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DIRECTOR’S NOTE

Die Idee zu einem Film Uber den Klnstler Gerhard
Richter entwickelte sich wahrend meiner Arbeit
an einer Dokumentation Uber die Entstehung sei-
nes 23 Meter hohen Sudfensters flr den Kolner
Dom. Es war das erste Filmprojekt, dem Richter
zustimmte, nachdem er funfzehn Jahre alle Anfra-
gen abgelehnt hatte.
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,Uber Malerei zu reden, hat keinen Sinn“, hat
Richter schon 1965 gesagt und auch spater oft
wiederholt. Es steht nicht wirklich im Widerspruch
dazu, dass er vor kurzem ein 600 Seiten starkes
Buch mit Notizen und Interviews veroffentlicht
hat. Wenn es darum geht, sich in Worten auszu-
dricken, zieht Richter die schriftliche Form vor.
Und mir wiederum war klar, dass ein Film tber
einen Maler vom Malen handeln muss. Was mich
am meisten interessierte, war die Arbeit im Ate-
lier. Die Gegenwart. Der genuine Prozess, Farbe
auf eine Leinwand zu bringen. Die Instrumente,
Gesten, Bewegungen, die emotionalen wie die
motorischen.

»Malen ist sowieso eine heimliche Angelegen-
heit,“ sagte Richter zu Beginn der Dreharbeiten.
Da er fast immer allein arbeitet, stellte sich uns
die Frage, ob er die Gegenwart eines Filmteams
Uber Wochen und Monate aushalten wirde. Mei-
ne Aufgabe war es, einen psychischen Raum zu
schaffen, ein, wie Thomas Bernhard es einmal
nannte, ,ideales Distanzverhaltnis’ zu etablieren,
so dass wir zu viert — er und unser kleines Team
— in diesem nahezu leeren Atelier sein und jeder
seine Arbeit tun konnte. Er malen, wir filmen.

Die Hauptdrehzeit zwischen April und Septem-
ber 2009 war ein einmaliger Glicksfall, ein Ge-
schenk und auch ein Prozess, der hin und wieder
von Krisen unterbrochen wurde. Der Zweifel, der
sein Malen standig begleitet, gehort nicht nur zu
Gerhard Richters skeptischer Weltsicht, er ist
auch Motor des Malaktes. So wird der Rakel, mit
dem er die komplexen Farbschichten auftragt und
abkratzt, zu einem Instrument des Widerspruchs
und der Selbstbehauptung. Sicher hat Richters
seltene Fahigkeit, den Status Quo in Frage zu
stellen und gleichzeitig Kontinuitat und Zuverlas-
sigkeit an den Tag zu legen, sein Uberragendes,
reiches Werk ermaéglicht.

Und wahrend wir dem Maler bei der Arbeit zu-
schauten, wurden wir selbst von diesem Prozess
erfasst, sahen Bilder entstehen und verschwin-
den und mussten, wie die Bilder, den Zweifeln
des Klnstlers standhalten. Auf dem Weg entstan-
den Gesprache von grofRer Aufrichtigkeit, in de-
nen Richter Uber seine Arbeitsweise und seinen
Werdegang spricht.
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Der Film, flr den wir den Maler Uber drei Jahre
begleitet haben, lasst den Zuschauer teilhaben
an dem empfindlichen klnstlerischen Prozess
von Machen, Betrachten, Urteilen, Zerstoren,
Machen, Warten, Zeigen...

(Corinna Belz, Juni 2011)
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GERHARD RICHTER PAINTING

EIN FILM VON CORINNA BELZ

Gerhard Richter, einer der international bedeu-
tendsten Kunstler der Gegenwart, Offnete der
Filmemacherin Corinna Belz im Frihjahr und
Sommer 2009 sein Atelier, wo er an einer Se-
rie grofler abstrakter Bilder arbeitete. GERHARD
RICHTER PAINTING gewahrt einmalige Einblicke
in die Arbeit des Kunstlers. In hoch konzentrier-
ten Einstellungen lasst uns der Film an einem
sehr personlichen, spannungsgeladenen Schaf-
fensprozess teilhaben. Wir sehen, wie Richter
malt, wie er seine Bilder betrachtet und beurteilt,
wie er Uberlegt, abwartet, verwirft, Uberarbeitet,
manchmal auch zerstort und neu beginnt.

Corinna Belz lasst uns in ihrem klugen, einfihlsa-
men Film den vielschichtigen Vorgangen kiinstle-
rischen Schaffens naher kommen. Der Blick auf
die Leinwand erweitert und verandert sich. Die
Bilder werden selbst zu Protagonisten.

GERHARD RICHTER PAINTING ist das eindringli-
che Portrat eines Kinstlers bei der Arbeit — und
ein faszinierender Film Uber das Sehen selbst.

BUCH UND REGIE Corinna Belz monTAGE Stephan
Krumbiegel kavera Johann Feindt, Frank
Kranstedt, Dieter Stiirmer Ton Gerrit Lucas,
Sven Phil Lentzen, Andreas Hildebrandt
TONGESTALTUNG Dominik Schleier TonmiscHunG
Martin Steyer HersTELLUNGSLEITUNG Tassilo
Aschauer repakTioN Sabine Rollberg, Jutta Krug,
Katja Wildermuth co-propuzenten Christoph Frie-
del, Claudia Steffen rropuzent Thomas Kufus
EINE zero one film PRODUKTION IN KOPRODUKTION MIT
Terz Film, WDR, MDR N zusammENARBEIT MiT ARTE
PRODUKTION GEFORDERT VON Media, Filmstiftung
NRW, BKM, DFFF verLEIH GEFORDERT VON Filmstif-
tung NRW uno BKM v verLEH voN LOOK NOW!
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SYNOPSIS

Gerhard Richter gehort seit nahezu finf Jahrzehn-
ten zu den international bedeutendsten Kunst-
lern. Der Filmemacherin Corinna Belz 6ffnete der
medienscheue Maler sein Atelier, wo er im Som-
mer 2009 an einer Serie groRer abstrakter Bilder
arbeitete. GERHARD RICHTER PAINTING gewahrt
einmalige Einblicke in
die Entstehung dieser
Bilder und die Arbeit
des Kunstlers.

