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ALLAN SEKULA, UNTITLED SLIDE SEQUENCE, 1972, slide no. 1 &  2, slide projection, 25 slides /  
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T he question of how to rep resen t labor and  the work
ing classes was one of the m ost contested  issues of the 
early tw entieth century. M exican m uralists p roduced  
dram atic frescoes o f factory workers and  the ir strug
gles, while in France artists such as Fernand  Léger 
a ttem pted  to fuse rep resen tations o f industry with 
contem porary  post-cubist abstract m odes o f depic
tion. In the post-war period , artists have avoided mak
ing heroic images o f labor, wary o f the glorification 
o f “the w orker” in Nazi and  Socialist realist icono
graphy, and  yet, if one were to avoid this pitfall, how 
then  to steer clear o f the o th e r extrem e: a pitiful o r 
patron izing  depiction? Faced with these dilemmas,
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artists in terested  in  sites of industrial p roduction  
ten d ed  to p roduce  p ictures w ithout people  in them : 
B ernd and  H illa Becher, m ost famously, im aged the 
arch itecture  of industry bereft of hum an  presence. 
Allan Sekula’s UNTITLED SLIDE SEQUENCE (1972) 
was an early a ttem pt to tu rn  the seriality o f concep
tual photography  towards the repetition  of factory 
life—in the slideshow workers are seen leaving an 
aerospace plant. However, few artists w ent on to 
explore the  ideas in itia ted  by this work. W riting on 
Sekula’s m agisterial FISH STORY (1995), Benjamin 
B uchloh explained why, describing the “contem po
rary (im )possibility o f  an iconography of labor in a 
self-declared post-industrial and  post-working class 
society, where large segm ents o f labor and  production  
are in  fact concealed  from  com m on view since they
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are exported  to the geo-political ‘m arg ins.”’1) Since 
the nineties, m any artists have tu rn ed  th e ir a tten tion  
to the dere lic t m ins o f industrial arch itec tu re  (con
sider Stan D ouglas’ im ages of D etro it), b u t few have 
sought ou t new ways to depict labor in the West. Art
ists associated with West Coast post-conceptual pho 
tography seem  to be the exception; alongside Sekula, 
th e re ’s Jam es W elling’s WOLFSBURG pro ject (1994), 
w here he pho to g rap h ed  the city’s Volkswagen plant, 
and  C hristopher W illiams’ pho tographs of Senega
lese workers a t a p rin ting  press, th e ir gazes po in ting  
ju s t away from  the cam era. Sharon Lockhart, an o th er 
Los A ngelean, now jo in s  these ranks with h er new 
film LUNCH BREAK (ASSEMBLY HALL, BATH IRON 
WORKS, NOVEMBER 5, 2007, BATH, MAINE, 2008).
T he starting  p o in t fo r L ockhart’s research  for the 
film was h e r  en co u n te r with a sculpture by Duane 
H anson o f th ree  workers on th e ir  lunch  break at a 
construction  site. In  2002, she p roduced  a four-part 
g roup  of pho tographs showing an installation team 
setting  up the work at a Scottish m useum . (She m an
aged to make the gallery technicians appear m ore 
petrified  than  H anson’s figures.) L ockhart continued  
to research the cu lture  o f the lunch break in work
ing class life, the lunch  break being  a b rie f respite 
from  the w orking day and  a time o f cam araderie. She 
discovered tha t the hour-long break is itself u n d er 
threat; in o rd e r to increase productivity and m eet 
com petition , m ore and  m ore factories have begun 
to create schedules tha t stagger shifts, so that fewer 
workers spend  the ir lunch together. The lunch break 
therefo re  can be th o ugh t of as a touchstone for the 
obsolescence o f working-class traditions, and  it is also 
a subject tha t can be approached  w ithout carrying 
the b u rd en  o f the historical debates about the rep 
resen tation  o f labor: by p icturing  workers on break, 
Lockhart n e ith e r glorifies nor pities them .

Lockhart film ed at a shipyard called “Bath Iron 
Works” in the state o f M aine tha t constructs ships for 
the U.S. Navy. Many o f the welders, m achinists, and  
builders who work in the yard are fo rm er navy sailors. 
T hough the factory’s activities m eet the dem ands of a 
seem ingly insatiable m ilitary organization, Lockhart 
chose no t to reflect on the reasons why p roduction  
continues at this plant, n o r on the u ltim ate destina
tion of its output. She film ed in a long co rrido r be

