


























apparates zusammenhangen. Unter einem
anderen Winkel betrachtet, andert sich
die Farbmischung auf dem Glas. Den
meisten nichtmenschlichen Lebewesen
bleibt dieses Phanomen verborgen.

Der Vorgang des Sehens wird bei
Raphael Hefti zu einem physikalischen
Prozess und somit zu einer Passage der
Erkenntnis. Auch die Kamera verdankt ihre
Funktion physikalischen Phanomenen.
Wie von Geisterhand wird in einer Camera
obscura die Umwelt durch die Brechung
des Lichts auf dem Kopf stehend abgebil-
det. So hinterlasst das Licht, das durch ein
kleines Loch in das Innere der >)Kammer«
eindringt, ein Bild der AuRenwelt an der
gegenlberliegenden Wand. Raphael Hefti
ist ein Analytiker. Er will die Funktionen
verstehen und fur uns Betrachtende sicht-
bar machen. So verwendet er bei jeder
Arbeit ein anderes Verfahren, das sich
aber immer wieder mit physikalischen
Gesetzen auseinandersetzt. Das kommt
sicher nicht von ungefahr. Raphael Heftis
Vater ist Physiker. Vielleicht hat es den
Kunstler ja bereits als Kind interessiert,
die Physik erlebbar und dadurch nachvoll-
ziehbar zu machen.

Schatten und Geister begegnen uns
in vielfachen Variationen in dieser Ausstel-
lung, und das nicht nur bei Christian
Boltanski (1944-2021, Paris, Frankreich).
Es sind unsere eigenen Schatten, mit de-
nen der Kiinstler uns konfrontieren méch-
te, Schatten, die ebenso durch personliche
Erfahrungen hervorgerufen werden wie
durch gesellschaftliche Prozesse, die uns
aus der Gegenwart und der Vergangenheit
mitgegeben werden. Christian Boltanski
weil3, dass die Erlebnisse und Erinnerun-

gen unserer Vorfahren in die nachsten
Generationen hineinwirken. Je einschnei-
dender sie waren, desto unerbittlicher
klopfen sie bei uns an und mochten be-
wusst betrachtet und verarbeitet werden.
Die Arbeit »Ohne Titel«, 1993 aus der Serie
»L'Ombre Blanche« ist eine von zahllosen
Variationen, in denen der Kunstler sich
mit Schattenbildern auseinandergesetzt
hat (Abb. 20). Sein Theater der Schatten
(»Théatre d'ombres«) hat er an zahlreichen
Orten prasentiert, wie beispielsweise auch
im Museum fir Moderne Kunst in Frank-
furt am Main in der Rauminstallation

»LES OMBRES« von 1986 (Abb. 7).

Kleine Metallfiguren werden hier mit-
hilfe eines Teelichts von unten beleuchtet
und an die Wand projiziert. Durch die
Bewegung der Flamme tanzen die Figuren
an der Wand und rufen Assoziationen
an asiatische Schattentheater und ihre
marchenhaften Erzahlungen wach. In
der Serie »L'Ombre Blanche« werden die
schwarzen Schatten umgekehrt, indem
Christian Boltanski sie als Fotogramme auf
einem grof3formatigen Film belichtet hat.
Sie erinnern zugleich an archaische Tanze,
mit denen beispielsweise versucht wird,
Kontakt zum Jenseits aufzunehmen.
»Man stirbt jeden Tag. Man verliert jeden
Moment etwas, erklart der Kiinstler in
einem seiner vielen Interviews. »Was mich
am Tod interessiert, ist dieses Verschwin-
den. Die Umwandlung in etwas Namen-
loses.«

Wie Christian Boltanski beschaftigen
auch Stephan Schenk (* 1962, Stuttgart,
Deutschland) die Namenlosen, was er
in seiner Serie »Kreuzwegg, 2011/12 zum
Ausdruck bringt (Abb. 8). Es sind die un-

Abb. 8
Stephan Schenk, Tannenberg, 2012,

aus der Serie: Kreuzweg
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zahligen namenlosen Soldaten des Ersten
Weltkriegs, von denen auch sein GrolSvater
einer war. Er kampfte auch im Zweiten
Weltkrieg, den er nicht (iberleben sollte.
Auf diese Weise verlor der Vater von
Stephan Schenk seinen eigenen Vater. Wie
auch bei Christian Boltanski ist diese Arbeit
eine sehr personliche: Sein alter Herr habe
nie gesprochen, berichtet der Kinstler
Uber die Wahrnehmung seines Vaters.

Ein Schweigen, das fast alle Uberlebenden
von Kriegen befallt, als kénne man fir das
Grauen keine Worte finden und als sei das
Alltagliche zu profan, um es in Satze zu
bannen. Der Kinstler hat die Schlacht-
felder des Ersten Weltkrieges besucht und
von den Bauern vor Ort erfahren, dass sie
auch noch nach 100 Jahren menschliche
Knochen im Boden finden. Es kdnnten die
Gebeine fur die Knochenmanner von
Christian Boltanski sein. Einige der Silber-
gelatineabzlige hat Stephan Schenk von
einer belgischen Firma in Tapisserien tber-
tragen lassen. Belgien hat eine lange Tradi-
tion in der Herstellung von Gobelins, die
schon im Mittelalter nicht selten von den
Heldentaten der Konige und Flrsten auf
ihren Kreuzzugen berichteten. Diese Tradi-
tion nimmt Stephan Schenk auf und ver-
bindet sie mit Schauplatzen kriegerischer
Auseinandersetzungen. Dabei ist das Erleb-
nis in der Weberei nachhaltig: Die mit den
Faden bestlickten Schiffe werden mit einer
solchen Geschwindigkeit durch die bis zum
Bersten gespannten Kettfaden geschossen,
dass der Larm, der dabei entsteht, an das
Maschinengewehrfeuer auf dem Schlacht-
feld erinnert. So nimmt selbst die Produk-
tion der Wandteppiche das ohrenbetau-
bende Gedonner des Krieges wieder auf.
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Die Feuerwerke von Sandra Kranich

(* 1971, Ludwigsburg, Deutschland)
muten dagegen harmlos an. Sie erzeugen
keinen Schmerz. Doch auch sie haben mit
Zerstorung — oder ihrer Umkehrung - zu
tun. Die Kinstlerin hat sich von Anfang
an mit Konstruktion und Dekonstruktion
beschaftigt und nimmt sich dazu immer
wieder auch den Weltraum zum Vorbild.
Das hat sie sich von den Chinesen abge-
schaut, die das All in ihren Feuerwerken
verehrten und versuchten, es durch
Nachahmung zu verstehen. Hier wird das
Schwarzpulver nicht zum Toéten von Men-
schen verwendet, sondern es werden Fra-
gen gestellt: Wie ist der Kosmos zu verste-
hen? Welche Phanomene erwachsen aus
ihm? Welche Ordnung liegt ihm zugrunde?
Mit Fragen wie diesen setzt sich Sandra
Kranich in Form von Zeichnungen bereits
seit ihrem Studium auseinander. Eine
Ausbildung zur Pyrotechnikerin befahigt
sie dazu, Feuerwerke zu planen und die
Sprengkdrper geordnet abbrennen zu las-
sen. Dabei baut sie zunachst Skulpturen,
an denen die Boller befestigt werden. In
ihrer Formensprache bezieht sie sich dabei
immer wieder auf konstruktivistische Ver-
satzstlicke. Da lag es nahe, sich auch mit
dem neokonstruktivistischen und frih ver-
storbenen brasilianischen Kiinstler Hélio
QOiticica (1937-1980) zu befassen. Es wur-
de erzahlt, dass ein Grofsteil seiner Grafi-
ken bei einem Brand seines Kunstlagers
zerstort worden sei. Das nimmt Sandra
Kranich zum Anlass, sie wieder erstehen
zu lassen. In ihren Filmen »Back 1-4«,
2010 hat sie vier grafische Motive ihres
Vorbilds mit Hilfe einer Zindschnur snach-
gezeichnetc und liels den Prozess des Ab-

fackelns filmen. In der Ausstellung laufen
die Filmstreifen riickwarts, so dass die
zerstorten Bilder wieder auferstehen.
Ein Feuerwerk, das Sandra Kranich 2012
in Zurich inszenierte (Abb. 9), brannte
nicht in der geplanten Weise ab, so dass
schon auf dem zweiten Motiv ihrer Serie
»Firework 8.6.2012, 23.9.2012«, 2012 eine
grolde, kosmisch wirkende Explosion zu
sehen ist, wahrend die Bildteile drei und
vier dagegen wie ein verglihender Vulkan
in Erscheinung treten. AnschlieSend
presste die Kinstlerin die Uberreste der
zu einem Haufen gestapelten und abge-
brannten »Montage-Dosen< zusammen mit
denen der Knallkérper und Zindschnure
zu der Skulptur »Compact Timeg, 2012
(Abb. 10). In dieser ist nicht nur die Zeit,
sondern auch die Energie gespeichert,
die das Feuerwerk abgegeben hat. Wie
Francoise und Daniel Cartier geht es auch
Sandra Kranich um die unabanderliche
Verganglichkeit. Ganz wie die Fotopapiere
in den schonsten Farben leuchten, bevor
sie durch den Einfluss des Lichts verdun-
keln, vergllhen auch die strahlenden
Feuerwerkskorper.