Schon in den ersten
Einstellungen fuhrt uns
der Film mitten hinein
in die hellen, gut abge-
schirmten  Arbeitsrau-
me von Richters Kolner
Atelier. Wir sehen, wie Richter malt, wie er seine
Bilder betrachtet und beurteilt, wie er Uberlegt,
abwartet, verwirft, Uberarbeitet, manchmal auch
zerstort und neu beginnt.

»,Malen ist eine andere Form des Denkens,“ hat
Richter schon fruh gesagt. Der Film nimmt diese
Pramisse ernst. In hoch konzentrierten Einstel-
lungen lasst er uns an einem sehr personlichen,
spannungsgeladenen Schaffensprozess teilha-
ben, vom ersten Farbauftrag Uber zahllose Bear-
beitungen und Ubermalungen bis hin zum letzten,
entscheidenden Stadium, in dem die Bilder sich
behaupten und Richters kritischem Blick stand-
halten mussen. Es ist ein ruhiger, dabei hochst
aufgeladener Prozess von Aktion und Reflektion,
angetrieben von jahrelanger Erfahrung und ge-
pragt von intensiver physischer Prasenz.

~Schwer zu sagen. Konnte besser sein“, bemerkt
Gerhard Richter einmal zu einem ersten Farbauf-
trag. Wir werden einbezogen durch seine trocke-
nen Kommentare, die nicht nur hart errungene
Einsichten in das Leben und die Kunst offenba-
ren, sondern ebenso lakonischen Humor, tiefe
Menschlichkeit und seine Fahigkeit, sich selbst
ebenso in Frage zu stellen wie das Geschehen
vor und hinter der Kamera.

1932 geboren, wuchs Richter in der Nahe von
Dresden unter der nationalsozialistischen Herr-
schaft auf, lebte dann 16 Jahre im real-existieren-
den Sozialismus der DDR und ging 1961 wenige
Monate vor dem Mauerbau in den Westen. Seine
fundamentale Skepsis gegenuber allen Ideologi-
en und Glaubenssystemen hat er sich erhalten.
»Ich mdchte wissen, was los ist,“ hat er einmal
als Grund fur seine Malerei genannt. Es geht
Richter darum, immer wieder neue Perspektiven
zu finden, das Bild von der Welt zu Uberprifen,
das am Ende in jedem einzelnen Gemalde auf-
scheint.

Der Film zeigt den Kunstler mit seinen Assisten-
ten Norbert Arns und Hubert Becker bei den Vor-
bereitungen zu Ausstellungen in Koln, London,
New York sowie in Arbeitsgesprachen mit seiner
New Yorker Galeristin Marian Goodman und dem
Kunsthistoriker Benjamin H.D. Buchloh.
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Im Zentrum aber steht der Dialog mit den Bildern.
Indem wir schauend daran teilnehmen, lasst uns
Corinna Belz in ihrem klugen, einfihlsamen Film
den vielschichtigen Vorgangen klnstlerischen
Schaffens naher kommen. Der Blick auf die
Leinwand erweitert und verandert sich. Die Bil-
der selbst werden zu Protagonisten. Eine andere
Form des Denkens setzt sein.

GERHARD RICHTER PAINTING ist das eindringli-
che Portrat eines Kunstlers bei der Arbeit — und
ein faszinierender Film Uber das Sehen selbst.
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INTERVIEW MIT CORINNA BELZ

Sie haben bereits einen kiirzeren Film Giber Rich-
ters Kolner Domfenster gemacht. Woher kommt
Ihr anhaltendes Interesse an Gerhard Richter?

Das Interesse einen Film zu machen hat tat-
sachlich mit dem Sudfenster angefangen. Ich
hatte 2005 ein Foto in der Zeitung gesehen, mit
den Musterscheiben fur das Fenster, es sah un-
heimlich schon aus, mit diesen Farbquadraten im
Gegenlicht ... Ich dachte, so etwas muss man
dokumentieren, und habe in Richters Atelier an-
gerufen. Frau Ell, die Atelierleiterin, sagte, sie
wlrde mit ihm sprechen — und ich dachte, das
ist ja alles ganz einfach. Tatsachlich hat sie zwei
Stunden spater zurtckgerufen, Herr Richter fan-
de einen Film Uber das Fenster ganz wunderbar,
aber er selbst stehe fur das Projekt nicht zur Ver-
fligung.lch wollte dann aber nicht gleich aufgege-
ben und habe ab und zu mit einem der Assisten-
ten von Richter, der fur das Projekt zustandig war,
telefoniert, und sehr viel spater konnte ich die
Dombaumeisterin treffen, die als Erste zustim-
men musste. Das hat zehn Monate gedauert.

Und dann habe ich Richter das erste Mal getrof-
fen, bei einer Besprechung in der Dombauhltte.
So hat sich das langsam entwickelt.

Wie haben sich Idee und Maoglichkeit zu einem
langen Film uber Gerhard Richter entwickelt?

Durch die Arbeit an dem Domfenster habe ich
mich in den Werkkomplex von Richter immer wei-
ter hineingearbeitet. Mir war klar, dass das ein
Stoff ist, mit dem man sich lange beschaftigen
kann, wo man immer neue Ansatze und Ideen
findet und lange gerne darUber nachdenkt. Und
dass irgendwann noch mal ein Film Uber ihn ge-
macht werden wurde, das stand, glaube ich, bei
Richter schon langer im Raum. Es gab ja auch
immer wieder Anfragen. Der Domfensterfilm war
dann 2007 fertig und fand Richters Zustimmung.
Das war letztendlich die Voraussetzung dafur,
zu Uberlegen, ob man zusammen weiterarbeiten
kénnte. Irgendwie war es ein flieBender Prozess.
Ich habe gesagt, es ware vielleicht doch ganz
schon weiterzumachen, einen langeren Film —
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und er sagte, ja, dann machen wir weiter. Das
hat mir erstmal gereicht, um anzufangen.

