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FOTOGRAFIE UND FILM -
EINE WAHLVERWANDTSCHAFT

In diesem Jahr stehen die Ausstellungen im ART FOYER ganz im Zeichen einer
visuellen Veranschaulichung der theoretischen Texte, die wir in unserem Jubi-
ldaumskatalog »Fotofinish« im letzten Jahr zusammengetragen haben. Nach
der Ausstellung »Nullpunkt der Orientierung, die sich einer Umsetzung der
Uberlegungen zur »Plastischen Potenzialitat des Fotografischen« von Ursula
Frohne widmete, zeigen wir als zweite Ausstellung »Moving/Image. An Explo-
ration of Film and Photography« — kuratiert von Ellen M. Harrington, die eine
Auseinandersetzung mit dem Film und dem Fotografischen ins Bild setzt.

Mit »Ein Monster, verborgen in der Zeit«
betitelte der Kunsthistoriker und Filmwis-
senschaftler Henning Engelke seinen Bei-
trag iiber Fotografie und Film in unserem
Katalog »Fotofinish«'. Er bezieht sich da-
bei auf ein Zitat des Experimentalfilmers
Hollis Frampton (»monster in hidingy),
der angesichts eines Aufwands von bis zu
100 Stunden fiir ein einsekiindiges Film-
segment den verborgenen Zeitaufwand,
aber auch die verborgenen Bilder in einem
Filmfragment thematisiert. In dieser Ver-
gegenwirtigung von Sichtbarkeit versus
Unsichtbarkeit, aber auch von Materialitit
versus Immaterialitit sowie Bewegung ver-
sus Stillstand versucht Engelke, die Unter-
schiede im Bildaufbau, in der Materialitit
und in den Verwendungsformen von

Film und Fotografie deutlich zu machen.
Dabei blickt er als Kunsthistoriker auf un-
sere Sammlung und resiimiert anlisslich
der Verwandlung vom Analogen zum
Digitalen unter Einbezug eines Zitats des

Filmtheoretikers Tom Gunning: »So sehr
sich Technologien, Gebrauch, Asthetik
und kulturelle Kontexte auch wandeln —
They will still be photographs«. Letztlich
kénnen gewisse Fotografien auf filmische
Sequenzen und so auf ein kulturelles
Gedichtnis nur verweisen; sie bleiben an
sich jedoch immer einem der Fotografie
immanenten Bildaufbau und Gebrauch
verhaftet.

Zur psychologischen Lenkung des
Publikums, das meist in abgedunkelten
Riumen beieinandersitzt, wird der Film in
aller Regel mit Ton unterlegt. So werden in
Form von Musik und Geriuschen, und
seit dem Tonfilm auch von Dialogen, be-
stimmte Emotionen transportiert, die in
unterschiedlicher Stimmlage und Lautstir-
ke die filmischen Szenen begleiten. Durch
das verdunkelte Ambiente ist der Besucher
ganz auf die Leinwand ausgerichtet und
nimmt die anderen Menschen im Raum

nur wahr, wenn starke Emotionen akusti-

sche Reaktionen im Publikum hervorrufen
(oder der Nachbar zu laut mit der Popcorn-
tiite raschelt). Beide, der Besucher einer
Ausstellung wie der einer Filmvorfithrung,
sind in ihrer Wahrnehmung auf sich selbst
zuriickgeworfen, wobei sich der Rezipient
einer Ausstellung ausschlieflich auf das
Bild und sich selbst konzentrieren kann.

Immer wieder machen die Verant-
wortlichen der DZ BANK Kunstsamm-
lung darauf aufmerksam, dass wir zu-
nichst definieren sollten, iiber welche Art
des Fotografischen wir sprechen méchten,
wenn wir uns mit bestimmten Themen
auseinandersetzen. Geht es uns eher um
ein Bildmedium, das sich an der Wirklich-
keitsabbildung orientiert, wie das in der
Dokumentarfotografie oder der journalis-
tischen Fotografie der Fall ist, oder bezie-
hen wir uns auf freie Methoden der Bild-
findung? Treten Kiinstlerinnen und
Kiinstler eher mit anderen Gattungen wie
Malerei oder Bildhauerei in den Dialog
oder verstehen sie ihre Arbeit primir im
Sinne eines Konzepts, mit dessen Hilfe sie
sich iiber kulturelle und politische Wahr-
nehmungen ins Benehmen setzen? In der
tiber 25-jihrigen Auseinandersetzung mit
dem Fotografischen jeglicher Ausprigung
haben wir lernen diirfen, dass eine Fixie-
rung auf einzelne kiinstlerische Gattungen
(Materialien) und Genres (Themen) die
Wahrnehmung der Kunst einengt. Denn
selbst wenn malerische, filmische oder
bildhauerische Aspekte eine Rolle spielen
— in der Kunst geht es um weit mehr als
um eine schlichte Zuordnung zu bekann-
ten Klassifikationsmustern.

Zudem haben sich seit der Digitalisierung
die fotografischen Aneignungsformen
noch einmal potenziert, liegen in der
Kombinierbarkeit von analogen und digi-
talen Techniken doch nahezu unendlich
viele Crossovers verborgen. Aus diesem
Grund sind die Motivgebung sowie die
technische Umsetzung der Erzeugung und
Herstellung eines fotografischen Bildes
immer eine bewusste Entscheidung des
Kiinstlers, die auch iiber die Lesbarkeit des
Kunstwerks mitentscheidet. Selbst wenn
am Ende gar kein haptischer Abzug mit
definierter Gréfle mehr umgesetzt wird,
sondern nur noch ein Motiv — z.B. auf
einer Mattscheibe — oder eine skulpturale
Form entsteht, lisst diese Entscheidung
Hinweise auf die Lesbarkeit der entstande-
nen Arbeiten zu.

Dieser Hinweis auf die handwerkliche
Vielfalt gilt gleichermaflen fiir den Film.
Auch seine Herstellungsformen und in-
haltlichen Verweise sind tiberaus vielseitig.
So ist es eine konkrete Entscheidung des
Filmemachers, ob er einen Dokumentar-
film herstellen oder eine fiktive Geschich-
te erzihlen mochte und ob er seinen Film
in Farbe oder in Schwarz-Weif§ dreht.
Auch die Wahl des Filmformats (z.B. Su-
per 8, 35 mm oder digital) spielt eine Rolle
fiir die Wahrnehmung. So wird der Autor
fiir einen Hollywoodfilm andere formale
Mittel wihlen als fiir den Autorenfilm —
und der experimentelle Filmemacher oder
gar eine Kiinstlerin oder ein Kiinstler
entscheiden sich méglicherweise fiir ganz
andere handwerkliche Umsetzungen.
Innerhalb jeder formalen Entscheidung
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gibt es wieder eine Vielzahl an inhalt-
lichen Ausrichtungen. So bietet der Film
eine grofle Bandbreite an Genres wie
beispielsweise Liebesfilme, Science Fiction
oder Western — um nur einige zu nennen
—, die nicht den Genres der Fotografie
entsprechen, da sich die fotografischen
Genres eher an den malerischen Bild-
themen orientieren. Innerhalb der thema-
tischen Entscheidung lie3e sich weiterhin
die dramatische Inszenierungsform an-
fithren, wie beispielsweise die Komédie
oder die Tragddie. Jede getroffene Ent-
scheidung hat Einfluss auf die Lesart der
filmischen Sequenz.

Allein an dieser kurzen Herleitung
wird deutlich, wie viele verschiedene
Aspekte den Film und die Fotografie
konkret ausrichten — und wiederum Ein-
fluss auf ihre Zwiesprache nehmen. All
diesen Aspekten in nur einer einzigen
Ausstellung gerecht zu werden, ist unmog-
lich. Daher freuen wir uns sehr, dass wir
mit Ellen M. Harrington eine Expertin
gefunden haben, die einen grofSen Teil
ihres Berufslebens (seit 1993) bei der
Academy of Motion Picture Arts and
Sciences in Los Angeles verbracht hat, je-
ner ehrwiirdigen Institution also, die jedes
Jahr die Oscars verleiht. Seit Januar 2018
ist sie Direktorin des DFF — Deutsches
Filminstitut & Filmmuseum. Die von ihr
kuratierte Ausstellung »Moving/Image«
von Werken aus unserer Kunstsammlung
teilt sich in zwei zentrale Aspekte auf, in
den »Dialog« und die »Montage«, Begriffe
die beide aus der Filmtheorie stammen.

Zudem hat die Gastkuratorin drei hoch-
karitige Filme ausgewihlt, die in einem
kleinen Kino im ART FOYER gezeigt

werden.

Unter »Dialog« werden Filmszenen ver-
standen, die uns einen Eindruck oder
Uberblick iiber den Handlungsraum ver-
schaffen. Hier hat Ellen M. Harrington
Motive versammelt, bei denen der Besu-
cher zunichst verfiihrt ist, an eine Anein-
anderreihung von Film-Stills zu denken.
Auch wenn die kiinstlerischen Motive na-
tiirlich in Aufbau und Inhalt nicht aus Fil-
men stammen, verweisen sie doch auf ein
kulturelles Gedichtnis, das in jedem von
uns vermutlich etwas anderes wachruft.
Denn je nachdem, aus welcher Kultur und
Generation wir stammen, assoziieren wir
mit den Fotografien andere szenische Er-
innerungen.

Einige Arbeiten bezichen sich ganz
explizit auf die Welt des Fernsehens oder
des Kinos, sind jedoch, auch wenn sie
sich beispielsweise der Bildsprache des
Standbildes bedienen, eigenstindige
kiinstlerische Aussagen, die nicht von einer
vorgegebenen kinematografischen Hand-
lung abhingig sind.

Am berithmtesten geschieht dies, wie
Dennis Gottel in seinem Aufsatz fiir diese
Broschiire schreibt, bei den sogenannten
»Rear Screen Projections« von Cindy Sher-
man (*1954 Glen Ridge/New Jersey,
USA), in denen die Kiinstlerin selbst in
verschiedener Kostiimierung Posen ein-

nimmt (Titelbild). Diese ahmten zwar nie

konkrete Vorbilder nach, erinnerten in
Mimik und Gestik gleichwohl an Frauen-
figuren des Fernsehens und des Kinos.
Bemerkenswert an der gesamten Serie ist,
bemerkt Gottel, dass sie eine nur schein-
bare Reinszenierung filmischer Bild- und
Korpersprache darstellt. Fiir die hier ge-
zeigten Arbeiten »Ohne Titel«, 1980/1981
bediente sich die Kiinstlerin einer filmi-
schen Technik — der sogenannten Riickpro-
jektion. Indem sich Sherman geschminkt
und kostiimiert vor der Projektion eines
Film-Stills in Position bringt, wird sie in
der Fotografie dieser Szene zu einem Teil
des Films. Die reale Welt wird so Teil der
Fiktion und Sherman zu einer Figur der
Inszenierung. Die Ebenen von Fiktion
und Realitit gelangen in der Fotografie
auf eine Ebene.