Das Tuch, das Gwenneth Boelens
(* 1980, Soest, Niederlande) als Foto-
gramm direkt auf das Fotopapier belichtet
und entwickelt hat, wird als »Liar’s
cloth (quileless note)«, 2015 bezeichnet
(Abb. 11). Es ist ein Umhang, der seinen
Trager in die Lage versetzen soll, Ligner
zu entlarven. Das Vorbild zu diesem
Mantel (»nkontomo ntama«) stammt aus
dem 19. Jahrhundert und wurde einer
westafrikanischen Webtechnik nachemp-
funden, die bis in die Zeit des Aschanti-
reichs (das heutige Ghana) zurlickreicht.

Es heifdt, das Kleidungsstlick sei dem
Konig vorbehalten gewesen, wenn dieser
Hof hielt, »um zweifelhafte Wahrheiten zu
widerlegen«. Das Kleidungsstiick dient
also der Verwandlung der Funktion einer
Person, ahnlich wie die Talare, die einen
Richter dazu befahigen sollen, Recht zu
sprechen. Die alten Techniken hat die
Klnstlerin um neue Materialien wie reflek-
tierende und leitfahige Faden sowie Ara-
mide (eine spezielle Textilfaser) erganzt.
Man kann die Arbeit »Liar’s cloth (guileless
note)« auch als Aufforderung verstehen,
sich angesichts des sogenannten postkolo-
nialistischen Zeitalters zu aktuellen Fragen
zu positionieren. Welche Rolle kann und
soll Afrika in der Weltgemeinschaft spie-
len? Es ist ein Kontinent, der durch die Ein-
griffe der westlichen Welt zahlreiche Wun-
den davongetragen hat, sei es durch seine
Ausbeutung oder durch den Einfluss auf
die Staatslenker, die als Marionetten nicht
selten gegen ihre eigene Bevolkerung
agierten.

»Eine Reise durch Europa, von Calais
nach Idomeni, so beginnt Sven Johne
(* 1976, Bergen auf Rugen, DDR) seinen
Text Uber das 2017 entstandene Tableau
»47 Faults between Calais and Idomeni«
auf seiner Webseite (Abb. 12). Diese
scheinbar lapidaren Worte beziehen sich
auf eine Reise, die man auch als Horrortrip
bezeichnen konnte. Die »47 Faults« lieen
sich mit Schuld, Mangel, Stérung, Ver-
schulden, Verwerfung, Defekt, Bruch,
Schwache, Storstelle, Abschiebung Uber-
setzen und alle diese Begriffe konnten
zutreffender nicht sein. »Auf meinem Weg
(entlang) dieser 47 Fehler: zugeschuttete
Schiitzengraben und Bombenkrater, abge-
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Abb. 9 (links)

Sandra Kranich, Firework 8.6.2012,
23.9.2012, 2012 (Detail),

Foto: Maren Kindler

Abb. 10
Sandra Kranich, Compact Time, 2012,
aus der Serie: Compact Time
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baute oder immer noch existierende
Grenzanlagen, ehemalige Munitionsde-
pots, verlassene Kasernen, nationalistische
Denkmaler. Paradeplatze, ehemalige
Konzentrationslager, Orte von Massakern.
Ruinen und Graber. Das gemeinsame Erbe
von Europa hat sich nicht nur in die Gesell-
schaften und personlichen Biografien ein-
geschrieben, sondern auch in Backsteine
und Granit, in Asphalt und Beton. Der
Boden hat ein Gedachtnis. Eine Reise
durch Europa, vom (franzdsischen) Calais
bis zum (griechischen) Idomeni.« Es ist
eine Route, auf der die flichtenden Syre-
rinnen und Syrer in umgekehrter Richtung
ihren Weg nach Europa zurtickgelegt
haben. »Auf meinem Weg (entlang) dieser
47 Verschulden: 3.407 gefahrene Kilome-
ter, kein Auge fir die Umgebung oder die
Menschen, auch nicht fir ihre Schonheit.
Die Kamera wird nur auf den Boden ge-
richtet, auf die friiheren und zukUnftigen
Schlachtfelder.« Denn, wie Sven Johne
schreibt, auch der Boden hat ein Gedacht-
nis, was wir bereits bei Stephan Schenk
erfahren durften. Beide Klnstler richten
ihren Blick nach unten, auf die Erde.

Wie kann man das Grauen abbilden?

Und als hatten sie es geahnt, finden in
unmittelbarer Nahe der alten Stationen
heute neue Graueltaten statt, die die
endlose Serie von verstimmelten Orten
fortschreiben und Menschen einmal mehr
zur Passage zwingen, zum Aufbruch ins
Ungewisse.

Das Konvolut aus fotografischen und
filmischen Aufnahmen, das Richard
Mosse (* 1980, Kilkenny, Irland) mit dem
Titel »Heat Maps« versehen hat, wurde
mit Warmebildkameras erzeugt (Abb. 21).
Die Szenen geschossen und die Filme auf-
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genommen an Orten der Flucht. Richard
Mosse haucht den Béden, die der gesenk-
te Blick von Sven Johne einfangt, mensch-
liches Leben ein. Dabei wirken die monu-
mentalen Aufnahmen wie »Yayladagi,
Turkey«, 2017 zunachst wie gigantische
Zeichnungen nahezu idyllischer Land-
schaften. Erst bei eindringlicher Betrach-
tung erkennt man das Camp, das sich im
Tal an den Berg zu schmiegen scheint.

Die Menschen, die sich dort aufhalten,
werden auf dem Film weif abgebildet.
Sie tarnen sich also nicht in der Dunkel-
heit; ihre ausstromende Warme macht sie
sichtbar, verrat ihre Gegenwart. Richard
Mosse geht immer wieder in Krisen-
gebiete und wendet dort fotografische
Verfahren an, die die Perfiditat der
Geschehnisse unterstreichen. Wo Warme-
bildkameras eingesetzt werden, kénnen
sich die Menschen auf der Flucht nicht
verstecken. Selbst in den verborgensten
Winkeln, in denen sie Zuflucht suchen,
werden sie ausgemacht.

Mit Richard Mosse schlief$t sich zu-
gleich der Kreis der prasentierten Kiinstle-
rinnen und Kinstler. Mit seiner Aufnahme
kehren wir zuruck in die Turkei, mit deren
Hauptstadt Istanbul wir anhand von Lilly
Lulays Collage »Istanbul up and down,
2015 gestartet sind. Und so gerat die
Ausstellung am Ende zu einer Rundreise.
Wir kehren noch einmal in ein Land zu-
ruck, das sich — wie so viele andere auch
—in einer Passage befindet. Politische und
gesellschaftliche Umbrlche pragen die
Turkei seit vielen Jahren. Auch hier
mussten Menschen ihre Heimat verlassen.
Es bliebe zu hoffen, dass das Flichten
zugunsten des Reisens irgendwann ein
Ende hat.

Abb. 11
Gwenneth Boelens

, Liar's cloth (guileless note), 2015
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Zusammen mit den Teilnehmerinnen und
Teilnehmern des Seminars »Passagen« im
Wintersemester 2021/22 an der Folkwang
Universitat der Kinste unter Leitung von
Steffen Siegel haben wir als Kunststiftung
DZ BANK einmal mehr versucht, neben
einer Erzahlung, die mit den Motiven
einhergeht, auch die Geschichte der
fotografischen Materialvielfalt in den
Blick zu nehmen. Sie reicht in dieser Aus-
stellung von den malerischen Farbverlau-
fen der Fotopapiere des Klnstlerpaares

F&D Cartier bis hin zu den dokumentari-
schen Erzahlstrukturen bei Sven Johne und
Beatrice Minda. Sie wird von filmischen
Momentaufnahmen wie bei Timo Kahlen
und Lilly Lulay bis hin zur Philosophie des
Fotografischen bei Raphael Hefti gedacht.
Sie schlief3t Plastiken von Sandra Kranich
genauso ein wie die Tapisserien von
Stephan Schenk oder die kameralosen
Fotografien von Gwenneth Boelens und
Christian Boltanski. Dabei spielen immer
wieder auch fotografische Verfahren eine

entscheidende Rolle, wie der Einsatz der
Warmebildkamera von Richard Mosse und
die Polaroids von Manfred Paul zeigen.
Jedes Material untermauert dabei eine
andere inhaltliche Struktur und unter-
streicht die Erzahlungen der Autorinnen
und Autoren.

Abschliefend mochten wir Steffen
Siegel und all seinen Studentinnen und
Studenten Danke sagen. Das Ergebnis
der Ausstellung hat sich als erschreckend
aktuell erwiesen. Bleibt zu winschen,

dass auch die Hoffnung sichtbar wird,

die in der Zusammenstellung der Werke
mitschwingt. Denn in der Auseinander-
setzung mit den Themen liegt immer auch
der Wunsch, die Verhaltnisse, die uns
gegenwartig so beunruhigen, besser

zu verstehen. Vielleicht hinterlasst diese
Ausstellung ja bei dem einen oder der
anderen eine Spur. Eine Spur im guten,

im besten Sinne.

