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»In der Dokumentarfotografie liegt der Schwerpunkt allein auf
dem WAS - darauf, WAS fotografiert wird. Alles ist mit die-
sem WAS verkniipft. WAS, WAS, WAS. So, wie ich das sehe,
ist das der problematischste Aspekt der Fotografie. Sagen wir
mal so, in kiinstlerischer Hinsicht, ist das der am wenigsten
entscheidende Aspekt. Das WIE — ich spreche von dem kreati-
ven, nicht dem technischen WIE — ist sehr viel wichtiger. Das
WIE wird oft beiseite geschoben, wenn nicht sogar eliminiert.
Dabei ist der tiefgriindigste Gehalt in dem WIE zu finden.*

JAN DIBBETS



Zuruck in die Zukunft der Fotografie

Die DZ BANK Kunstsammlung hat

sich seit jeher auf kiinstlerische Fotografie
konzentriert. Immer wieder haben wir in
unseren Ausstellungen versucht, deutlich zu
machen, dass die Fotografie eine Vielzahl
an Herangehensweisen umfasst, die man
verkiirzt in zwei Kategorien unterteilen
kann. Zum einen geht es darum, die Rea-
litdt abzubilden, wie es zum Beispiel in der
Dokumentarfotografie geschieht, zum an-
deren geht es um fotografische Techniken,
bei denen iiber das Motiv hinaus eine nicht
geringe Anzahl an Ausdrucksmitteln gene-
riert wird, die die Bildherstellung zu einem
kiinstlerischen Handwerk werden lassen,
das die unverwechselbare Handschrift des
einzelnen Fotografen trigt. Wihrend sich
Dokumentarfotografen meist mit Abziigen
in Farbe oder Schwarz-Weif§ zufrieden ge-
ben, kennen die Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler der zweiten Kategorie keine Grenzen
des Materials. Ganz im Gegenteil loten sie
die technischen, chemischen, aber auch die
raumlichen und temporalen Aspekte ihres
Mediums nach neuen Ausdrucksformen
aus. Thre Experimente reichen von Zeich-
nungen mit Licht bis zur Ausreizung des
Farbspektrums mit Hilfe von Filtern in der
Dunkelkammer. Der Entwicklungsprozess
wird unterbrochen und manipuliert oder
die Entwicklerfliissigkeit wie eine Farbe
mit Pinsel aufgetragen. Einige Kiinstlerin-
nen und Kiinstler verzichten ganz auf die
Kamera und generieren ihre Bilder mithilfe
von Licht und Objektiven direkt auf dem
Fotopapier. Im Gegensatz zum Dokumen-
tarischen geht es also um das Verfremden,
um Neugier, um eine Art produktiver

Einmischung in die physikalischen und
chemischen Prozesse, bei denen das Ergeb-
nis nicht selten vom Zufall mitbestimmt
wird. Wie schon die Griinder der Fotografie
immer wieder als Alchemisten bezeichnet
wurden, da sie durch ihren spezifischen
Umgang mit Licht und Chemikalien ver-
suchten, dem fotografischen Verfahren
neue Geheimnisse zu entlocken, haftet
auch den gegenwirtigen Fotokiinstlerinnen
und -kiinstlern etwas Alchemistisches an.

Die Ausstellung ,, Zuriick in die Zukunft
der Fotografie“ soll genau das erforschen.
Wir machen uns gemeinsam mit den
Kiinstlern auf eine Zeitreise zuriick in die
Anfinge der Fotografie. Dabei méchten
wir zugleich die Frage stellen, ob die
Sehnsucht nach handwerklich-experimen-
tellen Methoden (gerade bei vielen jungen
Kiinstlerinnen und Kiinstlern) nicht

auf einer allgemeinen Sehnsucht nach der
Handhabbarkeit von Prozessen beruht.