tween the construction  zone and  a wall o f lockers, 
d irecting  a cam era to travel down this co rrido r over 
a ten-m inute perio d  d u ring  lunch  break. T he cam era 
o pera to r m aneuvered the cam era on a m obile dolly, 
keeping the trajectory going in as straigh t a line as 
possible down the one-thousand foot passage. In 
postp roduction  Lockhart slowed the  footage down 
to one eigh th  o f the norm al speed. P resen ted  in  the 
gallery, w here it is shown in a specially constructed  
e longated  pro jection  box th a t continues the cor
rido r space dep icted  w ithin it, the film lasts eighty- 
th ree m inutes and features one very long traveling 
shot with n e ith e r  zooms, adjustm ents of focus, lateral 
shifts, n o r cuts. L ockhart’s freq u en t collaborator 
Becky Allen provided a sound  track o f a low, buzz
ing industria l hum , in terspersed  by sounds she had  
reco rded  on site such as a rad io  playing Led Zeppe
lin. LUNCH BREAK deploys an  ex traord inarily  m ini
mal form , b u t th ro u g h  this form  it engages its subject 
with eloquence and  subtlety. Particularly notable are 
the related  treatm ents o f tim e, space, and  the body.

O n e ’s first sense is tha t time is extrem ely drawn 
out. Even for those accustom ed to the slowed-down 
time in m uch avant-garde film, and its resistance to 
narrative, LUNCH BREAK can feel especially a tten u 
ated, fu rth e r exacerbated  by o n e ’s sense tha t the 
cam era is moving in the same d irection  as o n e ’s gaze. 
Conventionally, a film m aker would use a pann ing  
shot to in troduce  new inform ation  into the fram e, bu t 
L ockhart’s cam era gradually (very gradually) con tin 
ues to reveal only m ore o f what we have already seen. 
However, as you settle in to  the film, it becom es quite 
m esm erizing, and  a m ore nuanced  sense o f time 
em erges. Indeed , one could argue that various kinds 
of time co-exist at any one m om ent in d ifferen t parts 
o f the image. At the center, little seems to change, 
bu t at the edges, everything is constantly slipping out 
o f the shot—indeed  the im age seems to be moving at 
speed. This sensation is n o t typical o f m any similarly 
slow films one m ight com pare with LUNCH BREAK, 
which use fixed cam eras and  provide a calm er sense 
of stillness. H ere, by contrast, there  is a paradoxical 
com bination  of n ear stasis and  u tte r  relentlessness. 
The film does n o t show any o f its workers actually en 
gaged in any sort o f labor, bu t this com bination  sug
gests som ething o f what tim e m ight feel like in such
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a w orkplace—w here everything is always moving and 
yet always staying the same.

Space becom es as in trigu ing  as tim e in  LUNCH 
BREAK, even as it is explored  by a cam era ju s t  travel
ing  down a corridor. W ith this one gesture, L ockhart 
engages m any historical p recedents: the deep  space 
of renaissance perspective; the space reco rded  by 
pho tograph ic  cameras; the zoom of M ichael Snow’s 
WAVELENGTH (1967), and  the setting of Ernie 
G eh r’s SERENE VELOCITY (1970). Bruce N aum an’s 
com pressed “C orridor” pieces com e to m ind, while 
the experience of L ockhart’s film also recalls the way 
in which R ichard S erra’s sculptures are encountered : 
TILTED ARC (1981), for instance, stretches ou t in a 
trajectory tha t one first sees and  then  follows on foot, 
ju s t as in L ockhart’s film, we first look toward the 
cen te r o f the corridor, and  th en  follow this vector as 
the cam era moves forward.

Lockhart was fascinated by how the space was in 
hab ited  by the workers like a “living room  o r lounge,” 
and  how while some sat alone, others organized small 
recessed areas a t the sides o f the co rrido r in which 
they could gather in small groups for lunch. Now and 
again we see evidence of this com fortable possession 
o f the space, bu t we are n o t allowed to dwell on the 
events unfo ld ing  a t the sides o f the corridor, n o r can 
we im agine experiencing  the space as do the work
ers. Indeed , since the d irection  o f o u r gaze down the 
co rrido r is so clearly allied with the cam era’s progres
sion, we begin  to feel a sense o f m astery o r contro l 
over this elongated  space. From  our viewpoint, the 
co rrido r becom es a space to be con tro lled  th rough 
vision, and  consequently  a site o f confinem ent and  
separation  as m uch as o f relaxation. It is h a rd  n o t to 
recall an o th e r recen t im age o f a co rrido r—the chill
ing passages in Steve M cQ ueen’s HUNGER (2008) 
w here prison officers tread  down a hallway clearing 
excrem ent and  u rine  as they p roceed  slowly towards 
the cam era. It is a stretch  from  N orthern  Ire lan d ’s 
Maze Prison to M aine’s Bath Iron  Works, b u t even 
so, we can say th a t w ithout showing the actual condi
tions of the labor being  conducted  in the shipyard, 
L ockhart skillfully depicts the world within a factory 
th rough  h e r nuanced  p resen ta tion  o f space, which 
appears sim ultaneously as one o f com m unity and  of 
alienation.