Andere fotografische Kunstwerke der
Sektion stehen in rein assoziativem Kon-
text zum Film. In den beiden Bildern der
Serie »Un uomo, una donna, un amore«
(1960/1961) von Mario Giacomelli
(1925-2000 Senigallia, Italien) beispiels-
weise beschwéren die Umarmungen der
jungen Paare die Sinnlichkeit und Intimi-
tit des Liebesfilms eines Michelangelo
Antonioni herauf (Abb. 1). Auch die zwei
Fotografien von Pietro Donzelli (1915
Monte-Carlo, Monaco — 1998 Mailand,
Italien) — »Napoli, Strilloni«, 1948 und
»Emigranti alla Stazione di Romag, 1953
— erinnern an den »Neorealismo«, den
»Film Noir« und die »Nouvelle Vague« der
1940er bis 1960er Jahre (Abb. 7). Die sich

daran anschlieflende Entwicklung des

italienischen Films vom realismusgeprig-
ten Nachkriegskino zu einem von person-
licher Handschrift gezeichneten Film der
1950 und 1960er Jahre trigt den Keim
des Autorenkinos in sich, der bis heute das
kiinstlerische Selbstverstindnis vieler
europiischer Regisseure prigt.

Im Bereich des Filmemachens bezieht sich
der Begriff der »Montage, der den zweiten
Bereich der Ausstellung umschreibt, auf
den Prozess, in dem aufgenommenes Bild-
und Tonmaterial zu einem Ganzen ver-
schmelzen. Durch Schnitt und Anordnung
bestimmter Szenen entsteht eine zeitliche
und inhaltliche Sequenz. Im ART FOYER
werden mehrteilige Werke prisentiert, die
filmische Bewegungen und Erzihlungen
evozieren. Tatsichlich folgen die Zusam-
menstellungen jedoch einer additiven
Aneinanderreihung von Motiven zu einem
Bildthema, bei dem ein Hin und Her
zwischen den Bildern zur Erfassung des
Geschehens vom Kiinstler ausdriicklich
erwiinscht ist. Durch die aneinanderge-
reihte Anordnung von 25 Bildern sugge-
riert beispielsweise die Serie »Up in the
Sky«, 1997 der australischen Kiinstlerin
Tracey Moffatt (*1960 Brisbane/Queens-
land, Australien) einen linearen Zeitablauf
und ein filmisches Narrativ (Abb. 11). Der
Plot findet im Outback Australiens statt
und zeigt eindringlich die herrschende
Armut und Verzweiflung. Tatsichlich ist
die Erzihlung jedoch nicht linear ange-
legt. Die Figuren einer jungen weiflen
Frau, eines Aborigine-Babys und zweier
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Nonnen beherrschen die Bilderserie und
sind unterbrochen von Szenen des Kampfes
und der Gewalt. Moffatts wiederkehrendes
Thema ist das Trauma des Genozids an
der Urbevélkerung Australiens, die
Assimilationspolitik und die mit ihr ein-
hergehenden Verschleppungen und er-
zwungenen Trennungen der Aborigine-
Kinder von ihren Familien. Nur durch

die Moglichkeit des Wechselns zwischen
den einzelnen Bildmotiven kann sich der
Betrachter die Hintergriinde erschlieflen.

Zusitzlich zu den Bildgruppen, die jeweils
dem »Dialog« und der »Montage« gewid-
met sind, gibt es ein kleines Kino, in dem
zwei Kurzfilme mit Schliisselcharakter ge-
zeigt werden: »Meshes of the Afternoong,
1944 von Maya Deren (1917 Kiev, Ukrai-
ne — 1961 New York, USA) (Abb. 19-21)
und »La Jetée«, 1962 von Chris Marker
(1921 Neuilly-sur-Seine, Frankreich —
2012 Paris, Frankreich) (Abb. 18) sowie
Ausschnitte aus dem Spielfilm »The Tree
of Life«, 2011 von Terrence Malick (*1943
Ottawa, USA) (Abb. 16, 17).1n allen drei
Bildfindungsprozessen werden die Rollen
insofern vertauscht, als nun filmische
Werke prisentiert werden, die das Hand-
werkszeug, die spezifische Beschaffenheit
und Wirkung der Fotografie aufgreifen

und experimentell verwerten.

So méchten wir unsere Besucherinnen
und Besucher dazu einladen, wie unsere
Gastkuratorin Ellen M. Harrington in
ihre je eigenen filmischen Assoziations-

riume einzutreten und sich von den

fotografischen Kunstwerken inspirieren
zu lassen. Die Schau verweist mit einer
Auswahl von annihernd 180 Werken von
rund 40 internationalen Kiinstlerinnen
und Kiinstlern auf eine Vielzahl an
gemeinsamen isthetischen Erscheinungs-
formen sowie auf ihr geteiltes narratives

Potenzial.

Dr. Christina Leber,
Leiterin DZ BANK Kunstsammlung

1 FOTOFINISH. Siegeszug der Fotografie
als kiinstlerische Gattung | Photography’s
Triumph as an Autonomous Art Form.
Herausgegeben von Christina Leber,
Snoeck Verlag 2018.

Mario Giacomelli, Un uomo, una donna, un amore, 1960/1961
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, 29,4 x 39,4 cm
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MOVING/IMAGE.
AN EXPLORATION OF FILM
AND PHOTOGRAPHY

Der Film und das technische Medium der Fotografie, vielleicht die pradgenden

Kunstformen des 20. Jahrhunderts, wurden beide im 19. Jahrhundert geboren.
lhre DNA ist zutiefst miteinander verbunden, reichen doch ihre gemeinsamen
Wurzeln bis zur Erfindung der Camera obscura zurtck.

Natiirlich kam der »Film« rein zeitlich erst
spiter und baute auf den technischen Er-
rungenschaften der ersten »unbewegtenc
Fotografien auf — um diese Entwicklung
aufzuzeichnen, sprachen die ersten Film-
Handwerker von »bewegten Bildern« und
die Kameraleute (es handelte sich fast aus-
schliefllich um Minner) bezeichneten sich
als »Bild-Regisseure« oder »Regisseure der
Fotografie«. Beide Bildfindungsprozesse
beruhten (jedenfalls vor der Digitaltech-
nik) darauf, dass man ein Bild durch die
Linse eines Kameraobjektivs auf Zelluloid
einfing und in einem fotochemischen
Prozess entwickelte. Dieser Prozess erlaub-
te es, dem Betrachter eine durch eine me-
chanische Vorrichtung gefilterte Welt vor
Augen zu fithren, die jedoch durch die
kompositorischen Entscheidungen eines
Menschen vermittelt wurde.

Zum »Kino« wurde der Film erst, als
ein offentlicher Raum fiir die Filmprojek-
tion geschaffen und das Werk gleichzeitig
einem Publikum vorgefiithrt wurde (bis-

weilen zu kiinstlerischen Zwecken, meist

aber im Sinne der kommerziellen Unter-
haltung). Das Kinoerlebnis kniipfte an die
Tradition des 6ffentlichen Geschichtener-
zihlens an, bei dem man Bilder projizierte,
etwa mittels der bereits frither entdeckten
Laterna magica oder dhnlichen mechani-
schen Vorrichtungen und optischen Spiel-
zeugen, bei denen diese Bilder in einen
Zusammenhang gebracht wurden — als
schlichte Vorher-Nachher-Konstruktion
auf Glasplatten oder durch eine ausge-
kliigelte Bilderfolge, mit der sich eine
Geschichte erzihlen lief3.

In den 1890er Jahren ging das Ren-
nen um die bewegten Bilder weiter. Zahl-
lose frithe Entdecker wetteiferten darum,
die nétigen optischen Voraussetzungen zu
finden, um das menschliche Auge auszu-
tricksen, indem man ihm eine Reihe fort-
laufender Bilder vorsetzte, die eine wirk-
lichkeitsgetreue Bewegung vortduschten.
So bildeten etwa die fotografischen Studi-
en laufender Tiere, die Eadweard Muy-
bridge in den spiten 1870ern durchfiihr-
te, einen wichtigen Beitrag zu der Erfor-

schung von Bewegungsabliufen. Die
frithesten Filmprojektionen um 1895, bei
denen durch eine Handkurbel 18 bis 24
Bilder pro Sekunde an die Wand geworfen
wurden, gaben kurze Ereignisse oder Sze-
nen aus dem alltiglichen Leben wieder.
Die Briider Lumiére beispielsweise zeigten
Arbeiter, die gerade die Fabrik verlieflen
oder einen in ein Bahnhofsgebiude einrol-
lenden Zug. Die fotografische Exaktheit
in der Aufzeichnung der Bewegung beein-
druckte die ersten Zuschauer iiber die
Mafen. Natiirlich war man nahezu zeit-
gleich darum bemiiht, die Bilder zu bear-
beiten und zu manipulieren, wie etwa in
den fantastischen Welten und mirchen-
haften Transformationen eines George
Meélies. Sie kamen durch Montage zustan-
de oder einfach dadurch, dass man die
Kamera ausschaltete und die Schauspieler
fiir die nichste Einstellung neu positio-
nierte — die ersten »Trickfilme« wurden
geboren. Die Bedeutung wurde jeweils
durch die Verbindung zwischen den
Bildern hergestellt; die Reihenfolge, in
der sie gezeigt wurden, bestimmte den
Erzihlstrang.