Abb. 12
Sven Johne, 47 Faults between Calais and Idomeni, 2017
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Abb. 13

Beatrice Minda, Daungyi, 2016,
aus der Serie: Dark Whispers
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Eine Ruine wie ein Fantasma hinter griinblauem Monsun-Schleier.

Aufgetirmter Koloss, gleich dem British Empire?

Welche Geister atmen mit dir?

Unsichtbare Stimmen soufflieren Fragmente menschlichen Seins. Ich laufe durch die
menschenleeren Raume und erblicke all die verstaubten Gegenstande.

Ist zerrinnende Pracht ein Durchbruch des Scheins?

Eingefarbte Erinnerungen derer, die dich verlassen haben.

Doch wie viele Staubschichten kannst du tragen?

Dich in die Passage der unaufhaltsamen Zeit wagen?

Wovor versteckst du dich?

Ist es das Licht, das deine wahren Farben zeigt?

Ist es das unaufhaltsame Spurenschreiben der Zeit?
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»Daungyi«, 2016

Sarah Gramotke und Ozlem Arslan

Ich schaue dich an, du ziehst mich hinein.
Du bist wie ein altes Buch.
Und ich blattere in deinen vergilbten und eingeknickten Seiten.

Welche Geschichten sind es, die du mir erzahlen willst?

Sie offenbaren mir Rudimente der Vergangenheit.

Ihre hinterlassenen Narben beschwéren Gespenster mit vielsagenden Blicken herauf.

Ich werde verfolgt von ihrem GeflUster.

Ihre Stimmen folgen mir Uberallhin.

Gehlllt in Schatten, gehdllt in Dunkelheit.

Was ist es, das sie mir erzahlen wollen?

Sind es Geschichten aus einer versunkenen Vergangenheit?

Passagen
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Zu F&D Cartier,
»Wait and see«, 2022

Max Beck

Vor einigen Jahren bin ich auf eine alte Fotografie gestof3en, die eine Stral3enecke in
Halberstadt zeigt. Es war erstaunlich zu bemerken, wie gut ich mich in diese Situation
einer unbestimmten Vergangenheit versetzen konnte. Klirrendes Geschirr ist aus den
Fenstern der Fachwerkhduser zu horen und das Klackern von Pferdehufen auf dem
Kopfsteinpflaster hallt durch den Raum. Die Strafl3e ist menschenleer, die Geschafte
sind geschlossen. Langsam gehe ich an der feucht riechenden steinernen Fassade des
mittelalterlichen Gebaudes vorbei. Die Luft ist kalt und ich lausche meinen Schritten.

Haufig habe ich mich gefragt, warum mir das Erleben dieser Stimmung durch das
Bild klarer erscheint als beim wirklichen Entlanggehen einer StrafSe.

Wahrend des Betrachtens der Fotopapiere, die sich extrem langsam und dadurch
unbemerkt verandern (Abb. 14), bin ich Teil des fotografischen Prozesses. Kein Raum,
keine Gegenstande sind zu erkennen, und so gibt es auch nicht die Moglichkeit, mich in
einen vergangenen Moment zu versetzen. Die Zeit steht nicht still — der Blick kann sich
nicht an einem Ausschnitt erfreuen.

Das Blau ist schon und draufsen rauschen die Autos Uber die Stral3e.
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Wait ...

Marie Lansing

Warten — ein ungeliebter Zustand. In einer wettbewerbsorientierten Gesellschaft, in der
jede Verzégerung verhindert, jede Minute, jede Sekunde effizient genutzt werden soll,
ist das auferzwungene Warten fir die meisten Menschen ein Zustand, der Nervositat
und Unzufriedenheit auslost.

Warten ist Verlust. Verlorene Zeit.

Wir wollen immer mehr in immer weniger Zeit erreichen, erfahren, erleben. Wo
immer es also maglich ist, versuchen wir, das Warten zu umgehen oder so kurz wie nur
unbedingt nétig anzuhalten. Wahrend des Wartens werden wir auf uns selbst zurtick-
geworfen. Wir mussen uns aushalten — mit all unseren Gedanken und Gefiihlen. Kein
Wunder, dass wir am liebsten jede Sekunde, die leer zu bleiben droht, mit Beschafti-
gung fullen wollen.

Dank unseres Smartphones ist das mittlerweile auch problemlos mdglich, es bietet
eine unerschopfliche Unzahl an Beschaftigungsmdglichkeiten. So kénnen wir schon
auf dem Weg zur Arbeit E-Mails beantworten oder uns auf Social-Media-Kanalen bis ins
Unendliche scrollen.

Gleichzeitig streben wir nach mehr Zeit fir uns selbst, nach Entspannung und
Erholung — nach Entschleunigung. Freie Zeit wird zum Luxusgut, wahrend zeitgleich das
Leben immer schneller zu werden scheint und es immer schwieriger wird, das Tempo
zu halten.

Doch liegt nicht die eigentliche Intention dieses geschaftigen Treibens gerade darin,
irgendwann einmal langsam sein zu diirfen? Warum ist uns das Warten dann so sehr
verhasst? Ist es nicht paradox, dass diese vehemente Vermeidung von auferlegten
Warte-Pausen letztlich ein Pausieren zum Ziel hat? Sind es nicht gerade diese vermeint-
lichen Zwangspausen, die es uns ermdglichen, in unserer von Effizienz getriebenen
Lebenswelt fir einen Moment zur Ruhe zu kommen?

... and see
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Erblindende
Papiere

Malte Radtki

Fotografien zirkulieren und migrieren,

sie werden verteilt, gehandelt und repro-
duziert. Dabei unterhalten fotografische
Bilder ein prekares Verhaltnis zu ihren
Tragermaterialien. Bild und Trager bewe-
gen sich in unterschiedlichen Geschwin-
digkeiten. Immateriell gehen Bilder den
Objekten voraus, uberholen und tberle-
ben diese. Als Objekte wiederum Uber-
dauern Fotografien, bezeugen vergangene
und vergessene Gebrauchswerte und
tragen ihre Bilder in neue Kontexte.

Das Schweizer Kiinstler:innen-Duo
F&D Cartier insistiert auf dieser Spaltung.
Fur die ortsspezifischen Installationen der
Werkgruppe »Wait and See«, 2022 wer-
den einzelne Bogen Silbergelatinepapier,
ohne belichtet, entwickelt und fixiert zu
werden, im Raum montiert und mit Aus-
stellungsbeginn dem Umgebungslicht
ausgesetzt (Abb. 14). Die Papiere, die
sie daflr zusammengetragen haben,
Uberspannen einen Zeitraum von 110
Jahren Zeit-, Medien- und Bildgeschichte:
Die altesten wurden 1890 produziert,
die jungsten im Jahr 2000.
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Abb. 14
F&D Cartier, aus der Serie: Wait and See,
1998 — fortlaufend, Foto: Daniel Cartier

Bereits mit fortschreitendem Alter nimmt
die Empfindlichkeit von fotochemischem
Material ab. Das Potenzial, zum Trager
zirkulierender Bilder zu werden, erlischt
jedoch spatestens im abrupten Moment
der vollstandigen Belichtung. Langsam,
aber unaufhaltsam setzt ein Verdnde-
rungsprozess ein. Die Papiere beginnen
mit dem Licht zu reagieren, sie verdunkeln
sich und nehmen individuelle Farbténe an.
Von der Verpflichtung abzubilden befreit,

gewinnen die instabilen Blatter an astheti-
scher Autonomie. Das Glas des Fensters —
um jene Metapher aufzugreifen, die die
Fotografie seit ihren Anfangen begleitet

— ermattet und ruickt dabei selbst in den
Fokus. In einer Geste der Verweigerung
scheinen Bild und Trager vollends geschie-
den. Und doch bewahrt das Material eine
Potenzialitat. Die fotografischen Bilder
zeigen sich beharrlich. Sie huschen als
Geister Uber das erblindete Papier, das als

Projektionsflache zur Reflexion all jener
Bilder einladt, die sich dort hatten mate-
rialisieren kénnen: die kiinstlerischen wie
die profanen. Die Bilder des Alltaglichen
wie die des Besonderen und der Kata-
strophe. Jene, die fiir die Offentlichkeit
bestimmt waren, genauso wie die privaten
und intimen. Die propagandistischen wie
die emanzipatorischen, die gewaltvollen
wie die verbindenden. Die Bilder der Tater
und die Bilder der Opfer.
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Abb. 15 und 16
Manfred Paul, Mauerfall 1 und 2, 1990

Uberlieferungen
des Ubergangs

Dortje Fink

Der Zusammenbruch der Sowjetunion,
postkoloniale nationalstaatliche Unab-
hangigkeit, historische Regimewechsel -
Ubergange von einem politischen System
in ein anderes sind Veranderungen, die
den Menschen, anders als physische oder
seelische Transformationsprozesse, von
aufen widerfahren. Solche historischen
Passagen bzw. Momente des politischen
Wandels werden auch in drei Arbeiten
dieser Ausstellung auf ihre jeweils eigene
Weise greifbar.