At the beg inning  o f the film we see a wom an in  the 
left po rtion  o f the fram e. We take h e r m om entarily  
fo r a statue un til she lifts h e r h and  to  h e r m outh. 
Because this slight m otion is so ex tended , it becom es 
m onum ental. Elsewhere in the film, small physical 
gestures appear similarly weighty and  m agnified, 
which suggests som ething of L ockhart’s in te rest in 
Yvonne R ainer’s work abou t ord inary  gestures, and  
in early C hantal A ckerm an films such as JEANNE 
DIELMAN (1975), which concentrates on rep ea ted  
everyday activities. L ockhart’s p resen ta tion  o f bodies 
and  th e ir m ovem ents can be considered  in this vein, 
b u t in the con tex t o f historical debates abou t labor 
and  rep resen ta tion , d ifferen t readings em erge. The 
figures in  LUNCH BREAK can seem like zombies, bu t 
also like super-hum ans. At the same tim e, it seems, 
the  effect o f L ockhart’s slowing down h e r footage is 
to p resen t the workers as a lienated  and  m agnificent 
individuals. O ne also begins to th ink  abou t the ir 
m ovem ent in re la tion  to the presence of the cam era. 
Most em ployees, concen tra ting  on th e ir  lunch , pay 
no a tten tion  to the cam era as it passes by. O ne m ight 
assume this is to be the result o f the trust tha t Lock
h art established over the m onths of h e r tim e in the 
factory; they seem  com fortable enough  to eat lunch 
w ithout rem ark ing  on the artis t’s presence. O ne of 
the strangest aspects o f the film is th a t the cam era 
does n o t linger on  anyone. In  this sense, in  re la tion  
to the subjects before it, the cam era at once seems to 
avoid becom ing intrusive b u t also suggests a stance of 
em pow ered disregard.

LUNCH BREAK has m uch in com m on form ally 
with L ockhart’s previous films. However, th ere  is one 
crucial departu re . W hereas previously Lockhart sho t 
with an analogue cam era and  pro jected  using cellu
loid, in this work she has for the first time transferred  
h e r 35mm footage to a high-definition digital form at 
and  pro jected  from  a hard  drive and digital projec
tor. The move to this technology has visual conse
quences, especially once the film is p ro jected  very 
large. W hen the workers move, the ir images break 
apart ever so slightly at the ir contours in to  a ripple 
of unsettled  pixels. It is the slightest of trem ors, but 
som ething tha t is hard  no t to notice if one is fam iliar 
with L ockhart’s previous work. The trem ors are m ost 
evident a t one p o in t in  the film when a m an walks
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down the co rrido r in fro n t o f the cam era to take his 
lunch  ou t o f a microwave oven and  back to his bench; 
the slowness makes his body all the m ore massive, yet 
he seems to dissolve at his edges and to push ou t the 
air a ro u n d  him.

Just as the digitization o f the film affects its im
ages o f workers, it also has an im pact on the sense 
we get o f the artis t’s labor. T h ro u g h o u t the history 
of avant-garde film, from  Dziga Vertov to the struc
turalist film m akers o f the sixties, there  has been an 
association o f film m aking with physical labor: in Man 
with a Movie Camera (1929), for instance, the cam era

m an is sho t next to a coal m iner, the la tte r lugging 
his pick, the fo rm er hoisting his tripod, and  o th e r 
passages cu t sequences o f women w orking at looms 
with scenes o f splicing celluloid in ed it labs. Film is 
m aterial and  m aking one m eans carrying equipm ent, 
developing strips o f celluloid, chopping  it apart, and 
th read ing  it th rough  the m echanical device of the 
projector. I am no t denying th a t L ockhart’s new proj
ect involved this sort o f m aterial labor (it surely d id), 
bu t the digitization of the im age announces a differ
en t kind o f artistic work, one m ore associated with 
production  suites and  com puter editing.

SHARON LOCKHART, LUNCH BREAK, 2008, production still, video, sound, 83 min. /  MITTAGSPAUSE, Produktionsstill, Video, Klang. 

(Sharon Lockhart images: Courtesy Gladstone Gallery, New York, Blum &  Poe, Los Angeles, and Neugerriemschneider, Berlin)
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SHARON LOCKHART, LUNCH BREAK, 2008, installation view, Secession, Vienna /  MITTAGSPAUSE, Installationsansicht.

The film ’s digital form at therefore  im pacts the way it 
represents bo th  the work of the artist and o f the ship 
builders. T hrough  this form at, the film intim ates that 
the connection  betw een artist-as-worker and  worker- 
as-worker m ain tained  by previous generations is now 
no longer tenable. It also suggests tha t the days of 
industry and  lunch breaks are num bered; no m at
ter how m any ships rem ain to be built, o th e r m odes 
of p roduction  will begin to dom inate. In contrast to 
o th e r artists who have witnessed the dem ise of west
ern  factories by film ing the last days o f p roduction  
(Tacita D ean’s KODAK, 2006, being a pow erful ex
am ple), L ockhart has m anaged to film a fully opera
tional shipyard and  yet to suggest, th rough  the ap
pearance o f h e r images, the kind o f shifts tha t are 
soon to take place. As I have said, the digital appear