Gleichzeitig wollte das Kino zuneh-
mend mehr sein als ein blofles Dokumen-
tationsinstrument; es ergriff seine Rolle als
Lieferant narrativer Sinngebilde und trat
als Feld der kiinstlerischen Praxis hervor,
das sich allerdings immer stirker durch
Produktionsvorgaben und Publikumser-
wartungen definierte. Dabei bewahrte es
grundsitzlich die technische-chemische
Materialitit, die es mit seinem Vetter, der
Fotografie, teilte, verstand sich selbst aber

als ein grundsitzlich zeitbasiertes Medi-
um. Dennoch besteht der Dialog zwischen
den Kunstgattungen fort, da Kiinstlerin-
nen und Kiinstler nicht selten zwischen
diesen beiden miteinander verbundenen
kiinstlerischen Praktiken changieren. Und
immer wieder kommt es dazu, dass ein
einzelnes unvergessliches Standbild oder
das Portrit eines Stars einen Film im 6f-
fentlichen Bewusstsein gleichsam fest-
friert, wie Filmproduzenten iiberhaupt da-
fiir sorgen, dass auf dem Set ein bestidndi-
ges Team an prominenten Fotografen zur
Verfiigung steht.

Wie arbeiten diese beiden, in jeder
Hinsicht erwachsen gewordenen und kul-
turell lingst nicht mehr marginalisierten
kiinstlerischen Disziplinen seit mehr als
hundert Jahren zusammen? Nachdem ich
Tausende von Werken aus dem Besitz der
DZ BANK Kunstsammlung in Augen-
schein genommen hatte, gelangte ich zu
einer Auswahl, die mir das geteilte Voka-
bular, die formale Spannung und die stilis-
tischen Zusammenfliisse von Fotografie
und Film besonders eindriicklich zu repri-
sentieren scheint.

Die daraus erwachsene Ausstellung
kann in zwei zentrale Aspekte aufgeteilt
werden, in den — fachterminologisch ge-
sprochen — »Dialog« und die »Montage«.
Mit ihnen wird zum einen der unmittel-
bare Austausch bzw. die Intertextualitit
zwischen den beiden kreativen Ausdrucks-
formen angesprochen, zum anderen stehen
fotografische Bilder im Blick, deren Moti-
vik den narrativen Strukturen des Kinos
nachzueifern scheint.
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Die Riume sind in drei thematische
Abschnitte unterteilt; zusitzlich zu den
Bildgruppen, die jeweils dem »Dialog« und
der »Montage« gewidmet sind, gibt es im
Abschnitt »Filmkunst« ein kleines Theater,
in dem zwei Kurzfilme mit Schliisselcha-
rakter gezeigt werden sowie Ausschnitte
aus einem Spielfilm, die sich unmittelbar
mit den wesentlichen Elementen beider
Bildfindungsprozesse befassen.

Wir lassen die Ausstellung mit dem
Begriff des Dialogs beginnen, indem wir
fotografische Werke untersuchen, die sich
implizit oder in offener Zwiesprache auf
das Kino beziehen. In dieser intertextuel-
len bzw. motivischen Herangehensweise ist
das Kino mit seinen formalen Qualititen
das dominante Sujet, z.B. in den Stand-
bildern von echten oder inszenierten Per-
sonlichkeiten, die den Prozess des Filme-
machens, das Set bzw. die Filmerfahrung
selbst thematisieren.

Andere wirkmichtige Themen sind
das Genre und die >Lesbarkeit von
Bildern. Die Sammlung der DZ BANK
Kunstsammlung ist reich an fotografi-
schen Bildern, die auf filmische Konventi-
onen und Erwartungshaltungen des Publi-
kums Bezug nehmen. Auch wenn sie nicht
explizit auf ein wiedererkennbares Werk
rekurrieren, sind doch die Arbeiten dieses
Schwerpunktes voller Beziige auf die Film-
welten des Horrors, der Spannung und
Romanze; wir finden Aspekte des Theater-
und Dokumentarfilms wieder, des
Cinéma-Vérité, des Neorealismus, Film
noir und Roadmovie und ganz allgemein
Kommentare zum Star-Kult und zur Film-

industrie. In Mario Giacomellis (1925—
2000 Senigallia, Italien) Serie beispielswei-
se verkorpern die saimtlich mit »Un uomo,
una donna, un amore« (1960/1961) iiber-
schriebenen Werke diesen Geist der Hom-
mage an das Kino, und die Umarmungen
des jungen Paares beschworen in jeder
Geste die Sinnlichkeit und Intimitit der
Liebesfilme herauf (Abb. 1).

Der zweite Schwerpunkt der Ausstel-
lung beschiftigt sich mit dem Thema der
Montage, insbesondere mit den Bezichun-
gen zwischen den einzelnen Bildern, die
der Kiinstler in einem einzigen Rahmen
oder als Tableau prisentiert. Innerhalb der
Logik solcher seriellen Anordnungen von
Bildern kénnen wir eine implizite Suche
nach ihrem narrativen Potenzial erkennen.
Diese Arbeiten erzihlen hiufig (wenn-
gleich nicht immer) eher abstrakt und we-
niger linear, als es der konventionelle Film
tut, und kénnen eine starke Nihe zum Ex-
perimental- und Kunstfilm haben. Der Be-
trachter ist dazu aufgerufen, iiber die Ent-
scheidung dieser oder jener Verkniipfung
nachzudenken und sie innerhalb des Wer-
kes nachzuvollziehen. Auf diese Weise
riickt das Handwerkszeug des Filmema-
chers ins Blickfeld, insofern die Autorin-
nen und Autoren der fotografischen
Kunstwerke mit den wechselseitigen Bezii-
gen der Bilder spielen — etwa indem sie
Gegeniiberstellungen, Inszenierungen oder
Uberarbeitungen vornehmen, das Erzihle-
rische indirekt durch die spezifische Hin-
gung ausloten oder mittels der Bildsprache
Zeitlichkeit suggerieren. Manchmal ahmen
diese Arbeiten filmische Storyboards nach

Abb.1: Mario Giacomelli, Un uomo, una donna, un amore, 1960/1961
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, 29,7 x 39,5 cm

und dhneln so der ersten fotografischen
Visualisierung einer Geschichte, die eines
Tages auf der Leinwand erscheinen wird.
So zum Beispiel in »Gregor’s Room I,
1998/1999 von Teresa Hubbard (*1965
Dublin, Irland) und Alexander Birchler
(*1962 Baden, Schweiz), einer Arbeit, die
sich auf den Roman »Die Verwandlung«
von Franz Kafka bezieht (Abb. 2). Die
Wahrnehmung des Betrachters wird hier
auf die Hauptfigur Gregor gelenkt, der aus
verschiedenen Perspektiven und Lichtver-
hilenissen in einer hiuslichen Umgebung
gezeigt wird. Die scheinbar zufillige Abfol-
ge der Bilder versorgt uns mit unzihligen

Interpretationsansitzen und Méglichkei-
ten, die von den Kiinstlern gewihlte Struk-
tur zu hinterfragen. Sobald wir die Szene-
rie betreten, beginnen wir, das Narrativ aus
unserer eigenen Subjektivitdt heraus zu re-
formulieren. Zugleich wird die Vorstellung
des Betrachters durch den in der Titelge-
bung angezeigten literarischen Bezug in
eine ganz bestimmte Richtung gelenkt.
Einen solchen hermeneutischen Hinweis
finden wir auch in dem Tableau von
Tacita Dean (*1965 Canterbury, England),
dessen titelgebende Initialien »T'&I«, 2006
die stiirmische Liebesgeschichte zwischen
Tristan und Isolde evozieren (Abb. 14).



Abb. 2: Teresa Hubbard und Alexander Birchler, Gregor’s Room I, 1998-1999
Chromogener Abzug auf PE-Papier, 8-teilig, je 145 x 180 c¢m (Detail),
DZ BANK Kunstsammlung im Stadel Museum

Eine andere Gelegenheit, Bilderfolgen in
diesem vielschichtigen Kontext zu studie-
ren, erdffnet das einzige Werk dieses
Schwerpunkts, das mit dem Bewegtbild
arbeitet. Es formalisiert gleichsam die An-
forderungen an eine Kiinstlerin oder einen
Kiinstler, die ein standortspezifisches, bild-
basiertes Werk umsetzen méchten, das die
Instrumentarien von Film und Fotografie
miteinander verkniipft. »Les Nuages«, 1999
von Marie-Jo Lafontaine (*1950 Antwer-
pen, Belgien) wurde auf einem 35-mm-
Film gedreht und wird als Digital-Video
wiedergegeben (Abb. 3). Das Werk wird in
einem statischen Rahmen prisentiert, die
Bewegung entspringt ausschlieflich den
eingefangenen Wolken, aber jeder Rahmen

suggeriert zugleich ein unbewegtes Bild.
Die dazugehoérige Klanggestaltung von
Michael Fahres, »Berauscht von Ewigkeit,
vergesse ich die Bedeutungslosigkeit der
Welt, verstirkt den sinnlichen Effekt und
das vertraute Eintauchen in die Welt des
Kinos. In den Klangraum sind Aufzeich-
nungen von Sturmbden und Winden
aufgenommen, was an die Geriusche aus
dem Liftschacht unmittelbar neben der
Installation im Gebiude Westend 1 der
DZ BANK erinnert, aus dessen geoffneten
Tiiren man bei entsprechendem Wetter
das Pfeifen des Windes vernehmen kann.
Im dritten Ausstellungsschwerpunkt
»Filmkunst« werden die Rollen insofern
vertauscht, als nun filmische Werke
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Abb. 3: Marie-Jo Lafontaine, Film-Still aus: Les Nuages, 1999

prisentiert werden, die das Handwerks-
zeug, die spezifische Beschaffenheit und
Wirkung der Fotografie aufgreifen und ex-
perimentell verwerten. Auch die Welt des
Klangs findet Eingang; die ausgekliigelte
Paarung von Ton (Musik, Gesprich, Hin-
tergrundkommentar und Klangeffekte)
und Bild in diesen suggestiven Arbeiten
steigert die fotografische Empfindung
dessen, was wir hier sehen.

Mit Dennis Gottel, Philipp Stadelmaier und
Jiré Emine Go6zen haben wir kompetente
Film- und Medienwissenschaftler gefunden,
die sich mit je einem der drei Themengebie-
te fiir diese Broschiire befassen und dem
Leser fundierte Einblicke in die beziehungs-

reichen Ankniipfungspunkte zwischen Film
und fotografischen Bildern geben.

Last but not least méchte ich
Dr. Christina Leber fiir die Einladung dan-
ken, diese Ausstellung fiir die DZ BANK
Kunstsammlung zu kuratieren. Die ge-
troffene Auswahl bildet fiir mich erst den
Anfang einer profunden Auseinanderset-
zung mit diesen kiinstlerischen Ausdrucks-
formen und ich hoffe, sie weckt Thre
Neugier, erfreut Ihr Auge und entfacht den
Wunsch in Thnen, noch tiefer in ihr viel-
schichtiges Zusammenspiel einzudringen.

