Fliegen Sie mit der Zeit
out of this world!

Globalisierung, Dokumentarismus und Exodus in den Arbeiten
von Cathleen Schuster und Marcel Dickhage

Von Jens Kastner

Im Mittelpunkt stehen die Hande. Sie nehmen das Zentrum der Bild-
fidche ein, bewegen sich schematisch und geschmeidig zugleich vor
einem Oberkérper in Schwarz, in ihnen ist nichts. So formulieren sie
einen Ablauf, links und rechts aufeinander abgestimmmt, sich wieder-
holend, gekonnt in jedem Fall. Ist das schon virtuos oder spielt da nur
jemand Activity und macht Pantomime? Virtuositdt umfasst in den
Worten des postoperaistischen Philosophen Paolo Virno zundchst
nichts anderes als , die ausfihrenden Fahigkeiten einer ausfiihrenden
KtnstlerIn”!. Ausfihrend meint hier auch auffhrend, performend,
und weil die ausfihrenden Kinstlerlnnen kein Produkt herstellen und
also kein Werk schaffen, das, sobald die Tatigkeit aussetzt, von ihrer
Arbeit zeugen koénnte, sind sie auf die Anwesenheit von Publikum
angewiesen. lhre Aus- und Auffiihrung hat keinen Zweck auBer sich
selbst - etwa ein Werk oder Produkt - und stiftet doch so etwas

wie eine grundlegende Kommunikation (oder legt sie woméglich nur
offen), indem sie auf das Publikum und dessen Zeugenschaft ange-
wiesen ist. Virno unterscheidet die ziel- und produktlose Virtuosit&t von
der Arbeit, die sich vergegenstdndlicht, um sodann deren Ineinander-
greifen zu behaupten. Der Kapitalismus der Gegenwart, so Virno,
zeichne sich u. a. gerade dadurch aus, dass er die Virtuosit&t integriert
und sie zu einem wesentlichen Bestandteil der Mehrwertproduktion
macht. Die ,Potenzialitdt der Sprache”?, jene grundlegende Kommu-
nikation und Interaktion (wie die zwischen ausfihrenden Kinstlerinnen
und Publikum) herzustellen, werde zum wichtigsten Moment der zeit-
gendssischen Produktion, die Virtuosit&t sei demnach ,vom Spezial-
und Problemfall [..] zum Prototyp der Erwerbsarbeit im Allgemeinen

avanciert”3.
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Die Handbewegungen vor der Kamera machen einerseits den
Eindruck, als seien sie etwas zwecklos, auch ein Produkt ist weit und
breit nicht in Sicht. Andererseits fUhren sie nicht nur auf, dass in ihnen
nichts ist, sondern, viel stérker noch, dass in ihnen nichts mehr ist,
also dass sie durchaus mal etwas Werkhaftes gehandhabt haben.

Es sind, der Titel des Films verrat es unmissverstandlich, Gesten einer
Arbeit. Nach Virno muUssten die Hande in Bewegung also etwas Ma-
terielles gefertigt haben, um diese Betitelung zu verdienen. Und das
taten sie auch, sie machten ndmlich Mobiltelefone der Firma NOKIA.
Die Gesten einer Arbeit (2012) von Cathleen Schuster und Marcel
Dickhage sind das Reenactment eines vergangenen Produktions-
ablaufes. Als solches sind sie aber auch zweifelsohne eine (filmisch
aufgezeichnete) kinstlerische Performance. Arbeit und Virtuositat.
So betrachtet, scheint es nicht allzu weit hergeholt zu behaupten,
dass sich in den zwei Minuten der spielerischen Handwerklichkeit
auch der flieBende Ubergang zwischen zwei Arbeitsregimen spiegelt:
Der Fordismus mit seiner funktionalen und relativ hirnlosen FlieBband-
und Massenproduktion trifft hier auf die postfordistische Produktions-
weise mit ihrer Wertschépfung aus virtuosen, kreativen, immateriellen
Kommunikationsfahigkeiten.