Gab es von der Seite Gerhard Richters ein eige-
nes Interesse an diesem Filmprojekt, als Mog-
lichkeit vielleicht, den eigenen Arbeitsprozess
einmal sozusagen von auf3en zu sehen?

Das weif ich nicht. Ich glaube, dass es ein Ver-
such war: Geht das, so ein Film? Ist es méglich,
mit einer Kamera im Rlcken zu arbeiten? Viel-
leicht hat er auch gar nicht driiber nachgedacht.
Viel spater erst wird man sich bewusst, dass im
Film auch die Entstehungsgeschichte dieser Bil-
der aufgehoben ist. Es ist schwer sich, genau
daran zu erinnern, welche Stadien so ein Bild
durchmacht, diese Farbschichten sind einfach zu
komplex.

Stand die Idee, Richter bei der Arbeit an einer
Serie grof3er abstrakter Bilder zu begleiten, von
Anfang an fest?

Ich habe zunachst Sachen gedreht, die aufer-
halb des Ateliers anstanden, die offizielle Seite,
das Agieren nach aufien, z.B. die Begehung im
Museum Ludwig 2008 und die Ausstellungseroff-
nung ,Abstrakte Bilder“. Aber das Kernstuck des
Films, das war schon am Anfang klar, sollte die
Arbeit an einer Serie von Bildern sein. Ich wollte
drehen, wie er malt. Ich wusste nur lange nicht,
ob das moglich ist. Das haben auch die Assis-
tenten Hubert Becker
und Norbert Arns im-
mer mal wieder mit ihm
besprochen, weil ich ja
nicht wusste, wann er
eine grofe Serie anfan-
gen wurde.

Und eigentlich habe ich
dann fast zwei Jahre ge-
wartet. 2008 haben die Assistenten gesagt, dass
sie jetzt Leinwande bespannen. Das haben wir

gedreht. Dann passierte erstmal wieder nichts.
Das hangt naturlich damit zusammen, dass Rich-
ter, wenn er eine Ausstellung vor sich hat, sich
sehr darauf konzentriert, die Arbeiten, die damit
zu tun haben, zu machen und sich darum zu kim-
mern. Und das nimmt ihm viel Zeit weg und fuhrt
dazu, dass er diesen vollkommenen Freiraum,
den man wahrscheinlich zum Malen braucht, nur
noch selten hat.
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Im Marz 2009, als die groRen Ausstellungen in
Koéln, Mudnchen und London dann vorbei waren,
hief3 es, dass die Assistenten jetzt Farben anrlh-
ren. Dann traf ich Richter eines Abends zufallig
bei einer Einladung, und er sagte mir: ,Morgen
fange ich ein Bild an, da kénnen Sie kommen.*
Und so haben wir das erste Mal im grofRen Atelier
gedreht.

Gab es fur Sie die Aufgabenstellung, im Atelier
sozusagen unsichtbar zu sein?

Man kann nicht unsichtbar sein in diesem Atelier.
Da ist ja nichts drin. Und wenn man nicht ganz
sicher ist, dass ein Einverstandnis besteht, dann
ist man selbst natirlich immer zuviel. Es hing
also sehr davon ab, dass Richter das unterstutzt.
Es gab auch Situationen, da hatte ich das Gefuhl,
heute ist nicht so eine gute Stimmung, alles ist
irgendwie angespannt. Ich bin dann aber nicht ge-
gangen. Sondern wir sind einfach geblieben. Und
dadurch ist es dann auch zu Gesprachen gekom-
men, wie in der Situation im Film, als er die Arbeit
an dem einen Bild erstmal abgebrochen hat. Er



selber ist, finde ich, ja immer ganz dicht an der
Realitat. Das heifdt, er hat gemalt, aber es war
ihm doch immer bewusst, dass wir da sind. Das
kommt im Film auch vor, als er sagt: ,Wenn ich
weif3, ich werde gefilmt, dann gehe ich anders,
irgendetwas ist dann anders.“ Er tut dann eben
nicht so, als seien wir nicht da. Und wir haben
das auch nicht getan.

Hatten Sie Absprachen mit Richter, iiber das
Konzept, die Grof3e des Teams, die Ablaufe?

Abgesprochen haben wir uns von Drehtermin zu
Drehtermin. Einzelne Drehtage, nie eine Woche
am Stick. Und wir haben meistens nur zwei, ma-
ximal vier Stunden gedreht. Das ist aber schon
lang bei so einer Arbeit. Was das Team betrifft: Ich
habe immer gesagt, so wenige wie moglich, und
bei den ersten Drehs im Atelier waren wir nur zu
zweit, der Kameramann und ich. Beim ersten Mal
haben wir nur die Arbeit an den Bildern gedreht.
Beim zweiten Mal hat sich Richter dann an mich
gewandt, und aus dem Umstand, dass wir eben
da waren, ist ein Gesprach entstanden. Es war
ein sensibles Gleichgewicht zwischen Zuschauen
und Gesprach, wenn es sich ergeben hat.

Ist die Idee der fest installierten Atelierkamera
im Laufe der Arbeit entstanden?