Ellen M. Harrington
Direktorin des DFF — Deutsches
Filminstitut & Filmmuseum
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BILDSPRACHE

IN ZWIESPRACHE

Wenn Fotografie und Film in einen Dialog miteinander treten, hat dies immer
auch Zuge eines inneren Monologs. Ist doch der analoge Film nichts anderes
als ein Streifen aneinandergereihter Kader — der fotografischen Einzelbilder
also —, die erst im Projektor in Bewegung versetzt werden und qua Lichtstrahl
auf der Projektionsflache eine kontinuierlich flieBende Bewegung simulieren.

Der Aspekt der Bewegung (griech. >kine-
mac Bewegung) scheint daher das funda-
mentale Unterscheidungskriterium zur Fo-
tografie zu sein; mit ihr ist ja gemeinhin die
Momentfotografie gemeint.! In den An-
fangsjahren des Kinos heifit es daher vielsa-
gend, der Film unterhalte eine unmittelbare
Nihe zum Leben selbst, wovon etwa die
Bezeichnung »Bioskope« fiir eine frithe kine-
matografische Vorfiihrtechnik Zeugnis ab-
legt. Auch Siegfried Kracauer nennt als ein-
zigen, wenn auch wesentlichen, Unterschied
zwischen beiden technischen Bildmedien,
dass der Film den »Fluf§ des Lebens«? ver-
korpere. Das von Laura Mulvey geprigte
Wort vom »Death 24 x a Second«® verortet
wiederum das Einzelbild nicht nur jenseits
der Bewegung, sondern offenbar im Jenseits
tiberhaupt. Die Metapher vom Tod wurde
in der Geschichte der Fotografietheorie im-
mer wieder herangezogen, um den besonde-
ren Status dieser Bildgenerierung zu fassen.
Wenn der Film hiufig mit Leben, die Foto-
grafie dagegen mit Tod assoziiert wird —
dhnelt deren Dialog dann nicht einer Geis-
terbeschworung, einer Art Séance?

Roland Barthes fasst das Verhiltnis von
Film und fotografischem Einzelbild anders
und setzt dabei ausgerechnet am Schau-
platz des Filmstandbilds an, dort also, wo
die filmische Bewegung stillsteht (engl.:
sstill). Das Standbild ist ein geldufiges
Bildzitat fiir einen Film auf Buch- und
Zeitungsseiten oder im Schaukasten vor
dem Kino. Technisch verdankt es sich der
Kaderausbelichtung oder (oftmals nicht
auf den ersten Blick unterscheidbar) der
Standfotografie am Filmset. Bezogen auf
das filmische Bewegtbild, scheint das
Film-Still eklatanter Ausdruck eines defi-
zitdren Bildes zu sein. Barthes allerdings
widersetzt sich einer solchen Asymmetrie,
ja erhebt sogar Einspruch gegen die Bewe-
gung als »das geheiligte Wesen des
Films«*. Das genuin Filmische sucht er
woanders — und findet es im Begriff des
»dritten Sinns«. Dieser ziele auf denjenigen
Signifikanten im Film, der kein Signifikat
habe, also nichts bezeichne, da er jenseits
von Sprache, Bedeutung und Sinn angesie-
delt sei: »Das Filmische ist dasjenige im
Film, das sich nicht beschreiben lif3t, die

Abb. 4: Matthew Barney, CREMASTER 2: The Golden Tablet, 1998
Chromogener Abzug auf Papier, 127 x 101,6 cm
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Darstellung, die sich nicht darstellen
lif3c.«> Dem linguistischen Konzept des In-
dexikalischen nicht unihnlich, bezeichnet
Barthes diesen »dritten Sinn« als einen
»stumpfen«: Das genuin Filmische — etwas
irreduzibel Kontingentes und Unaus-
sprechliches — kann sich nur zeigen, und
zwar ausschliefSlich im Artefakt des Stand-
bilds. Erst dort wird es anschaubar, gerade
weil es dem unablissigen, unaufhaltbaren
Flieflen des Films entrissen ist. Diese attes-
tierte Qualitit entbindet das Filmstand-
bild grundsitzlich von der Vorstellung, es
sei lediglich ein Fragment. Barthes spricht
dem Still vielmehr die Fihigkeit zu, sich
loszulsen und »auszustreuen«. Zwar sind
die Spuren der filmischen Diegese® in ihm
nicht restlos getilgt, trotzdem sei das
Standbild ihrem Sinn nicht ohnmichtig
unterworfen.

Verleiht Barthes jenen Ephemera des
Films so eine eigene Stimme, liefle sich ein
Gutteil der fotografischen Kunstwerke, die
im Rahmen der Ausstellung »Moving/
Image« in der Sektion »Dialog« zu sehen
sind, auf den ersten Blick mit Filmstand-
bildern verwechseln. Doch ihneln sie nur
zum Schein einem Beiwerk. Die Reverenz
an den Film steht keineswegs im Zeichen
andichtiger Ehrfurcht. Stattdessen radika-
lisieren die Praktiken die von Barthes skiz-
zierte Potenzialitit der eigentlichen Film-
Stills und verleiben sie der kiinstlerischen
Fotografie ein: Verwiesen wird auf einen
vermeintlich anderswo vollendeten Plot,
den es tatsichlich niche gibt. Auf diese
Weise wird die Asthetik des Standbildes

freigesetzt.

Nur wenige Arbeiten unterhalten hier

ein unmittelbar institutionelles Verhiltnis
zum Kino. Hierzu gehéren die Foto-
grafien aus Matthew Barneys (*1967

San Francisco, USA) »Cremaster 2«-Serie,
1998/1999, die denselben Titel trigt wie
seine parallel entstandene fiinfteilige
filmische Serie (Abb. 4). Zwar nehmen
Barneys Bilder den Stil der Standfoto-
grafie auf, es sind jedoch autonome,

das heif$t ssammelbare Werke. Darin glei-
chen sie seinen Filmen, die nicht primir
fiir die Auffithrung im Kino gedacht,
sondern Galerien oder Museen vorbehal-
ten sind.

Das Gros der ausgestellten Arbeiten
hingegen bringt das Filmische, von dem
Barthes gesprochen hatte, ganz ohne Film
zum Vorschein. Kein Film blinzelt hier
durch vermeintliche Stills hervor, es gibt
keine anderen Kader, zu denen sich die
Fotografien wieder gesellen kénnten.

Das Kino wird vielmehr in konzeptueller
Weise angeeignet. Am beriihmtesten
geschieht dies bei den sogenannten »Rear
Screen Projections« von Cindy Sherman
(*1954 Glen Ridge/ New Jersey, USA),

in denen die Kiinstlerin selbst in verschie-
dener Kostiimierung Posen einnimmt
(Titelbild). Diese ahmen zwar nie konkre-
te Vorbilder nach, erinnern in Mimik und
Gestik aber sehr wohl an Frauenfiguren
des Kinos. Bemerkenswert an der gesam-
ten Serie ist vor allem, dass sie eine nur
scheinbare Re-Inszenierung filmischer
Bild- und Kérpersprache darstellt und
diese dennoch im Medium der Fotografie
zu archivieren sich anschickt.’

Abb.5: Gregory Crewdson, Untitled, 1998, aus der Serie: Twilight
Digitaler chromogener Abzug auf PE-Papier, Rahmen: 135,5 x 166 cm

Etliche Arbeiten in der Sektion »Dialog«
folgen einem dhnlichen Prinzip: Die Bild-
sprache des Film-Stills emanzipiert sich,
um zur Fotografie zuriickzufinden. Mit
den in der Ausstellung versammelten Foto-
grafien eroffnet sich ein Panorama der
Filmgeschichte — oder spezifischer ihrer
Genres. Gregory Crewdson (*1962 Brook-
lyn, New York, USA) etwa nimmt sich
einer Schliisselszene des Science Fiction-
Filmgenres an: In »Untitled« aus der Serie
»Twilight, 1998 (der Titel einer legendir-
en amerikanischen T'V-Serie, die sich dem
Mysteriésen und Para-Normalen widmete,

lautet im Ubrigen »Twilight Zone«) ist eine
nichtliche Szene in einem amerikanischen
Vorort zu sehen, dessen aufgeriumte All-
tiglichkeit von einem Lichtkegel gestort
wird; die Lichtquelle selbst liegt auferhalb
des Bildfeldes (Abb. 5). Crewdson zeigt,
dass gar kein UFO ins Bild gesetzt werden
muss, um ihm die Anmutung des Uber-
sinnlichen und Auflerirdischen zu verlei-
hen. Findet das filmische Genre der
Science Fiction seine Verwandtschaft eher
im Comic oder Groschenroman, sind er-
fundene, fremde Welten in der Fotografie
kaum betretenes Terrain. Crewdson aber



Abb. 7: Pietro Donzelli, Napoli, Strilloni, 1948/1994
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, 50,3 x 39,8 cm

< Abb.6: Ralph Gibson, Hand through doorway, 1969, aus der Serie: Somnambulist
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Rahmen: 71,5 x 54 cm
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tibertrigt dieses Genre in die Fotografie
und schafft eine aufwendige Szenografie,
die in ihrer Detailverliebtheit an die Arbei-
ten von Jeff Wall genauso erinnert wie an
Steven Spielbergs »Close Encounters of the
Third Kind«, 1977. Wird ein solcher
Blockbusterfilm nicht selten mit seinem
sproduction value« (also den seine Herstel-
lung verschlingenden Unsummen) bewor-
ben, erscheint der Aufwand bei Crewdson
noch viel herrlicher verschwenderisch, da
das Resultat seiner kiinstlerischen Arbeit
eine einzige Fotografie ist.

Auch in Arbeiten, die andere Filmgen-
res tangieren, kommt es immer wieder vor,
dass das Nicht-Sichtbare eine markante
Rolle spielt. So in Ralph Gibsons (*1939
Los Angeles, USA) »Hand through door-
way«, 1969, einer strengen Schwarz-Weif3-
Komposition aus Licht und Schatten
(Abb. 6). Ahnlich wie bei der Science Fic-
tion weif$ zwar auch das filmische Horror-
genre um den Grusel des Unsichtbaren. In
der Fotografie aber darf es auf ewig im Off
des Bildes ausharren, und die in der Bewe-
gung eingefrorene Hand wird zum Indiz
anhaltenden Schreckens.

