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Henry Keazor

»Welcome to the Machine!« Industrie und
Industriekultur als Inspirationsmomente der
Kunst. Eine Re-Lektiire Friedrich Naumanns

Welcome my son, welcome to the machine.
Where have you been?

It’s alright we know where you’ve been.
You’ve been in the pipeline, filling in time,
Provided with toys and »>Scouting for Boysc.
You bought a guitar to punish your ma,
And you didn’t like school, and you

know you’re nobody’s fool,

So welcome to the machine.

Welcome my son, welcome to the machine.

What did you dream?

It’s alright we told you what to dream.
You dreamed of a big star,

He played a mean guitar,

He always ate in the Steak Bar.

He loved to drive in his Jaguar.

So welcome to the Machine.

Pink Floyd, »Welcome to the Machine, 1975
(Musik und Text: Roger Waters)

»Welcome to the machine«: Diese BegriiBung ist — man merkt es der den
Text intonierenden Stimme David Gilmours mit ihrem leicht verzweifelt
klingenden Tonfall an, wenn man das Stiick hort — sarkastisch zu verstehen:
Begriit wird hier — »Welcome my son, welcome to the machine« — ein jun-
ger, aufsteigender Musiker, der — »You bought a guitar to punish your
ma,/And you didn’t like school« — sich offenbar in seiner Jugend als Rebell
empfunden, daher Musik gemacht und nun endlich den Weg in die Plattenin-
dustrie gefunden hat, die ihm die vorfabrizierten Triume vom Leben als Star
vorschreibt: »It’s alright we told you what to dream./You dreamed of a big

Zweiter Song des Albums »Wish You Were Here«.
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star,/He played a mean guitar,/[...] He loved to drive in his Jaguar«. Diese
gutgedlte Maschine der Plattenindustrie wird sich den jungen Musiker genau-
so zunutze machen, d.h. zurechtstutzen und ausnutzen wie eben diese als
Vorbilder verkauften und mit teuren Autos vergiiteten Stars vor ihm. Der
Song ist also eine Anklage zum einen der Praktiken der Plattenindustrie, wie
die Bandmitglieder von Pink Floyd im Verlauf ihrer damals bereits 11 Jahre
wihrenden Karriere selbst hatten kennenlernen miissen’; zum anderen richtet
er sich auch generell gegen das, was die Kulturphilosophen und Soziologen
Theodor W. Adorno und Max Horkheimer als »Kulturindustrie« bezeichnet
hatten, also jenen, den beiden Autoren zufolge, in den Industriestaaten be-
obachtbaren Prozess, in dem alle Kultur zur Ware gemacht, Kunst weniger
nach #sthetischen Gesichtspunkten als vielmehr {iber ihren dkonomischen
Wert definiert, das Asthetische so selbst instrumentalisiert wird, um z.B. Re-
klame hervorzubringen, welche der industrialisierten Gesellschaft die von ihr
hergestellten Produkte zum Verkauf anpreist.’

Sinnfillig gemacht wird die Warnung vor der alles verschlingenden Kul-
turindustrie im allgemeinen und vor der dazugehérigen, die musikalischen
Talente verschluckenden und verdauenden Plattenindustrie im besonderen
durch mit Hilfe des Synthesizers erzeugte Maschinengeriusche, welche sozu-
sagen die rahmende Klangklammer des eigentlichen Musikstiicks darstellen
und den Horer auch akustlsch im Sinne eines Klangbilds, auf den Inhalt des
Stiicks einstimmen sollen.! Die Industrie als Maschine, Industrie und Maschi-
ne: Pink Floyd folgen damit einer gédngigen und inzwischen fast selbstver-
standlich erscheinenden Assoziation, der man h#ufig begegnen kann, wenn
man sich mit der Geschichte des Verhiltnisses zwischen Kunst, Maschine
und Industrie befasst. Bereits 1904 hielt der Politiker Friedrich Naumann ei-
nen Vortrag unter dem Titel Die Kunst im Zeitalter der Maschine, auf den
hier im Laufe der folgenden Darlegungen einige Male zuriickgegriffen wer-
den soll, und den er wie folgt, mit einer kurios anmutenden, szenischen Phan-
tasie erdffnet: »Wenn sich die Kunst und die Maschine, beide als lebendig
gedacht, eines Tages auf der Strae oder im Walde treffen, da griiBen sie sich
nur gerade eben wie zwei Leute, deren ganzer Lebenszweck verschieden ist

Vgl. Rose, Phil: Which One’s Pink. An Analysis of the Concept Albums of Roger Waters &
Pink Floyd. Burlington, Ont. 1998, Kapitel 2, S. 40-59, hier besonders S. 40-43 sowie S. 48-51.
Vgl. dazu insbesondere das Kapitel »Kulturindustrie — Aufklirung als Massenbetruge, in:
Adorno, Theodor Wiesengrund; Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklirung. Amsterdam
1947.

Am Ende des Stiicks erklingen wieder Maschinengeriiusche, die nun von einem Aufzug zu
stammen scheinen, mit dem der Protagonist wohl in die Etagen der feiernden »High Society,
also der lenkenden Krifte der Kulturindustrie, emporbefordert wird.
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und deren Bekanntschaft aller inneren Wérme entbehrt. Aber dieser unvoll-
kommene GruB wiirde kein volles Abbild ihrer gegenseitigen Beziehungen
sein. Die Zukunft unserer Industrie hingt zu einem guten Teil von der Kunst
ab, die unseren Produkten Wert gibt, und die tiefsten Bewegungen des Kunst-
empfindens in der Gegenwart sind in ihrer Eigenart bestimmt oder mitbe-
stimmt von der Maschine.«’ Auch hier werden Kunst, Maschine und Industrie
quasi in einem Atemzug genannt und Maschine und Industrie unterschiedslos
gleichgesetzt. Naumann prizisiert seine Assoziation von Kunst, Maschine
und Industrie jedoch kurz darauf, wenn er feststellt: »Sicher ist, daB das Ma-
schinenzeitalter rein quantitativ der Kunst viel zu tun gibt, das alleraufflligs-
te aber leistet es in der Vermehrung der Kunstreproduktionen. [...] Wir erin-
nern uns, mit welcher Geringschétzung noch oft in den siebziger Jahren von
»Fabrikware« geredet wurde. Das klang wie Ausverkauf und Schund. So ist
die Zeit, in der die Maschine direkt als Kunstzerstorerin auftritt. Sie schiebt
die alte Handwerkskunst vom Stuhl und fiillt die R4ume mit Plunder.«°
Angesichts solcher Zeilen versteht man sofort, dass Naumann sich drei
Jahre spiter, 1907, als Mitbegriinder des Deutschen Werkbundes hervortun
wiirde, jenes Zusammenschlusses Industrieller, Kunstgewerbe-Treibender,
Kulturpolitiker und Kiinstler, dessen Ziel es war, die gewerbliche Arbeit »im
Zusammenwirken von Kunst, Industrie und Handwerk durch Erziehung, Pro-
paganda und geschlossene Stellungnahme zu einschlégigen Fragen« zu ver-
edeln.” Konkret ging es darum, einerseits den kiinstlerischen Werteverfall in
der massenindustriellen Produktion von Gebrauchsgiitern zu verhindern und
andererseits zugleich der damit einhergehenden drohenden Verdringung von
Kiinstlern, Kunsthandwerkern und Handwerkern zu begegnen. Anstatt die mit
ihnen rivalisierenden Maschinen jedoch zu bekdmpfen, sollten sie sich viel-
mehr mit diesen auseinandersetzen, ihre Eigenart und Gesetzlichkeit begrei-
fen, um sie dann dazu zu nutzen, Produkte zu gestalten, die nicht nur reines

2 Naumann, Friedrich: Die Kunst im Zeitalter dgr Maschine (Ein Vortrag), in: Der Kunstwart
17,2 (1904), S. 317-327, hier S. S. 317. Die AuBerungen erinnern an die Bestrebungen von
Walter Gropius, wie dieser sie in seiner Eigenschaft als Direktor des Bauhaus ab 1919 (die an-
gestrebte Vereinigung von Kunst und Handwerk), insbesondere jedoch ab 1923 mit der Devise
»Kunst und Technik — eine neue Einheit« verfolgte. Hinter dieser Parallele steht u.a. der Um-
stand, dass Gropius schon lange vor seiner Beteiligung an der 1914 in Koln ausgerichteten
Ausstellung des Deutschen Werkbundes dessen Mitglied gewesen war. Vgl. dazu Droste,
Magdalena: Bauhaus. KoIn 2007, S. 9 sowie hier Anm. 7.
Naumann 1904, S. 318 und 319.
4 So § 2 der Satzung des Werkbundes, mitgeteilt im Anhang der Jahrbiicher des Deutschen
Werkbundes 1912 (Die Durchgeistigung der deutschen Arbeit. Wege und Ziele in Zusammen-
hang von Industrie/Handwerk und Kunst) und 1913 (Die Kunst in Industrie und Handel).
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»Lebensmittel« sind, sondern zugleich Lebensqualitit bedeuten. Den Kiinst-
lern, Kunsthandwerkern und Handwerkern bot sich damit zugleich die Chan-
ce, ihre individuellen Ideen auf méglichst breiter Basis in Form der von ihnen
gestalteten und dann in Massenfertigung hergestellten Produkten zu vertrei-
ben — also mit einem Schlagwort formuliert: »Kunst in die Produktion zu
bringen«s.

So berechtigt in diesem konkreten Licht also die Assoziation von Kunst,
Maschine und Industrie auch sein mogen: In einer weiteren historischen Per-
spektive zeigt sich, dass diese enge Verkniipfung von Maschine und Industrie
keineswegs immer bestand, wie man schon aus dem simplen Umstand ablei-
ten kann, dass es Maschinen schon lange vor der Industrialisierung im 18.
Jahrhundert gab. Es soll also im Folgenden zunichst einmal ein Blick auf das
Verhiltnis von Kunst und Maschinen vor der Industrialisierung geworfen
werden, da dieses die Beziehung von Kunst und Industrie und Industriekultur
in gewisser Weise dann mitgeprégt hat, folglich also nicht einfach als rein
historischer, letztendlich irrelevanter Vorldufer auBer acht gelassen werden
darf.

1 Maschinen und Kunst

Bereits in der Antike gab es enge Wechselbeziehungen zwischen Kunst und
Maschinen in Gestalt der sogenannten Automaten. Bei diesen kunstvollen und
kiinstlich hergestellte Dinge belebenden Maschinen ging es jedoch gerade da-
rum, den maschinellen Anteil weitestgehend zu verbergen, um damit zum
einen die Natur moglichst tduschend nachzuahmen — so gab es z.B. mechani-
sche Vogel, von denen noch das Mittelalter Kunde hatte, wie die Riss-
Zeichnung eines solchen Vogels aus dem Skizzenbuch des Villard de
Honnecourt im 13. Jahrhundert (Paris, Bibliothéque Nationale, MS Fr 19093,
fol. 22v) es andeutet’; einen spiteren, raffinierteren Nachfolger fand dieser

Als Paradebeispiel hierfiir kann natiirlich der Architekt, Maler, Designer und Typograph Peter
Behrens angefiihrt werden, der u.a. fir die AEG ein einheitliches modernes Industriedesign
entwarf — vgl. dazu Buddensieg, Tilmann/Rogge, Henning: Industriekultur — Peter Behrens und
die AEG, 1907-1914. Berlin 1981.