In Zeiten der zunehmenden Digitalisierung
geben wir viele Arbeiten aus der Hand.
Damit sind sie unserem Zugriff entzogen.
Das gilt auch fiir den Entwicklungsprozess
von Fotografien in grofSen Labors. Anschei-
nend versucht die Kiinstlergeneration nach
der Einfithrung der digitalen Fotografie seit
den 1990er Jahren, diese Handhabbarkeit
zuriickzuerobern. Es stellt sich {iberhaupt
die Frage, ob die digitale Fotografie — die
sich ausschliefSlich aus den zwei diskreten
Signalzustinden 1 und O zusammensetzt —
nicht eigentlich einer ganz anderen An-
niherung an das Bild folgt, und ob man in
diesem Zusammenhang iiberhaupt noch



von Fotografie sprechen kann. Andererseits
entstammt die Fotografie einer apparativen
Bilderzeugung, die sich in der Weiterent-
wicklung der Geritschaften automatisch
verdndert. Statt eines Zusammenspiels von
Licht und chemisch behandelter Oberfli-
che haben wir nun Lichtwellen, die in digi-
tale Signale verwandelt werden. Vielleicht
ist es genau das, was der Fotografie als
»Lichtzeichnung® innewohnt: eine kontinu-
ierliche Entwicklung mit offener Zukunft.

Am Ende der Vorbereitungen zu unserer
Ausstellung wurden wir auf eine Prisentation
aufmerksam gemacht, die das Musée d’Art
Moderne in Paris noch bis zum 17. Juli die-
ses Jahres zeigt. Unter dem Titel ,Pandora’s
Box: Jan Dibbets on Another Photography*
durchstreift der Kiinstler, der auch Kiinst-
ler unserer Sammlung ist, die Fotografie-
geschichte nach der, wie er sie nennt, ,an-
deren Fotografie®. Diese ebenso schlichte
wie geniale Bezeichnung trifft auf eine her-
vorragende Weise auch unseren Ansatz:
Wir méchten zeigen, aus welchen techni-
schen Erfindungen sich die kiinstlerische
Fotografie speist, und wie diese Erfindun-
gen gleichzeitig weiterentwickelt wurden,
um dem kreativen Anspruch gerecht zu
werden, den der Kiinstler an sie stellt. Jan
Dibbets selbst wurde als Maler ausgebildet
und nahm mit 26 Jahren zum ersten Mal
eine Kamera in die Hand. Spontan setzte
seine Begeisterung fiir die Moglichkeiten
der Fotografie ein — aber ebenso augen-
blicklich begann er, den Apparat als solchen
infrage zu stellen und sich einer kamera-
losen Fotografie zuzuwenden.

Die Ausstellung ,, Zuriick in die Zukunft
der Fotografie“ geht nicht chronologisch
vor, sondern gibt Einblicke in eine Vielzahl
an Techniken in unterschiedlichen kunst-
historischen Genres. Wir beginnen mit der
abstrakten Kunst im Eingangsbereich des
ART FOYERs und der Generativen Foto-
grafie rechts und links des Aufgangs. Im
groflen Raum betrachten wir das Portrit
und die Landschaft, um im Separee die
Kamera als Raum zu untersuchen, wie sie
in der Camera Obscura — der ,,dunklen®,
nur durch ein Loch nach auflen gedffneten
»2Kammer®, die zu einer zentralen Metapher
fiir die menschliche Wahrnehmung tiber-
haupt avancierte — ihr Vorbild findet.

In der Ausstellung ,,Chip vs Chemie®, die
im September dieser Show folgen wird,
legen wir das Augenmerk auf die digitalen
Herangehensweisen in der Fotografie,

die genauso vielseitig sind wie die analogen,
und deren Mischformen eine scheinbar
unendliche Vielfalt an kiinstlerischen Mog-
lichkeiten rekrutieren.