Manchmal spricht sich der Konnex
mit der Filmgeschichte ausschlieSlich in
der Assoziation der Betrachtenden aus, so
etwa bei den Schwarz-Weif§-Fotografien
von Pietro Donzelli (1915 Monte-Carlo,
Monaco — 1998 Mailand, Italien) aus der
Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg (Abb. 7).
Erinnerungen an die Ansichten und Sujets
des italienischen Neorealismus werden
geweckt, an Filme Luchino Viscontis oder
Roberto Rosselinis, die den Filmstudios

Abb. 8: Julian Rosefeldt, Production Photograph, 2007, aus der Serie: The Ship of Fools
Chromogener Abzug auf PE-Papier, Rahmen: 124 x 215,2 cm
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entflohen waren, um das wuselige Leben
in den Stidten einzufangen: Menschen am
Bahnhofsgleis, auf der Promenade, im
Transit.

Den Gegensatz dazu bilden Arbeiten,
die sich der Artifizialitit von Studiobauten
und Filmsets widmen. Im Fall von Julian
Rosefeldt (*1965 Miinchen, Deutschland)
handelt es sich, wie im Titel vermerkt,
um »Production Photographs«, 2007, die
im Zuge der Dreharbeiten zu seinem Film
»The Ship of Fools« entstanden sind
(Abb. 8). Anders aber als bei Matthew
Barneys Fotografien miissen hier die Film-
kulisse und der kinematografische Buden-
zauber nicht linger fiir den Auftritt der
Schauspielerinnen und Schauspieler her-
halten, sondern diirfen in der Fotografie
selbst reiissieren: Griser, Nebel, ein See,
das Blattwerk der Striucher werden zu
Protagonisten. Auch fiir die fotografische
Serie »Set Constructions«, 1995-1999 von
Miriam Bickstrém (* 1967 Stockholm,
Schweden) gilt, dass die Behind-the-
Scenes-Fotografie nicht linger im Hilfs-
dienst der Filmproduktion steht. Hier ist
sogar die Illusionsmaschinerie des Kinos
ins Stocken geraten: Das Filmstudio wird
in seiner schieren Materialitit aus diinnem
Sperrholz wahrnehmbar. Die filmischen
Produktionsmittel haben ihren Gebrauchs-
wert verloren, aber in der Fotografie Bick-
stroms gewinnen sie den Anschein einer
theatralen Rauminstallation.

Har die eigentliche Setfotografie ihre
herkémmliche Funktion im Umfeld der
Filmproduktion, spielt auch der Titel einer
Arbeit von John Hilliard (*1945 Lancas-

ter, England) auf ein solches Jenseits der
Filmbilder an: »Off Screen (No. 5)«, 1999
(Abb.9). Hier ist aber nicht das Set,
sondern die Auffithrungssituation Thema.
Was die Fotografie beinahe bildfiillend
zeigt, ist eine Projektionsfliche. Das
Geschehen aber findet auflerhalb ihrer
Rahmung statt: Zu erkennen ist eine
Abendgesellschaft an einem 6ffentlichen
Ort, trinkend, rauchend. Alle Blickachsen
in der Fotografie treffen sich in einem
Punkt, der hinter der Leinwand verborgen
ist. Wie lisst sich diese weifle, bilderlose
Kinoleinwand begreifen? Pierre Legendre,
der sich an einer ungestiimen »Metaphysik
des Kinos« versucht, versteht eine Lein-
wand gerade nicht als »blinde Leerstelle,
die lediglich die Absenz von Bildern be-
zeichnete. Die Leinwand ist ein Diskurs,
und zwar ein Diskurs der Macht des
Zeigens, der puren Macht ohne jeden
Inhaltc®. Diese Macht ist bei Hilliard
ostentativ ins Bild gesetzt, indem er dem
Screen seine urspriingliche Wortbedeu-
tung zuriickerstattet: Abschirmung,
Trennwand, Schutz (von engl. »to screenc:
abschirmen, verdecken).

Mit der Leinwand wird auch dasjenige
motivisch, was die Fotografie von der
Kinematografie unterscheidet:’ Bilder, die
nicht anhaltend dem Blick preisgegeben
sind, sondern immer wieder erneut zum
Erscheinen (und Verschwinden) gebracht
werden miissen. Damit der Film auf der
Leinwand sichtbar wird, muss der Kino-
raum — im Unterschied zum White Cube
der Fotoausstellung — der Dunkelheit
iiberantwortet werden, von der Roland

Barthes sagt, sie sei »der eigentliche Stoff
des Triumens«. Kein Wunder, dass die
Zuschauer »in ihren Stuhl wie in ein Bett
[gleiten], mit den Minteln oder Beinen auf
dem Sitz vor ihnen«'®. Dann beginnt nicht
nur das Schweigen im Kino — auch der
Dialog zwischen Fotografie und Film ver-
stummt. Beim Betrachten eines Fotos
namlich fillc kaum jemand in den Schlaf.

dg
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1 Die Chronofotografie, etwa bei
Etienne-Jules Marey im 19. Jahrhundert,
reproduziert dagegen einen Bewegungsablauf,
der aber sichtbar in seine einzelnen Stadien
zerlegt ist. Als »Topofotografie« lief3e sich
umgekehrt David Hockneys Collage »Sunday
Morning Nov 28th 1982 Mayflower Hotel
N.Y., #5«, 1982 klassifizieren, insofern er
einen Raum mittels Einzelfotografien
zergliedert, um ihn dann multiperspektivisch
und anti-euklidisch zu re-montieren.

2 Siegfried Kracauer: Theorie des Films.
Die Errettung der dufleren Wirklichkeit,
Frankfurt am Main 1985, hier S. 109.

3 Laura Mulvey: Death 24 x a Second: Still-
ness and the Moving Image, London 2005.

4 Roland Barthes: »Der dritte Sinn.
Forschungsnotizen iiber einige Fotogramme
S. M. Eisensteins«. In: ders., Der entgegen-
kommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt
am Main 1990, S. 47-66, hier S. 64.

5 Ebd. S. 63.

6 Der Begriff der Diegese stammt aus der
Erzihltheorie; er soll die Aufmerksamkeit auf
die Frage lenken, ob sich etwas innerhalb
oder auflerhalb der serzihlten Welt befindet.

7 Zum Verhiltnis von Cindy Shermans
Kunst zu einer allgemeinen Theorie des
Film-Stills vgl. Winfried Pauleit: Filmstand-
bilder. Passagen zwischen Kunst und Kino,
Basel, Frankfurt am Main 2004.

8 Pierre Legendre: »Die bevélkerte leere
Biihne. Notizen zum kinematographischen
Emblemc. In: Riidiger Campe, Michael
Nichaus (Hg.): Gesetz. Ironie, Heidelberg
2004, S. 43-56, hier S. 45.

9 Von der projizierten Diafotografie wird
hier abgesehen.

10 Roland Barthes: »Beim Verlassen des
Kinos«. In: ders., Das Rauschen der Sprache,
Frankfurt am Main 2006, S. 376-380,

hier S. 377.



Abb. 9: John Hilliard, Off Screen (No. 5), 1999, Giclée-Iris-Druck auf Baumwollpapier, 40,3 x 50,9 cm
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EINS PLUS EINS:
MONTIEREN, DENKEN

Unter Montage versteht man gemeinhin jenen Teil der Filmherstellung, in dem
Bilder und Téne angeordnet und zu Bedeutungszusammenhangen und Erzahl-
strangen ausgeformt werden. Dieser Vorgang schlie3t immer auch die Suche
nach neuen Kombinationen und Bedeutungen ein. Im Zeichen dieser Suche
steht der Themenbereich »Montage« der Ausstellung »Moving/Image«. Ge-
genstand der Montage ist hier das einzelne fotografische Bild, das mit ande-
ren in vielfaltige Beziehung treten kann. Gezeigt werden Werke der DZ BANK
Kunstsammlung, in denen Bilder zu Tableaus und Serien >montiertc werden
oder in denen durch das Zusammenspiel und die Kombination verschiedener
Bildschichten vielschichtige Assoziationsrdume entstehen. Auch untereinander
gehen die einzelnen Werke im Ausstellungsbereich immer neue >Montagenc
ein. So wird die Montage als Moglichkeitsspielraum im Grenzbereich zwischen
Fotografie und Film ausgelotet. Die Bilder evozieren filmische Bewegungen
und Erzahlungen, die gleichsam in ihre Einzelbilder zerfallen — ein Zerfall, der

die Suche nach neuen Zusammenhangen und Narrativen eroffnet.

Montage, das bedeutet hier zum einen das
Arrangement einzelner Bilder zum 7zb-
leau, in dem Bilder im Modus der Gleich-
zeitigkeit ihr Zusammenspiel entfalten.
Ein solches inszeniert das Kiinstlerpaar
Anna Blume (*1937 Bork/Westfalen,
Deutschland) und Bernhard Blume (1937
Dortmund, Deutschland — 2011 Koéln,
Deutschland) in »Metaphysik ist Mdnner-
sache«, 1991/1999. Gezeigt wird die
gescheiterte Besteigung eines Baumes
(Abb. 10). Der Sturz vom Baum und das
Bersten des Holzes korrespondieren auf
ironische Weise mit dem Scheitern der Re-
konstruktion eines Bewegungsablaufes
durch Einzelaufnahmen, die die Bewe-

gung auseinanderfallen und zerbrechen
lassen. Auf diese Weise ist die statische
Grunddisposition der Fotografie mit Be-
zug auf das filmische Bewegtbild ange-
zeigt. Auf dem Tableau »Untitleds, 1993
von Michel Frangois (*1956 Sint-Truiden,
Belgien) purzeln Stithle eine Treppe her-
unter. Ahnlich hatte Sergei Eisenstein, der
Meister der filmischen Montage, in seinem
Stummfilm »Panzerkreuzer Potemkin« aus
dem Jahr 1925 einen Kinderwagen die
grofe Freitreppe in Odessa herunterrasen
lassen und diese zu einem Akzelerator der
Bewegung, aber auch zur Fliche der Ver-
séhnung zwischen der natiirlichen Schwer-
kraft und der kiinstlichen Bewegung der

Abb.10: Anna und Bernhard Blume, Metaphysik ist Mannersache, 1991/1999, aus der Serie: Im Wald
Silbergelatine-Abzug auf PE-Papier, 10-teilig, je 125,8 x 62,6 cm (Installationsansicht)
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Abb. 11:
Tracey Moffatt, Up in the Sky, 1997
Offsetdruck, 25-teilig, je 72 x 100 cm
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Montage bzw. des abspulenden Filmstrei-
fens gemacht. Wie in »Metaphysik ist
Minnersache« steht auch bei Francois das
Motiv des Fallens im Zentrum. Wihrend
die Blumes jedoch das ironische Zerbre-
chen der Bewegung zelebrieren, entfalten
hier die stiirzenden Kérper, stolpernden
Beine und purzelnden Stiihle ein nervéses
und euphorisches Auseinanderstieben der
Bildenergie in Eisensteinscher Manier.