Vgl. dazu Tripps, Johannes: Das handelnde Bildwerk in der Gotik. Berlin 1998, S. 14-14 sowie
Carl F. Barnes, Jr.: The Portfolio of Villard de Honnecourt. A New Critical Edition and Color
Facsimile. Farnham, Surrey 2009, S. 159, Drawing 5 (Mechanical Lectern Eagle): Der Vogel
drehte seinen Kopf scheinbar von selbst zu dem Diakon, wenn dieser bei Beginn der Verlesung
des Evangeliums den entsprechenden Mechanismus bettigte, und wendete ihn danach wieder
dem Publikum zu.

9
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dann im Frankreich des 18. Jahrhunderts mit der 1739 entwickelten mechani-
schen Ente des Jacques de Vaucanson. Aus bis 400 beweglichen Einzelteilen
bestehend, konnte sie angeblich mit den Fliigeln flattern, schnattern, Wasser
trinken sowie mit Hilfe eines kiinstlichen Verdauungsapparats sogar von ihr
aufgepickte Korner in einer chemischen Reaktion verarbeiten und dann aus-
scheiden. Mit dem hierfiir notwendigen kiinstlichen Darm soll Vaucanson zu-
gleich wohl den ersten biegsamen Gummischlauch entwickelt haben.'” Es lie-
Be sich an dieser Stelle auch auf den spidteren Schachspieler des Wolfgang
von Kempelen verweisen, mit dem er 1770 die Kaiserin Maria Theresa zu be-
eindrucken versuchte'', sowie auf Henri Maillardets mechanischen Zeichner
von 1805, einen in einer Puppenfigur verborgenen Automaten.'

Strebten diese Werke danach, die Natur moglichst tduschend nachzuah-
men, so wurden technische Artefakte zum anderen jedoch dazu verwendet,
um diese als vielmehr (ibernatiirliches Wunder- und Zauberwerk erscheinen
zu lassen. Der griechische Ingenieur und Geometer Hero von Alexandrien
(10-70 n. Chr.) z.B. berichtet von einer »Bildermaschine« in Form einer
Holzs#ule, die in ihrem oberen Bereich ein Schaufenster trug, das sich wie
von selbst immer wieder 6ffnete und schloss und dabei stets abwechselnde
Gemiilde von Ereignissen zeigte, deren Gegenstdnde und Protagonisten sich
bewegten und von Geriuschen begleitet wurden. Als gelungenstes Beispiel
dieses Typus wurde von ihm eine Bildertafel geriihmt, welche die Geschichte
des Nauplios darstellte: Nauplios, um den durch Odysseus verursachten Tod
seines Sohnes Palamedes zu réichen, gab den heimsegelnden Griechen falsche
Leuchtzeichen am Kap Kaphereus, woraufhin viele Schiffe auf Felsen zer-
schellten, als ein Sturm aufzog. Die Bildersdule zeigte zunéchst den das irre-
fiilhrende Leuchtfeuer entfachende Nauplios, dann einen der Griechen, der
den Schiffbruch tiberlebt hatte. Bei ihm handelte es sich um Ajax, den Sohn
des Oileus, einen arroganten und eingebildeten Krieger, der die Gétter und
besonders Pallas Athene hasste und sich daher auch nicht von der Griueltat
hatte abhalten lassen, Kassandra zu schinden, als diese sich schutzsuchend an
die Athenestatue im Tempel zu Troja klammerte. Ajax hatte die Statue zudem
umgeworfen, worauthin Athene endgiiltig beschlossen hatte, ihn zu bestrafen.

B Vgl. Cottom, Daniel: The Work of Art in the Age of Mechanical Digestion, in: Representa-
tions, No. 66 (Spring, 1999), S. 52-74, hier insbesondere S. 63 and Riskin, Jessica: The Defe-
cating Duck, or, the Ambiguous Origins of Artificial Life, in: Critical Inquiry, Vol. 29, No. 4
(Summer 2003), S. 599-633, hier insbesondere S. 606.

Felderer, Brigitte/Strouhal, Ernst: Kempelen - zwei Maschinen. Texte, Bilder und Modelle zur
Sprechmaschine und zum schachspielenden Androiden Wolfgang von Kempelens. Wien 2004.

Grenville, Bruce (Hrsg.): The Uncanny: Experiments in Cyborg Culture, in: The Uncanny: Ex-
periments in Cyborg Culture, hg. v. Bruce Grenville, Vancouver 2002, S. 13-57, hier insbe-

sondere S. 14-15.
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Als sie nun den schiffbriichigen Ajax sah, wie er trotz seiner verzweifelten
Lage den Gottern hohnte, sandte sie einen Blitz, der den Frevler tétete. Eben
diese Szene wurde nun in dem antiken Bilderwerk mit Hilfe von Figuren er-
zdhlt, die eine unsichtbare Mechanik bewegte und erst den schwimmenden
Ajax, dann die erscheinende Athene und schlieflich den von ihr gesandten
Blitz zelgte, unter dessen Wirkung das Bild des schwimmenden Ajax ver-
schwand.”

Es verwundert nicht, dass solche Schilderungen in der Renaissance dann
wieder auf ein verstérktes Echo stieen und in Traktaten wie der 1576 von
Bernardino Baldi unter dem Titel De gli automati ouero Machine se moventi
verdffentlichten Schrift ausfiihrlich besprochen wurden.'* Die Automaten be-
zogen zwar ihr Faszinosum aus dem Umstand, dass man wusste, dass es sich
bei ihnen um Maschinen handelte, aber diese Maschinen wurden nicht an sich
als dsthetisch oder schon empfunden, sondern lediglich dafiir geschétzt, was
sie bewirkten. Dies blieb auch so bis in das 18. Jahrhundert hinein, wo sich
erst mit dem verbreiteten Einsatz der Dampfmaschine eine dsthetische Be-
geisterung fiir diese Erfindungen verbreitete. Insbesondere jedoch mit dem
Aufkommen der Eisenbahnen zu Beginn des 19. Jahrhunderts entdeckt man
eine Maschine, die in den verschiedenen Kiinsten — Poesie, Malerei und Mu-
sik — ihren Niederschlag findet: Bereits 1857/1868, also lange vor Arthur Ho-
neggers Musikstilick Pacific 321 von 1923, einer Hommage an die Express-
Pacific-Dampflok in Form einer deren Fahrt interpretierenden Tondichtung,
gestaltete der Komponist Gioacchino Rossini in dem Stiick Un petit train de
plaisir: comico- zmtatzf die Erlebnisse und Angste wihrend einer Bahnfahrt
musikalisch aus."” Die Eisenbahn findet jedoch nicht nur als visuelles Motiv
Eingang in die Kunst (nur beispielhaft sei hier an Gemilde wie William Tur-
ners Rain, Steam, and Speed [London, National Gallery, 1844] oder Giuseppe
de Nittis’ Passa il treno [Abb. 11: Barletta, Pinacoteca Giuseppe De Nittis,
1878] erinnert)'®, sondern muss auch als ein Faktor gesehen werden, der das
ganze Lebens- und Wahrnehmungsgefiihl des Menschen und damit auch sein
Verhiltnis zur Landschaft @ndert, wie es sich eben auch in der Landschafts-
malerei niederschlégt. Friedrich Naumann formuliert dies in dem eingangs

e Vgl. dazu Keazor, Henry: ‘quella miracolosa mano’: Zu zwei Madrigalen Marinos auf Ludo-

vico Carracci, in: Bildkulturen des Barock. Dialog der Kiinste in G. B. Marinos La Galleria
(Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung), hrsg. v. Christiane Kruse und Rainer Stillers,
Wiesbaden 2013, S. 273-305, hier insbesondere S. 300-301.

Ebd., S. 300.

Vgl. dazu sowie zum Zusammenhang u.a. Bétschmann, Oskar: Entfernung der Natur. Land-
schaftsmalerei 1750-1920, KéIn 1989, S. 110.

Ebd., S. 108-109 (zu Turner) sowie Ausst.Kat. Giuseppe De Nittis. La modernité élégante, Pa-
ris 21.10.2012-16.1.2011. Paris: Petit Palais, 2010, S. 112, No. 26.
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bereits zitierten Vortrag Die Kunst im Zeitalter der Maschine von 1904 wie
folgt: »Das Zeitalter der Postkutsche hatte andere Landschaftsideale als die
Zeit der Schnellziige. Man sieht das am deutlichsten, wenn man die Darstel-
lungen kleiner #lterer Gemildesammlungen, die vor der Eisenbahn ihren Ab-
schlufl fanden, mit spiteren Sammlungen vergleicht. [...] Wie steht nun der
Stadtmensch im Eisenbahnzeitalter zur Natur, wenn er oberhalb der Not des
Lebens angelangt ist? Er arbeitet elf Monate oder zehn Monate in der Stein-
wiiste und geht dann einen oder zwei Monate hinaus, um Natur zu genief3en.
Das GenieBen der Natur und Beleuchtungsvorginge wird bewuflter Zweck.
Man berechnet, ob sich der GenuB gegeniiber den Kosten verlohnt.«"’

»Die ganze Anschauungsweise der ruhigen Zeit ist anders als die der Ma-
schinenzeit. In der Ruhe entstehen die inneren Bilder in der Seele durch lang-
sames Addieren und Zusammenfiigen von Merkmalen, die sich hintereinan-
der abspielen. Was dann entsteht, ist in keinem einzelnen Moment in
Wirklichkeit vorhanden, es ist ein Begriff, ein Gesamtergebnis. Wir aber
empfinden diese alten Additionen als zu umsténdlich und schwer. Wir wollen
schnell Ergriffenes, schnell Verschwindendes fixieren, kleine Ausschnitte des
stiirmischen Daseins intensiv erleben! Anders gesprochen, wir wollen nicht
das »Ding an sich¢, sondern die Erscheinung, die Stimmung. Stimmung ist ei-
ne der landl4ufigsten Parolen geworden. Darin liegt Tiefe und Oberfléchlich-
keit zugleich. Teils ist Stimmung die Augenblickserfassung, von der wir ge-
redet haben, teils ist sie ein Zuriickgehen auf die elementarsten Gliicks-,
Schmerz-, Bewegungsempfindungen der Seele. Auch das letztere hingt ir-
gendwie weit mit dem Industrialismus zusammen, besonders dort, wo es sich
um Natur- und Landschaftsdarstellung handelt.«'*