ance o f the film is m ost noticeable w hen people  move 
about. This is what ultim ately makes LUNCH BREAK 
so moving: it is as if the slight dissolution o f bodies 
into pixels heralds a m ore worrying fate of fu ture 
redundancy— the rep lacem ent o f m en by m achines, 
the loss of jobs. And as the end  of the film suggests, 
this m ight com e abruptly. We expect, th ro u g h o u t 
the film, tha t the images will stop w hen the cam era 
reaches the end  o f the corridor. Two thirds of the 
way th rough  the film, we identify the doors tha t m ark 
this destination . But w ithout w arning, some distance 
short of this point, LUNCH BREAK cuts to black.

1) Benjamin H. D. Buchloh, “Allan Sekula: Photography between 
Discourse and D ocum ent” in Allan Sekula: Fish Story (Rotterdam  
and Düsseldorf: Witte de With, C enter for C ontem porary Art 
and Richter Verlag, 1995), p. 191.
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Sharon Lockharts M A R K  G O D F R E Y

L u n c h  B r e a k

ALLAN SEKULA, UNTITLED SLIDE SEQUENCE, 1972, slide 3 &  4, slide projection, 25 slides /  

DIASEQUENZ OHNE TITEL, Dia 3 &  4, Diaprojektion, 25 Dias. (© Generali Foundation, Vienna)

Die D arstellung d er A rbeit und  d er arbeitenden  
Klassen war ein  heiss um strittenes T hem a der Kunst 
des frü h en  zwanzigsten Jah rh u n d erts . Die m exika
nischen M uralisten schufen dram atische W andbil
d er ü b er F abrikarbeiter u n d  ih ren  Arbeitskampf, 
wogegen französische K ünstler wie Fernand  Léger 
versuchten, Bilder d er industrie llen  Produktion m it 
zeitgenössischen postkubistisch-abstrakten Darstel
lungsform en zu verbinden. D er G lorifizierung «des 
Arbeiters» in d er nationalsozialistischen und  sozial
realistischen Ikonographie überdrüssig, verm ieden 
die Künstler d er N achkriegszeit jeg liche H eroisie
rung  d er Arbeitswelt. Doch selbst wenn m an n ich t in

M A R K  G O D F R E Y  ist Kurator an der Tate M odern und Au

tor von Abstraction and Holocaust (Yale University Press, 2007).

diese Falle tappte, wie sollte m an das andere  Extrem  
-  eine m itleidig herablassende D arstellung -  sicher 
um schiffen? Angesichts dieses Dilemmas p roduzier
ten Künstler, die sich fü r die Schauplätze d er indus
triellen  Produktion  in teressierten , gern  Bilder, in 
den en  keine M enschen vorkam en. Das berühm teste  
Beispiel dafür: B ernd u n d  Hilla B echer -  sie zeigen 
die industrielle  A rchitek tur bar je d e r  m enschlichen 
Präsenz.

Allan Sekulas U N T IT L E D  SLIDE SEQ U EN C E (Dia- 
sequenz ohne Titel, 1972) war ein frü h er Versuch, 
den  seriellen C harak ter d er konzeptuellen  Photo
graphie m it dem  Repetitiven des Fabrikalltags in 
V erbindung zu bringen  -  die D iaschau zeigt Ar
beiter beim  Verlassen des Betriebsgebäudes eines 
Luft- u n d  R aum fahrtun ternehm ens. N ur wenige
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Künstler griffen jed o ch  die in d ieser A rbeit angeleg
ten G edanken auf oder spannen  sie weiter. W arum 
das so ist, erk lärt Benjam in B uchloh in seinem  Text 
über Sekulas m assgebliche V ideoarbeit FISH STORY 
(1995), wo er die heutige (U n-)M öglichkeit e iner 
Ikonographie  der A rbeit in e iner sich als postindus
triell und  postproletarisch  verstehenden  Gesellschaft 
dam it erklärt, dass grosse Bereiche d er A rbeit und  
Produktion  für die A llgem einheit tatsächlich n ich t 
m ehr sichtbar sind, weil sie in geopolitische Rand
reg ionen  ausgelagert w erden .1' Seit den  90er-Jahren 
haben  sich viele K ünstler m it den  zerfallenden  Rui
nen d er industrie llen  A rchitek tur auseinandergesetzt 
(m an denke etwa an Stan D ouglas’ B ilder von Det
ro it), doch n u r wenige westliche K ünstler haben sich 
um  neue Wege zur D arstellung d er A rbeit bem üht.

SHARON LOCKHART, LUNCH BREAK, 2008, 

production still, video, sound, 83 min. /

MITTAGSPAUSE, Produktionsstill, Video, Klang.