Ein zweiter Aspekt der Montage ist
die Serie. Hier suggeriert die aufeinander-
folgende Anordnung der Bilder einen line-
aren Zeitablauf und eine filmische Narra-
tion. Diesen Ansatz verfolgt die australi-
sche Kiinstlerin Tracey Moffatt (* 1960
Brisbane/Queensland, Australien). Bei
den einzelnen Bildern ihres Werkes »Up in
the Sky«, 1997 konnte es sich um angehal-
tene Momente eines gleichnamigen Films
handeln, der in einem wiistenartigen
Hinterland spielt (Abb. 11). Mal evozieren
die Bilder Spriinge in der Handlung,
mal ihre Verdichtung. Bilder wie die von
dem ringenden Paar am Boden lassen an
Film-Stills einer ungeschnittenen Kamera-
bewegung denken.

Erwichst der dsthetische Anspruch
der fotografischen Kunstwerke bei dem
Kiinstlerpaar Blume wie bei Frangois aus
der Konstellation klassisch schwarz-weifSer
Silbergelatineabziige und bei Moffatt aus
der raffinierten Reihung von Offset-Litho-
grafien, so kann er bei Johannes Brus
(*1942 Gelsenkirchen, Deutschland) auf
der Ebene des Herstellungsprozesses ver-
ortet werden. Der Bildhauer greift gezielt
in den chemischen Entwicklungsprozess
ein und verleiht durch die unkonventio-

nelle Verwendung von Entwickler- und
Fixierfliissigkeiten, Farben und Pigmenten
seinen Abziigen Relief, Materialitit und
Vielschichtigkeit. Bei den einzelnen Bil-
dern der Serie »Das Schweigen der Sire-
nen«, 1994 handelt es sich um eine Auf-
tragsarbeit fiir das Bithnenbild zu einer
gleichnamigen Oper (nach der Erzihlung
von Franz Kafka). Die fotografischen
Reproduktionen von Segelschiffen aus
dem 19. Jahrhundert sind selbst als Mon-
tagen aus sich iiberlagernden Bildebenen
zu verstehen: Unterschiedlich entwickelte
Bereiche der chemischen Oberfliche tref-
fen auf Kolorierungen und Negativstreifen
(Abb. 12). Auch der Betrachter kann sich
in diesen »Montagen« wie Odysseus auf
eine Irr- und Entdeckungsfahrt begeben.
Markiert die Montage immer auch die
schwierige Differenz »zwischen« den Bil-
dern, die nicht einsehbar ist, dann 6ffnet
sich dieser Bereich bei Brus durch seinen
Eingriff in den fotochemischen Prozess
rzwischen« verschiedenen Entwicklungssta-
dien des Bildes. Hier wird der Betrachter
Zeuge einer Erscheinung, deren Konturen
er (noch) nicht absehen kann — und die
Wahrnehmung wird zur Expedition ins
Unbekannte.

Im Sinne dieses Abenteuers kann
Serialitdt nicht nur Chronologie und Nar-
ration, sondern auch Wiederholung und
Variation produzieren. Die Figuren, die
uns in »Entering the Landscape«, 1995 von
Angela Grauerholz (*1952 Hamburg,
Deutschland) den Riicken zugewandt
haben, scheinen — ganz wie die Betrachter
der Bilder — die jeweiligen Landschaften
immer wieder neu zu betreten (Abb. 13).

Abb.12: Johannes Brus, Ohne Titel, 1994, aus der Serie: Schweigen der Sirenen
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, handkoloriert, 30 x 40 cm

Gleichen sich die Figuren in Schirfe oder
Bewegungsunschirfe an ihr Umfeld an, so
reflektiert sich darin die Anpassung des
Betrachter-Auges, das es in jedem Bild mit
neuen Sehbedingungen zu tun hat. Die
Serie fithrt uns wiederholt an den Einstieg
in die Bilder zuriick, um unsere Seherwar-
tungen zu hinterfragen. Bei der Arbeit
»I'he Nazis«, 1999 von Piotr Uklanski
(*1968 Warschau, Polen) handelt sich um
41 Portrits von Schauspielern in Wehr-
machts- und SS-Uniformen aus internatio-
nalen Spielfilmen. Ukladski hat Publicity-

Fotos, Filmposter, Video-Stills und Video-
Cover auf Farbfilm abfotografiert, was zu
einer groflen Varietit an Bildqualititen
fithrt. Zwischen im Film »echten« Nazis
(wie Otto Preminger in »Stalag 17«) und
alliierten Soldaten, die sich als Nazis ver-
kleiden (David Niven in »The Guns of
Navarrone«), kann ohne Kenntnis der je-
weiligen Filme nicht unterschieden werden.
Filmgeschichte wird hier jenseits urspriing-
licher narrativer und isthetischer Kontexte
zu einer Portritgalerie kondensiert, die

den Betrachter mit der Moglichkeit oder
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Abb.13: Angela Grauerholz, Ohne Titel, 1995, aus dem Portfolio: Entering the Landscape, 1995
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, 8-teilig, Rahmen: je 70,5 x 90,6 cm

Unméglichkeit konfrontiert, sich an die
gesehenen Filme zu erinnern.

Ein Spiel mit der Erinnerung treibt
auch ein Herzstiick des Ausstellungsberei-
ches: das Tableau »T'& I, 2006 der engli-
schen Kiinstlerin und Filmemacherin
Tacita Dean (*1965 Canterbury, Eng-
land). Hier begegnen sich Fotografie und
Film sowie Tableau und Serie wie Tristan
und Isolde, deren Initialen den Titel erge-
ben (Abb. 14). Es handelt sich um eine
grofie, aber schwierige Liebe, um Lieben-
de, die letztlich doch nicht zueinander fin-

den. Die an eine Wandmalerei erinnernde
Anordnung besteht aus 25 Fotograviiren,
die zusammen das Motiv einer alten Post-
karte nachbilden: eine Kiistenlandschaft
mit Blick auf die See. Gleichzeitig lassen
sich die Bilder auch sequenziell lesen. Dar-
auf verweisen enigmatische handschriftli-
che Notizen wie »START«, »RAIN« und
»EXI Tk, die wie Regiecanweisungen eines
Drehbuchs wirken und die >Lesbarkeit« der
Bilder als Filmverlauf in Richtung der
Schrift markieren — von links nach rechts,

von oben nach unten. Zugleich erinnern

sie an Stationen einer Reise ohne Wieder-
kehr. Fiir »T'& I« liefd sich Dean von der
Geschichte des britischen Geschiftsman-
nes Donald Crowhurst inspirieren, der
beim Versuch einer Weltumsegelung 1969
erst seinen Verstand und dann sein Leben
verlor. Die romantische Sehnsucht nach
GrofSe und Weite im Tableau wird von der
Logik der Serie in einen Prozess der Ausls-
schung verwandelt. Auch die Materialitit
der Fotograviiren lisst die Erinnerung an
das Vergangene zur verblassenden Spur
werden: Das Bild entsteht als Relief auf

einer Oberfliche — als durch Belichtung
hinterlassene materielle Gravur und
Einschrift —, die sich aus der Dunkelheit
erhebt, um im gleichen Zuge in sie zu-
riickzusinken.

Wie bei Frangois ergeben auch bei
Dean die einzeln gerahmten Bilder eine
Installation »im groflen Rahmen. So kann
Crowhursts gescheiterter Versuch der
Weltumsegelung auch als Allegorie fiir
einen vermessenen enzyklopidischen An-
spruch verstanden werden, qua Montage
die Disparatheit der Welt in einem totalen,



Abb. 14: Tacita Dean, T&l, 2006, raviire auf Buttenpapier, 25-teilig, je 68 x 86 cm




Abb. 15: Vito Acconci, Three Frame Studies, 1969-1970
Silbergelatine-Abzug, Collage, Kreide auf harzbeschichtetem Papier und schwarzem Karton, 4-teilig, je 76,2 x 50,8 cm,
DZ BANK Kunstsammlung im Stadel Museum

universellen Bild zu einen. In der Aus-
stellung wird Montage cher als dsthetische
Praxis der Besucher erfahrbar, die zwi-
schen den in Herstellung, Materialitit

und Asthetik unterschiedlichen Exponaten
vielfiltige Beziige herstellen kénnen.

Das Seeabenteuer bei Dean findet etwa
ein Echo in Brus’ Schiffen — sowie in dem
einzigen auf Film verfertigten Exponat

des Ausstellungsbereiches: Marie-Jo
Lafontaines (*1950 Antwerpen, Belgien)
Videoskulptur »Les Nuages«, 1999 (Abb. 3).
Die Kiinstlerin hat diese Arbeit eigens fiir
das Foyer des DZ BANK-Turms in Frank-
furt am Main geschaffen: Bilder von

Wolkenformationen werden auf eine runde
Aluminiumscheibe projiziert und unterlegt
von der dazugehérigen Klanggestaltung
»Berauscht von Ewigkeit, vergesse ich

die Bedeutungslosigkeit der Welt« von
Michael Fahres. Hier wird Bewegung an-
ders »angehaltenc als in einer Fotografie:
durch die gleichmiflige, gleichsam »ewige«
Ausdehnung von Raum und Zeit. Und
kénnte man sich das von einem Stahl-
rahmen umschlossene Rund nicht als
Bullauge auf Crowhursts Segelschiff vor-
stellen, durch das sich der Blick des am
Ende seiner Reise geistig umnachteten
Seglers in den Wolken verliert?