Naumann kommt hierbei auch sofort darauf zu sprechen, dass die neuen
Verkehrsmittel zugleich auch fiir eine Favorisierung neuer Darstellungsmog-
lichkeiten und -techniken wie z.B. die Photographie sorgen: »Alles Leben ist
jetzt nach dem Muster des Eisenbahnfahrplanes eingerichtet.«'* »Wichtiger
aber als alle anderen Maschinen ist fiir das Gebiet der bildlichen Darstellung
der photographische Apparat geworden. Seine Eroberungsziige haben das
Gebiet der Malerei eingeengt, und seine Methode hat sich zur Kontrolle des
Malerauges gestattet. Nicht als ob die Photographie die Malerei beiseite wer-
fen knnte! Gerade jetzt wird mehr gemalt als jemals friiher. Aber die Malerei
verliert dabei auch die Aufgabe der Darstellung von Vorgéngen, die der Mo-
mentphotograph auf seine Weise besser in aller ihrer sichtbaren Wirklichkeit

"7 Naumann 1904, S. 325 und 326.
'8 Naumann 1904, S. 326.
¥ b,
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fassen kann. [...] Jeder eigenartigen Komposition wird man die Abbildung
entgegenhalten, die keinen Widerspruch vertrdgt. Der Maler kénnte mehr
Geist und Kraft hineinlegen als der Apparat, aber er ist unsicher, ob er die
Historie heute noch verinnerlichen darf. Und andererseits schirft der Mo-
mentphotograph den Blick fiir Einzelbewegungen. Man photographiert die
Welle, das Rennpferd, den Stralenauflauf, und niemand kann sich von dieser
Augenblickserfassung mehr freimachen. Augenblickserfassung ist aber nur
die andere Seite dessen, was wir vorhin die Achtung vor den kleinen Werten
genannt haben. Aller moderne Verkehr ist ein Erfassen des Augenblicks ge-
worden.«*’

Der Mensch steht also in der Spannung zwischen einerseits dem Erfassen
des Moments, des Augenblicks, den er um so mehr festzuhalten trachtet, als
die Geschwindigkeit des Lebens und Sich-Bewegens sich beschleunigt, zu-
néchst zwischen den Stédten, dann, ab Ende des 19. Jahrhunderts mit der ver-
stirkten Verbreitung des Automobils auch innerhalb der Stidte. Diese Ma-
schine hatte wiederum ganz eigene Auswirkungen, nicht nur auf die Malerei,
sondern z.B. auch auf die Architektur: Das 1930 vollendete Chrysler-Building
in New York z.B. wurde von zeitgendssischen Kritikern als eine einzige rie-
sige Reklame flir den Autobauer Chrysler empfunden, da an der Spitze des
Gebdude Bauschmuck beobachtet werden kann, der die typischen Formen der
damaligen Chrysler-Autos wie z.B. Radkappen und Autoréder aufgriff.”' Da-
mit sollte der Betrachter und Besucher auf die Innengestaltung des Baus ein-
gestimmt werden, wo, in der Eingangs-Lobby, die Feier der Chrysler-Werke
mit dem monumentalen Wandgemiélde Energy, Result, Workmanship and
Transportation von Edward Trumbull fortgesetzt wurde.”

Mit der kiinstlerischen Interpretation und architektonischen Einfligung
von Autoteilen in Architektur kiindigte sich bereits eine Sicht auf Maschinen
an, die dann 1934 in einer Ausstellung des New Yorker Museum of Modern
Art ihren deutlichsten Ausdruck fand: Unter dem Titel Machine Art wurden
hier technische und mechanische Objekte, sowohl dem alltéiglichen Bedarf
wie auch maschinellem und industriellem Kontext entstammend, unter dsthe-
tischen Kategorien gewlirdigt und Kunstwerken gleich priisentiert.23 Im

20
21
22
23

Naumann 1904, S. 325-326.

Schmidt, Johann N.: William Van Alen. Das Chrysler Building. Frankfurt am Main 1995, S. 6.
Schmidt 1995, S. 34.

Vgl. Machine Art. March 6 to April 30, 1934. Hrsg. vom Museum of Modern Art: New York
1934. Vgl. dazu Marshall, Jennifer Jane: Machine Art, 1934. Chicago 2012 sowie Pricola, Jen-
nifer: »Machine Art « Exhibition, in: Art for Trades Sake. The Fusion of American Commerce

and Culture 1927-1934 (American Studies, University of Virginia, 2003), online unter
http://xroads.virginia.edu/~MAO03/pricola/art/machine.html (letzter Zugriff 07.08.2013).
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Grunde genommen handelte es sich hierbei schlichtweg um Konsumgiiter, die
nun in einem Museum und als Kunst ausgestellt wurden, womit in gewisser
Weise die zuvor bereits besprochenen Ideen des Deutschen Werkbundes ihre
Erfiillung fanden: Bereits 1927 hatte das beriihmte New Yorker Kaufhaus
Macy’s eine sechstiigige Ausstellung unter dem Titel Exposition of Art in
Trade veranstaltet, in der maschinell massengefertigte Gegenstinde gemein-
sam mit handgefertigten Skulpturen und Gemilden als Kunstobjekte ausge-
stellt worden waren, um deutlich zu machen, dass es sich bei beiden — den
maschinell gefertigten Objekten wie den m tradmoneller Handarbeit herge-
stellten Artefakten — um Kunst handelte.”* Die sieben Jahre spiter im
MOMA veranstaltete Ausstellung verzichtete auf eine solche traditionelle
Einbettung und stellte die Gegenstéinde vielmehr als Vertreter einer neuen,
modernen Kunst vor, die den vermittelnden Vergleich mit herkémmlichen
Kunstwerken nicht nur nicht wollten, sondern diesen, aufgrund ihrer Moder-
nitéit, auch nicht brauchten.”

Im weiteren Gefolge jedoch niherten sich diese traditionellen und mo-
dernen Kunstvertreter immer wieder an und vermischten sich wie z.B. ein
Blick auf die Werke des schottischen Pop-Art-Graphikers und -Bildhauers
Eduardo Paolozzi zeigen: Bereits in seiner Collage von 1946, Discobolus of
the Castel Porziano (Working, Surrey, The Ingram Collection of Modern and
Contemporary British Art), iiberblendet der Kiinstler die Photographie des be-
rithmten, in der Ara Hadrians (117-138 n. Chr.) entstandenen Diskuswerfers
(Rom, Palazzo Massimo alle Terme) in dessen Brust- und Halsbereich mit
Zahn- und Schwungridern und deutet so an, dass eine unter der Marmorhaut
des Athleten titige Mechanik flir dessen sportliche Hﬁchstleistungen verant-
wortlich ist, die von einer kleinen, danebenstehenden und mit einer Tunika
bekleideten Frau offenbar bewundert werden.”® 14 Jahre spéter versieht Pao-
lozzi das Thema des Androiden dann in seiner 1960 entstandenen Collage
Palucca® (Abb. 12) noch mit weiteren komplexen Facetten, wenn er mit dem

& Vgl. den Katalog: The Catalog of the Exposition of Art in Trade. New York 2.5.-7.5. 1927.
Hrsg. von der R.H. Macy & Company: New York 1927. Vgl. dazu Pricola, Jennifer: »Art in
Trade« Exposition, in: Art for Trades Sake. The Fusion of American Commerce and Culture
1927-1934 (American Studies, University of Virginia, 2003), online unter
http://xroads.virginia.edu/~MAO3/pricola/art/trade.html  (letzter Zugriff 07.08.2013) sowie

< Schleif, Nina: SchaufensterKunst. Berlin und New York. K6In 2004, S. 253-255,

Nicht zufillig wird im Katalog (s.0., Anm. 23) von Philip Johnson in seinem Beitrag »History
of Machine Art« (0.S.) unter der Uberschrift »The Twentieth Century« dann auch dezidiert auf

: das Bauhaus als #sthetischer Leitstern verwiesen.

¢ Eduardo Paolozzi, Collaging Culture. Chichester 6.7.- 13.10. 2013. Hrsg. von Simon Martin.
Pallant House Gallery: Chichester, 2013, S. 114, Cat. 7.
Zu weiteren, ganz dhnlich konzipierten Werken vgl. ebd., S. 116, Cat. 69.
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Titel auf die deutsche Ausdruckstinzerin Gret Palucca® verweist, die man
zunidchst in den von Maschinenteilen gefiillten Umrissen erkennt” — bis man
zugleich feststellt, dass deren Pose sich dem Vorbild eines sogenannten Ecor-
ché verdankt, also einer menschlichen Figur, die zur besseren Sichtbarkeit
von Knochen, Sehnen und Muskeln ohne Haut dargestellt wird (Paolozzi
scheint sich in diesem Fall konkret auf einen Ecorché in Krakau [Jagiellonien
Universitét] zu beziehen, der dem franzgsischen Bildhauer Pierre de Franque-
ville® zugeschrieben wird’ ": Zielen solche Ecorché-Darstellungen darauf,
die »fabrica« des menschlichen Kérpers zur Anschauung zu bringen (vgl. den
Titel von Andreas Vesalius’ 1543 erschienenem anatomischem Traktat und
Studienbuch »De humani corporis fabrica libri septem«), so legt es Paolozzi
darauf an, den menschlichen Korper der Tinzerin als den modernen Zeiten
geméfes maschinelles Pendant dazu auszuweisen. In seinem spéteren Werk
ging Paolozzi dann dazu {iber, solche Beziehungen zwischen menschlichem
Korper und maschinellen Elementen auch plastisch anhand von Skulpturen zu
gestalten: Sein vor der Londoner British Library aufgestellter Newton (eine
Hommage an den britischen Naturforscher Sir Isaac Newton) von 1995 sowie
sein 1993 geschaffener Head (London, Flowers East Gallery) arbeiten beide —
wenn auch in unterschiedlicher Intensitét — mit der Spannung zwischen ihrem

2 Zu ihr vgl. Erdmann-Rajski, Katja: Gret Palucca. Tanz und Tanzerfahrung in Deutschland im
20. Jahrhundert. Weimarer Republik, Nationalsozialismus, Deutsche Demokratische Republik.
Hildesheim 2000. Wie die Verfasserin dort zeigt, kann man Palucca in der Tat aufgrund ihrer
isolierten Bewegungen und unterschiedlichen Bewegungszentren als eine Art »maschinelle«
Ténzerin auffassen. Vgl. dazu das ebd., S. 166 betonte »Streben nach Prizision«, das Palucca
(S. 169) den Vorwurf des Marionettenhaften und (S. 193) der Feier des »seelenlosen Maschi-
nenzeitalters« eintrug.