Es gibt noch weitere Anzeichen dafir, dass hier in wenigen
Handgriffen Uber den gegenwdrtigen Status von Arbeit verhandelt
wird. Diese Indizien finden sich - da es keine kinstlerische Arbeit gibt,
die nur fur sich selbst steht oder spricht, sondern Kunst sich immer
in Relation zu anderer Kunst erklért - in den anderen Arbeiten von
Schuster und Dickhage. Was die Filminstallation Following the line of
arguments (2010/2011) - bestehend aus den Filmen Strada Fabricii und
POI - zeigt, kann als makropolitisches Pendant zu der Mikropolitik
gesehen werden, die die férmlich in Fleisch und Blut Ubergegangenen,
also verkérperlichten Gesten einer Arbeit ausmachen. Auch hier geht
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es um sich geradezu mechanisch wiederholende Prozesse und ihre
Bedeutung fur die Gegenwartsgesellschaften. Und es geht ebenfalls
um Handys der Firma NOKIA. Wahrend einerseits die kérperlich-
individuelle Dimension der Arbeit aufgegriffen und visualisiert wird,
werden in den beiden Versionen von Strada Fabricii die dkonomischen
und politischen Bedingungen der neuen Produktionsverhdltnisse am
Beispiel vorgefiihrt. Einerseits schreibt die Arbeit, auch die immaterielle,
sich nach wie vor in die Kérper (und ihre Gesten) ein. Andererseits
scheint die Okonomie der Gegenwart geradezu von nicht-materiellen,
ephemeren Prozessen gepragt. In der , flichtigen Moderne®, wie der
Soziologe Zygmunt Bauman die westlichen Gegenwartsgesellschaften
wegen der allgemeinen EinbuBe an mentalen Gewissheiten und
sozialen Sicherheiten genannt hat, ist auch das flichtige Kapital nicht
nur eine Redensart.* Es handelt sich dabei vielmehr um wirtschaftliche
und soziopolitische Realitdten, die einen wichtigen Teil jenes Konglo-
merats von Strukturen und Mechanismen, Ereignissen und Beziehun-
gen ausmachen, der gemeinhin mit dem Begriff der Globalisierung
beschrieben wird.

Dass sich nun fluchtiges Kapital oder gar Globalisierung nicht
unwesentlich schwieriger visualisieren lassen als etwa die kdrperliche
Materialisierung von produktionsimmanenten Gewohnheiten, liegt
auf der Hand. Der Kunst- und Kulturtheoretiker Christian Héller hatte
diese Schwierigkeiten, sich ein Bild (oder mehrere) von der Globalisie-
rung zu machen, anhand einiger kinstlerischer ,Sichtbarmachungen”
diskutiert.®> Die Kunstproduktion habe bis dahin in erster Linie den
.widersprichlichsten Tendenzen und vor allem lokalen Effekten”, selten
aber einer ,universellen GesetzmdBigkeit”® der Globalisierung Ausdruck
verleihen kénnen. Vielleicht ist es zunéchst auch nur ein lokaler
Effekt, wenn die Produktion von Mobiltelefonen der Marke NOKIA
von Bochum ins rumdnische Cluj verlagert wird und wenn dort nicht
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nur die Arbeitsbedingungen kapitalfreundlicher, sondern auch die
politischen Verhdltnisse repressiver sind (Fotografieren und Filmen ist
im Werk verboten, Arbeiterlnnen, die sich mit Journalistinnen - oder
Kinstlerlnnen - unterhalten, riskieren ihren Job). Es sieht trotz aller 6rtli-
chen Spezifik aber doch sehr nach einer universellen GesetzmaBigkeit
der Globalisierung aus, zumal wenn das rumdnische Werk kaum drei
Jahre spéter aus denselben Grinden (,zu teuer”) geschlossen und

die Handyproduktion von NOKIA nach Hanoi verlegt werden soll.

Das geschieht wdhrend der Dreharbeiten, wie die Off-Stimme erklért.
Man sieht naturlich kein fliehendes Kapital Gber den Bildschirm
huschen. Man sieht vor allem eine staubige StraBe, die sich aus der
Autofahrperspektive langsam unter den Betrachtenden hinwegwdlzt,
eine von etwas trostlosen Hausern gesdumte StralBe, die auch an
einer, noch aus staatskommunistischen Zeiten stammenden Fabrik
vorbeifthrt. Es ist die FabrikstraBe, die dem Film ihren Namen gibt.
AulBerhalb der Stadt, in Jucu, liegt die NOKIA-Fabrik, die mit Kamera
und Auto umkreist wird. ,Wir folgen Strada Fabricii, der StraBBe der
Fabrik, von der Peripherie in Richtung Stadt. Sie nimmt ihren Ursprung
im Bulevardul Muncii, dem Boulevard der Arbeit.” (Schuster/Dickhage)
Die Fabrik kann naturgemdB, als wenn sich hier auch die Geschichte
in die urbanen Ortsbezeichnungen eingeschrieben hatte, nur aus