Nein, die Idee gab es von Anfang an. Eine Zeit
lang hatten wir sogar gedacht, dass wir vielleicht
nur mit dieser festen Kamera drehen kénnten,
weil wir Richter zu sehr ablenken wurden. Wir ha-
ben Uberlegt, wie man im Atelier eine Kamera fest
installieren kann, und zwar mit der Vorgabe, dass
Richter sie selber einstellen und drehen kann,
wenn er denkt, das geht jetzt gerade fur ihn. Aber
dann stellte sich das Problem, dass er fast immer
an mehreren Bildern gleichzeitig malt. Wie kriegt
man das hin, die Kontinuitat der Entstehung von
zwei oder mehreren Bildern zu dokumentieren?
Die Bilder verandern sich schnell, manchmal an
einem Vormittag, dass man sie nicht mehr wieder

erkennt. Wir mussten in unserem Material sehr
genau darauf achten, die verschiedenen Bearbei-
tungsphasen immer eindeutig einem Bild zuord-
nen zu kénnen und z.B. zu jeder Nahaufnahme im
gleichen Arbeitsprozess auch Totalen zu drehen.

Dann ist mir aber auch klar geworden, dass die-
se feste Kamera auf dem Stativ die physische
Dimension der Arbeit nicht wirklich ausdrickt.
Man sieht, wie die Bilder sich verandern, aber
man sieht Richter nicht, wie er Uber die Bilder
nachdenkt und was ihn vielleicht bewegt. Deswe-
gen haben wir entschieden, es doch mit einer
beweglichen Kamera zu versuchen, zum ersten
Mal bei den gelben Bildern, und das ging richtig
gut. FUr mich wurde das dann unverzichtbar. Rich-
ters Bilder haben etwas Physisches, einfach weil
diese Farbschichten und die Farbbewegungen so
gut durchgearbeitet und schon sind. Und Richter
selber hat, finde ich, beim Malen eine grofde phy-
sische Prasenz. Dieses Motorische, wie er den
Rakel handhabt, das sieht man in der bewegten
Kamera besser, dieses Hin und Her, diesen Dia-
log zwischen ihm und dem Bild.

1 o/
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Haben Sie sich auf einige Bilder der Serie beson-
ders konzentriert?

Ich bin davon ausgegangen, dass es ein vollig
unberechenbarer Prozess ist, was hier entsteht,
welche Bilder sich wie entwickeln. Angefangen
haben wir mit vier Bildern, die in einer Einstellung
am Anfang des Films zu sehen sind. Diese Bilder
sind dann alle zerstért worden, weil es Proble-
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me mit dem Untergrund gab. Letztlich haben wir
versucht, soviel zu drehen wie moglich, um von
einigen Bildern alle Phasen mitzubekommen.

Wenn man lhren Film sieht, hat man den Ein-
druck, dass die Bilder in gewisser Weise zu ei-
genstandigen Protagonisten werden. War lhnen
bewusst, dass sich das so entwickeln wiirde?

Das war mir am Anfang nicht so klar. Aber in dem
Moment, als ich im Atelier stand, habe ich so-
fort eine Beziehung zu diesen Bildern entwickelt.
Das war ganz eigenar-
tig. Man steht da ja mit
einer ganz Uberhohten
Aufmerksamkeit: Was
passiert jetzt, was ent-
wickelt sich da auf dem
Bild, was entwickelt
sich in der Beziehung
vom Maler zum Bild,
was sind die Bewegun-
gen, die Arbeitsschritte? Dann kam es vor, dass
ich das Bild angeschaut habe und dachte, das
gefallt mir jetzt. Wenn dann der nachste Arbeits-
schritt kam, wurde das, was ich als ein mogliches
Bild angenommen hatte, vor meinen Augen sozu-
sagen zerstort, Ubermalt. Das ist eben schwierig
mit Protagonisten, die sich standig verandern.

Sie haben die Szene im Film erwahnt, in der
Richter die Arbeit am Bild abbricht und die Idee
des Films liberhaupt in Frage stellt. Wie sind Sie
mit solchen Konflikten umgegangen?

Ich glaube, Richters Befurchtung war, dass er
etwas machen wirde, nur weil das Team und
die Kamera da sind. Dass er einen Rakel auf
das Bild streicht, obwohl er in diesem Moment
normalerweise das Werkzeug weglegen und viel-
leicht in den Garten gehen wirde. Deswegen hat
er in dieser Szene abgebrochen. Erst auf meine
Nachfrage sagt er dann, wenn ich jetzt das Blau
da draufstreiche, dann ist das Bild kaputt. Aber
dann wechselt er den Gegenstand und will Uber
den Film reden. Darauf bin ich erstmal nicht ein-
gegangen, sondern habe weiter gefragt. Wir ha-
ben dann spater Uber den Film gesprochen.

Und so haben wir, glaube ich, diese Krisen Uber-
wunden. Er hat ausgesprochen, was los ist, was
ihn bei der Arbeit stort. Man denkt dartber nach,
man macht sich klar, dass es so ist. Man macht
eine Pause, raumt ein bisschen auf oder hort Mu-
sik ... und dann macht man einfach weiter. Rich-
ter ist jemand, der, wenn er sich auf eine Sache
eingelassen hat, Unlust Uberwinden kann. Und
das Anzweifeln ist Teil einer groReren Dynamik: In
dem Augenblick, wo man den Zweifel ausspricht,



gibt es doch wieder eine Kontinuitat in der Zu-
sammenarbeit, eine groe Verlasslichkeit. Das
ist, glaube ich, eine besondere Fahigkeit, die er
hat: an Sachen festzuhalten und sie gleichzeitig
in Frage zu stellen.

Gab es durch die Dauer der Dreharbeiten und
die Situation im Atelier die Gefahr, dass Sie als
Filmemacherin die notige Distanz verlieren?

Die Distanz habe ich, glaube ich, nie verloren. Ich
wusste ja nie, wann und wie es weitergeht. Ich
konnte auch nicht wissen, wann die Bilder fertig
sein wirden. Das musste ich durch die Besuche
im Atelier herausfinden. Dadurch war ich immer
in einer suchenden Anspannung, da verliert man
die Distanz von ganz alleine nicht.

Hatten Sie erwogen, auch klassische Interviews
zu machen?