Wie insbesondere Paolozzis Siebdruck »Wittgenstein in New York« von 1965 (aus der Serie
»As Is When) zeigt, orientierte sich der Kiinstler bei dieser Asthetik auch stark an den didakti-
schen Schaubildern von Fritz Kahn, einem Arzt und Verfasser populirwissenschaftlicher Bii-
cher, der 1927 v.a. die Grafik »Der Mensch als Industriepalast« vorlegte. Die von Paolozzi
dann in seiner Wittgenstein-Darstellung zitierte Darstellung zeigt das ebenfalls angeschnittene
Umriss-Profil einer menschlichen Gestalt, deren organisches Innenleben zu didaktischen Zwe-
cken anhand einer Abfolge von Maschinen erldutert wird. Zu Kahn vgl. von Debschitz, Uta;
von Debschitz, Thilo: Fritz Kahn. Man Machine/Maschine Mensch. Wien/New York 2009; zur
Rezeption Kahns bei Paolozzi vgl. u.a. ebd., S. 183.

Zu ihm vgl. generell: de Francqueville, Robert : Pierre de Francqueville. Sculpteur des Médicis
et du roi Henri IV (1548-1615). Paris 1968.
Vgl. Bresc-Bauthier, Geneviéve: Fugaces et factices collection, in: Les Collections: fables et

programmes, hg. von Jacques Guillerme, Seyssel 1993, S. 145-151, hier S. 150 und S. 151,
Anm. 11.
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anthropomorphen Erscheinungsbild einer- und ihren mechanisch-maschi-
nellen Bestandteilen andererseits.”

Mit Kiinstlern wie z.B. Jean Tinguely oder Tim Lewis schlieflich scheint
sich der Kreis zur Antike in gewisser Weise wieder geschlossen zu haben,
denn auch sie konzipieren »wunderbare« Maschinen, die den Menschen in
seinen T#tigkeiten nachahmen — bis hin zu dem Unstand, dass ihre Maschinen
Kunst schaffen: Jean Tinguelys Méta Matic-Maschinen von 1959% (Abb. 13)
z.B. bekritzeln vor mechanisch bewegten Stiften eingespannte bzw. an diesen
entlanglaufende Papierbogen und produzieren so Werke, die (je nach Be-
schaffenheit der Stifte und Einstellung der Mechanik) entweder wie Zeich-
nungen des »Informel« erscheinen oder aber sich wie die fiir diesen ebenfalls
typischen tachistischen Bilder ausnehmen. Eine friihere Kunststromung im
kritisch-satirischen Blick hat hingegen der englische Kiinstler Tim Lewis, der
mit seiner Maschinen-Installation Auto-Dali (2000)** und anhand der Figur
und des Werks des spanischen Surrealisten Salvador Dali die in der Kunst
sonst flir so zentral erachteten Kategorien von Autorschaft und Authentizitét
ad absurdum fiihrt: Dali ist dafiir beriichtigt, dass er auch leere Blétter signier-
te, die dann spiter von Filschern mit gar nicht auf Dali zuriickgehenden
Schopfungen bedruckt wurden, so dass der Surrealist selbst der Filschung
seiner Werke Vorschub leistete. Lewis ldsst die von ihm konstruierte Maschi-
ne ganz nach dem Vorbild von Tinguelys Méta Matic einen an dem einge-
spannten Stift vorbeiziechenden Papierstreifen fiillen. Wo dieser aber bei
Tinguely scheinbar Werke des »Informel« présentierte, ist es bei Lewis ledig-
lich die gefilschte Signatur Dalis, die hier hintereinander weg auf den Strei-
fen geschrieben erscheint: Die Signatur wird zum Werk selbst; da diese aber
gar nicht von Dali selbst stammt und zudem in Serie erscheint, stellt Lewis
die Frage, was an diesem Werk authentisch ist und inwiefern es sich von den
durch Dali ebenfalls in Serie signierten leeren Papierbégen unterscheidet.
Anders als in der Antike oder spéter (vgl. Maillardets oben angesprochenen
mechanischen »Zeichner«) werden diese Kiinstler-Automaten nun jedoch
nicht mehr menschlich verbridmt und verkleidet, sondern — mit einem freilich
auch ironischen Augenzwinkern der Kiinstler — als das ausgestellt, was sie
sind: Maschinen. Zugleich stellen Tinguely und Lewis dabei die Frage, worin
bei ihnen nun eigentlich genau das Kunstwerk besteht — ist es der von der

? Zu diesen Werken vgl. Eduardo Paolozzi, Collaging Culture 2013, S. 97, auch fiir weitere Va-
rianten des »Head« sowie S. 117, Cat. 110.
33 Kunstmaschinen Maschinenkunst/Art Machines Machine Art. Frankfurt am Main 18.10.2007-
27.1.2008. Hrsg. von Katharina Dohm; Heinz Stahlhut; Max Hollein; Guido Magnaguagno,
Frankfurt: Schirn Kunsthalle, Heidelberg 2007, S. 124-133.

* Ebd., S. 88-91.
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Maschine bekritzelte Papierstreifen (dies scheint Lewis’ auf einen mechani-
schen Arm reduzierte Konstruktion suggerieren zu wollen) oder ist es nicht
doch eher die Maschine selbst (hierauf deuten die fiir das Funktionieren der
Maschine eigentlich nicht notwendigen geometrischen Formen bei Tinguely
hin, die zudem in ihrer Auswahl und ihrer schwarzen Farbe an das bei Joan
Miro hiufig anzutreffende Repertoire erinnern).

2 Kunst und Industriekultur

Zuvor bereits, bei der Betrachtung des Zusammenhangs zwischen den Auf3en-
und Innen-Dekorationen des Chrysler-Buildings, wurde kurz der Aspekt der
Industriekultur gestreift, denn hier wurden zwar Teile einer Maschine, eines
Chrysler-Autos, als Schmuckelemente verwendet und in der Lobby Szenen
mit Arbeitern im Interesse einer Selbstreprédsentation des Chrysler-Konzerns
gezeigt — Kunst, eingesetzt zum Zweck der Reprisentation einer Firma oder
eines ganzen Industriezweigs, ist jedoch nur eine von vielen anderen Facetten
des Verhiltnisses von Kunst und Industriekultur. In dem zuvor zitierten Vor-
trag spricht Naumann dann auch einige dieser Aspekte an; wie in der Einlei-
tung zu diesem Band dargelegt, umfasst »Industriekultur< u.a. Bereiche wie
die Technikgeschichte, die Architekturgeschichte der Fabrik- und Produkti-
onsgebiude sowie der Wohnungen der Unternehmer und Arbeiter, die Sozial-
geschichte und die Geographie, d.h. die Verdnderung der Landschaft durch
die Inbetriebnahme oder Stilllegung von Industrien.

Kunst und Industriekultur néhern sich nun nicht nur auf den unmittelbar
nahe liegenden Ebenen der Architekturgeschichte oder der heutigen Nutzung
von ehemaligen Industriearealen als Ausstellungsmdglichkeiten und Muse-
umsstandorten an: So zeigte die Kunst um die Wende vom 18. zum 19. Jahr-
hundert bereits eine hohe Sensibilitét fiir die auch landschaftlichen Verinde-
rungen, die das Aufkommen der Industrie mit sich fiihrte. Zuvor hatte man
Darstellungen technischer Prozesse (wie z.B. im Fall der Eisenschmiede) En-
de des 18. Jahrhunderts unter Rekurs auf religidse Motive dargestellt und da-
mit nobilitiert, wie z.B. das Gemilde The Blacksmith des Malers Wright of
Derby von 1771 (Derby Museum and Art Gallery: Abb. 14) zeigt, das u.a. in
seiner Ruinen-Kulisse und den dort herrschenden Lichtverhiltnissen an eine
»Anbetung Christi« erinnert’”’ und somit darauf anspielt, dass Technik als

- Vgl. dazu Krifka, Sabine: Industrie als Spektakel und Sehenswiirdigkeit — Die Entstehung der
Industrielandschaft in England, in: Kat. Ausst. (Deutsches Historisches Museum, Berlin 31.7.-
21.10.2002) Die zweite Schopfung. Bilder der industriellen Welt vom 18. Jahrhundert bis in
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eine Art von >zweiter Schopfungc’® bzw. als Erldsung von bestimmten Noten
und Mingeln betrachtet werden kann.’” Mit einer solchen Darstellungsweise
bricht hingegen ein Maler wie der britisch-franzosische Kiinstler Philippe
Jacques de Loutherbourg in seiner Darstellung von Coalbrookdale at Night
von 1801 (London, Science Museum: Abb. 15) radikal. Bei Coalbrookdale,
einer englischen Ortschaft bei Shrewsbury, handelt es sich um eine der Ge-
burtsstitten der Industriellen Revolution: Abraham Darby gelang es hier
1709, die Verhiittung des Eisenerzes zu verbessern, indem er Stein- statt
Holzkohle einsetzte, die in den benachbarten Bergwerken abgebaut wurde.
Anstatt eine religiése Verbrimung des Gegenwirtigen zu unternehmen, schil-
dert de Loutherbourg unter Verwendung des zwar bei Landschaftsmalerei {ib-
lichen anekdotischen Personals (der Fuhrmann mit seinem Gespann, die Mut-
ter mit ihrem Kind) eine Darstellung der »Bedlam Furnaces« (nach ihrer
Trigergesellschaft Madeley Wood auch »Madeley Wood Furnaces« genannt),
jenes unweit der Iron Bridge, der ersten Eisenbriicke der Welt, liegenden Hiit-
tenwerkes, in dem erstmals Kokskohle verwendet wurde. Ohne Beschonigung
zeigt der Maler dabei die Spuren der Verwiistung und Zerstdrung, welche in
der niheren Umgebung des Hiittenwerks um sich greifen; selbst der gerade
rechts noch am Bildrand auszumachende Mond wird anscheinend von den in
seine Richtung ziehenden, hellrot und gelb erleuchteten Rauchwolken ver-
trieben. Aufgrund dieser an die Hollendarstellungen Hieronymus Boschs er-
innernden Lichtverhiltnisse™ zeigt das Bild einerseits die faszinierende Seite
der Industrie, scheint — in dem zwischen Natur (Mond) und Mensch (Rauch)
ausgetragenen Kampf sowie den im Vordergrund liegenden Abfillen
und Fragmenten® — andererseits aber auch eine Warnung aussprechen zu

die Gegenwart, hg. v. Sabine Beneke; Hans Ottomeyer, Berlin 2002, S. 48-59, hier insbesonde-
re S. 58-39.

% Vgl. dazu Herding, Klaus: Die Industrie als »zweite Schépfunge, in: Kat. Ausst. (Deutsches
Historisches Museum, Berlin 31.7.-21.10.2002) Die zweite Schopfung. Bilder der industriellen
Welt vom 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart, hg. v. Sabine Beneke; Hans Ottomeyer, Berlin
2002, S. 10-27.