der Arbeit hervorgehen. Aus der Arbeit geht nach Marx und Engels
schlieBlich nicht nur die Fabrik, sondern letztlich menschliches Leben
Uberhaupt hervor, ,,und zwar in einem solchen Grade, daB wir in ge-
wissem Sinn sagen missen: Sie hat den Menschen selbst geschaffen™’.
Dass die Arbeit den Menschen macht, bedeutet, dass erst die wirkliche
Tatigkeit, die Produktion und ihre Organisation, uns als Individuen,
aber auch als Gattungswesen ,herstellt’. Und weil die Verteilung der
Tatigkeiten nicht jeden Morgen neu vorgenommen wird, sondern auf
bereits Verteiltes rekurriert, entwickelt sie sich zu einer ,,sachlichen
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Gewalt tber uns”®. Diese zeichnet sich auch dadurch aus, dass sie als
gegeben hingenommen und nicht hinterfragt wird. In den Frih-
schriften ging es Marx u.a. um die Frage, wie diese sachliche Gewalt
dann durchschaut werden kénne und wie ihr zu begegnen sei. Ohne
die ganze Diskussion um Ideologie und ihre Kritik an dieser Stelle auf-
zurollen: eine der Voraussetzungen firs Durchschauen der sachlichen
Gewalt und all der Vorstellungen, die wir uns von ihr bewusst oder
unbewusst machen, ist jedenfalls die Reflektion der Produktionsver-
haltnisse. Zund&chst gilt es zu begreifen, unter welchen Bedingungen
produziert wird.

Der Film fuhrt im Auto an der Fabrik vorbei, weil in ihr nicht ge-
filmt werden durfte. Er fUhrt insofern nicht nur Globalisierungsfakten,
sondern auch die Bedingungen seiner eigenen Produktion, der Kunst-
produktion vor Augen. Die Betrachtenden bzw. die Zuschauerlnnen
sind zu kreiselnden Bewegungen um die Fabrik verdammt, weil die
Produktionsbedingungen (als sachliche Gewalt) kein Eindringen
ins Innere zulassen. Die Off-Stimme erzahlt nur davon, in einer der
Wohnungen gewesen zu sein, die zwischen 1970 und 1989 in grauen
Plattenbauten fur die Arbeiter und Arbeiterinnen friiherer Fabriken
hier hochgezogen worden waren, und dass sie dort einer wiitenden
Arbeiterin begegnet sei. Zu sehen bekommt man nur das AuBen.

Es ist also zund&chst zweierlei festzuhalten: Das Kreisen der
H&nde um den nicht mehr vorhandenen Gegenstand und das Krei-
seln des Autos um die Fabrik herum bearbeiten erstens verschiedene
Dimensionen gegenwdrtiger Produktionsverhdltnisse, die filmischen
Arbeiten finden visuelle Wege, typisch postfordistische, globalisierte
Kreislgufe zu verdeutlichen und zugleich zu koommentieren. Insofern
gelingt es Schuster und Dickhage durchaus, hier so etwas wie Globa-
lisierung ,in ihrer Mehrdimensionalitét zu erfassen””.

Zweitens verweisen diese Visualisierungen, vermittelt Gber die
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Form, auch auf die Kunstproduktion selbst. Es geht nicht ums
Bebildern, Strada Fabricii ist nicht nur der Versuch, Globalisierung
anspruchsvoll in Bilder zu packen und mittels dieser Visualisierungen
das Gezeigte zu kritisieren, als lieBen sich Bilder wie neutrale Mittel
einsetzen und wdren nicht immer selbst schon involviert. Gerade die
Tradition der dokumentarischen Kunst hat ja damit zu k&dmpfen, dass
die gewdhlten bzw. produzierten Bilder, mit denen auf Ungerechtigkeit
und Missstand verwiesen werden soll, selbst irgendwie als Teile dieser
beklagenswerten Zustdnde und niemals auBerhalb ihrer existieren.
Dokumentarische Bilder sind immer, wie die Kulturkritikerin Hito
Steyerl im Anschluss an Michel Foucault ausgefihrt hat, Teil einer
Wahrheitspolitik”™, in der sie Wirklichkeit nicht nur abbilden, sondern
auf der Basis von (im Kopf oder sonstwo) vorgefundenen Bildern mit
konstruieren. Dokumentarische Kunst muss also, wenn sie sich selbst
ernst nimmt, ihre Involviertheit reflektieren. Und eben dies geschieht
auch in den Arbeiten von Schuster und Dickhage, wenn etwa Strada
Fabricii einerseits die Spuren seiner Produktionsbedingungen in sich
tragt. Und wenn er andererseits so inszeniert wird, dass man ihn als
zwar komplettes (und komplett durchdachtes), aber doch immer
ausschnitthaftes Statement betrachten muss, nédmlich nicht im Kino
oder auf einem isolierten Fernsehbildschirm, sondern innerhalb einer
Rauminstallation. Der eine Film, PO/, wird auf eine groBe Wand aus
Pressholz projiziert, die leicht gekippt mitten im Ausstellungsraum
platziert ist. Dahinter sind die StUtzen der Spanplatte zu sehen und es
ist ein kleiner Fernseher aufgestellt, auf dem der andere Film, Strada
Fabricii, lauft, als wenn der Hauptfilm ergdnzt oder gar mit Alterna-
tiven versehen werde musste.