Am Anfang hatte ich Richter gesagt, dass er Uber-
haupt nicht mit mir reden muss. Ich wusste, dass
er Interviews selten und eher ungern gibt, und
mich kannte er ja nicht. Ich habe dann Uberlegt,
Leute einzuladen, mit denen er vertraut ist, wie
Benjamin Buchloh. Ich selbst habe Fragen immer
aus der jeweiligen Situation heraus gestellt, im
Dialog. Richter monologisiert nicht, das ist ihm
ganz fremd. Und sowohl er, als auch seine Assis-
tenten, fordern in ihren Antworten ihr Gegenuber
ein. Sie halten eben keine Reden, sondern sie re-
den mit jemandem. Dadurch wurde mir bald klar,
dass ich meine Fragen im Film lassen musste,
weil man sonst die ganze Situation und den In-
halt der Antworten nicht verstehen wirde.

Sie verzichten weitgehend auf die Erorterung
kunsttheoretischer Positionen...

FUr mich war es wichtig, dass man im Film sehen
kann, wie Richter arbeitet, wie er sich bewegt,
wie er geht, wie er den Rakel Uber die Leinwand
zieht ... also alles, was lebendig und gestisch ist.
Wenn der Film ein theoretisches Erkenntnisinte-
resse bedienen soll, gerat er, glaube ich, leicht
aus den Fugen. Das konnen Blcher besser arti-
kulieren. Und der eigentliche Vorgang des Malens
ist mit Worten schwer zu beschreiben: Wie Rich-
ter diese Primarfarben auf der Leinwand mischt

und was fir ein komplexes Farbsystem dabei
zustande kommt, wie sich die Farbschichten auf-
bauen und verschwinden, wie plastisch sie auf
der Leinwand auftreten ... Das ist mir, glaube ich,
das Wichtigste an diesem Film gewesen, dass da
etwas gezeigt wird, was man nicht in Worte Uber-
setzen kann.

-

War dieses visuelle, gestische Moment auch
Vorgabe beim Schnitt?

Ja. Wir haben zunachst lange Fassungen von den
Bildern und ihrer Entstehung geschnitten, allein
von den gelben Bilder hatten wir einen 80 Minu-
ten Rohschnitt. Wir mussten das dann kirzen.
Das Wichtigste war dabei, dass der Zuschauer
die Entwicklung der Bilder noch selbst verfolgen,
also selbst den Focus auf die Bilder verschieben
kann. Das muss eine gewisse Langsamkeit ha-
ben. Wir wollten aber auch fur Leute, die Richter
nicht so gut kennen, etwas zu seiner Person er-
zahlen. Also ihn in diesem Archivmaterial aus den
60er Jahren zeigen, wo er sich genau Uberlegt,
was er sagt, aber sich gleichzeitig der Interviewsi-
tuation verweigert. Das kriegt er gut hin.

Wie hat Gerhard Richter auf den Film reagiert?
Hat er schon frithe Schnitt-Versionen gesehen?

Wir hatten zu Anfang abgemacht, dass er den
Film sieht, bevor er veréffentlich wird. Das finde
ich auch selbstverstandlich, weil man sehr viel
verlangt, wenn man einen langen Kinofilm macht.
Aber er war nicht im Schneideraum, er hat den
Film gesehen, als er fast fertig war. Er hat vieles
kommentiert, aber er hat keine Anderungen vor-
geschlagen.



UBER GERHARD RICHTER

VON DIETMAR ELGER

BIOGRAFIE IN DATEN

1932

1948

1949
1950

1951

1953

1956

1959

1961

1964

Geboren am 9. Februar in
Dresden.

Aufgewachsen in Reichenau und
Waltersdorf in der Oberlausitz.

Abschluss der Mittleren Reife an
der Handelsschule in Zittau.

Ausbildung als Schriftenmaler.

Anstellung als Malsaaleleve am
Stadttheater Zittau. Vergebliche
Bewerbung an der Staatlichen
Kunsthochschule Dresden.
Beschaftigung als Betriebsmaler
bei der Dewag in Zittau.

Zulassung zum Studium an der
Staatlichen Kunsthochschule
Dresden.

Hauptstudium im Fach
Wandmalerei bei Heinz Lohmar.

Diplom-Abschluss mit einer
Wandmalerei im Deutschen
Hygienemuseum, Dresden.
Anschliefend dreijahrige
Aspirantur mit eigenem Atelier an
der Staatlichen Kunsthochschule
Dresden.

Besuch der Documenta 2 in
Kassel.

Flucht aus der DDR.

Umzug nach Dusseldorf.
Studium an der Staatlichen
Kunstakademie Dusseldorf bei
K.O. Gétz. Freundschaft mit
Konrad Lueg (= Konrad Fischer)
und Sigmar Polke.

Beendigung des Studiums. Erste
Einzelausstellungen in der
Galerie Friedrich & Dahlem,
Miinchen und Galerie Schmela,
Dusseldorf.

Gerhard Richter wurde am 9. Februar 1932 in Dresden geboren, wo
er an der Staatlichen Hochschule fir Bildende Kinste zwischen 1951
und 1956 seine erste kunstlerische Ausbildung erhielt. Richter spezia-
lisierte sich auf das Fach Wandmalerei und arbeitete nach seinem Di-
plom als freier Maler. In den folgenden Jahren bis 1961 konnte Rich-
ter bereits mehrere 6ffentliche Auftrage ausfuhren. Trotzdem wurde er
mit seiner beruflichen Situation immer unzufriedener. Durch mehrere
Bucher aus dem Westen und gelegentliche Reisen in die Bundesrepu-
blik — so konnte er 1959 die Documenta in Kassel besuchen — war
Richter in BerlGhrung mit der internationalen Kunst gekommen. Nach
langerem Zdgern entschied er sich schlieflich, die DDR zu verlassen.
Im Méarz 1961 gelang ihm zusammen mit seiner Frau Ema die Flucht,
die ihn Uber Westberlin nach Dusseldorf fuhrte, wo er bei dem infor-
mellen Maler Karl Otto Go6tz ein erneutes Kunststudium begann.