Der Impuls, uns dem ganzen Reichtum an
Techniken zuzuwenden, resultiert nicht zu-
letzt aus einer Frage, die wir im Jahr 2016
gleichsam iibergeordnet in den Raum stellen
méchten. Was passiert, wenn die Analog-
fotografie zunehmend aus der Geschichte
verschwindet, weil die Hersteller aus Man-
gel an Nachfrage die dafiir notwendigen
Materialien (Analogkameras, Fotopapiere,
Entwicklerchemikalien) nicht mehr bereit-
stellen? Ginge damit nicht eine spezifische
Spielart ,technischer Reproduzierbarkeit”
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verloren? Und wiirde auf diese Weise nicht
Walter Benjamins 1935 durch die rasante
Entwicklung von Film und Fotografie ver-
anlasste These, das Kunstwerk verliere
durch die Moglichkeit der Massenrepro-
duktion seine spezifische Aura, Liigen ge-
straft? Man kann sich hier in der Tat eine
Art ,zuriick in die Zukunft“ vorstellen:
Durch das Aufkommen der Digitalfoto-
grafie konnte die sogenannte ,,analoge®
Fotografie (erneut) zu einer kiinstlerischen
Technik avancieren, die sich durch Ein-
zigartigkeit und Nicht-Reproduzierbarkeit
auszeichnet, eine Technik, bei der die
Kiinstlerinnen und Kiinstler das Zusam-

menspiel von Licht und lichtempfindlicher
Oberfliche erneut selber herstellen miissen.

In der folgenden Ausstellung méchten wir

an diese Fragen ankniipfen, indem wir un-
tersuchen, wie sich die digitalen Techniken
eigentlich entwickelt haben, auf welche

Weise sie ihren Ausdruck finden und welche

kiinstlerischen Spielriume sich in ihnen
ausschreiten lassen. Auch sie werfen ange-
sichts der sich immer schneller entwickeln-
den Dateiformate und Speichermedien
die Frage nach der Reproduzierbarkeit auf.
Welche Rolle spielen die Fotografien iiber-
haupt noch als Abbildungsmaterial? Gibt
es sie noch, die klassischen Fotoalben, die

das Heranwachsen unserer Kinder liebevoll

dokumentieren? Werden Bilder, die in
digitalen Clouds gespeichert werden, iiber-
haupt in die Zukunft getragen, und wenn
ja, wie? Was bedeutet diese Entwicklung
fiir die Fotografie und auf welche Weise
gehen Kiinstler mit diesen Problemen um?

Wir freuen uns mit den Kiinstlerinnen
und Kiinstlern und unseren Besuchern auf
eine Reise zuriick und in die Zukunft der
Fotografie und sind gespannt, was wir ent-
decken werden.

Dr. Christina Leber, Leiterin der
DZ BANK Kunstsammlung

Helena Petersen, Colour XXX,
aus der Serie: Pyrographie, 2014,
30x24 cm (Detail)
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~DIE ANDERE FOTOGRAFIE"®

Innerhalb der Gegenwartskunst sind die Grenzen zwischen den Gattungen
durchlassig geworden. Anstatt strikt zwischen den verschiedenen kiinst-
lerischen Ausdrucksmedien zu trennen, beziehen viele Fotokinstler heute
malerische, skulpturale oder grafische Herangehensweisen und Techniken in
ihre Werke ein. Das vordergrindige Ziel, die Wirklichkeit schlicht ,,abzulich-
ten” wird somit unterlaufen und dem kunstlerischen Ziel untergeordnet —
nicht zuletzt durch den auf verschiedene Weise gebrochenen Einbezug dieser
. Wirklichkeit” selbst, einer Wirklichkeit, die sich durch Zufélle, Zerstérung
und spontane Transformationsprozesse auszeichnet und darin ein poietisches
Potenzial freisetzt, das der Kunstler aufgreifen und zum Komplizen seiner

Arbeit machen kann.