Die Künstler, die d er postkonzeptuellen  P hotogra
phie  d er am erikanischen W estküste nahestehen , bil
den  h ie r anscheinend  die A usnahm e; neben  Sekula 
wäre da Jam es Wellings WOLFSBURG-Projekt (1994) 
-  Pho tograph ien  des VW-Werks W olfsburg -  zu n en 
nen , aber auch C hristopher W illiams’ Photos von 
senegalesischen A rbeitern  an e iner D ruckerpresse, 
deren  Blicke jeweils haarscharf an d er Kam era vor
beizielen. Mit ih rem  neu en  Film LUNCH BREAK 
(ASSEMBLY HALL, BATH IRON WORKS, NOVEMBER 5, 
2007, BATH, MAINE) -  M ittagspause (M ontagehalle, 
Stahlwerke Bath, 5. N ovem ber 2007, Bath, M aine), 
2008 -  gesellt sich n u n  die ebenfalls aus Los Angeles 
stam m ende Sharon L ockhart neu dazu.

D er A uftakt zu Lockharts R echerchen  fü r den 
Film war die B egegnung m it e in er Skulptur von 
D uane H anson: drei A rbeiter bei der M ittagspause 
au f e iner Baustelle. 2002 schuf Lockhart eine vier
teilige Photoarbeit, die das E inrichtungsteam  eines 
schottischen M useums beim  Aufstellen dieses Werks 
zeigt. (Dabei gelang es ihr, die T echniker des Muse-
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SHARON LOCKHART, EXIT, 2008, 

production still, video, 41 min. /  

AUSGANG, Produktionsstill, Video.

ums statischer aussehen zu lassen als H ansons Figu
ren.) Sie füh rte  ih re  U ntersuchung  d er M ittagspau
senku ltu r der A rbeiterschaft weiter, da die Mittagszeit 
eine kurze A tem pause im A rbeitstag und  eine Zeit 
kam eradschaftlichen Zusam m enseins ist. Dabei en t
deckte sie, dass diese einstündige Pause gefährdet ist; 
um  die P roduktion  zu steigern u n d  im W ettbewerb 
m ithalten  zu können , gehen  im m er m ehr Betriebe 
dazu über, S tundenp läne m it gestaffelten Schichten 
zu erstellen, sodass n u r noch  wenige A rbeiter ih re 
M ittagszeit gem einsam  verbringen. Die M ittagspause 
wird so zum Exem pel fü r das V erküm m ern d er klas
sischen T raditionen  d e r A rbeiterschaft, zugleich ist 
sie ein Them a, das m an unbelastet von den histori
schen D ebatten  ü b e r die D arstellung von A rbeit und  
A rbeitern  angehen  kann: W enn L ockhart A rbeiter in 
d er Pause zeigt, w erden sie w eder glorifiziert noch 
bem itleidet.

Lockhart film te die W erft Bath Iron  Works (Stahl
werke Bath) im  B undesstaat M aine, die Schiffe für 
die US-Navy baut. Viele der in  d er W erft tätigen 
Schweisser, M aschinenbauer u n d  Bauhandw erker 
w aren frü h er bei d er Navy u n d  fu h ren  zur See. O b
wohl die W erft die N achfrage e in er anscheinend  un 
ersättlichen m ilitärischen O rganisation bedien t, be
schloss Lockhart, n ich t d arau f e inzugehen, weshalb