Wie sich Gesten einer Arbeit und Following the line of arguments
in Bezug auf das ,,Thema Globalisierung” zueinander verhalten (Mikro-
und Makropolitik der sich veréndernden Produktionsverhdltnisse), so
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lassen sich auch hinsichtlich des , Themas Dokumentarismus” oder
der Frage, in welche Politiken die Bilder eingewoben sind, Beziehun-
gen zwischen verschiedenen Arbeiten von Schuster und Dickhage
aufzeigen. Wobei hier auch klar wird, dass es sich nicht nur um rein
thematische, also inhaltliche Verkntpfungen und Ergénzungen han-
delt, dass wir es also nicht mit inhaltistischer Kunst zu tun haben.

Eine Skepsis gegenuber der Eindeutigkeit und einer méglichen
Wahrheit der Bilder wird etwa in Arbeiten wie Ohne Titel (A4) (2009)
deutlich, in der 30 Ausschnitte aus (nicht n&her spezifizierten)
Zeitungs-, Film- und Archivbildern gleich grof3 als DIN A4-Ausdrucke
neben- und Ubereinandergereiht an die Wand gekleistert wurden.
Oder in Territorien (2009), einer Arbeit, die Luftbildaufnahmen aus
und von Saudi Arabien zeigt, die im kérnig Grin-Orangen vielleicht
noch auf ihre Entstehungszeit (1980), aber sonst eigentlich auf nichts
verweisen. Es existiert kein Wesenskern in diesen Bildern, keine heraus-
zulesende Essenz, sondern es gibt einerseits, in Ohne Titel (A4), den
Verweis auf den direkten Kontext, der die Geschichte macht, anderer-
seits, in Territorien, die Eréffnung spekulativer Vorstellungen vor den
Bildern (Sind es militarische Uberwachungsfotos? Ist es Kunst? Oder
sind es Reiseerinnerungen beim Anflug auf den Flughafen?). In beiden
Fallen ist klar, dass erst der Kontext die Bedeutung generiert. Schuster
und Dickhage vertreten aber in Bezug auf das Dokumentarische
keinen radikalen Konstruktivismus, der keine Realitat auBerhalb des
Abgebildeten (oder Gesprochenen) zuldsst bzw. eingesteht. In Arbeiten
wie Unfinished Business (2009) wird dies deutlich. Uber die Art und
Weise der Bildprasentation wird schon klar, dass auch hier keine
universelle Perspektive abgebildet wird und dass diese Bilder bei den
Betrachtenden bestimmte Realitdten hervorrufen. Aber sie basieren
auch auf welchen, unzweifelhaft wird das ausgewiesen, némlich
auf den Wirtschaftsbeziehungen zwischen der Bundesrepublik
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Deutschland und Persien bzw. dem Iran. Schusters Vater war als
Ingenieur in den 1970er Jahren am Bau des Atomkraftwerkes
Buschehr am persischen Golf beteiligt. Dieses Geschdaft blieb un-
vollendet, weil die Revolution ausbrach. Deutsche Firmen wie etwa
Krupp blieben allerdings auch nach der Machtibernahme der
Religidsen im Land engagiert, Deutschland gehért bis heute zu den
wichtigsten Handelspartnern des Mullah-Regimes. Unerledigt sind
diese Geschdfte also auch, weil es keine Aufarbeitung der deutschen
Wirtschaftsbeziehungen zur Diktatur des Schahs von Persien gibt.
Der Film ist ein Essay und erz&hlt die Geschichte von europd-
ischen Ingenieuren und Monteuren samt ihren Familien, die beim Bau
der Anlage im Iran von der Revolution Uberrascht werden. Plétzlich
hangen Uberall auf der Baustelle Bilder von Khomeini, auch in den
Fahrzeugen. Er billige das, 1&sst ein Ingenieur/Monteur wissen, denn
das sei besser als jede Glasbruchversicherung. Auf den Ajatollah
werfe schlieBlich niemnand Steine. Auf dem Foto, das wahrend des
Ausspruchs zu sehen ist, steht eine junge, westeuropdisch aussehen-
de Familie (Vater, Mutter, Kind plus mutmaBlicher Oma) vor einem
gelben Bus, in der Windschutzscheibe kleben ein Playboy-Aufkleber
und das Ajatollah-Portrét. Bilder sind nie unschuldig. Der Film
kompiliert fast ausschlieBlich unbewegte Bilder, Familienfotos und
Aufnahmen der Deutschen Presseagentur (dpa), Kalendereintrége
(z.B. ,Streik”), Zeitungsausschnitte, gréBtenteils aber Dokumente der
Arbeiter selbst. Der Film zeigt: Geschichte (Revolution, Wirtschafts-
beziehungen) findet statt, d.h. sie ist verblrgt und verhandelbar,
wenn sie sich in privaten Alben und damit auch persénlichen Gefahls-
lagen wiederfindet. Biertrinkende Monteure um einen Tisch, std-
persische Industrielandschaften: im Collagieren konkret-historischer
Ausschnitte entsteht eine unhintergehbare (aber immer auch anders
reprdsentierbare) Realitgt. Die Arbeiter verlassen am Ende das Land,
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der Film beginnt mit einem Zitat des Filmemachers Harun Farocki,
das auch als Motto fur Following the line of arguments getaugt
hatte: ,Die erste Kamera in der Geschichte des Films war auf eine
Fabrik gerichtet.”™