Nach ersten eigenen abstrakten Experimenten fesselten ab Ende
1962 fotografische Reproduktionen in den im Westen allgegenwarti-
gen Massenmedien seine Neugier. Richter begann die aktuellen lllus-
trierten nach brauchbaren Bildvorlagen fur seine Malerei zu durchsu-
chen. Richters graue Fotobilder der 1960er Jahre mit ihren verwischten
Motiven erscheinen dem Betrachter so vielfaltig und disparat wie der
Bilderstrom in den modernen Massenmedien. Nichts halt die Motive
dieser Bilder inhaltlich zusammen; sie verbindet keine gemeinsamen
Thematiken, aufler dass sie alle nach photographischen Vorlagen ent-
standen sind und diese Herkunft auch deutlich zeigen. lhre scheinba-
re Unscharfe ist dabei lange Zeit mit der Unscharfe verwackelter Ama-
teurfotos verwechselt worden. Doch ist diese Unscharfe flr Richter
immer mehr gewesen als ein bloRes formales Element der Gestaltung.
Unscharfe ist fur ihn vielmehr der Ausdruck einer begrenzten Erkennt-
nisfahigkeit, die Konsequenz aus einer nur eingeschrankt moglichen
Erfahrung unserer Wirklichkeit.

Gerhard Richters Werk ist aus dem Konflikt der Malerei mit der Foto-
grafie um das klnstlerische Leitmedium der Wirklichkeitsreprasenta-
tion und -interpretation entstanden. Seit der Erfindung der Fotografie
war die Malerei schon haufiger totgesagt worden, und doch hat sie
jeden dieser vorschnellen Nachrufe Uberlebt. Flr Gerhard Richter stell-
te sich in den 1960er Jahren die Frage, wie in einer solchen klnst-
lerischen Konkurrenzsituation und angesichts der millionenfachen
Medienbilder, Malerei Uberhaupt noch moglich ist? Er nahm diese He-
rausforderung an, indem er an der traditionellen Malerei mit Olfarbe
auf Leinwand festhielt, diese Malerei jetzt aber mit den Eigenschaften
des konkurrierenden Mediums der Fotografie ausstattete. Flr Richter
konnte Malerei nur dann weiterhin ihre Bedeutung bewahren, wenn
sie sich den veranderten Bedingungen des neuen Medienzeitalters
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anpasste. Diesen scheinbaren Widerspruch einer
Malerei, die selbst Fotografie sein will, hat Ger-
hard Richter in einem Interview mit Rolf Schén
1972 so aufgelost: ,Es geht mir ja nicht darum,
ein Foto zu imitieren, ich will ein Foto machen.
Und wenn ich mich darlber hinwegsetze, dass
man unter Fotografie ein Stlck belichtetes Pa-
pier versteht, dann mache ich Fotos mit anderen
Mitteln, nicht Bilder, die was von einem Foto ha-
ben.“ Als solcherart definierte Fotografien — und
damit losgeldst aus den Traditionen der eigenen
Gattung — hat die Malerei im Werk von Gerhard
Richter Uberleben kénnen.

Dies gilt ebenso fir Richters spatere Bilder, die
nicht mehr nach fotografischen Vorlagen entstan-
den sind. 1965 malte er die ersten Vorhang-Bil-
der, im Jahr darauf die ersten Farbtafeln. Beide
Werkgruppen gingen zwar noch auf fotografische
Vorbilder zurick, waren aber nicht mehr nach
konkreten Vorlagen malerisch kopiert. In den fol-
genden Jahren eroberte sich Richter innerhalb
kirzester Zeit ein ganzes Spektrum neuer Moti-
ve und Ausdrucksformen, das seine Malerei um
zahlreiche, auf den ersten Blick scheinbar wider-
sprichliche Optionen erweiterte. Mit pastosem
Farbauftrag entstanden 1966 graue Hauser- und
Gebirgsschluchten, zwei Jahre spater folgen weich
verwischte romantische See- und Wolkenstlcke.

Richter vermalte die drei Grundfarben Rot-Gelb-
Blau in schlierigen Bahnen oder vermischte alle
Farben zu einer indifferenten Grau-Flache. 1966
formulierte Richter in einer privaten Notiz seine
damalige kinstlerische Haltung: ,Ich verfolge kei-
ne Absichten, kein System, keine Richtung. Ich
habe kein Programm, keinen Stil, kein Anliegen.”

Von einer solchen , Stillosigkeit als Stilprinzip“ im
Werk von Gerhard Richter ist damals auch von
der Kritik gerne gesprochen worden. Der Aus-
druck hat sich als griffige Formulierung lange Zeit
festgesetzt und dabei andere Blicke auf das Werk
verhindert. Denn tatsachlich schien der Kunstler
jeden beliebigen Stil zu adaptieren, zu zitieren,
ihn schnell wieder aufzugeben, um ihn nur wenige
Jahre spater erneut aufzugreifen. Richters kinst-
lerischer Ansatz allerdings ist seit 1962 immer
gleich geblieben. Selbst bei den Vermalungen,
den Farbtafeln und Grauen Bildern hat er immer
noch versucht, so genannte Fotografien mit den
Mitteln der Malerei herzustellen. Die Kriterien,
wie er sie fir seine frihen Fotobilder formulierte,
haben sich auch in diesen Werken noch erhalten:
Objektivitat, Authentizitat, lllusionismus und der
Verzicht auf eine Komposition.

Seit 1976 bilden die so genannten Abstrakten
Bilder mit ihren heterogenen und komplexen For-
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1967

1970

1971

1973

1978

1981
1983
1985
1988

1994

1995

1996

1997

2000

2001

2002

2007

Gastdozent an der Hochschule
fUr Bildende Klnste in Hamburg.
Kunstpreis , Junger Westen“ der
Stadt Recklinghausen.