So streift etwa in der Serie »Mauer-
fallc, 1990 (Abb. 15-18) der Fotograf
Manfred Paul durch die StrafSen, Wege
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und Brachen entlang der Mauer in Berlin,
wo sich noch kurz zuvor der Todesstreifen
befand. Mit einem Vermerk zu Datum
und Ort auf jeder Sofortbildfotografie
archiviert er die urbanen Relikte eines
gerade erst zusammengebrochenen politi-
schen Systems und den damit verlorenen
Schrecken des symbolhaften Bauwerks.
Dass er sich eines fotografischen Verfah-
rens bedient, das wie kein anderes fir die
unmittelbare Verhaftung im Moment der
Aufnahme steht, unterstreicht den Vor-
satz, die unaufhaltsamen und geschichts-
trachtigen Veranderungen vor seinen
Augen festzuhalten.

Abb. 17 und 18
Manfred Paul, Mauerfall 6 und 9, 1990

Demgegenliber kommt bei Beatrice
Mindas Serie »Dark Whispers«, 2016 die
Vergangenheit als etwas bereits Abge-
schlossenes ins Bild (Abb. 1). Die oft aus
dunklem Teakholz errichteten Gebaude
mit ihrer pittoresken ruinenhaften Anmu-
tung datieren allesamt aus der Zeit des
Kolonialismus in Myanmar und sind trotz
ihrer kulturellen Hybriditat vornehmlich
Relikte einer gewaltvollen Zeit der Fremd-
bestimmung. Zwar wirken die menschen-
leeren Raume, als ware in ihnen die Zeit
stehengeblieben, aber sobald die improvi-
sierten Schlafplatze der Bewohner:innen
ins Bild kommen (Abb. 4), wird der
Kontrast zwischen heutiger Nutzung und
historischem Verweischarakter des Ortes
offenkundig.

Unter anderen Vorzeichen treffen
auch in Lilly Lulays Bewegtbildcollage
»lstanbul up and downg, 2015 verschiede-
ne Zeitebenen aufeinander (Abb. 2).
Zwar schreibt sich der mitunter klischee-
behaftete touristische Blick in den Mix

aus verschiedenen fotografischen Trager-
materialien, Entstehungszeitraumen und
Urheber:innen ein. Aber wenn sich im
Verlauf der Videoarbeit die im Postkarten-
format gehaltenen Stadtansichten von
pragenden Ornamenten, Bauten und
Strukturen Uberlagern und durchdringen,
so tun dies die ihnen innewohnenden
Bedeutungsschichten ebenfalls.

Durch ihren historischen Bezug uber-
liefern die drei verschiedenen Arbeiten
allesamt Bilder des Ubergangs — ob nun
als Bruch wie bei Manfred Paul, als schlei-
chender Prozess wie bei Beatrice Minda
oder als Palimpsest wie bei Lilly Lulay.
Dabei werden die Fotografien selbst zu
historischen Quellen und sind zugleich
aktiv an der Konstruktion von geschicht-
lichen Narrativen beteiligt.
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Wir alle erwarten

Antworten

Tabea Funke und Deborah Herber

Die Passage des Spiegels ist die Reflexion. Ein Spiegel ist nie einfach
nur ein Spiegel, sondern steht in Abhangigkeit zu dem, was er spiegelt.
Er befindet sich gleichsam im standigen Dialog.

Der Spiegel ist im wortlichen Sinne ein Basiswerkzeug der Selbst-
reflexion. Ein Mittel, um mich optisch zu reflektieren und mir die
Chance zu geben, mein aulSeres Selbst mit meinem inneren Selbst in

Verbindung zu bringen.

Weil der Mensch sich selbst zu ergriinden
und zu verstehen versucht, ist der Spiegel
ein »Phanomen« des Humanum. So hat
der Spiegel seit Jahrtausenden eine andere
Wertigkeit als die sonstigen Werkzeuge,
die uns im Alltag nutzlich sind. Ausgenom-
men hiervon ist die relativ moderne Tech-
nik von Fotografie- und Videoaufnahmen,
die man von sich und anderen macht.
Diese funktionieren in einer dhnlichen
Weise wie der Spiegel.

Ich trete fragend vor den Spiegel — er
gibt mir Antwort und setzt mich dadurch
zu mir selbst in ein Verhaltnis. Im Marchen
geschieht das, indem ein Zauberspiegel
zu sprechen beginnt. Auch mit dem asthe-
tischen Aspekt der Spiegelung von Spiege-
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lung arbeitet der Mensch seit jeher —

das Instrument der Selbstreflexion wird
potenziert und reflektiert sich in weiteren
Spiegelungen, so etwa in den grofRen
Spiegelsalen von Versailles, in denen Spie-
gel genutzt werden, um ein Gefihl der
Unendlichkeit und Ewigkeit zu erzeugen.

Dieses »Spiegel-Spiel« spielt auch
der Schweizer Kunstler Raphael Hefti in
dem Werk aus der Serie »Subtraction as
Addition«, 2012, das wir in dieser Ausstel-
lung sehen (Abb. 6 und 19).

Um den Nutzen von Glas, ungehindert
hindurchsehen zu kdnnen, zusatzlich zu
verstarken, arbeitet Raphael Hefti mit
eigens fir Museen im Voraus entspiegel-
tem Glas: Reflexion als Charakteristik wird

am Glas unsichtbar gemacht. Doch der
Klnstler schafft daraus etwas doppelt
Paradoxes: Er nimmt das Glas, dem die
reflexive Eigenschaft genommen wurde,
um sie ihm wieder zurtckzuerstatten, in-
dem er es mehrfach schichtet und addiert.
Eine Passage vom Spiegeln zum Entspie-
geln zurtck zum Spiegeln: So wird bereits
in seiner Arbeitsweise das Phanomen
des Spiegelns im Werkstoff reflektiert.

Die kunstlerische Position Raphael
Heftis geht Uber einen Fotoabzug hinaus
und bildet trotz seiner unbeweglichen,
skulpturalen Erscheinung eines der inter-
aktivsten Werke hier im Raum. Wie es
reflektierende Dinge so an sich haben,
tritt das Werk in einen direkten Dialog mit
dem Raum und verbindet auf diese Weise
alle sich in ihm spiegelnden Kunstwerke
zu einer dreidimensionalen Wirklichkeit.
Und auch ich als Betrachter:in kann mich
in dieser Wirklichkeit positionieren, reflek-
tieren oder einfach nur betrachten. Durch
die farbige Fillung der addierten Spiegel
entdecke ich mich neu — in einer imagi-
naren Landschaft.

Wir alle erwarten Antworten von
einem Spiegel.

Spieglein, Spieglein

an der Wand -

Ubungen zur Selbstreflexion
im Ausstellungsraum

Was sehe ich, wenn ich in den Spiegel
blicke? Sehe ich zuerst mein Spiegelbild
und das des Raumes, in dem ich mich
befinde, oder sehe ich die Materialitat
des Spiegels?

Wenn ich auf die Materialitat achte,
was fallt mir auf? Reflektiert das zu-
nachst entspiegelte und dann kinst-
lerisch durch Mehrfachschichtung
generierte spiegelnde Material anders?

Verandern sich die anderen Werke des
Raumes in der Reflexion durch das
Werk von Raphael Hefti? Wie nehme
ich den Raum durch die Spiegelung
seines Werkes wahr?

Kann eine Kamera den gleichen Zweck
erfullen wie der Spiegel?
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»Nicht jeder Spiegel

ist gleich«

Philipp Niemeyer

Abb. 19

Raphael Hefti,

From the series: Subtraction as Addition, 2012,
aus der Serie: Subtraction as Addition,
2012-2018 (Vorderseite)
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Der Fluss er flieRt und dreht sich um
Er schaut hinauf und fallt herab

Der Wind hort nie auf zu bewegen
Er treibt uns an so gut er kann

Dem Augenblick ist jetzt zu glauben
Dem Augenblick ist die Ewigkeit

Nicht jeder Spiegel ist gleich
Nicht jeder Spiegel ist gleich

Die menschliche Schlange beweist
Jeder will weiter immer fort

Man hat ja nur begrenzte Zeit
Was auch die Zeit ganz gern beweist

Das langste Leben ist zu kurz
Und nur der Weg dorthin ist weit

Nicht jeder Spiegel ist gleich
Nicht jeder Spiegel ist gleich’

Wen oder was lasst man, getrieben, zurlck?

Kann die Frage nach dem »Zurlcklassen« eine spezifische Frage zur Gegenwart sein —
auch zu unserer eigenen Lebensrealitat? Erzeugen moderne Gesellschaften starkere
Krafte und Dynamiken des Zurtcklassen-Mussens,

des Vergessens?

Eine Passage bringt eine neue Luftmasse heran, die gegenliber
der vorherigen andere physikalische Eigenschaften hat.?

Wird die Passage als ein Moment des Zustandswechsels begriffen, so dient sie als Uber-
gang zwischen einem Vorher und einem Nachher. Kann eine Fotografie demnach eine
Passage sein? Das Betatigen des Ausldsers der Kamera teilt die Zeit in ein Davor und ein
Danach. Andererseits funktioniert das Bild selbst riickwirkend als ein Fixpunkt zeitlicher
Verortung und provoziert eine Auseinandersetzung mit dem Ist-Zustand durch eine
Konfrontation mit Vergangenem.

Wann werden aus scheinbar flichtigen, fliehenden Augenblicken feststehende,
unverrlickbare Ereignisse — im Jetzt oder erst im zeitlichen Kontext?