Abstraktion

Bereits der von Dieter Appelt (*1935,
Niemegk, Deutschland) gewihlte Titel
»Die Schatten erinnern an nichts“ deutet
darauf hin, dass seine Bilder aus dem Jahr
1991 auf nichts aufler sich selbst verweisen
wollen. Was wir auf ihnen sehen, ist zwar
der Widerschein eines realen Referenten —
er ist jedoch nur schwer zu identifizieren.
Appelt wihlt fiir seine oft mystisch wir-
kenden Bilder Gegenstinde, die durch
den Ablichtungsprozess eine Verwandlung
erfahren. Meist handelt es sich um soge-
nannte objets trouvés, also gefundene Ge-
genstinde, die er auf Drehscheiben legt,
um sie in Bewegung mit einer hohen
Belichtungszeit aufzunehmen. Dies trifft
auch auf die gezeigte Serie zu, die eine
rotierende Kugel zu zeigen scheint. Spiege-
lungen auf der Platte zeugen davon, dass
Appelt verschiedene Lichtquellen benutzt
hat. Die lange Belichtungszeit in Kombina-
tion mit der Bewegung bringt ungekannte

Formen hervor, und diese stiften zugleich
eine neue, aus dem Zusammenspiel von
Objekt, Licht und Schatten evozierte Form
von Realitit. Durch die GréfSe der Bilder
wird dem Objekt zudem etwas Monumen-
tales verliehen. Appelts Bilder verweisen
darauf, dass die Erinnerung nie statisch ist
und dass wir uns nicht auf sie verlassen
kénnen. Wie wir selbst, verindert auch
sie sich stindig. Die Serialitdt des Werkes
macht auf die Verinderung aufmerksam
und auf die Unméglichkeit, eine end-
giiltige Form zu finden. Im Schatten der
Erinnerung werden immer wieder neue
Bilder erzeugt, die ebenso unaufhaltsam

wieder verschwinden.

Einen weiteren Aspekt der abstrakten Foto-
grafie stellt in dieser Ausstellung die Genera-
tive Fotografie dar. Der Ausdruck ,Gene-
rative Fotografie“ geht auf eine Ausstellung
zuriick, die 1968 im Kunsthaus Bielefeld
stattfand. Die Kiinstler Gottfried Jiger,
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Hein Gravenhorst, Kilian Breier und der
Belgier Pierre Cordier prisentierten Foto-
grafien, die sich auf keinen Referenten bzw.
kein Motiv in der Wirklichkeit mehr be-
zichen sollten. Vielmehr ging es ihnen um
das bildgebende Potenzial der Fotografie
selber — also um Bilder, die sich gewisser-
maflen aus sich selbst generieren.
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Gottfried Jager, Lochblendenstruktur, 1967,
70x 70 cm (Detail)

So setzt etwa Gottfried Jiger (*1937,
Burg, Deutschland) die Auseinanderset-
zung mit der fotografischen Bilderzeugung
selbst ins Bild. In seiner Serie ,,Lochblen-
denstrukturen® (1967 bis 1973), die wir
bereits in unserer Ausstellung ,,Farbe Form
Fotografie Fliche" gezeigt haben, widmet
er sich der dem Fotoapparat eigenen Loch-
blende. Dabei handelt es sich um die kleine
kreisférmige Offnung, welche die Licht-
strahlen biindelt und so die vor der Kamera
befindlichen Objekte als auf dem Kopf

stehendes und seitenvertauschtes Bild in

den Apparat hineinprojiziert. Indem er
multiple Blenden neben- und hintereinan-
derschaltet, kehrt Jiger diese Blickrichtung
um: Er sieht nicht durch die Kamera hin-
durch, sondern blickt in das Innere des
fotografischen Apparats hinein — und thema-
tisiert damit zugleich den Raum, den die
,Camera“ an sich darstellt. Auf diese Weise
vermitteln die Strukturbilder die Funktions-
weise der Fotografie und dariiber hinaus
(nach einer alten Metaphorik) das Zusam-
menspiel von Auge und Bewusstsein.

Auch das Werk von Karl Martin Holz-
hiuser (*1944, Gardelegen, Deutschland)
hat sich der konkreten Herstellungsweise
von Bildern verschrieben. Die Titel seiner
»Lichtmalerei“ entsprechen Zeitdaten
und lassen so an Dokumente eines Archivs
denken. Die Lichtmalereien — auch Lumi-
nogramme — verdanken sich einer von
Holzhiuser selbst konstruierten Apparatur,
die ihm schier unendliche Variationsmog-
lichkeiten zur Verfiigung stellt. Er be-
schreibt sie in folgenden Worten: ,Dieser
sogenannte ,Lichtpinsel® ist ein schmaler
Kasten, der wie eine verschiebbare Briicke
horizontal das Fotopapier iiberspannt.

