebesplot
mitsamt ungewollter Schwangerschaft, der Konfrontation mit Klassenun-
terschieden, die sich ihr durch ein Adoptionsdrama er6ffnen, und letztlich
auch durch den eigenen sozialen Abstieg wird Gilgis Lebensentwurf der
»sauber gelosten Rechenaufgabe« auf den Prifstand gestellt. Parallel dazu
wandeln sich die Handdarstellungen des Romans vom Organ autochtho-
ner Ermachtigung zum Symbol sozialer Herkunft. Von den »schrumpli-
gen Finger[n]«!32 der Schneiderin, von der Gilgi zunachst denkt, dass sie
ihre Mutter sei, zu den smaragdbesttickten »schmalen, glatten Fingern«!33
der reichen Frau Greif, die sich tatsichlich als ihre Mutter herausstellt,
werden soziale Abschattungen an den Handen der Charaktere ersichtlich;
gleichzeitig verpassen sie dem Roman durch den Liebesplot eine deutlich
melodramatische Note: »Er legt ihr die Hand auf den Arm - braucht
sie nur anzufassen, gleich ist die Haut wie versengt — eine steile, kleine

dartiber, ob Gilgi nun >eine von unsc« sei oder nicht wurde dort kontrovers gefiihrt, vgl.
Kerstin Barndt, »Eine von uns’ — Irmgard Keuns Leserinnen und das Melodramati-
sche, in: Walter Fihnders und Helga Karrenbrock (Hg.), Autorinnen der Weimarer Re-
publik, Bielefeld 2003, S. 137-162.

149 Irmgard Keun, Gulgz, S. 16.

150 Ebd.

151 Ebd., S.S. Zur syntaktischen Konstruktion dieses Eréffnungssatzes vgl. Kerstin Barndt,
Sentiment und Sachlichkeit, S.125: »Festzuhalten< braucht Gilgi nur etwas, was ihr zu
entgleiten droht.«

152 Irmgard Keun, Gilgi, S. 42.

153 Ebd., S.235.

379



https://doi.org/10.5771/9783968218991-349
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

6.1 Gestenbestimmungen: Ausdruckshand und Arbeitshand

Stichflamme brennt aus jeder Berihrung.«!5* Gegentiber den von Gilgi in-
ternalisierten Selbsttechniken rationalisierter und 6konomisierter Lebens-
fahrung ist diese leicht kitschbeladene Hand aber weniger eine motivische
Inkonsequenz, als dass sie die erzihlerische Bewegung mitvollzieht, mit
der die Belastbarkeit von Arbeitsgesten insgesamt infrage gestellt wird.
Mit dem Kippen von Gilgis Lebensentwurf wandelt sich nicht nur der Ro-
man zum Melodram, sondern parallel dazu verschiebt sich auch die Rolle
der Hand von der Arbeitshand zur Ausdruckshand. Sie erscheint damit
als ein uneindeutiges Organ, das sowohl als briichiges Reflexionsmedium
von Gilgis Lebensentwurf wie als ein subversives Element auftritt, das die
Instabilitit jeder Arbeitsgeste vor Augen fiihrt. Deutlich wird dieser Zu-
sammenhang in einer zentralen Passage, in der Gilgi sich in einem Spiegel
schminkt, wobei mit dem Blick auf die eigene Hand das buchstabliche
»Zurechtmachen< zum Ausdruck ihrer Lebenskrise wird:

Das, was ich im Spiegel seh’, hat ein anderer aus mir gemacht, ich kann nicht
stolz darauf sein. — Ich sollte so nicht aussehen — so ohne Beziehung zu StrafSe,
Staub, Alltag. Ich sehe anders aus, als ich denke. Vorsichtig streicht sie iiber die
zaghafte Linie der Hiften. Mein Koérper ist mir fremd, ist mir jetzt weit voraus
an Wissen, Erfahrung...