Wann entfalten Zustandswechsel ihren vollen Umfang, ihre volle Konsequenz — im Jetzt
oder erst im zeitlichen Kontext?

1 Auszug aus »Nicht jeder Spiegel ist gleich« — Der Nino aus Wien
2 https://www.wetter.net/wetterlexikon/eintrag/passage
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Untitled

Ein fiktives Gesprach. Zwei Stimmen aus dem Off

Silviu Guiman und Annekathrin Muller

A. Nicht zu wissen, wo man herauskommt
— das kennzeichnet flr mich eine Passage.
Es ist, als wirde man das Leben als Gan-
zes betrachten: Man sieht diese Aufgabe
vor sich und muss sich darauf einlassen,
ohne vorhersagen zu kénnen, wann und
wie ein Ende erreicht sein wird.

B. Das Ende ist unbekannt und offen. Hin-
zu kommt, dass die Passage, die wir selbst
erfahren, oft etwas Flichtiges in sich
tragt.

A. Du meinst, dass du nicht immer merkst,
ob du dich in einer Passage befindest?

B. Ja, so in etwa. Und du kannst Ausschau
halten nach etwas, was dich moglicher-
weise zu einem besseren und wissenderen
Menschen werden lasst. Das macht die
Passage aus, sie verandert dich — oder
eben auch nicht.

A. Lasst sich dieses Etwas gestalten? Und
wie geht man mit Kontingenz um?

B. Damit hat sich seit jeher die Philosophie
beschaftigt. Wie steht es aber in der
Kunst?

A. Susan Sontag sagt, die Kunst sei der
Wille selbst."
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B. Die Kunst ist der Wille selbst? Das
hieRe, der Kiinstler oder die Kiinstlerin
dricken durch Kunst den eigenen Willen
aus?

A. Nicht nur. Wenn man sich mit Kunst
beschaftigt, ist das ahnlich, wie wenn
man sich mit dem Leben auseinandersetzt.
Man Ubt auf diese Weise, zu leben. Wenn
du dich auf das Kunstwerk einlasst, kann
es dich verandern, und dann siehst und
erlebst du dein Leben anders — offener
und reicher.

B. Vielleicht. Ich glaube, wir Menschen
erkennen im Grunde nicht, was ist,

wir nutzen vielmehr unsere Fahigkeit zur
Imagination.

A. Ja, und dabei ist oft das, was sein
kdnnte, wichtiger als das, was ist. Die
Vorstellungskraft ist die treibende Kraft,
durch eine wie auch immer geartete
Passage hindurchzukommen.

B. Ich finde das mit Blick auf die Relevanz
von Bildern sehr treffend. Auch ein Bild
kann eine bewegende, konkrete Erfahrung
auslosen und meinen Zustand verandern.

A. Mir geht es oft so, wenn ich bestimmte
Fotos anschaue. Dann erscheint es mir
fast, als wirde ich eine Erfahrung wieder-
holen, etwas noch einmal erleben, unab-
héngig davon, ob ich dabei war oder
nicht.

B. Ich verstehe eine Passage, Ubertragen
auf das Leben, zugleich als einen Prozess
der fortwahrenden — bewussten oder
unbewussten — sozialen Interaktion.

Wir gehen diesen Weg nie allein, es gibt
immer den Einfluss anderer. Kooperation,
aber auch Abwehr und Konkurrenz pragen
dieses Aufeinandertreffen und sind stets
Teil davon.

A. Dieser Einfluss der anderen bringt
noch mehr Offenheit ins Spiel. Ahnlich
kann auch die Wirkung von Kunst auf uns
verstanden werden.

B. Hinzu kommt, dass im wechselseitigen
Austausch immer Passagen eintreten.

A. Ich kenne das auch so von mir: Wenn
ich etwas versprachlichen oder verbild-
lichen mochte, um es zum Ausdruck zu
bringen, ist das, was beim anderen an-
kommt, nie deckungsgleich mit dem, was
ich mir gedacht habe.

B. Ja, es liegt immer eine Praxis des
Ubersetzens vor. Bei diesem Uber-Setzen
gehen auch Informationen verloren. Oder?
Warum sagt eine Fotografie dennoch
mehr als tausend Worte?

A. Das macht die Fotografie ganz sicher
nicht. Sie sagt nichts. Vielmehr zeigt sie
womdglich etwas, was man nicht in

1 Vgl. Susan Sontag: »On Style«.
In: dies., Against Interpretation and Other Essays.
A Delta Book, New York 1979, 15-36, hier S. 28.

Worten vermitteln kann. Und was ein Bild
zeigt, ist von der oder dem Sehenden ab-
hangig. Am besten ist es, wenn es etwas
mit dir macht.

B. Auch fotografische Bilder sind wie
Zustande, die wahrend der Betrachtung
auflerst individuell ausgehandelt werden.

A. Und dann spielen Verbindungen und
Verhaltnisse zwischen den Bildern eine
entscheidende Rolle. Solche Beziehungen
von Bildern zueinander existieren a priori.

B. In der Ausstellung werden ganz neue
Maoglichkeiten durchgespielt. Dadurch
entstehen weitere Bedeutungsebenen,
die vielleicht nur in diesem Zeigemodus,
in dieser Situation der Ausstellung erlebt
werden konnen.

A. Auch hier sollte man bei der Entschlis-
selung moglicher Bedeutungen behutsam
vorgehen und sich nicht von Deutungs-
hoheiten vereinnahmen lassen.

B. Das wurde Susan Sontag unterstrei-
chen, zumindest verstehe ich sie so in
ihrem Essay »Against Interpretation« mit
Bezug auf die Kunstkritik.

A. Ja, die personliche Erfahrung steht an
erster Stelle und bestimmt die Bedeutun-
gen in der Bildbetrachtung mit. Diese
Erfahrung ist notwendig als Katalysator
fur Transformation.

B. Wenn die Bildbetrachtung zu einem
Zustand werden kann, in dem ich mich
verandere, was ist dann die Ausstellung?

A. Eine Passage ...?

Stille. Vollkommene
Dunkelheit
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Passagen — Verortungen
des Fotografischen

Clara Muhle, Lily Wild und Julia Wolf

Orte werden oft mit Erinnerungen, Geflihlen oder gar Gertichen
verbunden. Betrachten wir Fotografien, sehen wir hingegen selten Orte,
die wir explizit zuordnen kénnen. Vielmehr sind sie eine Vermittlung
dessen, was uns die Fotografie vorgibt zu sehen — ganz gleich, ob wir
jemals an diesem Ort gewesen sind oder etwas mit ihm assoziieren.

Der Ethnologe und Anthropologe Marc
Augé war es, der 1992 in seinem bedeu-
tenden Buch »Nicht-Orte«' argumentierte,
dass als Kehrseite der Postmoderne eine
Ubermoderne entstanden sei, die eine
neue raumliche Ordnung mit sich bringe.
Neben Orten, die sich in unser aller Leben
identitatsstiftend, relational und historisch
verhalten, seien Raume entstanden, die
sich diesen Merkmalen entzogen und als
Nicht-Orte dem anthropologischen Ort
entgegenstellten. Augé selbst nennt Shop-
pingzentren, Lager fir Geflichtete oder
Raume, die einzig und allein dem Zweck
dienten, Reisende von A nach B zu brin-
gen, als Beispiele dieses neuen Typus. In
einer Selbstbeobachtung lasst sich leicht
feststellen, dass wohl jede Person schon
einmal, ob bewusst oder nicht, an einem
solchen Nicht-Ort gewesen ist. In unserer
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nach Effizienz strebenden Welt, in der
marktwirtschaftliche Interessen Uber allem
zu stehen scheinen, nehmen wir diese als
Nicht-Orte betitelten, beinahe allgegen-
wartigen Funktionsrdume kaum noch
wahr. Obwohl begrifflich zwischen Orten
und Nicht-Orten unterschieden wird, ent-
ziehen sie sich doch einer trennscharfen
Kategorisierung. Die Verwendung dieser
Bezeichnungen ist von der individuellen
Raumwahrnehmung gepragt und macht
die dazugehdrige Einordnung zu einer
subjektiven und fluiden Auslegungssache.
»Ort und Nicht-Ort sind fliehende Pole;
der Ort verschwindet niemals vollstandig,
und der Nicht-Ort stellt sich niemals voll-
standig her — es sind Palimpseste, auf
denen das verworrene Spiel von Identitat
und Relation standig aufs Neue seine Spie-
gelung finde.«?

Was bedeutet diese theoretische Annahe-
rung nun fir die Betrachtung fotogra-
fischer Werke und ihr Verhaltnis zu Passa-
gen? Um diese Frage zu beantworten,
muss zunachst geklart werden, was in die-
sem Kontext unter einer Passage verstan-
den wird. Zur Erlauterung soll abermals das
Denkgerist von Augé dienen. Aufbauend
auf der Theorie des Soziologen Michel de
Certeau erkennt Augé den Charakter einer
Passage vor allem darin, dass Raume die
Moglichkeit besitzen, sowohl Ort als auch
Nicht-Ort sein zu kdnnen. Entscheidend

flr die Wahrnehmung ist dabei vor allem
die individuelle Verortung derer, die diesen
Raum erfahren, und die Frage, welchen
Namen sie ihm geben. »Diese Namen
schaffen Nicht-Orte an Orten; sie verwan-
deln sie in Passagen.«® Die Beziehung eines
Menschen — sei sie auch manchmal fiktiv
—zu dem, was er oder sie raumlich wahr-
nimmt, entscheidet Giber den Status dessel-
ben. Somit bilden der fluide Ubergang

und das theoretisch gleichzeitige Sein und
Nicht-Sein eines Ortes seine Passage. Sie
ist die Moglichkeit, durch unterschiedliche
Interpretationen bei jeder und jedem
andere Vorstellungen auszulosen.