2 Vgl. zu diesem Thema auch den Beitrag von Alexander Kaczmarcyk in diesem Band.

% Vgl. dazu Philippe Jacques de Loutherbourg, RA 1740-1812. London 2.6.-13.8.1973. Hrsg.
von Ridiger Joppien. Kenwood: The Iveagh Bequest: London, 1973, No. 52 sowie McKiernan,
Mike: Philip Jacques de Loutherbourg, Coalbrookdale at Night (1801), Oil on canvas, 68 x
106.5 ¢cm. Science Museum, London, in: Occupational Medicine, Vol. 58, Issue 5 (2008), Ru-
brik »Art and Occupation«, S. 316-317 (auch online unter
http://occmed.oxfordjournals.org/content/58/5/316.full, letzter Zugriff 11.08.2013).

& Diese werden von McKiernan 2008 zwar auch als »reminiscent of the shattered fallen idols
portrayed in earlier religious works« gedeutet; da es sich bei den von Loutherbourg gezeigten
Fragmenten jedoch nicht (wie bei diesen religidsen Szenen) um antike Tempelreste, sondern
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wollen, wie sie auch der seinerzeit angesehene Agrarwissenschaftler Arthur
Young formulierte, der die Meinung vertrat, dass die Landschaft um Coal-
brookdale eigentlich »zu schon« sei, »um wirklich zu der Vielfalt an Schre-
cken zu passen, die am Boden ausgebreitet wird: dem L#rm der Schmieden
und Miihlen mit ihren groBen Maschinen, den Flammen, die aus den Ofen
schlagen und dem Qualm der Kalkbrennereien.«*

Diese bei de Loutherbourg bereits anzutreffende Ambivalenz zwischen
Faszination und Mahnung hilt sich sodann bis zum Anfang des 20. Jahrhun-
derts, wo Naumann, knapp 100 Jahre nach der Entstehung des Coalbrookda-
le-Gemaildes, einen Umschwung diagnostizieren kann: »Die hohe Fabrikesse,
der Fabrikschlot war vor drei8ig Jahren geradezu ein Sinnbild fiir die Verun-
zierung der Gegend. Und heute? Die Maler greifen eifrig nach den hohen Es-
sen und malen sie in alle ihre Stadtbilder hinein. [...] Diese schlanken Tiirme
der Neuzeit, diese Minarets des Abendlandes gewinnen mit jedem Jahrzehnt
an Charakter. [...] Und die Esse ist nur eine der neuen Formen. Oft taucht
im Bergwerksgebiet mitten aus Kohlenschutt und Kahlheit irgend eine Art
von Turm oder Gertist oder Krahn auf, der uns nicht loslisst. Ein Abend {iber
Dortmund und Bochum kann gerade so schén sein wie ein Abend hinter Aga-
ven und Zypressen, wenigstens fiir das Auge, nicht immer fiir die Lunge.«*

Man mag bei einer solchen Gegeniiberstellung — hier die Maler, die den
Fabrikschlot noch zuvor als »Sinnbild fiir die Verunzierung der Gegend«,
dort der Kiinstler, der diesen vielmehr als »Minaret des Abendlandes« auf-
fasst —an Maler wie auf der einen Seite Constantin Meunier und auf der ande-
ren Seite Julius Jacob denken: Der belgische Kiinstler Meunier hatte seine
Malerlaufbahn vornehmlich mit Bildern religidser Thematik begonnen, wand-
te sich ab 1880 der Darstellung menschlicher Arbeit zu, fasste dann aber spi-
ter die Uberzeugung, dass er diese Thematik besser mit bildhauerischen Mit-
teln verarbeiten konne und konzentrierte sich daher vor allem auf Skulptur. In
seinen zuvor entstandenen Gemélden wie z.B. Au pays noir (Im schwarzen
Land) von ca. 1893 (Paris, Musée d’Orsay: Abb. 16) zeigt er die Borinage,
eine Industrielandschaft rund um die Stadt Mons in der belgischen Provinz
Hennegau, als von dem »Sinnbild fiir die Verunzierung der Gegend«, nédmlich
von Schloten geprégt, aus denen dicke schwarze Rauchwolken aufsteigen, die
das Blau des Himmels mit einem triib-fahlen Grau-Schwarz zudecken; die

vielmehr um Reste industrieller Maschinerie handelt, riickt der Maler eben diese Industrie in
eine kritische Nihe zu solchen Gotzen, deren Anbetung hier gerade unterminiert werden soll.
“ Im Original: »[...] too beautiful to be much in union with the variety of horrors spread at the
bottom; the noises of forges, mill, with their vast machinery, the flames bursting from the fur-
naces with the burning of coal and the smoke of the lime Kilns«. Zitiert nach Briggs, Asa: Iron
Bridge to Crystal Palace: Impact and Images of the Industrial Revolution. London 1979. S. 13.

41 Naumann 1904, S. 322-323.
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Schornsteine ragen dabei aus z1egelroten Industrieanlagen auf, die inmitten
diisterer Halden menschenleer daliegen.” Demgegenuber zeigt der deutsche
Architektur- und Landschaftsmaler Julius Jacob auf seinem zusammen mit
Wilhelm Herwarth um 1891 geschaffenen mutmaBlichen Entwurf fiir ein
Wandgemilde (Berlin, Landesmuseum fiir Kultur und Geschichte Berlins:
Abb. 17)* den Blick iiber die Berliner Jannowitzbriicke als eine von Men-
schen und von Verkehr belebte Szenerie, bei der die aus den diversen Schorn-
steinen — von Lokomotiven, Dampfschiffen und Fabriken — aufsteigenden
Rauchsiulen als Sinnbilder der Technik und des Fortschritts erscheinen.

Obgleich Naumann solche Darstellungen durchaus wiirdigt, versteht er
sie doch ein Stiick weit als eher duferliche, quasi dokumentarische Auseinan-
dersetzung mit der Industrie und stellt dieser die Architektur entgegen, die
sich — in seiner Sicht: als einzige der Kiinste — wirklich auf eine direkte, sie
als Gattung selbst verindernde Auseinandersetzung mit der Industrie einge-
lassen habe: »Am unmittelbarsten wirkt der neue Stil in der Architektur. Un-
sere neuen Bauten sind die Schiffe, Briicken, Gasanstalten, Bahnhofe, Markt-
hallen, Ausstellungssile usw. Sie sind das Neue, das unsere Zeit hat. Um sie
als neu zu empfinden, muss man alte Stédtebilder hernehmen. Uberhaupt lernt
man beim Vergleich alter und neuer Bilder den Einfluss des eisernen Trégers
und der eisernen Schienen kennen. Der neue Eisenbau ist das Grofte, was un-
sere Zeit kiinstlerisch erlebt. Auf jedem anderen Gebiet suchen wir Ahren auf
Feldern alter Ernte, hier aber wird Neuland in Angriff genommen. Hier gibt
es keinen alten Zwang, keine Hofkunst, keine Schulweisheit. Hier wird nicht
Kunst neben Konstruktion getrieben, keine angeklebte Dekoration, keine blo-
Be Schnorkelei, hier wird fiir den Zweck geschaffen, und die Form wird gebo-
ren wie ein Kind, an das seine Eltern kaum dachten. In allerlei Miihsal dieser
Tage ist es etwas Hohes, da wir die erste Generation der Eisenarchitektur
sind. So wie wir waren etwa jene Leute daran, die einst den Ubergang vom
romanischen Bau zur got1schen Freiheit erlebten, zur ersten keuschen, zaghaf-
ten, unendlich zarten Gotik.«**

BekanntermaBen hat sich die zeitgendssische Architektur mittlerweile

verstéirkt an industriellen Vorbildern auch und gerade bei Bauprojekten inspi-
riert, die streng genommen keinen Industrie-Bezug haben: Der franzssische

C Zu dem Gemiilde vgl. Georges Seurat, Paul Signac e i neoimpressionisti. Mailand 10.10.2008-
25.1.2009. Hrsg. von Marina Ferretti Bocquillon. Palazzo Reale: Mailand 2008, S. 218-219.

> Vgl. zu dem Gemilde den entsprechenden Katalogeintrag von Sabine Beneke in: Kat. Ausst.
(Deutsches Historisches Museum, Berlin 31.7.-21.10.2002) Die zweite Schépfung. Bilder der
industriellen Welt vom 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart, hg. v. Sabine Beneke und Hans
Ottome\er Berlin 2002, S. 255, No. 97.

Naumann 1904, S. 323.
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Stararchitekt Jean Nouvel z.B. formulierte nicht nur in seinem im Sommer
2005 vorgelegten sogenannten »Louisiana Manifest« eine Reihe von Archi-
tekturen, an denen man sich kiinftig orientieren kénne — »Petra, Sanaa, Vene-
dig, Manhattan, Chartres, Ronchamp, Fischerhiitten und Wiistenzelte, die Fa-
velas von Rio« und er nennt hierbei auch explizit »die Industrieruinen an der
Ruhr«® —, sondern er hatte bereits selbst bei der Konzeption und Ausfiihrung
seines zwischen 1985 und 1989 erbauten Gebdudekomplexes INIST (bei
Nancy: Abb. 18) auf industrielle Architekturformen zuriickgegriffen: Diese
Wahl mag auf den ersten Blick insofern verwundern, als es sich bei dem
INIST um die Zentrale des »Institut de I’Information Scientifique et Techni-
que« (abgekiirzt eben: »INIST«) handelt, deren Aufgabe darin besteht, wis-
senschaftliche Daten aus verschiedenen Forschungsinstituten Frankreichs
zentral zu sammeln, zu archivieren, zu verarbeiten und zu vermitteln. Doch
eben dies brachte Nouvel bei der Suche nach einer geeigneten Form fiir den
erforderlichen Gebdudekomplex darauf, sich an der Industriearchitektur zu
inspirieren: Da die Aufgabe des /NIST unter anderem eben in der Verarbei-
tung von Daten und der daraus resultierenden Produktion und Ausgabe von
Informationen besteht (also Prozesse der Raffinierung, der Produktion und
der Auslieferung vollzieht), konzipierte Nouvel den Gebdudekomplex im Er-
scheinungsbild eines Fabrikgelédndes: In seinen Umrissen, seinen Formen,
Elementen und selbst den verwendeten Materialien erinnert das INIST mit
seiner Wellblechhiitten-Asthetik, den Schornsteinen, Rohren sowie den nach
auflen verlagerten Metalltreppen und Stahlverkleldungen an eine Raffinerie
oder Industrieanlage® (interessanterweise ist diese Asthetik zehn Jahre spéter
quasi wieder an ihren Ursprungsort zuriickgewandert: 1997 erhielt Nouvel
den Auftrag, in Frameries, ganz in der Nihe der Stadt Mons, in der von
Meunier portraitierten Industrielandschaft der Borinage [s.0.] der belgischen
Provinz Hennegau eine ehemalige Kohlenmine zum sogenannten PASS [Parc
d’aventures scientifiques], einem im Jahr 2000 eréffneten Wissenschaftspark,
umzugestalten — der Architekt griff hier nicht nur auf eben jene Materialien
und Farben zuriick, die er fiir das /NIST verwendet hatte, sondern hat hierbei
auch Ideen wie z.B. die alle Bereiche des Gebiudekomplexes wie ein Riick-
grat verbindende »Briicke«, die »Passerelle«, in Form der ebenfalls alle we-
sentlichen Bereiche des Parks miteinander verbindenden und zugleich den