Er kann an einer vertikalen Schiene ent-
lang von oben nach unten iiber das Papier
gefiithrt werden. Dieser Kasten enthilt
eine kleine Lichtquelle und unten, also
unmittelbar iiber dem Papier, Locher, die
mit Schiebern geéffnet oder verschlossen
werden kénnen. In diesen Kasten kann ich
Filterpapierstreifen einlegen, je nachdem,
welche Farben ich benutzen will; diese
Filterstreifen habe ich selbst hergestellt.



Karl Martin Holzhduser, 180.8.2004, aus der Serie: Lichtmalerei, 2004, 121 x 121 cm
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Die Filterfarbe muss komplementir zur
gewiinschten Farbe sein, die in der Ent-
wicklung auf dem Fotopapier entstehen
soll. Die Streifenbreite wird durch die An-
zahl der Schieber bestimmt, die ich 6ffne
oder schliefe. Diese Briicke mit der Licht-
quelle und den Offnungen ziche ich dann
mit der Hand iiber das Fotopapier. Das
muss natiitlich in vélliger Dunkelheit ge-
schehen. Das Ergebnis sehe ich erst auf
dem entwickelten Papier.”

Die Fotografien von Helena Petersen
(*1987, Miinchen, Deutschland) sehen
teilweise so aus, als sei die Kiinstlerin mit
ihrer Kamera der Sonne zu nahe gekom-
men. Als Betrachter hat man jedenfalls
Schwierigkeiten, die visuellen Eindriicke
einzuordnen. Die gelben, roten und
schwarzen Flichen scheinen sich unauf-
hérlich zu weiten und wieder zusammen-
zuziehen. Entstanden ist die serielle Arbeit
»Pyrographie (2011 bis 2015) jedoch in
einem abgedunkelten Schiefistand. Das
Miindungsfeuer einer Schusswaffe be-
lichtet das Fotopapier und hinterlisst dort
zugleich haptisch fassbare Abriss- und
Schmauchspuren. Auf dem Lichtbild ,er-
scheint® somit allein die Kraft, die durch
das Abfeuern erzeugt wird, und nicht etwa
die Kugel oder Munition selbst. Man hat es
mit einer unmittelbaren Verkniipfung von
Ursache und Wirkung zu tun: Ein Ereig-
nis von nur einem Bruchteil einer Sekunde
wird direkt auf dem lichtempfindlichen
Fotopapier festgehalten, wie auch kleinste
aus dem Vorgang des Abfeuerns entstan-
dene Partikel, die auf das Blatt fallen und

minimale Verbrennungen hinterlassen.
Jedes der so entstandenen Unikate verdankt

seine Struktur nicht zuletzt dem Zufall.
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Helena Petersen, Colour L, aus der Serie: Pyrographie, 2015, 65x47 cm (Detail)
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Landschaft

Auch in der Rubrik Landschaften finden
sich Bilder, die der Generativen Fotografie
zugeordnet werden konnen. Damit die
Bilder von Raphael Hefti (*1978, Biel,
Schweiz) entstehen kénnen, muss er zu-
nichst das Schlangenmoos Lycopodium
(Birlapp) ziichten, das schon im jungstein-
zeitlichen Schamanismus zur Erzeugung
pyrotechnischer Effekte eingesetzt wurde,
und das der Serie, die seit 2011 entstand,
ihren Namen verlieh. Die leicht entziindli-
chen Sporen des Mooses trigt Hefti in die
Dunkelkammer, wo sie ihm als Lichtquelle
zur Belichtung des Fotopapiers dienen. Der
Kiinstler legt die Sporen in vélliger Dun-
kelheit direkt auf das Fotopapier auf und
ziindet sie dann an. Bei dieser Direktbear-
beitung reagiert das Papier so, dass sich der
Bereich, auf den das Licht einwirkt, schwarz
einfirbt, wobei der Bereich, auf dem das
Moos liegt, weifs bleibt. Bei der Entziindung
der Sporen kommt es zu kleinen Explo-
sionen (etwa wie bei einer Wunderkerze),
die ihrerseits Licht ausstrahlen. Wihrend-
dessen bewegt der Kiinstler das Papier,