Reise mit Blinky Palermo nach
New York.

Professur an der Staatlichen
Kunstakademie Dusseldorf.

Erste Einzelausstellung in New
York, in der Reinhard Onnasch
Gallery.

Gastprofessur am Nova Scotia
College of Art in Halifax.

Arnold-Bode-Preis, Kassel.
Umzug nach Koln.
Oskar-Kokoschka-Preis, Wien.

Gastprofessur an der
Stadelschule, Frankfurt/M.
Kaiserring der Stadt Goslar.

Beendigung der Lehrtatigkeit an
der Staatlichen Kunstakademie
Dusseldorf.

Wolf-Preis, Jerusalem.

Bezug eines neuen Ateliers am
Kolner Stadtrand.

Goldener Lowe der Biennale
Venedig.
Praemium Imperiale, Tokyo.

Staatspreis des Landes
Nordrhein-Westfalen.

Ehrendoktorwirde der Universitat
Leuven.

Retrospektive im Museum of
Modern Art, New York.

Verleihung der Ehrenblrgerschaft
der Stadt Koln.

Einweihung des von Gerhard
Richter gestalteten Sudquerhaus-
fensters im Kolner Dom.

Gerhard Richter lebt und arbeitet
in Koln.

(links) Benjamin Buchloh im Atelier - (rechts) Marian Goodman im Atelier

men und Farben den Schwerpunkt in Richters Werk. Seit inzwischen
mehr als drei Jahrzehnten erfahrt diese Werkgruppe eine kontinuierli-
che Entwicklung und Reife. Dabei hat er die zunachst noch buntflachi-
gen und offenen Farbraume immer mehr verdichtet und zu komplexen
Strukturen verwoben. Durch den Einsatz des Rakels bestimmt der Zu-
fall den Entstehungsprozess entscheidend mit, in den Gerhard Richter
immer wieder kontrollierend und lenkend eingreift. Diese Arbeit an den
Abstrakten Bildern unterbrechen immer wieder kleinere Gruppen rea-
listisch gemalter Landschaften, Blumenstillleben oder Portraits. 1988
entstand in einer dieser Pausen der grandiose 15teilige Bilderzyklus
»,18. Oktober 1977“, der sich heute in der Sammlung des Museum of
Modern Art in New York befindet.

(links) Sabine Moritz-Richter und Gerhard Richter in der National Portrait Gallery, London - (rechts) Konstanze Ell, Atelierleiterin

Von der internationalen Anerkennung und der Popularitat seines Wer-
kes hat sich Gerhard Richter nie verfihren lassen, er ist seinen eige-
nen Werken gegentber immer skeptisch geblieben. In dem Dokumen-
tarfilm ,Gerhard Richter Painting“ erlaubt der Kunstler der Kamera
eine ungewohnliche Nahe. Er zeigt die Arbeit im Atelier nicht nur als
einen Mal-, sondern auch als einen Denkprozess. Wiederholt spricht
Richter dann davon, wie seine malerischen Optionen mit fortschrei-
tender Entwicklung der Abstrakten Bilder ihn immer mehr beschranken
und dass ein Scheitern jederzeit moglich bleibt. ,,Es wird mit jedem
Schritt schwieriger und ich werde immer unfreier, bis ich zu dem Resul-
tat komme, wo nichts mehr zu tun ist, wo nach meinem Level nichts
mehr falsch ist,“ sagt er einmal in dem Film, ,dann hor’ ich auf, dann
ist es gut.”

Ausfihrliche Informationen zum
Werk Gerhard Richters im Internet
unter www.gerhard-richter.com

Dietmar Elger ist Leiter des Gerhard Richter Archivs in Dresden und Au-
tor mehrerer Blicher zur modernen und zeitgendssischen Kunst, u.a.
der umfangreichen Biografie ,Gerhard Richter, Maler” Kéin, 2008).



FILMOGRAFIEN

CORINNA BELZ (Buch und Regie)

Studium der Philosophie, Kunstgeschichte und
Medienwissenschaften in Koéln, Zurich und Ber-
lin. Corinna Belz arbeitete als Autorin, Regisseu-
rin und Produzentin an zahlreichen Produktionen
fir Fernsehen und Film. Zu ihren Arbeiten zah-
len DIE WIRKLICHEN DINGE PASSIEREN IN DER
NACHT (1992, Co-Regie Marion Kollbach), LEBEN
NACH MICROSOFT (2001), EIN ANDERES AME-
RIKA (2002; nominiert fur den Grimme-Preis und
ausgezeichnet mit dem Filmpreis des Deutschen
Anwaltvereins), DREI WUNSCHE (2005, Co-Regie
Barbel Maiwurm). 2009 steuerte sie eine Episo-
de zu 24H BERLIN bei. Ihr erster Film Uber die
Arbeit Gerhard Richters, DAS KOLNER DOMFENS-
TER (2007), wurde mit dem World Media Gold
Award — Art Documentaries ausgezeichnet. Corin-
na Belz lebt in Koln.

STEPHAN KRUMBIEGEL (Schnitt)

Ausbildung zum Ingenieur fur Medientechnik,
seit 1996 freiberuflicher Cutter Dokumentar- und
Spielfilme. Zu seinen Arbeiten zahlen WO DER
HIMMEL DIE ERDE BERUHRT (1999, R: Frank Miil-
ler), LOST KILLERS (2000, R: Dito Tsintsadze),
BERLIN: SINFONIE EINER GROSSTADT (2001,
R: Thomas Schadt), Stefan Krohmers SIE HA-
BEN KNUT (2002) und FAMILIENKREISE (2003),
Stephan Schwieters ACCORDEON TRIBE (2004)
und HEIMATKLANGE (2006), UNTER KONTROLLE
(2011, R: Volker Sattel) sowie Johann Feindts und
Tamara Trampes WEIRE RABEN (2005, nominiert
fur den Bild-Kunst Schnitt Preis Dokumentarfilm)
und WIEGENLIEDER (2009, Bild-Kunst Schnitt
Preis Dokumentarfilm). Seit 2007 ist Stephan
Krumbiegel Professor im Fachbereich Montage
an der HFF Konrad Wolf in Potsdam.