4 Jean Nouvel: Louisiana Manifest, hg. v. Michael Juul Holm. Louisiana Museum of Art, Hum-
lebaek 2008, o.S.

i Vgl. dazu Keazor, Henry: »Avis de recherche«. Verlorene Zeit und gefundener Raum in Jean
Nouvels INIST, in: Architektur im Buch, hg. von Burcu Dogramacci und Simone Forster,
Dresden 2010, S. 211-226.
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fritheren Weg der Kohle nachzeichnenden, 210 Meter langen »Pass’erelle«
wieder aufgegriffen).*’

Wie aber sieht es heute in den anderen Kiinsten, jenseits der Architektur,
aus? 1904 beklagt Naumann noch: »Aber was ich hier zu sagen habe, ist ja
auch nur, daf3 es die Technik der Maschinenzeit war, die neue Tore 6ffnete.
Wie wir die Farben verwenden, héingt da von ab, wie es unser Geist tiberhaupt
lernen wird, mit kleinen und feinen Elementen wirksam zu arbeiten. Und da-
mit kommen wir an die Grenze eines weiteren Hauptpunktes, tiber den ich re-
den méchte, zur Gestaltung des Empfindungslebens im Zeitalter der Maschi-
ne und zwar des Empfindungslebens in Hinsicht auf Kunstleistungen. Wir
beginnen mit den Kiinsten im engeren Sinn des Wortes. An der Malerei, Mu-
sik und Dichtkunst hat die Maschine direkt noch wenig gedndert. Hier liegt
die Sache vollig anders als bei der Architektur. ¥

Jedoch schon rund 20 Jahre spiter sollte sich dies grundlegend geéndert
haben: Der amerikanische Maler Charles Sheeler erfiillte indirekt gleich bei-
de, zuvor bereits gehorte Gebote Naumanns — »Die Kunst muss von der
Technik nicht nur die verbesserte Optik tibernehmen, sondern auch den Zug
zur groBen Fliche und Linie«” —, indem er zum einen zunichst einmal vor al-
lem als Photograph arbeitete und sich auch in dem neuen Medium des Films
engagierte: Gemeinsam mit Paul Strand drehte er 1921 den heute als Klassi-
ker gewiirdigten 10-miniitigen Kurzfilm Manhatta, eine Art Filmgedicht, in-
spiriert von Walt Whitmanns Poem Mannahatta von 1881, tiber Manhattan
und seine Architektur’’; zum anderen legte Sheeler in seinen Werken, Photo-
graphien wie Malereien, eben jenen von Naumann geforderten Zug »zur gro-
Ben Fldche und Linie« an den Tag. Sensibilisiert hierfiir wurde Sheeler dabei
gerade durch die Industrie und ihre Anlagen und Bauten, denn 1927 wurde er
von der Ford Motor Company beauftragt, ihr neues Werk in River Rouge,
Michigan, zu photographieren: Sheeler nannte das damit vorgegebene Motiv
»das mit Abstand spannendste, mit dem ich bisher arbeiten musste.«’' Tat-
séchlich scheinen die dort gesehenen Strukturen und Formen (Abb. 19) sein
Photographenauge nachhaltig geschult zu haben, denn schaut man sich ein

47
48
49

Vgl. http://www.pass.be/ (letzter Zugriff 14.08.2013).

Naumann 1904, S. 324-325.

Naumann 1904, S. 325.

50 Vgl. Lucic, Karen: Charles Sheeler and the Cult of the Machine. London 1991, S. 47-53 sowie
Rafalaf, Erica L.: »Manhatta«: Its Influence on the Work of Charles Sheeler After 1920. Hunter
College, Department of Art 1998 sowie Anton, Miriam R.: Seven Minutes in New York City:
A Modernist Perspective on Charles Sheeler’s and Paul Strand’s »Manhatta«. University of Or-

i egon 1998.
" Im Original: »[...] incomparably the most thrilling I have had to work with«, zitiert nach Lucic

1991, S. 92.
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spéteres Foto wie das jenige mit Strebepfeilern von Chartres von 1929 (Abb.
20) an, das zwei Jahre nach der Aufnahme Ford-Plant: Criss-Crossed
Conveyors entstand, so wird man den Eindruck nicht los, dass Sheeler fiir die
struktiven Geometrien der gotischen Kathedrale besonders durch die Anlagen
des Ford-Werkes sensibilisiert worden war.*

Es tiberrascht in diesem Zusammenhang auch nicht, dass Sheeler als Ma-
ler kurz darauf seinen Durchbruch mit den Olgemilden American Landscape
(New York, Metropolitan Museum, 1930) und Classic Landscape (Privat-
sammlung, 1931) hatte, die beide Fabrikgebiude zeigen.*’ In beiden Fillen ist
die Namensgebung zugleich ein Programm, denn Sheeler bezeichnet ausge-
rechnet Darstellungen von stark durch Industrie gepréigten Landschaften als
»American« (also als typisch flir Amerika) bzw. sogar »Classic« (also eine
Bezeichnung, die man bislang eher idyllisch-idealistischen Landschaftsdar-
stellungen zuerkannt hatte). Zur gleichen Zeit zogen nun auch die anderen
Kiinste nach: 1926/28 komponierte der russische Komponist Alexander Was-
siljewitsch Mossolow Teile seines (freilich unvollendet gebliebenen) Balletts
Stal (Stahl), aus dem insbesondere das urspriinglich als Eréffnung dienende
Stuck »Zavod: muzyka mashin« als op. 19 eine eigenstindige Bedeutung be-
kam® (im Westen wurde das Stiick zwar als Die Eisengieferei bekannt, der
Titel wire jedoch tatséchlich eher mit Die Fabrik: Maschinenmusik zu iiber-
setzen): Das Stiick formt — nach dem Vorbild von Arthur Honeggers oben er-
wihnter Eisenbahn-Tondichtung Pacific 231 aus dem Jahre 1923 — die Ge-
rdusche einer EisengieBerei 2zu einer dissonanzreichen, rhythmisch
stampfenden »Maschinenmusik« um. Im gleichen Zeitraum, 1927, wurde

= Vgl. Lucic 1991, S. 95. In: From Icon to Irony: German and American Industrial Photography,
hg. v. Kim Sichel, Boston/Seattle (Boston University Art Gallery) 1995 wird der Ablauf (S. 10)
nachgeradezu umgekehrt, wenn den Ford-Photographxen ein »quasi-religious effect« beschei-
nigt wird. Dahinter steht wahrscheinlich eine AuBerung Sheelers, der gesagt haben soll: »It
may be true that our factories are our substitute for religious expression« - zitiert nach: The
New Vision: Photography between the World Wars. New York 22.9.-31.12.1989. Hrsg. von
Maria Morris Hambourg und Christopher Phillips. Metropolitan Museum of Art: New York,
1989, S. 127. Passenderweise arrangierte Sheeler dann auch 1932 zwei Ford-Aufnahmen (der
jeweils linke und rechte Teil von »Stamping Press« von 1927 sowie in der Mitte die »Criss-
Crossed Conveyors«) unter dem Titel »Industry« zu einem Triptychon, mit dem er an einem
Wettbewerb fiir eine »photomural« des Museum of Modern Art teilnahm — vgl. dazu Smith,
Terry: Making the Modern. Industry, Art, and Design in America. Chicago/London 1993, S.
115.

Zu den Bildern vgl. Pohl, Francis K.: Framing America: A Social History of American Art.
New York 2002, S. 393.

Sitsky, Larry: »Alexander V. Mosolov: The Man of Steel«. Music of the Repressed Russian
Avant-Garde, 1900-1929. Westport 1994, S. 60-86 sowie Roberts, Peter Deane: Aleksandr Va-
sil'vevich Mosolov (1900-1973), in: Music of the Twentieth-Century Avant-Garde: A Biocriti-
cal Sourcebook, hg. v. Larry Sitsky, Westport 2002, S. 314-319, hier S. 315.
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Sergei Prokofievs Ballett Le pas d’acier in Paris uraufgefiihrt, in dem die
Liebesgeschichte zwischen einem Seemann und einer jungen Fabrikangestell-
ten in der damals noch jungen Sowjetunion inmitten der d1e Réder und Ma-
schinen einer Fabrik zeigenden Kulissen erzihlt wurde;** zwei Jahre zuvor,
1925, hatte der amerikanische Komponist George Antheil sein Ballett
Mecamque geschrieben, ein urspriinglich als Begleitmusik f‘ur den gleichna-
migen Film des Kiinstlers Fernand Léger konzipiertes Stiick.* Léger rithmte
sich, damit den ersten Film »ohne Drehbuch« bzw. »ohne Handlung« vorge-
legt zu haben®’, und passend zu der darin waltenden Abstraktion (sowohl auf
der Ebene der zueinander montierten Bilder wie auch der gezeigten Motive)
komponierte Antheil eine Musik, die er selbst als von »musikalischen Abs-
traktionen und kontrastreichem Klangmatenal« geprégt sah: »Meme Ideen
zu dieser Komposition waren das Abstrakteste vom Abstrakten. « Dieser
Abstraktion freilich in gewisser Weise entgegengesetzt ist die sehr konkrete
Besetzung des Stiicks, denn bei der amerikanischen Erstauffiihrung des
Stiicks im Jahre 1927 in der Carnegie Hall in New York spielten im Orchester
— neben den 16 Fliigeln — Ambosse, Ségen, Autohupen, Turklmgeln und
F lugzeugpropeller mit, was fiir einen handfesten Skandal sorgte.®

Nur ein Jahr spiter, 1928, wihlte der Komponist Dmitri Shostakovich,
wie ein Jahr zuvor Prokofiev, den Ort einer Fabrik als Schauplatz fiir sein
Ballett Bolt (Der Bolzen), in dem mit ironischem Unterton die Geschichte ei-
nes arbeitsscheuen sowjetischen Arbeiters erzihlt wird, der einen Bolzen in
die von ihm zu bedienende Maschine schieben will, um sie auf diese Weise
zu sabotieren — wie vor ihm Mossolow, Prokofiev und Antheil malte
Shostakovitch in seiner 1931 uraufgefiihrten Musik die schnurrenden und

0 Vgl. Sayers, Lesley-Anne: Re-Discovering Diaghilev's »Pas d’Acier«, in: Dance Research:
The Journal of the Society for Dance Research, Vol. 18, No. 2 (Winter, 2000), S. 163-185.

3 Oja, Carol J.: Making Music Modern: New York in the 1920s. New York, S. 71-94.

% Holste Christine: Rhythmus in bildender und medialer Avantgardekunst. Frankreichs Marcel
L'Herbiers Stummfilm »L'Inhumaine« (1924), in: Rhythmus - Spuren eines Wechselspiels in
Kiinsten und Wissenschaften, hg. v. Barbara Naumann, Wiirzburg 20053, S. 217-241, hier S.
238.