Timo Kahlen, Phosphor-Photographien, 1992,
61x 105 cm (Detail)

um den Effekt zu verstirken, und nimmt
dabei auch mégliche Verknitterungen des
Papiers in Kauf. Da die Verbrennungen
nicht zu wiederholen sind, handelt es sich
auch bei der Werkgruppe ,, Lycopodien®
um Unikate. Was man sieht, ist die Ein-
wirkung von Licht auf den fotochemischen
Triger. Damit schreiben sich auch seine
Werke (wie jene Karl Martin Holzhiusers)
in die Tradition der Luminogramme ein.

Ahnlich wie Hefti und Petersen betreibt
auch Timo Kahlen (*1966, Berlin,
Deutschland) mit seinen ,,Phosphor-Photo-
graphien® eine Art autopoietische Foto-
grafie. Fiir ihn liegt das Besondere der
Fotografie im Erforschen ihrer prinzipiellen
Eigenschaft, nimlich dem unmittelbaren
Festhalten des Lichts. Kahlen nutzt

die spezifischen Méglichkeiten dieses
Mediums seit Mitte der 1980er Jahre, um
dem Fliichtigen und Verinderlichen eine
Form zu verleihen. In seinen ,,Phosphor-
Photographien® verdichtet sich das Licht
auf einem nachleuchtenden Bildtriger zu
einem verginglichen Bildentstehungspro-
zess, der mehrere Minuten andauert. So
gelingt es dem Kiinstler, das Licht in seiner
Immaterialitit buchstiblich einzufangen
und anschliefend im abgedunkelten
Kameragehiuse mit sich zu fiihren. In-
dem sie das Ergebnis des Entstehens und
Vergehens eines phosphor-fotografischen
Bildes in der Zeit darstellen, nihern sich
die auf diese Weise hervorgebrachten Auf-
nahmen dem filmischen Medium an: Zu-
sammengefasst in einem Bild geben sie das
Nachleuchten des Bildtrigers unmittelbar



Raphael Hefti, #2 Untitled (Lycopodium), 2011, 165x 112 cm
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rk, aus der Serie: Gullivers Reisen, 1993, 100x 122 cm

nach der Aufnahme, das Ausstrahlen der
lichten Stellen innerhalb der Platte, und
schliefilich das Verschwinden des Lichtes
wieder, bis nur noch der leere Bildraum
zuriickbleibt. Anschlieflend kommt es zu

einem erneuten Belichtungsprozess.

Maix Mayer (*1960, Leipzig, Deutschland)
arbeitet als Medien- und Konzeptkiinstler.

In seinen Werken untersucht er verschiede-
ne narrative Modelle, die zwischen Fiktion
und realistischer Erzdhlweise changieren.
Die beiden Aufnahmen in der Ausstellung
stammen aus einer Serie, die er ab 1993

aufgenommen und mit ,,Gullivers Reisen®

iiberschrieben hat. Der an Jonathan Swifts
1726 erschienenen satirischen Roman
,Gulliver’s Travels“ erinnernde Gulliver ist
hier als Codewort zu verstehen, das der
Kiinstler verwendet, um seine Eindriicke
mit Mythen und Bildern fremder Zeiten
und Kulturen in Verbindung zu bringen.
Auf einer Reise nach Australien/Tasmanien
entstanden Phantombilder, die sich aus
fotografischen, filmerischen und zeichne-
rischen Elementen zusammensetzen und
in denen sich Rekonstruktion und Imagi-
nation, penible Recherche und kindliches
Staunen kreuzen. Wie bereits Swift machen
sie auf ihre Weise auf die Relativitit der