Sie hebt ihre Hinde — langsam — meine Hinde sind mir untreu geworden,
waren mir einmal vertraut — und jetzt? Weiche, miide Haut, spitzgefeilte Nagel,
glinzend von rosigem Lack. Vier zirtliche, verliebte Luxusfinger an jeder Hand
— daneben die Zeigefinger mit den hartgetippten Kuppen — gewdhnliche, robus-
te Arbeitsinstrumente — man darf sie nicht auch glinzend machen, darf ihnen
das nicht antun. Acht vornehme, elegante Finger, zwei ordinare — ihr hiflichen,
stumpfnigligen, von allen meinen zehn Fingern seid ihr beiden mir immer
noch die liebsten.!s

154 Ebd., S. 212. Kurt Tucholsky, einer der Forderer Keuns, kritisierte genau diesen Ton in
etwas gonnerhafter Form in seiner Rezension in der Weltbiibne: »Wenn Frauen tber
die Liebe schreiben, geht das fast immer schief. Diese hier findet in der zweiten Halfte
weder den richtigen Ton noch die guten Gefiihle. Da langts nicht. Schwangerschaft,
Komplikation ... es langt nicht. Dazu kommt eine fatale Diktion: was reden die Leute
nur alle so, wie wenn sie grade Freud gefrithstiickt hatten! Es ist der Frau Keun sicher-
lich nicht bewuflt, was sie da treibt, und eben das ist das schlimme, dass ihr diese
»Komplexe« so selbstverstindlich erscheinen. So spricht man eben? Nein, so spricht
man eben nicht — es ist schauerlich.« (Kurt Tucholsky, »Auf dem Nachttisch«, in: Ge-
samtausgabe, Bd. 15: Texte 1932/1933, hg. von Antje Bonitz, Berlin 2011, S. 34-40, hier:
S.40.) Zur Form des Melodrams als Authentifizierungsstrategie vgl. auch: Kerstin
Barndt, Sentiment und Sachlichkeit, S. 138-148.

155 Irmgard Keun, Gilgi, S. 134f.
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Das erstaunte Betrachten der eigenen Hand, wie es von Rilkes Malte
bis zu Do6blins Wadzek als Reflexionsmodus der widerspenstigen Hand
erschienen ist, weist hier auf das eklatante Missverhiltnis, das fir Gilgi
zwischen Lebenslust und Arbeitsfreude besteht. Der Blick zur Hand wird
zur (Spiegel-)Szene korperlicher Selbstentfremdung, welche durch den
uneindeutigen Erzihlmodus, der zwischen auktorialem Erzdhlen, inne-
rem Monolog und freier indirekter Rede oszilliert, mitreflektiert wird.
So zeichnet sich in der Spannung von modisch gefeilten »Luxusfingern«
und den »hartgetippten« Fingerkuppen der stenotypistischen Tatigkeit ein
eminent politischer Konflikt ab: Zwei Seiten ihres selbstoptimierten Le-
bensentwurfs — die korperliche und die 6konomische Selbstbestimmung
— fallen auseinander und werden zum Ausdruck des Problems, das Leben
nicht mehr in der eigenen Hand zu halten.

Auf Gilgi warten fortan keine politischen Erweckungserlebnisse, son-
dern lediglich der Versuch, sich einmal mehr in Resilienz zu iben. Schon
in der Szene vor dem Spiegel erklart sie die »robusten Arbeitsinstrumente«
ihrer beiden hartgetippten Zeigefingerkuppen zu ihren Lieblingsfingern.
Auch am Ende des Romans wird sie ihren Glauben an »die Verpflichtung
junger, gesunder Hiande« nicht aufgeben und sich daran festhalten, »ge-
schiitzt [zu] sein im gewlinschten Zwang erarbeiteter Tage«.!’¢ Am Ende
eines Entwicklungsgangs, in der sich der Versuch einer selbstbestimmten
und emanzipierten Lebensfiihrung vor dem Hintergrund von Klassen-
und Geschlechterproblematiken neu sortieren muss, besteht Gilgi auf
ihr Recht auf Neuanfang. Uber diesen Ausgang mag man streiten, als
Ausdruck und Reflexionsfigur dieser Entwicklung fungiert aber eine Ges-
te, die in ihrer semantischen wie kinasthetischen >Beweglichkeit< ein Wi-
derstandsmoment gegen die vermeintliche Rationalisierungstendenz der
arbeitsokonomischen Lebensfihrung bereitstellt. Die Betrachtung der ei-
genen Hand vor dem Spiegel konturiert die Grenzen der >Fest-Stellungc
von Arbeitsgesten tberhaupt, indem sie sie durch eine >offene Geste«
ersetzt: ein fragender Blick zur eigenen Hand, der in der Fremdheitserfah-
rung, die sich in ihm darbietet, auch eine Art Moglichkeitssinn eroffnet.