die P roduktion  in diesem  Betrieb w eitergeführt wird, 
noch, w elchem  Zweck sie letztlich d ient. Sie film te in 
einem  langen K orridor zwischen dem  K onstruktions
bereich  u n d  e in er W and m it G arderobeschränken , 
wobei sie w ährend  d er M ittagspause eine Kam era 
in e in er Zehn-M inuten-Fahrt diesen Gang en tlang  
führte . D er K am eram ann bewegte die Kam era m it
tels Rollwagen und  füh rte  sie au f e in er m öglichst ge
raden  Linie ü b er die gesam te, ru n d  300 M eter lange 
Strecke. In  d er N achbearbeitung  verlangsam te Lock
h a rt das Ganze au f e inen  Achtel des u rsprünglichen  
Tempos. In d e r A usstellung -  wo d er Film in einem  
langgezogenen Projektionsraum  abgespielt wird, der 
als V erlängerung des gefilm ten K orridors fung iert -  
d au ert die Projektion deshalb 83 M inuten und  zeigt 
eine einzige K am erafahrt ohne Zooms, A npassungen 
d er Brennw eite, seitliche Schwenks oder Schnitte. 
Die häufig m it Lockhart zusam m enarbeitende Becky 
Allen steuerte  den  Soundtrack bei, ein  leise d rö h 
n en d e r techn ischer Sum m ton, durchsetzt m it Klän
gen, die sie vor O rt aufzeichnete, etwa ein Radio, das 
Led Zeppelin  spielt. LUNCH BREAK gibt sich form al 
ausserordentlich  m inim alistisch, diese form ale Be
h and lung  des Them as ist jed o ch  aussagekräftig und  
sensibel. Besonders bem erkensw ert ist d er dam it ver
bun d en e  U m gang m it Zeit, Raum  u n d  dem  Körper.
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Als Erstes fällt die extrem e D ehnung  d er Zeit auf. 
Selbst fü r jem an d en , d er m it d er oft verlangsam ten 
Zeit des avantgardistischen Films und  seiner Resis
tenz gegen das Narrative vertrau t ist, kann LUNCH 
BREAK aussergew öhnlich g ed eh n t wirken; dies wird 
noch verstärkt durch  das Gefühl, die Kam era bewege 
sich in derselben R ichtung wie d er eigene Blick. Ge
w öhnlich würde ein Film em acher e inen  Panoram a
schwenk einsetzen, um  neue Info rm ationen  ins Bild 
zu b ringen , Lockharts Kam era fäh rt dagegen Schritt 
für Schritt (und  in extrem  kleinen Schritten) fort, 
lediglich noch m ehr von dem  zu zeigen, was m an be
reits gesehen hat. Sobald m an sich jed o ch  auf den 
Film einlässt, en tfalte t er eine beträch tliche hyp
notische W irkung und  m an entwickelt ein feineres 
Zeitem pfinden. Man könn te  m einen , dass zu jed em  
Zeitpunkt in versch iedenen  Teilen des Bildes u n te r
schiedliche Arten von Zeit n eb en e in an d er existieren. 
In  d er B ildm itte schein t sich wenig zu verändern , 
doch an den  R ändern  g leitet alles unaufhaltsam  aus 
dem  Bild -  tatsächlich schein t sich das Bild h ie r sehr 
schnell zu bewegen. Diese E m pfindung ist fü r viele 
ähnlich  langsam e, m it LUNCH BREAK vergleichbare 
Filme untypisch. Sie verw enden stehende Kameras 
und  verm itteln  e inen  ruh igeren  E indruck d er Bewe
gungslosigkeit. Dagegen en tsteh t h ier eine paradoxe 
M ischung von Beinahe-Stillstand und  unerbittlichem  
W eiterstreben. D er Film zeigt zwar keinen d er Arbei
ter tatsächlich beim  Erledigen irgende iner Arbeit, 
aber diese M ischung d eu te t an, wie es sich anfühlen  
könnte , an einem  solchen O rt zu arbeiten  -  wo alles 
im m er in Bewegung ist und  dennoch  im m er alles 
gleich bleibt.

D er Raum in LUNCH BREAK wirkt genauso ver- 
stö rend  wie die Zeit, obwohl er n u r von e iner einzi
gen Kamera e rk u n d e t wird, die einfach einen  Gang 
en tlang  fährt. Mit dieser e inen  Geste b ring t Lock
hart eine vielfältige historische T radition ins Spiel: 
die Tiefenw irkung d er Renaissance-Perspektive; die 
R aum aufzeichnung durch  Photokam eras; die Zoom
technik  von M ichael Snows WAVELENGTH (W ellen
länge, 1967) und  die E instellung in Ernie Gehrs 
SERENE VELOCITY (Gelassene Geschwindigkeit, 
1970). Man muss an Bruce N aum ans kom prim ierte 
«Korridore» denken, wobei die E rfahrung  beim  Be
trach ten  von Lockharts Film auch an je n e  beim  Ab

schreiten  von R ichard Serras S kulpturen  erinnert: 
etwa im Fall von TILTED ARC (Schiefer Bogen, 1981), 
d er eine Strecke im Raum durchm isst, die m an zu
nächst sieht u n d  dann  zurücklegt, genau wie wir in  
Lockharts Film zuerst in die M itte des Gangs blicken 
u n d  d ann  diesem  Vektor folgen, w ährend die Ka
m era sich vorwärtsbewegt.

Lockhart war fasziniert davon, wie d er Raum von 
den  A rbeitern  «bewohnt» wurde, wie ein «Wohnzim
m er oder eine Sitzecke», und  wie einige allein da sas- 
sen, w ährend an d ere  fü r kleine freie Zonen beidseits 
des K orridors sorgten, wo sie in k leinen G ruppen  ge
m einsam  essen konn ten . H in und  w ieder sehen  wir 
A nhaltspunkte fü r diese behagliche Besetzung des 
Raums, aber w eder dü rfen  wir bei den  Ereignissen 
verweilen, die sich beidseits des K orridors abspielen, 
noch  können  wir uns vorstellen, den Raum so zu er
leben wie die Arbeiter. Tatsächlich beg innen  wir ein 
G efühl d er H errschaft o d e r K ontrolle ü b er diesen 
langgestreckten  Raum zu entwickeln, weil die Rich
tung  unseres Blickes den  K orridor en tlang  so e indeu 
tig m it d er Vorwärtsbewegung d er Kam era verknüpft 
ist. Aus unserem  Blickwinkel wird der K orridor zu 
einem  Raum, w elcher d er optischen K ontrolle u n te r
liegt, u n d  d ah er ebensosehr zu einem  O rt des G efan
genseins u n d  d er T rennung, wie d er E ntspannung. 
Es fällt schwer, n ich t an ein anderes, neueres Bild 
eines K orridors zu denken  -  die abschreckenden  Pas
sagen in Steve M cQueens HUNGER (2008), in denen  
G efängnisw ärter e inen  Gang en tlang  schreiten  und  
E xkrem ente u n d  U rin  wegputzen, w ährend sie sich 
langsam auf die Kam era zu bewegen. Es ist ein wei
te r Weg vom Maze Prison in N ord irland  zu den  Bath 
Iron  Works, den n o ch  kann  m an sagen, dass Lock
hart, ohne die tatsächlichen A rbeitsbedingungen in 
der W erft zu zeigen, die Welt in der Fabrik geschickt 
einfängt m it ih re r nuancierten  D arstellung des Rau
mes, d er gleichzeitig als Raum d e r G em einschaft und  
d er E ntfrem dung  erscheint.