Werden einmal makro- und mikropolitische Dimensionen (der
Globalisierung) vor- oder ausgefiihrt, geht es ein anderes Mal um die
Pole ,, Konstruktivismus” und ,,Realismus”, die beide weder als abso-
lute Standpunkte eingenommen noch in ihrer Genealogie (zwischen
Kriminalistik, Journalismus und Kunst) aufgearbeitet, sondern mit
eigenen Mitteln und am Gegenstand skizziert werden. Beide Pole,
die in Reinform wohl ohnehin niemand mehr vertritt, sind dadurch
auch als Teil eben jener Politik der Wahrheit ausgewiesen, in die schon
Foucault die Bilder involviert sah.

«In ihrer Darstellungsfunktion reprasentieren Bilder eine bereits
gestaltete Wirklichkeit”, schreibt Roswitha Breckner in ihrer Sozial-
theorie des Bildes, ,,und bringen diese zugleich durch Prozesse bildlicher
Sinnerzeugung hervor.”™ Diese relativ lapidare Feststellung, dass
Bilder Gber das Herstellen von Sinn auch Realitdten schaffen, war
und ist letztlich stets einer der Ausgangspunkte fir die gesellschafts-
kritischen, gar sozialutopischen Potenziale der Kunst. Auch in Paolo
Virnos Analyse der verallgemeinerten Virtuosit&t schwingen diese
- emanzipatorischen - Méglichkeiten noch mit. Zwar scheinen die
kreativen und kommunikativen Momente menschlichen Handelns im
Postfordismus génzlich in die Mehrwertproduktion eingebunden. Aber
diese Eingebundenheit ist ambivalent. Sie kann auch eine ,produktive
Ressource”® sein bzw. sich als solche erweisen, die stért und unter-
bricht, die etwas vollkommen Anderes entstehen ldsst. An anderer
Stelle, unter der KapitelUberschrift ,Virtuositdt und Revolution”, fUhrt

4

Virno solcherlei ,,offensiven Entzug“™ als Form eines aktiven Unge-

horsams ndher aus und nennt ihn ,,Exodus”. Auch er entsteht aus der
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grundsétzlichen Interaktion, der Exodus richtet sich immer gegen die
~sachliche Gewalt Uber uns”. Er ist immer auch eine Art und Weise

der Neuzusammensetzung der Realitét, der Etablierung neuer Wahr-
nehmungsstandards, die Virno von Kunstproduktion und sozialen
Bewegungen ausgehen sieht.” In der Arbeit After the future archive
(2009) positionieren Schuster und Dickhage aus Zeitschriften gesam-
melte Werbeanzeigen, die visiondre, utopische Potenziale bebildern
oder behaupten. Auf der Homepage der Kunstlerlnnen ist ein Aus-
schnitt zu sehen, in dem eine Air France-Anzeige neben einer von
Sony héngt. Liest man die Slogans als fortlaufenden Text, lassen sich
die Inserate - wohlgemerkt handelt es sich um Reklame, in anderen
linken Kulturanalysen immerhin das Mittel zur ,,Darstellung gesell-
schaftlicher Macht”" schlechthin - als Aufruf zum Exodus lesen:
.Fliegen Sie mit der Zeit” ,Out of this world"!
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