Verstarkt wird dieser Effekt durch die
mediale Vermittlung fotografischer Bilder.
Die Wahrnehmung von Fotografien und
ihren Bildinhalten unterliegt einem sich

in jeder Betrachtungssituation neu zusam-
mensetzenden Verhaltnis verschiedener
Einschreibungen und Subjektivitaten.
Fotografie schafft eine fiktive Beziehung
zwischen dem betrachtenden Blick und
dem Bildinhalt.

Versteht man den Akt des Fotografie-
rens als hochst individuelles, situationsbe-
dingtes und stets durch einen bestimmten
Zeitgeist gepragtes Gestaltungsverfahren,
wird die Analogie zur oben erklarten orts-
bezogenen Passage nach Augé deutlich.
Fotografische Bilder schaffen durch die
unzahligen Maglichkeiten ihrer visuellen
Erscheinung bereits von Grund auf ein
unendliches Potenzial an variablen Zu-
schreibungen. Die gleichzeitige Moglich-
keit, jede Fotografie als personlich oder
generisch, als abstrakt oder konkret, als
schon oder abstoRend empfinden zu kon-
nen, macht sie von vornherein zu einem
passagenhaften Medium. Vor der Entste-
hung einer jeden Fotografie besteht also
eine nahezu grenzenlose Offenheit des-
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Abb. 20
Christian Boltanski,
aus der Serie: L'Ombre Blanche, 1993 (Details)

sen, was sie abbilden kann beziehungs-
weise als was sie gesehen wird.

Lilly Lulay zeigt in ihrer Videoarbeit
»lstanbul up and downg, 2015 handisch
verfremdete Aufnahmen der Stadt Istan-
bul. Das Bildmaterial der turkischen
Metropole beinhaltet konkrete Ansichten
bestimmter StrafSen und Platze, die durch
Bewohner:innen, Besucher:innen und die
Klnstlerin selbst erstellt wurden (Abb. 2).
Durch Manipulation und Uberlagerung
vonseiten Lilly Lulays werden die Foto-
grafien in ihrem geografischen Wiederer-
kennungswert gestort. Auf dem schmalen
Grat zwischen der personlichen Aufladung
spezifischer Orte und einer Ubergreifenden
Postkarten-Asthetik, zielt die Arbeit als
bewegte Collage verschiedenster Foto-
grafien auf assoziative Reaktionen der
Betrachtenden ab.
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Wird die Erkennbarkeit der Bildinhalte

so weit reduziert, dass die Fotografie
lediglich durch eine farbliche Reaktion des
Fotopapiers kreiert wird, wie es beispiels-
weise in der Arbeit »Wait and See«, 2022
von F&D Cartier der Fall ist (Abb. 14),
schreibt sich das Werk auf Grundlage

der klnstlerischen Intention gleichsam
selbst fort.

Der Ursprungszustand jedes Fotopa-
piers verandert sich hier aufgrund der
chemischen Zusammensetzung je nach
wirkenden Lichtverhaltnissen des Ausstel-
lungsraums unterschiedlich. Auch bei der
gezielten Arbeit mit Belichtungen, bei der
sich Gegenstande oder das Licht selbst in
das Fotopapier einschreiben, wie es bei
Christian Boltanskis Arbeit »Ohne Titel,
1993 (Abb. 20) und Gwenneth Boelens
»Liar’s cloth (guileless note)«, 2015 der

Fall ist (Abb. 11), wird ein passagenhafter
Zustand erzeugt. Es wird ein Raum ge-
schaffen, der in Verbindung mit der Inten-
tion der Klnstler:innen zu einem Ort der
Reprasentation wird — aber gleichzeitig ein
Nicht-Ort ist. Denn auch dieser wird — so-
fern es kein explizit abgebildeter Ort ist —
je individuell erfasst und wahrgenommen.
Es entsteht eine Passage durch das Abbild
selbst aufgrund seiner materiellen Gege-
benheiten.

Noch abstrahierter zeigt sich dieses
Spannungsverhaltnis bei Raphael Hefti.
Er unterzieht in seiner Serie »Subtraction
as Addition«, 2012 Museumsglas einer
mehrfachen chemischen Behandlung
(Abb. 6 und 19). Die vormals reflexions-
arme Flache verwandelt sich durch die Be-
arbeitung in eine spiegelnde und undurch-
sichtige Flache. Die opake Verfremdung

des Grundmaterials flihrt im nachsten
Schritt jedoch zur Verstarkung seiner vor-
mals verbannten Charakteristika, namlich
zu einer Vielfalt an farbigen Reflexen.
Das abstrakte Endprodukt erlaubt keine
direkten Rickschliisse auf seine Entste-
hung und stellt der konkreten Materialitat
seine interpretative Wirkung entgegen.
Bildinhalt und Material schieben sich in
einem schier unendlichen Spiel immer
wieder Ubereinander, wodurch sich

das Werk als Passage einer eindeutigen
Zuschreibung entzieht.

1 Marc Augé: Nicht-Orte. Aus dem Franzésischen von
Michael Bischoff, Minchen 2019 (frz. Non-Lieux. Introduction
a une anthropologie de la surmodernité, Paris 1992).

2 Augé, Nicht-Orte, S. 83f.

3 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. Aus dem
Franzosischen von Ronald Vouillé, Berlin 1988 (frz. L'invention
du quotidien. 1. Arts de Faire, Paris 1980), S. 199.
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Ambivalenz als Passage:

Ein Dialog

Jakob Schnetz und Paul Werling

Auf den ersten Blick scheint die Werke von Richard Mosse und
Christian Boltanski jenseits ihrer dusteren und morbiden Anmutung
wenig zu verbinden. Sie opponieren nicht allein durch ihre Positionen
in der Ausstellung, die uns gewissermalf3en als Start- und Endpunkt
mit wuchtigem Format und monochromer Tonalitat begegnen,
sondern auch durch ihre Beschaffenheit, die unterschiedlicher

kaum sein konnte. Eine digitale Collage aus der Serie »Heat Maps«
(Richard Mosse, »Yayladagi, Turkey«, 2017), produziert mit einer
ublicherweise militarisch eingesetzten Infrarot-Kamera, steht Foto-
grammen aus der Werkreihe »L'Ombre Blanche« (Christian Boltanski,
»Ohne Titel«, 1993) gegenuber. Doch gerade die Opposition dieser
medialen Pole er6ffnet uns Moglichkeiten, in einen Dialog Uber
Sichtbarkeiten und Sichtbarmachungen von medienhistorischen und

politischen Passagen einzutreten.

Die Entwicklung von bildgebender Tech-
nologie kann unmaglich als abgeschlossen
gelten. Gerade im Vergleich beider Arbei-
ten zeigt sich eine weiterhin offene Gene-
se der Darstellbarkeit. In Fotogrammen,
einer sehr frihen fotografischen Technik,
fixiert Christian Boltanski die flichtigen
Schatten von Blechfiguren (Abb. 20).

Bei diesem Lichtnichtabdruck« wird das
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Objekt — ahnlich wie im Réntgen-Ver-
fahren — dadurch sichtbar, dass es

seiner Opazitat entsprechend Strahlung
blockiert. Christian Boltanskis Reihe
erinnert durch die ddamonische VergréRe-
rung von Miniaturen zugleich auch an
frihe Bilder der Laterna magica, die
haufig zu erzieherischen Zwecken genutzt
wurden.

Anders verhalt sich das bei Richard Mosse.
Das digital collagierte Panorama erinnert
zunachst an die klassische, zumeist gefalli-
ge Vedute (Abb. 21). Erst eine langere
Betrachtung erdffnet die Abgrindigkeit
des Bildes. Die hier gegen ihren Zweck
gebrauchte Technologie des Warmebildes
dient eigentlich der Uberwachung von
lllegalisierten an staatlichen AufSengren-
zen oder gewahrleistet im Krieg in Kombi-
nation mit Waffensystemen die Identifizie-
rung, Verfolgung und Vernichtung von
vermeintlichen Zielobjekten. Die Kamera
registriert die Infrarotstrahlung, die jedes
Objekt, das warmer ist als der absolute
Nullpunkt (-273 °C), fiir das Auge unsicht-
bar abstrahlt, und wandelt die Signale in
ein Graustufenbild. Sichtbar werden die
Subjekte also dadurch, dass sie sich in ih-
rer Temperatur von jener der Umgebung
abheben. Auf den »Heat Maps« leuchten
die Menschen beinahe weifs — die Warme
der Korper lielSe sich als Hinweis auf
menschliches Leben, vielleicht auch auf
Menschlichkeit lesen. Doch gleichzeitig
wirken die Subjekte entmenschlicht und

in der Logik des Apparates potenziell
feindlich. Richard Mosses Bild reproduziert
damit provokant einen machtvollen Blick,
der flr uns Ublicherweise unsichtbar ist,
fur den wir aber Verantwortung tragen.