Zu Beginn des Filmes sieht m an au f der linken 
Bildhälfte eine Frau. E inen A ugenblick lang hält m an 
sie für eine Statue, bis sie schliesslich die H and zum 
M und führt. Diese kleine Bewegung wird du rch  ihre 
zeitliche A usgedehntheit m onum ental. An an d erer 
Stelle im Film erscheinen  kleine K örperbew egungen 
ähnlich  gewichtig und  ü berhöh t, ein kleines Indiz
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fü r Lockharts In teresse an Yvonne Rainers A rbeiten 
ü b er alltägliche Gesten u n d  an frü h en  Film en von 
C hantal A kerm an, etwa JEANNE DIELMAN (1975), in 
dem  es um  sich w iederholende A lltagsbeschäftigun
gen geht. In diesem  Sinn kann m an auch Lockharts 
D arstellung von K örpern  u n d  ih ren  Bewegungen ver
stehen, aber vor dem  H in te rg ru n d  d er h istorischen 
D ebatten  ü b e r A rbeit u n d  ihre D arstellung rücken 
auch andere  In te rp re ta tio n en  ins Blickfeld. Die Per
sonen  in LUNCH BREAK wirken m anchm al wie Zom
bies, aber auch wie Ü berm enschen. Lockharts Ver
langsam ung des Film m aterials scheint letztlich zu 
bew irken, dass die A rbeiter gleichzeitig als en tfrem 
dete u n d  als grossartige Individuen gezeigt werden.

Zudem  beg inn t m an ü b er ih r V erhalten angesichts 
d er A nw esenheit d e r Kam era nachzudenken . Die 
m eisten A ngestellten konzen trieren  sich au f ih r Mit
tagessen und  schenken  d er vorbeifahrenden  Kamera 
keinerlei A ufm erksam keit. Man könnte  annehm en , 
dies sei das Resultat des V ertrauens, das L ockhart im 
Lauf der M onate, die sie in d er Fabrik verbrachte, 
aufgebaut habe; sie scheinen  unbefangen  genug zu 
sein, um  sich ih rem  Essen w idm en zu können , ohne 
sich über die G egenw art d er K ünstlerin auszulassen. 
E iner d er seltsam sten Aspekte des Films ist, dass die 
Kam era nie au f jem an d em  verweilt. In diesem  Sinn 
scheint die Kamera, in Bezug au f die Subjekte vor 
ih re r Linse, je d e  A ufdringlichkeit zu verm eiden,

DSIGA WERTOW, THE MAN WITH A MOVIE CAMERA, 1929, film still, DER MANN MIT DER KAMERA, Filmstill.
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gleichzeitig en ts teh t aber auch d er V erdacht, dass da
h in te r  ein  hohes Mass an G eringschätzung steckt.

Form al ha t LUNCH BREAK viele G em einsam kei
ten  m it Lockharts frü h eren  Filmen. Es gibt jed o ch  
eine en tscheidende Abweichung. W ährend  L ockhart 
frü h e r m it e in er analogen Kam era arbeite te  u n d  
Zelluloidfilm e projizierte, ha t sie bei dieser A rbeit 
erstm als ih ren  35-mm-Film in ein hochauflösendes 
digitales Form at übertragen , au f Festplatte gespei
chert und  m it einem  digitalen Projektor projiziert. 
D er Technologiew echsel ha t visuelle K onsequenzen, 
besonders w enn d er Film sehr grossflächig proji
ziert wird. W enn sich die A rbeiter bewegen, b rich t 
ih r Bild an den R ändern  ganz le ich t au f und  wirft 
eine zittrige Welle aufgescheuchter Pixel. Es ist n u r 
ein H auch eines Erzitterns, aber doch etwas, was 
einem  kaum  en tgehen  wird, wenn m an Lockharts 
frühere  A rbeiten kennt. Am deutlichsten  ist dieses 
Z ittern an e iner Stelle im Film, wo ein M ann vor der 
Kam era den  K orridor en tlang  geht, sein Essen aus 
einem  M ikrowellenofen ho lt und  zu seiner Bank zu
rückträgt; die Langsam keit lässt seinen K örper noch 
massiver wirken und  dennoch  scheint e r sich an den 
R ändern  aufzulösen und  die Luft um  sich herum  zu 
verdrängen.