So kann sich mit den Bildern der Ausstel-
lung jeder seine eigenen Geschichten und
Filme montieren. Dazu regen auch die Ar-
beiten von Vito Acconci (1940 New York,
USA - 2017 New York, USA) und John
Baldessari (1931 National City/ Kalifor-
nien, USA) an. Die Collage »Three Frame
Studies«, 1969-1970 ist ein Entwurf fiir drei
Super-8-Kurzfilme (Abb. 15); Baldessaris
Offset-Lithografie »Six Rooms«, 1993 ord-
net auf sechs Blittern vier bis sechs Film-
Stills zu verschiedenen Konstellationen an.
Die mit Text und Bild arbeitenden Colla-
gen konnen als kiinstlerische Neuinterpre-
tationen von filmindustriellen Storyboards

gelesen werden, in denen Einstellungswin-
kel und -folgen eines in Planung befind-
lichen Films vorgezeichnet werden. Die
Filme bleiben freilich fiktiv oder (wie bei
Baldessari) reines Gedankenwerk: »My
mind is a camera and thoughts are like
furniture.« Auch der Kopf der Ausstel-
lungsbesucher wird zur Kamera und Mon-
tagekammer, in der sich einzelne Bilder zu
neuen Zusammenhingen zusammenfin-
den, zu Filmen im Prozess ihres Entste-
hens. Begreift man die einzelnen Fotogra-
fien als Ideen und den »Film« als ihre Ver-
kettung, dann heifft Montieren Denken.

ps
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DIE BILDER, ZU DENEN

WIR WERDEN:

UBER ERINNERUNG,

GEDACHTNIS

UND ZEITERFAHRUNG

In dem der »Filmkunst« gewidmeten Teil der Ausstellung »Moving/Image«
zeigt sich die enge Verwandtschaft der beiden auf das Bild fokussierten Diszi-
plinen. Alle drei in der Ausstellung gezeigten Filme sind als visuell verfasste
Denkfiguren zu verstehen, in denen in Bildern Vorstellungen Uber die Kreis-
|dufe von Erinnerung und Gedachtnis — und damit die Zeit selbst — auf eine
Weise sichtbar gemacht werden, wie dies in anderen Medien und auch in
Form von Sprache und Wissenschaft nicht mdglich ist. Die Sinnsuche des
Erzahlens im Film und durch Bilder kann in diesem Sinne als Denkbewegung
verstanden werden, durch welche Dinge, die wir unbewusst wissen oder
ahnen, sichtbar gemacht und damit in die Welt gehoben werden.

Spitestens mit dem Aufkommen der tech-
nischen (Re-)Produzierbarkeit von Bildern
leben wir in einer zunehmend von Bildern
und damit visuell geprigten Kultur. In
dieser haben wir gelernt, Bilder, sei es in
Form von Fotografien oder des Bewegtbil-
des, mit der Vorstellung zu verkniipfen,
dass sie uns etwas zeigen, was im Moment
der Aufnahme so gewesen ist. An dieser
Vorstellung hat auch das Wissen um fort-
geschrittene Bildbearbeitungs- und Mani-
pulationsverfahren wenig geindert. Denn
wir selbst nutzen Bilder nicht nur, um fiir
uns wichtige Momente festzuhalten, um
uns zu erinnern und um das, was wir gese-

hen oder erlebt haben, mit anderen zu

teilen. Bilder vermitteln uns auch eine
imaginire Vergangenheit: Viele unserer
vermeintlich ersten Erinnerungen bestehen
aus einer Verdichtung von Fotografien aus
dem Familienalbum und den Geschichten,
die wir dazu gehért haben. Zudem verwei-
sen die Aufnahmen von unseren Miittern
und Vitern als Kinder oder junge Erwach-
sene auf eine Vergangenheit, lange bevor
wir selbst da waren, und gewihren uns auf
diese Weise Zugang zu der Geschichte
jener Menschen, die fiir unsere Selbstwer-
dung von grofter Bedeutung sind. Bilder
sind konstitutiv fiir unsere Identitit und
unser Zugang zu ihnen ist hochgradig

emotional und intuitiv.

Abb. 16, 17: Terrence Malick, Film-Stills aus: The Tree of Life, USA 2011.
Mit freundlicher Genehmigung des Filmverleihs im Nordseepark, Hiblingen.
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In Terrence Malicks (*1943 Ottawa,
USA) Film »The Tree of Life«, 2011 findet
diese Conditio humana isthetischen und
inhaltlichen Ausdruck. In prichtigen
Farben wird hier die Schépfungsgeschichte
des Universums den lichtdurchfluteten
und itherischen Bildern der Entstehung
und des Zerfalls einer Familie gegeniiber-
gestellt. An beider Anfang steht das nicht
Vorstellbare: Das Universum entsteht aus
dem >Nullpunkt der Singularitit; die
Familiengeschichte entfaltet sich um den
Tod des jiingeren Bruders des Protagonis-
ten. Die Zugehérigkeit zur Raumzeit wird
in beiden Fillen erst durch Bilder wieder-
hergestellt, wofiir die in der Ausstellung
gezeigten Sequenzen »Love and Birth« und
»Lacrimosa« Schliisselszenen sind.

»When did you first touch my heart?«
lautet die Leitfrage der Sequenz »Love and
Birthg, in welcher der Protagonist auf das
Zusammensein seiner Eltern vor seiner
Zeit und anschliefSend auf seine eigene
Geburt zuriickblickt. Die Sequenz beginnt
mit einem Blick iiber das Wasser — hier als
Symbol des >ozeanischen Selbst —, gefolgt
von der kindlichen Unterperspektive in je-
nen paradiesartigen, sich in den Himmel
erstreckenden Baum, dem der Film seinen
Titel verdankt (Abb. 16). Von diesem aus-
gehend bewegt sich die Kamera auf die
Eltern zu. In den folgenden Aufnahmen,
in denen die beiden zusammen im Gras
liegen (Abb. 17), bewegt sich die Kamera
zwischen und in die Liebenden hinein und
schafft damit Bilder einer Intimitit, an der
das Kamera-Auge konstitutiv beteiligt ist.

Und so wird auch der Zuschauer zu einem
Bestandteil der ungeheuerlichen Nihe
zwischen den Eltern. Wihrend also der
Protagonist von seinen Eltern in einer Zeit
vor seiner eigenen Existenz berichtet, wird
der Betrachter durch die Kamera in das
Geschehen eingefidelt und somit selbst
Teil dessen, was in den Bildern sichtbar
wird. Bildisthetisch wird damit {ibersetzt,
was wir intuitiv lingst wissen: Bilder
vermogen es, eine Form von Erinnerung
zu schaffen, deren Autor bzw. Autorin wir
selbst sind, da wir die Bilder in unsere
eigene Geschichte einschreiben.

In der Sequenz »Lacrimosa« fithrt
Malick die Strategie, durch Bilder Ereig-
nisse sichtbar werden zu lassen, an die wir
uns erst anhand der Bilder erinnern kon-
nen, auf die Spitze. Hier erzihlen compu-
tertechnisch generierte Bilder in einem
Farbenfeuerwerk von der Geburt des
Universums und der Entstehung der Erde.
Der Sinn des Erzihlens in Bildern offen-
bart sich hier in einer absoluten Form: Es
birgt die Méglichkeit in sich, jenseits von
zeitlicher Logik fiir das Gedichtnis Be-
zugspunkte zu schaffen, welche die Welt
begreifbar werden lassen. Das Gedichtnis
jedoch ist immer mit Dingen befasst, die
unwiederbringlich vergangen sind. Dies
erklirt, warum Malicks bildisthetischen
Auslotungen stets auch eine unterschwelli-
ge Melancholie zugrunde liegt: Ausgangs-
punke der zu Erinnerungen gewordenen
Bilder bleiben die Momente der Endlich-
keit und des Todes, welche beide jeweils
am Anfang des Filmes stehen.

Abb.18: Chris Marker, Film-Still aus: La Jetée, Frankreich 1962
Mit freundlicher Genehmigung von Argos Films, Neuilly-sur-Seine

Diesen Themen widmet sich auch Chris
Marker (1921 Neuilly-sur-Seine, Frank-
reich — 2012 Paris, Frankreich) in »La
Jetée«, 1962, in dem sich die als Foto-Ro-
man untertitelte Erzihlung an fotografi-
schen Bildern entlangspinnt. Ausgangs-
punkt ist eine Erinnerung des Protagonis-
ten, die er immer wieder triumt und von
der er nicht mehr sicher weif3, ob sie real
geschehen oder Produke seiner Phantasie
ist. In der erinnerten Szene rennt ein Mann
auf der Besucherterrasse des Pariser Flug-
hafens Orly auf eine Frau zu und wird,
kurz bevor er sie erreicht, erschossen. Die
Gegenwart des Protagonisten ist eine
postapokalyptische Zukunft, in der die
Menschen unter der Erde leben und nach

Wegen suchen, in die Vergangenheit zu rei-
sen, um ihre Gegenwart zu retten. Da die
mentalen Bilder des Protagonisten eine ent-
sprechend starke Verbindung herstellen,
gelingt ihm tatsichlich eine Reise durch die
Zeit. In der Vergangenheit trifft er auf die
Frau aus seiner Kindheitserinnerung und
verliebt sich in sie (Abb. 18). Immer wieder
reist er zu ihr zuriick und entscheidet sich
schlieflich dazu, ganz in der Vergangenheit
zu bleiben. Weil er damit jedoch die Regeln
seiner Gegenwart bricht, wird er aufgespiirt
und am Flughafen Orly erschossen. Die Er-
innerung seiner Kindheit entpuppt sich so-
mit als die Szene seines eigenes Todes, die
er bereits als kleiner Junge »gesehenc und
dann iiber all die Jahre in sich getragen hat.
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Abb. 19, 20: Maya Deren, Alexander Hamid, Film-Stills aus: Meshes of the Afternoon, USA 1943.
Mit freundlicher Genehmigung von Light Cone, Paris.