Gilgis derart simple Geste erinnert an die Beschreibungen Vilém
Flussers, welcher die Geste lakonisch als eine Korperbewegung beschreibt,
»tir die es keine zufriedenstellende kausale Erklirung gibt«!7 und in der

156 Ebd., S.261
157 Vilém Flusser, Gesten, S. 8.
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6.1 Gestenbestimmungen: Ausdruckshand und Arbeitshand

sich gerade deswegen »eine Freiheit ausdriickt.<!® Man mag, so Flusser,
das Heben eines Arms, wie es Gilgi vollfithrt, zwar als Summe »physikali-
scher, physiologischer, psychologischer, sozialer, 6konomischer, kulturel-
ler und sonstiger Ursachen«!%? beschreiben; diese Beschreibung wire aber
nie zufriedenstellend: »Denn ich bin davon tberzeugt, dafl ich meinen
Arm hebe, weil ich es will, und daf§ ich ihn trotz aller unzweifelhaft
realen Ursachen nicht heben wiirde, wenn ich es nicht wollte.«'60 Wenn
also in der Betrachtung der vom Tippen gezeichneten Arbeitshand Gilgis
korperliche Selbst- und Fremdbestimmung auseinandertreten, so wird sie
dennoch zum »Ausdruck einer Innerlichkeit [...], die man gezwungen
ist >Freiheit< zu nennen«.!¢! So liefSe sich in einer optimistischen Lektiire
auch der Schluss von Keuns Roman nicht als Rickfall in ihr Angestell-
tendasein auffassen, sondern als eine Form poetologischer Selbstermichti-
gung. Der »gewinschte Zwang erarbeiteter Tage« ware dann nicht die
Arbeit der Stenotypistin, sondern die der Schriftstellerin. Das zumindest
ware der vielleicht tiefste Sinn des Kittler’schen Diktums, dass die Prot-
agonistinnen Keuns »nur die faktische Karriere der Verfasserin«'¢? wieder-
holen.

Wenn sich die Geste nie final als Arbeitsgeste bestimmen lasst, sondern
dieser stets eine asthetische Dimension (Gilbreth), ein Freiheitsverspre-
chen (Flusser) oder sogar eine Form der Potenzialitit (Agamben) entge-
gensetzt, so lasst sich weiter nach den Formen und Verfahren solcher
gestischer Moglichkeitsraume fragen. Im Folgenden soll das abschlieffend
in exemplarischen Lektiiren versucht werden: (a) an einer verstummten
Geste in Leo Perutz’ Gesprich mit einem Soldaten, der die Tradition au-
thentischer Gestensprache ein letztes Mal aufruft, um sie angesichts des
Kriegsgeschehens zu verabschieden; (b) an der Depotenzierung der Geste
in Benns Ronne-Zyklus, welcher alle Bedeutungs- und Bestimmungsversu-
che in die pathologische Kategorie des Tics miinden lasst; zuletzt einer

158 Ebd., S.220.

159 Ebd.

160 Ebd. Flusser schliefSt hier an Husserls Beschreibungen der Kinésthesen als Bewegungs-
empfindungen an, die »im Ich tue verlaufen und meinem Ich kann unterstehen« und
damit eine Vorstellung des Leibes implizieren, »in dem ich unmittelbar schalte und
walte« (Hua 1, 128). Enstprechend hat Flusser nicht einen emphatischen Freiheitsbe-

griff im Sinn; er spricht von einem »quantelnde[n] Phinomens, das [...] ein spezifi-
sches, individuelles In-der-Welt-Sein zum Ausdruck« bringt (Vilém Flusser, Gesten,
S.233).

161 Ebd., S. 220.
162 Friedrich Kittler, Grammophon, Film, Typewriter, S. 321.
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