* m Original: »[...] musical abstractions and sound material composed and contrasted against
one another [...]« so Antheil in einem Brief an den Dirigenten, Schriftsteller, Pianisten und
Komponisten Nicolas Slonimsky von 1936, zitiert nach: Modernism and Music: An Anthology
of Sources, hg. v. Daniel Albright, Chicago 2004, S. 71.

» Im Original: »My ideas were the most abstract of the abstract, zitiert nach: Ebd.

. Oja, Carol J.: George Antheil’s »Ballet Mécanique« and Transatlantic Modernism, in: A Mod-
ern Mosaic: Art and Modernism in the United States, hg. v. Townsend Ludington, Chapel Hill

2000, S. 175-202.
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hammernden Gerzusche einer modernen Fabrik nach.®’ Den Weg dorthin ge-
ebnet hatte die Bewegung des von Italien ausgehenden Futurismus: Bereits
1913 formulierte der Maler Luigi Russolo® in einem Brief an den Komponis-
ten Francesco Balilla Pratella, der 1916 unter dem Titel L 'Arte dei rumori (al-
so Die Kunst der Gerdusche oder Die Gerduschkunst) verdffentlicht wurde,
die verdnderten Bedingungen, unter denen Musiker heute arbeiten wiirden,
denn: »Das Leben von frither war nichts als Stille. Im neunzehnten Jahrhun-
dert, mit der Erfindung der Maschinen, entstand das Gersiusch.«® Da das Le-
ben frither durch Stille geprédgt gewesen sei, habe man den ersten, durch ein-
fache Instrumente hervorgebrachten Tonen gottliche Eigenschaften
zuerkannt: Die Musik habe als phantastische, unverletzliche und heilige Welt
gegolten, die iiber der wirklichen liege. Nun jedoch seien zwei Prozesse zu
beobachten, die parallel zueinander verliefen und die es miteinander zu kom-
binieren gelte:

1) Die Musik tendiere dazu, immer dissonanter zu werden und sich so
dem Tongerédusch zu ndhern.

2) Dies geschehe »parallel zur Zunahme der Maschinen, die iiberall mit
dem Menschen zusammenarbeiten«.

Wihrend die von den Maschinen hervorgebrachten Gerdusche dem Ohr
eines Menschen aus dem 18. Jahrhundert noch schrecklich erschienen wiren,
finde der heutige Mensch Gefallen daran. Dies liege auch daran, dass das
neue Tongerdusch im Vergleich zu der alten Musik mit ihren reinen, aber alt-
bekannten und daher abgenutzten Ténen neu und aufregend wirke:

»Beethoven und Wagner haben wihrend vieler Jahre unsere Nerven er-
schiittert und Herzen bewegt. Heute sind wir ihrer iiberdriissig und geniessen
es viel mehr, die Gerdusche der Tram, der Explosionsmotoren, Wagen und
schreienden Menschenmengen in unserer Vorstellung zu kombinieren, als
beispielsweise die Eroica oder die Pastorale wiederzuhoren. [...] Wir werden
uns damit unterhalten, das Getdse der Rolldden der Hzndler in unserer Vor-
stellung zu einem Ganzen zu orchestrieren, die auf- und zuschlagenden Tii-
ren, das Stimmengewirr und das Scharren der Menschenmengen, die

®1 Morrison, Simon: Shostakovich as Industrial Saboteur: Observations on »The Bolt«, in: Shos-

takovich and His World, hg. v. Laurel Fay, Princeton 2004, S. 117-161.
? Zuihm vgl. generell: Chessa, Luciano: Luigi Russolo, Futurist. Noise, Visual Arts, and the Oc-

cult. Berkeley/London 2012.

» Russolo, Luigi: Die Gerduschkunst, {ibersetzt von Justin Winkler und Albert Mayr nach
»L’Arte dei Rumori« (Mailand 1916). Basel 1999
(auch online unter http://www.iacsa.eu/jw/russolo_1916_geraeuschkunst_06-12-20.pdf, letzter
Zugriff 12.08.2013), S. 9.
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verschiedenen Getdse der Bahnhofe, der Eisenhiitten, der Webereien, der
Druckereien, der Elektrozentralen und der Untergrundbahnen.«

Russolo prophezeit, dass die Motoren und Maschinen des Menschen ei-
nes Tages so aufeinander abgestimmt sein werden, dass eine Fabrik als berau-
schendes Ger#uschorchester erscheinen werde, jedoch lehnt er eine reine Imi-
tation dieser Geriusche (wie sie Mossolow dann 13 Jahre spéter praktizieren
sollte) in der Musik ab: Die Geriusche sollten vielmehr phantasievoll und frei
miteinander kombiniert werden: »Obgleich es das Kennzeichen des Geréu-
sches ist, uns brutal ans Leben zu erinnern, darf sich die Gerduschkunst nicht
auf eine nachahmende Wiedergabe beschrinken.«” Dies bedeutet jedoch
konsequenterweise, dass man — um iiberhaupt noch diese neue (von Russolo
»Bruitismus«, also »Lirmmusik« genannte) Klangkunst nach den von ihm ge-
forderten Prinzipien (»musikalische Poesie der Technik«, »Hereinnahme der
Maschinenwelt in das musikalische Kunstwerk«, »musikalische Beseelung
der Maschinerie« fasst Fred K. Prieberg diese 1960 zusa.mmen)66 schreiben
und auffiihren zu kénnen — neue Instrumente brauchte. Russolo konstruierte
daher auch so genannte »Intonarumori« (Gerduschinstrumente). Da die In-
strumente samtlich im Zweiten Weltkrieg zerstort wurden, weil man heute
nur noch dass es sich dabei um Kisten in verschiedenen MaBen und Formen
handelte, die mit Schalltrichtern versehen waren und teilweise mechanisch
(also wie herkdmmliche Instrumente, allerdings mittels Kurbeln und Hebel)
betiitigt wurden, spiter aber teilweise auch elektrisch betrieben wurden.®’
Russolos Kompositionen fiir diese Instrumente, 1913/14 in Modena und Mai-
land uraufgefiihrt, tragen Titel wie Erwachen einer Stadt, Das Zusammentref-
fen von Automobilen und Flugzeugen, Man speist auf der Terrasse des Ho-
tels.” Die zeitgendssische Kritik war jedoch bei allem Wohlwollen
keineswegs von ihnen iiberzeugt und auch spdtere Horer von den seltenen

Ebd., S. 11 und 12.

% Ebd, §. 14-15.

% Prieberg, Fred K.: Die futuristische Bewegung, in: ders.: Musica ex Machina. Uber das Ver-
hiltnis von Musik und Technik. Berlin/Frankfurt/Wien 1960, S. 32-33.

i Vgl. dazu auch de la Motte-Haber, Helga: Die gedanklichen und geschichtlichen Vorausset-
zungen, in: Klangkunst. Ténende Objekte und klingende Riume, hg. v. ders., Laaber 1999, S.
11-61, hier S. 34.

i Im Original: »Risveglio di una citta, »Convegno delle automobile e degli aeroplani«, »Si
pranza sulla terrazza dell’hotel«. Vgl. dazu auch Prieberg 1960, S. 40. Gerade die ersteren bei-
den Titel weisen z.T. bemerkenswerte Parallelen zu den Themen futuristischer Gemélde auf
wie z.B. (Zusammentreffen des Flugzeugs mit einem anderen Fortbewegungsminelz) Natalija
Sergejewna Gontscharowas »Aeroplano sopra treno « (Tatarstan, Kasan, Staatliches Kunstmu-
seum, 1913) oder (erwachende bzw. sich erhebende Stadt:) Umberto Boccionis »La citta che
sale« (New York, Museum of Modern Art, 1910).
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Aufnahmen dieser klassisches Orchester und »Intonarumori« kombinierenden
Auffithrungen reagierten eher enttduscht: Der Musikwissenschaftler Fred K.
Prieberg z.B. urteilte {iber eine Aufnahme von 1921: »Wenn man bedenkt,
wie weit Strawinsky 1921 war, sind diese [...] Stiicke rundweg l4cherlich.
Gewiss, die Vielfalt der Gerdusche — Grollen, Zischen, Pfeifen — war damals
etwas Neues, Beunruhigendes. [...] Freilich ist dafiir alles, was das Orchester
spielt, tiberaus einfach.«”

Zeugen diese musikalischen Auseinandersetzungen mit der Industrie und
ihren Maschinen von einer positiven Einstellung Maschinen und Fabriken ge-
geniiber, so stellt dies doch nur die eine Seite der Medaille dar, denn parallel
zu der Begeisterung iiber die neuen, mit der Industrialisierung erdffneten
Méglichkeiten und die Bewunderung der iibermenschliche Kraft und unbe-
grenzten Fortschritt verheiBenden Maschine, wuchs auch die Angst vor der
Uberwiltigung des Menschen durch die Maschine und seiner Unter- und Ein-
ordnung im einen durchmechanisierten Ablauf, dem er nichts entgegen zu
setzen hatte und in dem er bis zur Erschopfung ausgenutzt wurde: Nicht zu-
féllig wurde Lewis Hines Steamfitter (oder auch Power House Mechanic ge-
nannt: Abb. 21), die 1920 entstandene Photographie eines in gebeugter, die-
nender Haltung eine Maschine wartenden, muskuldsen Mannes’° offenbar als
ein Sinnbild em 7pfunden das dann in Filmen wie Fritz Langs Metropolis
(1927: Abb. 22)"" und Charlie Chaplins Modern Times (1936: Abb. 23) ent-
sprechend aufgegriffen, dramatisiert und mit kritischer StoBrichtung interpre-
tiert wurde.

Die empfundene Unterdriickung des Menschlichen durch das Mechani-
sierte und Maschinierte in der Industrie fiihrt, Naumann zufolge, zu neuen
Bediirfnissen der Kunst gegeniiber, von der erwartet wird, dass sie sozusagen
als Zufluchtsstitte und Spiegel dieser unterdriickten Empfindungen fungiert:
»[...] das MaschinenméBige eines hdchst kompliziert gewordenen Lebenszu-
standes ldsst im dunklen Hintergrund der Seelen einen Raum, der gar nicht
elektrisch beleuchtet sein will, der sich gar nicht regeln lassen will, den Raum
der verlorenen Leidenschaften und Urgefiihle. Aus diesem Raum steigen
Seufzer, Geldchter, Heulen und Gekicher, wortlose und gedankenlose Laute
verworrenster Art auf, ein Chor der gewesenen Jahrtausende drunten in der

® Prieberg 1960, S.41.
® Vgl. dazu The New Vision 1989, 8. 127.