Das Aufeinandertreffen der beiden eng
verwandten Medien von Fotografie und
Film in »La Jetée« riickt das Moment des
»Es-ist-so-gewesen« auf eine ganz besonde-
re Art und Weise ins Zentrum der Be-
trachtung. Das bewegte Bild des Filmes
markiert durch seine Abfolge von einzel-
nen Bildern ein Vergehen der Zeit und
macht diese somit konkret erfahrbar. Das
fotografische Bild wiederum fithrt durch
seine Bestidndigkeit die Funktion des Bil-
des als Triger und Vermittler von Erinne-
rung vor Augen. Mit den in den Film ein-
gebetteten Fotografien wird in »La Jetée«

somit eine Gleichzeitigkeit von Permanenz

und Zeiterfahrung sichtbar gemacht, die
dem Verhiltnis von Gedichtnis und Erin-
nerung entspricht: Ahnlich dem Film, der
sich aus einzelnen Bildern zusammensetzt,
die in einen erzihlenden zeitlichen Fluss
miinden, setzt sich auch das Gedichtnis
aus einzelnen Erinnerungen zusammen,
die dem Erinnernden erst eine Geschichte
verleihen. In »La Jetée« ist das Gedichtnis
also ein Ort der Organisation von Bildern
der Vergangenheit — und der Film ist das
Medium, dieses dsthetisch zu erforschen.
Bilder setzen sich dabei fiir Marker an die
Stelle der Erinnerung und werden somit
zum Gedichtnis.

Auch Maya Derens (1917 Kiev, Ukraine —
1961 New York, USA) Experimentalfilm
»Meshes of the Afternoon«, 1944 verrit
viel iiber den Kreislauf von Bildern, Erin-
nerung und Gedichtnis sowie ihr Verhilt
nis zum Unbewussten (Abb. 19-21).
Geprigt von den Topoi des Surrealismus,
in denen der kontrollierende Verstand au-
Ber Kraft gesetzt wird, folgen wir in
»Meshes of the Afternoon« der zentralen
Figur, welche von Deren selbst gespielt
wird, in ein Geflecht aus Triumen. Statt
einer Handlung fithren uns in diesem
Film Schliisselsymbole — eine Blume, ein
Spiegel, ein Messer —, die in sich stetig

45

verinderten Zusammenhingen auftau-
chen. Dabei wird die Logik von Zeit und
Raum zunehmend aufgehoben, bis in den
Bildern jegliche realititspriifende Organi-
sation verloren geht. Dieses Aufbrechen
von Raum und Zeit ist, wie wir wissen,
sowohl Bildern als auch Filmaufnahmen
strukturell inhdrent. Denn sie transpor-
tieren etwas aus einer vergangenen Zeit in
die Gegenwart, indem sie Raum und
Realitit in ein Trigermedium einschreiben
und dort festhalten. Die Desorganisation
von Raum und Zeit entspricht iiberdies
der Strukturierung des Unbewussten,
welches mafigeblich an der Produktion
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Abb. 21: Maya Deren, Alexander Hamid, Film-Still aus: Meshes of the Afternoon, USA 1943.

Mit freundlicher Genehmigung von Light Cone, Paris.

unserer Triume beteiligt ist und sich von
den Erinnerungen und damit Bildern, die
wir im Gedichtnis mit uns tragen, nihrt.
Aus Sicht der Psychoanalyse kommt es
dabei im Traum zu einer Verfremdung von
Erinnerungen, die so weit gehen kann,
dass Menschen ihre eigenen Erinnerungen
kaum noch wiedererkennen. Das Sich-
verirren zwischen den Objekten in Derens
»Meshes of the Afternoon« iibersetzt diese
urmenschliche Erfahrung in gleicher-
maflen poetische wie symbolische Bilder.
Kleinen Inseln im Meer des Unbewussten
gleich, tauchen die verschiedenen Objekte

immer wieder als Bilder auf, die im
Gedichtnis versunken schienen und nun
erneut vergegenwirtigt werden. Dass
Erinnerungen unzuverlissig und abhingig
von den jeweiligen Bildern sind, in denen
wir sie erinnern, zeigt sich dabei in den
Anderungen, die in den sich wiederholen-
den Szenen sichtbar werden. Besonderen
Ausdruck findet dies in der Begegnung
Derens mit sich selbst: Im Traum und
damit auch in Erinnerungen begegnen wir
unserer eigenen Person in anderer und

zugleich identischer Gestalt.
jeg

BEGLEITENDES FILMPROGRAMM

Begleitend zur Ausstellung »Moving/Image« zeigt das Kino des DFF — Deutsches Filminstitut & Filmmuseum

eine Filmreihe:

Mittwoch, 03.07.2019, 18 Uhr
THE TREE OF LIFE

USA 2011

R: Terrence Malick

D: Brad Pitt, Sean Pean, Jessica Chastain

138 min (OmU)

Mittwoch, 10.07.2019, 18 Uhr
Kurzfilmprogramm u.a. mit
MESHES OF THE AFTERNOON
USA 1943

R: Maya Deren

14 min

Mittwoch, 17.07.2019, 18 Uhr
STALAG 17

USA 1955

R: Billy Wilder

D: William Holden, Don Taylor
120 min (OF)

Mittwoch, 24.07.2019, 18 Uhr
LOST RIVER

USA 2014

R: Ryan Gosling

D: Christina Hendricks, Saoirse Ronan
95 min (OmU)

Mittwoch, 31.07.2019, 18 Uhr
MANIFESTO
Deutschland/Australien 2015

R: Julian Rosenfeldt

D: Cate Blanchett

98 min (engl. OF)

Weitere Informationen zum Filmprogramm finden Sie unter:

www.dff.film

Kino des DFF

Schaumainkai 41

60596 Frankfurt am Main
Telefon +49 69 961220-220

DEUTSCHES
FILMINSTITUT
| FILMMUSEUM
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VERMITTLUNGSANGEBOTE ZUR AUSSTELLUNG

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

Kuratorenfiihrung
Donnerstag, 15.08.2019, 18 Uhr; mit Ellen M. Harrington (in englischer Sprache)
Donnerstag, 12.09.2019, 18 Uhr; mit Ellen M. Harrington (in englischer Sprache)

Offene Kinderworkshops

Neben der Maglichkeit, Workshops fur eine Gruppe zu buchen, bieten wir pro Ausstellung

je drei offene Kinderworkshops ohne Altersbegrenzung an. Die Teilnehmenden kénnen alleine
oder in Kleingruppen zu uns kommen und sich durch eigene kinstlerische Praxis den Themen
der Ausstellung annédhern. Eltern sind ebenso willkommen.

Samstag, 22.06.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr
Freitag, 20.09.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr
Samstag, 12.10.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Fortbildung fiir Lehrende

Zu jeder Ausstellung im ART FOYER der DZ BANK Kunstsammlung gibt es eine Fortbildung
fur Lehrende. Diese besteht aus einer einstiindigen Fiihrung sowie der Vorstellung der
angebotenen Workshops.

Néchster Termin: Mittwoch, 12.06.2019, 16.30 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Sonderfiihrungen

Ab einer GruppengréBe von 8 Personen kénnen Sie Fuhrungen auf Anfrage buchen.

Dies gilt fur Erwachsene wie fur Kinder und Jugendliche ab der Grundschule.
Dauer: 30 min/60 min/90 min

WORKSHOPS

Erganzend zu den Fihrungen werden spannende neue Workshops fir Schulklassen angeboten.

In ihnen kénnen die Schulerinnen und Schiiler das Gesehene und Gehorte durch eigene praktische
Arbeit vertiefen.

Dauer: 60 min/90 min/ 120 min (Fihrung + Workshop)

WORKSHOP |

»Hinter den Kulissen — Mein filmischer Traum-Raum« (Grundschule und Sek 1)

In der Serie »Set Constructions« von Miriam Backstrom darf der Betrachter »hinter« bzw. auf die
Kulissen des Films schauen. Indem die Kunstlerin den Kader, also das Bildfeld des Films, im foto-
grafischen Bild erweitert, wird die fir den Film erschaffene Raumillusion gebrochen: Wir erkennen
StUtzbalken, die den Innenraum als temporare Kulisse ausweisen.

Die Kinder entwerfen in diesem Workshop den zentralen Raum ihres eigenen fiktiven Films. Nach-
dem das Thema festgesetzt wurde, fertigen sie eine Miniatur-Raumkulisse an. Dabei kann es sich
um einen realen Wohnraum handeln, aber ebenso um einen Traum-Raum der Zukunft. Mit Trans-
parentfolie, Pappkarton oder Silberfolie sind der kreativen Raumgestaltung keine Grenzen gesetzt.

WORKSHOP 11

»lch sehe was, was Du nicht siehst ...« (Grundschule und Sek I)

Fotografien und Filme geben die Wirklichkeit nie 1 : 1 wieder. So kann sich im Fotografischen mehr
oder anderes zeigen als das spontan unterstellte »So ist es gewesen«. Kombiniert man die beiden
Medien und nimmt z.B. die Bewegung des Films in die eigentlich unbewegte Fotografie auf, 10st
sich das Bild von der Wirklichkeit: Wir sehen bei John Chamberlain nur noch unscharfe Silhouetten
der fotografierten Raume. Die Kinstlerin Tacita Dean schreibt verschiedene (filmische) »Regiean-
weisungen« auf ihre an Postkarten erinnernden Fotograviren. Sie macht damit u.a. auf das Fehlen
eines zeitlichen Ablaufs im Bild aufmerksam.

Im Workshop werden abstrakte oder »wilde« fotografische Arbeiten angefertigt. Der Bildeindruck,
der evoziert werden soll, kann wie bei Tacita Dean durch notierte Schlagworte und Regieanweisun-
gen verstarkt werden. Kénnen abstrakte Bilder mehr ausdriicken als gegenstandliche Fotografien?
Diese Frage wird im Anschluss diskutiert.

WORKSHORP llI

»Filmrollen, -genres und -klischees« (Sek | und Sek II)

Die Kunstlerin Cindy Sherman wird in ihren prasentierten Arbeiten visuell Teil eines Film-Stills.
Durch die fehlende dritte Dimension sieht nur der aufmerksame Betrachter, dass sie eigentlich vor
einem Still steht. Zudem schltipft sie in jedem ihrer Werke durch Mimik und Gestik in eine andere
(Film-)Rolle. Dadurch werden zwei zeitliche wie auch zwei Realitdts-Ebenen miteinander verbun-
den. Gregory Crewdson hingegen lasst durch seine inszenierte Fotografie den Betrachter sofort an
ein Film-Still aus einem Horror- oder Science Fiction-Film denken, indem er klischeehafte Schlssel-
szenen der Filmgenres aufgreift.

Im Workshop entscheiden sich die Schulerinnen und Schuler in Kleingruppen fur ein Filmgenre
oder ein Rollenbild und diskutieren dann dessen visuelle Merkmale. Im Anschluss werden Foto-
grafien angefertigt, in denen das Besprochene bildlich umgesetzt wird.

Der Eintritt, die Fihrungen sowie die Workshops sind kostenfrei.
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