Genauso wie die D igitalisierung des Films sich auf 
das E rscheinungsbild  d er A rbeiter auswirkt, beein 
flusst sie auch den  E indruck, den  wir von d er A rbeit 
der K ünstlerin erhalten . In d er gesam ten G eschichte 
des avantgardistischen Films, von Dsiga Wertow bis 
zu den  S trukturalisten d er 60er-Jahre, wurde das 
D rehen  von Film en im m er m it körperlicher A rbeit 
in V erbindung gebracht: So wird beispielsweise in Der 
M ann mit der Kamera (1929) d e r K am eram ann neben  
einem  K ohlenbergarbeiter gefilmt, d er eine trägt 
schwer an seiner Spitzhacke, w ährend d er andere sein 
Stativ hochhebt. An an d ere r Stelle sind Sequenzen 
von Frauen, die an W ebm aschinen arbeiten , m it Sze
nen  zusam m engeschnitten, die das Kleben der Zel
lu lo idstreifen im Schnittlabor zeigen. Film ist etwas 
M aterielles, und  einen  Film zu d reh en  heisst: eine 
A usrüstung herum schleppen , Zelluloidstreifen en t
wickeln, schneiden  u n d  schliesslich in das m echani
sche Gewinde des Projektors einfädeln. Ich will n ich t 
bestreiten , dass auch Lockharts neues Projekt diese 
A rt m aterie ller A rbeit voraussetzt (das tu t es ganz

gewiss), doch die D igitalisierung des Bildes kündigt 
eine n eu e  Form  von künstlerischer A rbeit an, eine, 
die m an eh e r m it Produktions-Program m paketen  
u n d  C om puterbearbeitung  in V erbindung bringt.

Das digitale Form at des Films beeinflusst dah er 
die Darstellungsweise d e r A rbeit des K ünstlers und  
des Schiffbauers gleicherm assen. D urch dieses For
m at b ring t d er Film zum Ausdruck, dass d er von 
frü h eren  G enera tionen  behau p te te  Zusam m enhang 
zwischen Künstler-als-Arbeiter u n d  Arbeiter-als-Ar- 
b e iter n ich t länger haltbar ist. Es legt auch nahe, dass 
die Tage d er industrie llen  P roduk tion  u n d  d er Mit
tagspausen gezählt sind; egal, wie viele Schiffe noch 
gebau t w erden, andere  Produktionsw eisen w erden in 
den  V ordergrund  tre ten . Im Gegensatz zu an d eren  
K ünstlern, die den  N iedergang  westlicher Fabriken 
festh ielten , indem  sie deren  letzte Produktionstage 
film ten (Tacita Deans KODAK, 2006, ist ein starkes 
Beispiel dafü r), ist es L ockhart gelungen, eine W erft 
zu film en, die noch voll in Betrieb ist, und  d en 
noch  durch  die W irkung d er Bilder e inen  Hinweis 
zu geben, welche Art von V eränderungen  bald statt
finden  w erden. Wie ich bereits sagte, ist d er digitale 
C harak ter des Films am besten zu erkennen , wenn 
die Leute darin  in Bewegung sind. Das ist es auch, 
was LUNCH BREAK letztlich so b e rü h ren d  macht: 
Es ist, als würde die leise Auflösung von K örpern in 
Pixel das beängstigendere Schicksal des Überflüssig- 
W erdens ankünd igen  -  das Ersetzen von M enschen 
du rch  M aschinen, den  Verlust von Arbeitsplätzen. 
U nd wie das Ende des Filmes angedeu tet, könnte 
dies plötzlich ein treffen. Den ganzen Film h indurch  
erw arten wir, dass d er Bilderfluss au fhören  wird, so
bald die Kam era das Ende des Ganges erreich t. Nach 
zwei D ritteln  des Films erkennen  wir die T üren , die 
das Ziel m arkieren . Doch ohne V orwarnung, kurz 
bevor d ieser P unkt e rre ich t ist, b rich t LUNCH BREAK 
ab und  es wird schwarz.

(Übersetzung: Suzanne Schmidt)

1) Benjam in H.D. Buchloh, «Allan Sekula: Photography between 
Discourse and Docum ent», in Allan Sekula: Fish Story, Witte de 
W ith, C enter for C ontem porary Art, Rotterdam  1995, S. 191. 
Anlässlich der D okum enta 11 ist u n ter dem Titel Seemannsgarn 
auch eine deutsche Ausgabe dieses Katalogs erschienen (Richter 
Verlag, Düsseldorf 2002).
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