! Die in dem Film gezeigte Metapher der Maschine als menschenverschlingendem Moloch ver-
dankt sich wohl u.a. auch dem Vorbild einer heute im Louisiana Museum of Modern Art
(Humlebaek) aufbewahrten, 1925 von George Grosz angefertigten Zeichnung mit dem Titel
»Hochofen, die eine eben solche, wie bei Lang mit einem Gesicht versehene Anlage zeigt, die
auf sie zustrebende Menschen verzehrt.
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Nacht der Einzelseele. Diesen Untergrund hat keine Aufklirungskanalisie-
rung trockenlegen konnen, und gerade das Industriezeitalter hat ihm etwas
dumpfe Energie gegeben, indem es ihn unterdriicken wollte. Die Téne dieses
Untergrundes sind es, die wir in unserer Musik und Lyrik oft selbst nicht ver-
stehen. Es verbindet sich die Akkuratesse im Kleinen mit Gefiihlsinhalt der
unterdriickten Urseele und aus beiden zusammen entsteht: Stimmungs-
kunst.«"

Ebenfalls als — melancholische — Stimmungskunst interpretiert werden
immer wieder die Aufnahmen von Bernd und Hilla Becher, die den von ihnen
gezeigten Industrieanlagen so etwas wie Sympathie, Faszination, Interesse
entgegen zu bringen scheinen.” Bereits ab 1957 hatte Bernd Becher Gruben,
Aufbereitungsanlagen und Fabriken im Kreis Siegen photographiert. Wie
Sheeler war Becher zugleich auch Maler, und er hatte zunéchst versucht, die
Anlagen mit graphischen und malerischen Mitteln wiederzugeben, weshalb
ihm die Photographien sogar zunéchst nur als Vorlagen fiir Zeichnungen die-
nen sollten — aufgrund der damit verbundenen groBeren Prézision und objek-
tiveren Darstellungsweise entschied Becher sich dann jedoch dafiir, aus-
schlieBlich auf das Medium der Photographie zuriickzugreifen. War es
Sheeler in seinen Photographien um eine kiinstlerische Interpretation der In-
dustrielandschaften gegangen, so verstanden sich Bernd Becher und die aus-
gebildete Photographin Hilla Wobeser (deren Zusammenarbeit 1959 begon-
nen hatte, ehe sie 1961 heirateten) als Dokumentaristen und Archdologen, die
als Spurensucher und Anthropologen auch international (d.h. im Ruhrgebiet,
den Niederlanden, Belgien, Frankreich, GroBbritannien und den USA) festzu-
halten versuchten, was zu verschwinden begonnen hatte. Sie prigen daher fiir
die industrielle Architektur den Begriff der »nomadischen Architektur«, da
die schnelle Errichtung und der schnelle Abriss dieser Gebéude ausschlieBlich
den Interessen von Kapitalverwertung und Profitgewinnung folgen — und
mithin ebenso wie Nomadenvdlker nicht einmal mehr Ruinen hinterlassen.”

Streng genommen wurden und werden Bernd und Hilla Becher mit ihren
Arbeiten in drei, zunichst unabhéngig und parallel zueinander existierenden
Welten wahrgenommen: Zum einen als niichterne Dokumentaristen und
Chronisten eingeschitzt, die ihre Objekte auf gleiche Weise (Schwarzweif3-
Aufnahmen, strenge Platzierung vor neutralgrauem Himmel, Herauslgsung
aus den Funktionszusammenhingen) erfassen, wurden sie andererseits mit der

" Naumann 1904, S. 327.
2 Lange, Susanne: Was wir tun, ist letztlich Geschichten erzihlen ...: Bernd und Hilla Becher.
Einfiihrung in Leben und Werk. Miinchen 2005.
S Vgl. hierzu auch den Dokumentarfilm von Marianne Kapfer: Man muss sich beeilen, alles ver-
schwindet - Leben und Werk von Bernd und Hilla Becher (D/F/GB 2006).
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hierbei an den Tag gelegten prézisen Erfassung, monumentalen Vereinzelung
und dem Raster der typologischen Prisentation im Bereich der Photographie
als Vertreter einer Neuen Sachlichkeit betrachtet”; aus der Sicht der bilden-
den Kunst schlieBlich erfuhren sie aufgrund der scheinbaren Schlichtheit der
Motive und der die Objekte zu Typologien ordnenden Prisentation eine Ein-
ordnung im Bereich der Konzeptkunst und Minimal Art.

Als Ende der 1960er Jahre die Anlage der Zeche Zollern nach der Stillle-
gung vollstindig abgerissen werden sollte, engagierten sich Bernd und Hilla
Becher dagegen und wurden so auch auferhalb des Photographie- und
Kunstbetriebs bekannt. Thre Aufnahmen gaben zugleich mit einen wichtigen
AnstoB fiir das in der Folge verénderte Verhiltnis zu den Industriebauten, da
der photographische Blick auf diese Anlagen auch deren isthetische Qualité-
ten vor Augen stellte.

Mit den Stahl- und Kohlekrisen der 1970er und 80er Jahre und dem da-
mit einhergehenden Verschwinden vieler Bauwerke verstirkten die Bechers
ihren Einsatz bei der photographischen Aufnahme dieser Anlagen und hielten
zugleich ihre Schiiler dazu an, hier mitzuarbeiten: Thr Schiiler Martin Ross-
wog dokumentierte z.B. zwischen 1985 und 1987 Leben und Arbeiten der
Bergleute auf Zollern II/IV.”

In eine dhnliche Richtung wie bei den Bechers, doch nun im Sinne einer
kiinstlerisch interpretierten und zugleich technisch inszenierten Rekonstrukti-
on gehen schlieBlich die jiingsten Projekte: 1999 fand das von der Kuratorin
Soke Dinkla organisierte und von der Kultur Ruhr GmbH und der Stadt Duis-
burg in Auftrag gegebene Kunst-Projekt Connected Cities statt.”” Die dahin-
terstehende Idee ging davon aus, dass zwdlf internationale Kiinstler und
Kiinstlerinnen flir Orte der Industriekultur im Ruhrgebiet Arbeiten entwickeln
sollten, die sich einerseits mit der urbanen Situation einer bestimmten Stadt
auseinandersetzen und den Bedeutungswandel thematisieren sollten, den die
postindustriellen Stiddte des Ruhrgebiets hatten vollziehen miissen; anderer-
seits sollten sie das Ruhrgebiet als eine Ansammlung von Stidten verstehen,
die nicht nur mittels der gewohnten Verkehrswege (StraBen, Schienen und
Kanile) miteinander verbunden sind, sondern zunehmend auch durch

» Glasenapp, Jorn: Die Familie der Férdertiirme oder: Bernd und Hilla Bechers fotografischer
Neoplatonismus, in: Fotogeschichte. Jg. 26 (2006), H. 100, S. 3-8.

Vgl. z.B. Rosswog, Martin: Schichtaufnahmen: Erinnerungen an die Zeche Zollern I/IV, Essen
1994.

s Vgl. den Katalog zur Ausstellung: Connected cities. Kunstprozesse im urbanen Netz. Duisburg
20.6.- 1.8.1999. Hrsg. von Soke Dinkla und Paul Garrin. Wilhelm-Lehmbruck-Museum Duis-
burg und ausgewihlte Standorte der Industriekultur: Duisburg am Rhein und Ostfildern/Ruit,
1999.
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unsichtbare Kommunikationsleitungen vernetzt werden: Internet, Telekom-
Mmunikation, digitale interaktive Medien und Photographie sollten kiinstlerisch
genutzt werden, um wirkliche oder gedachte Verbindungen zwischen den
Stidten herzustellen und in einigen der Werke die Menschen miteinander in
Dialog zu bringen (die Kuratorin Soke Dinkla hatte zwei Jahre zuvor ihre in
Hamburg vorgelegte Doktorarbeit Pioniere interaktiver Kunst von 1970 bis
heute versffentlicht’®, insofern war sie die hierfiir geeignete Expertin bzw.
von daher trégt das Projekt auch deutlich ihre Handschrift).

Das Duo Paul Sermon (aus England) und Andrea Zapp (aus Deutschland)
konzipierten hierfiir das Projekt Body of Water; hierbei wurden drei Orte —
das Lehmbruck-Museum Duisburg, ein ehemals von Bergménnern benutzter
Umkleideraum in einer stillgelegten Zeche bei Duisburg sowie der dazugehd-
rige Duschraum der Waschkaue des Bergwerks Ewald/Schldgel & Eisen in
Herten — mit Hilfe einer Videokonferenzschaltung audiovisuell untereinander
verbunden und somit einer interaktiven Nutzung gegeniiber gedffnet: Das
Publikum konnte an allen drei Orten untereinander sowie mit Dokumentar-
aufnahmen interagieren. Das Ergebnis wurde auf einen Wasservorhang im
Duschraum projiziert und konnte auch an den anderen beiden Orten mitver-
folgt werden.”” Das Ganze muss als ein Versuch gewertet werden, die Identi-
tét des Ruhrgebietes als ehemaligem Standort fiir Kohle und Stahl zu themati-
sieren; zugleich konnten so Museum, Offentlichkeit und Internet miteinander
verbunden werden. Allerdings muss ehrlicherweise gesagt werden, dass die
Scheu der Besucher, sich an den drei Orten auf das Angebot einzulassen, trotz
der relativ leicht bedienbaren Technik (die Besucher mussten nichts weiter
tun, als zu interagieren) eher zogerlich angenommen wurde, was angesichts
des Umstandes problematisch ist, dass das Projekt nur funktionierte, wenn die
Besucher von allen drei Orten aus mit- und aufeinander reagierten.

Wie gesehen, lisst sich das Thema »Industrie und Industriekultur als In-
spirationsmomente der Kunst« abschlieend nicht in einer knappen, griffigen
Formel zusammenfassen. Mit Friedrich Naumann gesprochen, der hier noch
einmal zitiert werden und bei dessen Worten hier abschlieBend erneut eine
Anleihe getitigt werden soll: »Das ist es, was auch diesen meinen Vortrag in
gewissem Sinne unkiinstlerisch macht, obwohl er tiber Kunst spricht, daf viel
verworrene werdende Wirklichkeit sich nicht in einheitlicher Abrundung dar-
stellen 14Bt. Aber der Zweck unseres Zusammenseins ist ja auch nicht der,

& Dinkla, S6ke: Pioniere interaktiver Kunst von 1970 bis heute: Myron Krueger, Jeffrey Shaw,
David Rokeby, Lynn Hershman, Grahame Weinbren, Ken Feingold, Ostfildern 1997.

: Vgl. dazu unter http:/netzspannung.org/cat/servlet/CatServlet?cmd=netzkollektor&subCom-
mand=showEntry&entryld=148393&lang=de einsehbaren Filmaufnahmen (letzter Zugriff

12.08.2013).
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etwas Fertiges nach Hause zu tragen, sondern Anfinge fiir weiteres Denken
zu bieten. Um dieses Zweckes willen verzeihen Sie auch, daB heute eine
Kunst von mir miBachtet wurde, die Kunst, rechtzeitig auf zuhoren!«*’

80 Naumann 1904, S. 327.