In beiden Arbeiten werden also
Aspekte der Macht durch Sichtbarkeiten
und Medienkompetenz thematisiert. Die
Strategien der bildlichen Annaherung und
daran geknlpfte Rezeptionserfahrungen
weichen dabei, ahnlich ihrer medialen
Polaritat, erheblich voneinander ab.
Wahrend »L'Ombre Blanche« sich in einer
spielerischen Metaphorik aufSert, bei der

die Autoritat des Todes ihre anfangliche
Bedrohlichkeit schnell verliert, findet die
»Heat Map« ihre bruchige Konkretion in
nuchterner Technizitat. Richard Mosse
zwingt uns, den Blick einer militarisch
operativen Begutachtung einzunehmen.
Zusammen mit der geografischen wie
bildlichen Distanz stellt diese entmensch-
lichende Nuchternheit die erhabene Blick-
position der Betrachter:innen in Frage.
Der hier thematisierte sichere Abstand
zum Geschehen stofst uns in eine kritische
Reflexion der moglichen eigenen Privile-
giertheit. Dadurch entfaltet sich auch eine
Option zur empathischen Betrachtung,
die aber unauflésbar mit der eigentlich
militarischen Motivation des Bildgebungs-
verfahrens kontrastiert bleibt.

Die Reflexion des distanzierten Ver-
haltnisses von Betrachtenden und Betrach-
tetem liegt auch dem Werk Christian
Boltanskis zugrunde. Seine monumentale
Aneinanderreihung metaphorischer Gerip-
pe zum Totentanz zitiert dabei ein altes
und mitunter unheilvolles Bild, das gleich-
zeitig fasziniert und abst6f3t. Doch noch
im selben Moment wird diese Dusterkeit
von einer spielerischen Leichtigkeit irri-
tiert, die sich nicht nur durch die Art der
Darstellung des Motivs aufsert, sondern
bis in die luftig-wehende Materialitat der
Prasentation fortgefiihrt ist. Diese dezi-
diert ambivalente Auseinandersetzung
kann als eine Befragung unser kulturellen
Entfremdung vom Tod gelesen werden.

So fern die Sujets von Richard Mosse
und Christian Boltanski einander vorder-
griindig zu sein scheinen, so ist doch fir
beide klnstlerischen Positionen zentral
und immanent wichtig, dass die in ihnen
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Abb. 21
Richard Mosse, Yayladagi, Turkey, 2017,
aus der Serie: Heat Maps

angelegte Ambivalenz unaufldsbar bleibt
und das Bild seinen Zustand als Passage
nicht beendet. Beide Positionen einen
sich zudem in ihrer Auseinandersetzung-
mit einem grundlegenden intellektuellen
Problem: dem Tod. So adressiert uns
»L'Ombre Blanche« auch in unserem
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gegenwartigen, beinahe normal gewor-
denen Ausnahmezustand, in dem uns der
einsame Tod durch Covid taglich vor allem
als abstrakte Zahl begegnet. Zugleich
erinnert uns das Warmebild an die der-
zeitige mediale Uberdeckung deutlich
prekarer Lebensrealitaten wie jene in den

unzahligen Gefllichtetenlagern. Einmal
mehr zeigen sich darin Grenzen unserer
(medialen) Wahrnehmung — und nicht
zuletzt die Wichtigkeit, sie als stetige
Passage zur Welt zu begreifen.
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Abbildungsverzeichnis

Abb. 1

Beatrice Minda, Dawei, 2014-2016 / 2018,
aus der Serie: Dark Whispers

Tableau 7-teilig, chromogene Abziige

auf PE-Papier, Blatt: (4x) 35,7 x 35 cm;

(2x) 51,6 x 50,5 cm; (1x) 74 x 72,5 cm
Installationsansicht Goethe Institut, Paris 2017

Abb. 2
Lilly Lulay, Istanbul up and down, 2015 (Detail)
Video, Laufzeit: 00:12:43

Abb. 3 und 4

Beatrice Minda, Dawei, 2015/ 2018,
aus der Serie: Dark Whispers (Details)
Chromogene Abzlige auf PE-Papier,
Blatt: je 35,7 x 35 cm

Abb. 5

Timo Kahlen, Holding My Breath, 2020,
aus der Serie: Arbeiten mit Wind,
1989-2021 (Detail)

Video, Laufzeit: 00:04:54

© VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 6 und 19

Raphael Hefti, From the series:
Subtraction as Addition, 2012,

aus der Serie: Subtraction as Addition,
2012-2018

Museumsglas, beschichtet,

Objekt: 300,6 x 190 x 2,2 cm,
Installationsansicht Studio Raphael Hefti,
Zlrich 2015

Abb. 7

Christian Boltanski, Les Ombres, 1986
Rauminstallation,

Scherenschnittfiguren aus Blech,
Metalltrager, Kerzen,

Foto: Rudolf Nagel

Courtesy: Museum MMK flr Moderne Kunst,
Frankfurt am Main

© VG Bild-Kunst, Bonn 2022
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Abb. 8

Stephan Schenk, Tannenberg, 2012 / 2014,
aus der Serie: Kreuzweg

Tapisserie, Motiv: 295 x 223 cm

Abb. 9

Sandra Kranich, Firework 8.6.2012, 23.9.2012,
2012 / 2014 (Detail),

Foto: Maren Kindler

Pigmenttintenstrahldruck

auf Baumwollpapier, Blatt: 84 x 59,4 cm

Abb. 10

Sandra Kranich, Compact Time, 2012,

aus der Serie: Compact Time

Metallplastik: Leitern, Zlnder,

verbrannte Feuerwerkskorper u. a. Objekte,
gepresst, Objekt: 33 x 33 x 14 cm

Abb. 11

Gwenneth Boelens, Liar’s cloth
(quileless note), 2015

Tableau 2-teilig, chromogene Abzlige,
Installation: 183 x 235 x 0,8 cm

Abb. 12

Sven Johne, 47 Faults between Calais and Idomeni,
2017 /2020

Tableau 48-teilig,

Pigmenttintenstrahldrucke auf PE-Papier,

Blatt: je 50 x 75 cm,

Installation: 303 x 654 x 2,5 cm

© VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 13

Beatrice Minda, Daungyi, 2016 / 2018,
aus der Serie: Dark Whispers

Digitaler chromogener Abzug

auf PE-Papier, Blatt: 74 x 135 cm

Abb. 14

F&D Cartier, aus der Serie: Wait and See,
1998 — fortlaufend

unfixierte Luminogramme
Installationsansicht Centre d'art Pasquart,
Biel (Schweiz) 2019, Foto: Daniel Cartier
© VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 15

Manfred Paul, Mauerfall 1, 1990
Tableau 4-teilig, Polaroids,
Motiv: 21,4 x 17 cm

Abb. 16

Manfred Paul, Mauerfall 2, 1990
Tableau 4-teilig, Polaroids,
Motiv: 21,4 x 17 cm

Abb. 17

Manfred Paul, Mauerfall 6, 1990
Tableau 4-teilig, Polaroids,
Motiv: 21,4 x 17 cm

Abb. 18

Manfred Paul, Mauerfall 9, 1990
Tableau 4-teilig, Polaroids,
Motiv: 21,4 x 17 cm

Abb. 20

Christian Boltanski, aus der Serie:
L'Ombre Blanche, 1993 (Details)
Diapositive, Blatt: je 118,5 x 82 cm
© VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 21

Richard Mosse, Yayladagi, Turkey, 2017,
aus der Serie: Heat Maps

Digitaler chromogener Abzug

auf PE-Papier, Blatt: 123 x 292 cm
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Vermittlungsangebote zur Ausstellung*

Offentliche Fiihrungen
Donnerstags um 18 Uhr, an jedem letzten Freitag im Monat um 17.30 Uhr

Kurator:innenfiihrung
Samstag, 25.06.2022, 14 Uhr; mit Prof. Dr. Steffen Siegel
Donnerstag, 08.09.2022, 18 Uhr; mit Dr. Christina Leber

Dialogfiihrungen

»Flucht und Vertreibung«
Donnerstag, 22.09.2022, 18 Uhr; Dr. Christina Leber im Dialog mit Akbar Anwarzada
(Mitarbeiter der DZ BANK AG mit Fluchtbiografie)

»Fotografie und Wirklichkeit«
Donnerstag, 28.07.2022, 18 Uhr; Dr. Christina Leber im Dialog mit Jirgen Strasser
(Fotokunstler und Leiter der Wiesbadener Fototage)

DenkanstoRe
(Dialogfithrungen mit Studentinnen und Studenten
der Folkwang Universitat der Kiinste, Essen)

»Wandel im Hier und Jetzt«
Donnerstag, 07.07.2022, 18 Uhr; mit Jakob Schnetz

»Aggregatzustande. Fotografische Materialitaten«
Samstag, 13.08.2022, 16 Uhr; mit Malte Radtki

»Wendepunkte«
Freitag, 26.08.2022, 17.30 Uhr; mit Clara Muhle, Lily Wild und Julia Wolf

»Zustandsbeschreibungen«
Samstag, 01.10.2022, 16 Uhr; mit Annekathrin Muller und Paul Werling

»(Selbst-)Reflexion«
Donnerstag, 13.10.2022, 18 Uhr; mit Deborah Herber und Tabea Funke
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Kunst fir Kids

Neben den individuell buchbaren Workshops bieten wir an jedem ersten Samstag im
Monat von 15.30 bis 17.30 Uhr »Kunst fir Kids« an. Die Teilnehmenden kénnen alleine
oder in Kleingruppen zu uns kommen und sich durch eigene kunstlerische Praxis den
Themen der Ausstellung widmen. Das Angebot richtet sich an Kinder und Jugendliche
zwischen 5 und 15 Jahren. Eltern sind ebenso willkommen.