JOHANN FEINDT (Kamera)
Seit dem Abschluss des Studiums an der DFFB

in Berlin arbeitet Johann Feindt als Kameramann,
Autor und Regisseur fur Dokumentar- und Spiel-

filme. Zu seiner umfangreichen Filmografie zah-
len UNVERSOHNLICHE ERINNERUNGEN (1980,
Co-Regie mit Klaus Volkenborn und Karl Siebig;
Preis der deutschen Filmkritik), BERUF NEONAZI,
(1992, R: Winfried Bonengel), Didi Danquarts
WUNDBRAND (1994, Co-Regie), VIEHJUD LEVI
(1999) und OFFSET (2006), Andreas Kleinerts
SEHE ICH DEUTSCHLAND IN DER NACHT (1995),
MEIN VATER (2003, nominiert zum Deutschen
Kamerapreis), FREISCHWIMMER (2008), DIE
SPIELWUTIGEN (2004, R: Andres Veiel), die in
Co-Regie mit Tamara Trampe entstandenen DER
SCHWARZE KASTEN (1992) und WIEGENLIEDER
(2010) sowie VATERLANDSVERRATER (2011, R:
Annekatrin Hendel). Flr seinen Dokumentarfilm
REPORTER VERMISST und WEIRE RABEN (Co-Re-
gie Tamara Trampe) wurde Johann Feindt mit dem
Grimme Preis 2004 ausgezeichnet.

of

Gerrit Lucas, Gerhard Richter, Hubert Becker, Corinna Belz, Norbert Arns, Dieter Stiirmer

DIETER STURMER (Kamera)

Kamerastudium an der FH Dortmund, seit sei-
nem Abschluss 2000 als freiberuflicher Kamera-
mann und Videokunstler tatig. Zu seinen Arbeiten
zahlen Thomas Riedelsheimers RIVERS AND TI-
DES (2001, Kamera-Assistenz) und TOUCH THE
SOUND (2005, 2. Kamera und Assistenz), Ire-
ne Langemanns MARTINS-PASSION (2004), DIE
KONKURRENTEN (2009) und LIEBESGRURE AUS
RAMMSTEIN (2010), UNTER UMSTANDEN (2004,
R: Sibylle Stirmer), DAS KOLONIALE MISSVER-
STANDNIS (2004, R: Jean-Marie Téno) und TRA-
DERS’ DREAMS (2006, R: Stefan Tolz). Fir AM
RANDE DER ZEIT (R: Stefan Tolz) wurde Dieter
Stirmer zum Deutschen Kamerapreis nominiert.
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FRANK KRANSTEDT (Kamera)

Kameramann und Fotograf. Zu seinen Arbeiten
fur Film und TV z&hlen DIE FREIHEIT DES ERZAH-
LENS — GAD BECK (2007), WESTSIDE KANAKEN
(2009, R: Peter Schran), KINDER DER STEINE
— KINDER DER MAUER (2010, R: Monika Nolte,
Robert Krieg), STERBEN IM MUSEUM (2008,
R: Marion Schmidt). Mit Corinna Belz arbeitete
er bereits bei den Dokumentationen DREI WUN-
SCHE (2005), PORIFERA (2009) und DAS KOL-
NER DOMFENSTER (2007) zusammen.

DOMINIK SCHLEIER (Sound Design)

Ausbildung zum Toningenieur an der HFF Pots-
dam-Babelsberg. Zahlreiche Arbeiten im Tonbe-
reich von Kinofilmen, u.a. Ton- und Dialogschnitt,
Mischung und Sound Design. Dominik Schleier
arbeitete u.a. fur HAVANA Ml AMOR (2000, R: Uli
Gaulke), WIE FEUER UND FLAMME (2001, R: Con-
nie Walter), FUHRER EX (2002, R: Winfried Bo-
nengel), KAMOSH PANI (2003, R: Sabiha Sumar),
YASMIN (2004, R: Kenneth Gleenan), THE LAST
KING OF SCOTLAND (2006, R: Kevin Mcdonald),
PAZAR (2008, R: Ben Hopkins), SAME SAME BUT
DIFFERENT (2009, R: Detlev Buck), EIN RUSSI-

SCHER SOMMER (2009, R: Michael Hoffmann)
und HINTER DER TUR (2011, R: Istvan Szabd).
Fir die Tongestaltung von TRADE (R: Marco
Kreuzpaintner) wurde Dominik Schleier mit dem
Deutschen Filmpreis 2008 ausgezeichnet.

MARTIN STEYER (Mischung)

1975 Abschluss des Studium an der Deutschen
Hochschule fur Musik ,Hanns Eisler” in Berlin
mit dem Tonmeisterdiplom und Klavierstaatsex-
amen. Seitdem zahlreiche deutsche und inter-
nationale Filme als Tongestalter und Mischton-
meister, u.a. mit Christian Petzold, Istvan Szabd,
Detlev Buck, Wolfgang Becker, Hans-Christian
Schmid, Dominik Graf, Oskar Roehler, Hermine
Huntgeburth, Pepe Danquart und Andres Veiel;
daneben Aufnahmen fir Klassik-CDs. Seit 2005
ist Martin Steyer Professor flr Tongestaltung und
Tonmischung an der HFF Konrad Wolf. Zu seinen
Auszeichnungen zahlen die Nominierungen zum
Deutschen Filmpreis 2005 flir SCHNEELAND (R:
Hans W. Geissendorfer) und 2009 ANONYMA (R:
Max Farberbock) und die Deutschen Filmpreise
2006 fir REQUIEM (R: Hans-Christian Schmid)
und 2008 fur TRADE (R: Marco Kreuzpaintner).
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