Kunstquiz

Mit unserem Kunstratsel kdnnen Inhalte der Ausstellung auf spielerische Weise
erforscht werden. Das Quiz beinhaltet einen praktischen Kreativteil, der mit Materialien
aus unserer »Art-Box« umgesetzt werden kann. Das Ratsel und die Box liegen im
Ausstellungsraum bereit.

Fortbildung fiir Lehrkrafte

Zu jeder Ausstellung in der Kunststiftung DZ BANK gibt es eine Fortbildung fir Lehrer-
innen und Lehrer. Diese besteht aus einer einstiindigen Flihrung sowie der Vorstellung
der angebotenen Workshops. Das Vermittlungsprogramm wurde an das schulische
Curriculum angepasst. Nachster Termin: Mittwoch, 15.06.2022, 16 bis 18 Uhr.

Sonderfithrungen und Workshops auf Anfrage

Ab einer Gruppengrof3e von 6 Personen kénnen Sie Fuhrungen und Workshops

auf Anfrage buchen. Dies gilt fur Erwachsene wie fur Kinder und Jugendliche ab der
Grundschule.

Dauer: 30 min/60 min/90min/120 min

Buchungsanfragen fur Fihrungen und Workshops richten Sie bitte an:
vermittlung@kunststiftungdzbank.de

Der Eintritt, die Fihrungen sowie die Workshops sind kostenfrei. Eine Anmeldung ist
flr alle 6ffentlichen Fiihrungen und Workshops erforderlich. Informationen zu unserer
Anmeldung finden Sie auf unserer Webseite: https:/kunststiftungdzbank.de

* Aufgrund der anhaltenden Corona-Situation kann es kurzfristig zu Einschrankungen der
Vermittlungsangebote kommen. Die aktuellen Besucherhinweise finden Sie auf unserer Webseite:
https://kunststiftungdzbank.de
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Workshops

Workshop I: Wir machen eine Ausstellung
(Primarstufe, Sek I)

Fur die Ausstellung »Passagen« hat sich unser Kuratorenteam Uberlegt, welche Kunstwerke
in der Ausstellung gezeigt werden. Nachdem die Auswabhl feststand, wurde gemeinsam
entschieden, in welcher Reihenfolge die Arbeiten gehangt oder positioniert werden sollen.
Wir schauen uns zundchst einmal genau an, welche Werke alle zu sehen sind. Aus welchem
Material sind die Bilder und Skulpturen jeweils gefertigt? Was ist auf den Arbeiten zu sehen?
Welche Geschichten werden erzahlt? Und warum hangen manche Arbeiten direkt neben-
einander?

Anschliefend werden die Teilnehmerinnen und Teilnehmer selbst zu Ausstellungs-
machern. Arbeiten der Ausstellung werden ausgedruckt und bearbeitet: Es wird geschnit-
ten, gezeichnet und mit Papier modelliert. Die neuen Werke finden dann Platz in einem
kleinen Karton, und jeder Uberlegt sich selbst, welches Kunstwerk in diesem Raum wo
hangen soll, welche Arbeiten miteinander kombiniert und welche Geschichte(n) mit ihrer
Ausstellung erzahlt werden sollen.

Workshop II: Ich, ich und nochmal ich
(Primarstufe, Sek I)

Vor mittlerweile mehr als zwei Jahren hat sich das Coronavirus rasant verbreitet. Kinder-
garten und Schulen wurden geschlossen, Museen, Theater und Kinos mussten zumachen,
Konzerte durften nicht mehr stattfinden, Sportvereine mussten die Trainings absagen und
man durfte sich nicht mal mehr mit Freunden treffen. Es war eine Zeit des Rlckzugs und
der Isolation. Pl6tzlich musste man so viel wie mdglich zu Hause bleiben und war ganz
auf sich gestellt — das eigene Spiegelbild vielleicht sogar das einzige Gegenlber. Die beiden
Klnstler Timo Kahlen und Raphael Hefti beschaftigen sich in ihren Arbeiten mit dem
Moment von Selbstreflexion: So zeigt Raphael Hefti eine riesige Glasscheibe, die er so be-
schichten lief3, dass wir uns darin spiegeln kénnen. Auch in dem Film »Holding My Breath«
von Timo Kahlen erleben wir das Phanomen der Spiegelung. Der Kiinstler hat den Film
wahrend des ersten Lockdowns im Friihjahr 2020 gedreht. Zu sehen ist sein Spiegelbild in
einer Seifenblase.

Wie hast du die Zeit der Lockdowns erlebt? Was hast du zu Hause gemacht? Was hast du
am meisten vermisst? Und wie hat damals wohl dein Spiegelbild ausgesehen? Gelangweilt
und mide, zufrieden und glicklich, witend, unruhig oder gar angstlich? Und worin kann
man sich Uberhaupt alles spiegeln? Nach einer Fihrung durch die Ausstellung fertigen die
Teilnehmerinnen und Teilnehmer ein Spiegelbild ihrer selbst an. Daflr stellen wir verschie-
dene Materialien zur Verfigung. Die Spiegelbilder werden abschlieend fotografisch doku-
mentiert und kénnen als Ausdruck mit nach Hause genommen werden.
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Workshop IlI: Mit der Zeit
(Sek I, Sek Il und gymnasiale Oberstufe / Kerncurriculum Q 2.1, Q 2.2, Q 2.5, Q 4.1, Q 4.4)

Sandra Kranich und das Kinstlerduo F&D Cartier thematisieren in ihren Kunstwerken

den Entstehungsprozess ihrer Arbeiten. Wahrend wir in Sandra Kranichs Filmen und Foto-
dokumentationsreihen das Abbrennen von Zindschnuren oder die spektakuldre Explosion
einer Feuerwerksskulptur beobachten kénnen, flihren uns Francoise und Daniel Cartier die
gerduschlose, extrem langsame und in diesem Fall fir das menschliche Auge kaum nachvoll-
ziehbare Entwicklung von Fotopapieren vor. Das Fotomaterial ist seit Beginn der Ausstellung
dem Tageslicht ausgesetzt und entwickelt nun im Laufe der Ausstellung seine Farbigkeit.

Ob nun laut knallend im Bruchteil einer Sekunde oder lautlos im Laufe mehrerer
Wochen: Beiden Arbeiten gemein ist die Veranderung des Materials in der Zeit. In dem
Workshop greifen wir genau diesen Aspekt auf. Die Kinder arbeiten eigenstandig mit noch
unbelichtetem Fotopapier. Mit Hilfe der Cyanotypie werden verschiedene Gegenstande
auf dem Papier abgelichtet. Um die Prozesshaftigkeit der Entstehung selbst zum Kunstwerk
werden zu lassen, halten wir einzelne Zwischenetappen des Entwicklungsprozesses foto-
grafisch fest und fligen die Dokumentationsbilder abschlieSend als Collage auf das fixierte
Fotopapier.

Workshop IV: Emotionsgeladen
(gymnasiale Oberstufe / Kerncurriculum Q 4.2, Q 4.3, Q. 4.4, Q 4.5)

Die Ausstellung »Passagen« zeigt Arbeiten von Beatrice Minda, Manfred Paul und Stephan
Schenk, Sven Johne und Richard Mosse, in denen sich verschiedene historische Ereignisse
thematisiert finden. Es geht um den Ersten Weltkrieg, den Fall der Berliner Mauer oder
die Flucht vor dem Blirgerkrieg in Syrien. In unterschiedlichen Materialien und Prasentations-
formen umgesetzt, erzahlen die Kunstwerke von Krieg und Zerstérung, Flucht und Vertrei-
bung. Welchen Zugang zu den Geschehnissen wahlen die Klnstlerinnen und Kiinstler?
Wie wirken die Arbeiten auf die Betrachterinnen und Betrachter? Welche Emotionen werden
mit den Darstellungen verbunden?

In einer Fiihrung durch die Ausstellung werden die einzelnen Werke in der Gruppe
erschlossen. Im Workshop greifen wir die herausgearbeiteten Emotionen auf und suchen
sie mittels unterschiedlicher Techniken — dem Verfassen eines Textes, der fotografischen
Dokumentation von Pantomime oder dem Erstellen einer Klang- oder Gerauschcollage auf
dem eigenen Handy — zu einem kinstlerischen Ausdruck zu bringen.

Der Eintritt, die Fihrungen sowie die Workshops sind kostenfrei. Eine Anmeldung ist
erforderlich.
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