menschlichen Wahrnehmung aufmerksam.
Mayer spricht von der ,mehr nach innen
gerichteten Sehweise” des Reisegedankens
und damit seines auch in Buchform vorlie-
genden Kunstprojektes zu ,,Gullivers Reise®
(1995, Verlag der Kunst). Auf den beiden
hier gezeigten Aufnahmen aus den Jahren
1993 und 1994 erkennen wir Végel am
Himmel, deren Fliigelschlag in eine stum-
me Zwiesprache mit den sich wandelnden
Wolkenformationen (zerweht, dringend,
licht, dunkel-bedrohlich) zu treten scheint.
Diese durch die spezifische Bearbeitung
des Bildes im Entwicklerbad erreichte
Schwebe schafft Nihe und Ferne zugleich,
Aufbruch und Abschied, Wiedererkennen

und Geheimnis.

Das Bild ,,Gedankenchips® aus dem Jahr
1983 von Astrid Klein (*1951, Koln,
Deutschland) enthilt gleich in mehrfacher
Hinsicht fotografische Elemente. Auf der
stark vergrofSerten realistischen Schwarz-
Weifl-Aufnahme einer Platine befindet sich
ein weifler, offenbar minnlicher Schatten
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auf der Flucht vor ebenfalls weiflen, sich
auf dem Bildgrund ausbreitenden Zahlen,
die in arithmetischer Reihe fortlaufen.
Dabei wurden die Bildstrukturen {iber-
einander geschichtet: Wie die Korper bei
Floris M. Neusiiss, von dem gleich noch
die Rede sein wird, liegen die weiflen
Schatten auf der Abbildung der Platine
auf. Das Motiv der Leiterplatte ruft beim
Betrachter unmittelbar die Assoziation
einer Vedute hervor, also der Ansicht einer
Grofstadt von oben, auf der die Wohn-
blocks und Straflen zu erkennen sind.

Sie erinnert aber auch an das Gewirr aus
Leitungen und Rohren auf Fabrikgelinden.
Die Aussage des Bildes ist hochpolitisch:
Der Mensch wird von der Technik und der
ubiquitiren Computerisierung getrieben,
ja geradezu vertrieben. Seine Fihigkeiten
scheinen zunehmend unerheblich zu sein.
Gleichzeitig nimmt Astrid Klein bereits
1983 das Phinomen vieler Computer-
spiele vorweg, in denen die Figuren vor
ihren Angreifern flichen, um nicht zer-

stort zu werden.

Astrid Klein, Gedankenchips, 1983, 127 x 218 cm (Detail)
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Torben Eskerod, Damaged Portrait #1, 2011, 137 x 112 cm




Portrat

Zunichst war es fiir den dinischen Foto-
grafen Torben Eskerod (*1960, Kopen-
hagen, Dinemark) ein Schock, als er
feststellen musste, dass bei der grofien
Flut 2013 in Kopenhagen auch ein grofSer
Teil seiner Bilder dem Wasser ausgesetzt
worden war. Doch statt die Bilder zu ent-
sorgen, entschied er sich dafiir, sie einzu-
lagern. Als er sie nach einer Weile wieder
hervorholte, waren Teile der Bildober-
fliche verschimmelt. Eskerod fotografier-
te die beschidigten Portrits ab und lief§
daraus die Serie ,Damaged Portraits“ her-
vorgehen. Diese Portrits lassen sich auf
mindestens zweierlei Art lesen. Auf der
einen Seite gewinnt man den Eindruck, als
wiirde der Zerstérungsprozess umgekehrt
und makellose Gesichter stiegen wie Pho-
nix aus der Asche. Zugleich geben sie sich
als das zu erkennen, was sie sind: Bilder,
die durch den Schimmel der Vernichtung
anheimgestellt sind. Viele Gesichter der
abgelichteten Frauen sind kaum noch zu
erkennen. Sie wirken monstrés und ent-
stellt. Gleichzeitig verraten uns die von den
chemischen Prozessen verschont gebliebe-
nen Stellen etwas von ihrer urspriinglichen
Unversehrtheit. Jedes dieser Bilder kann
als ein Vanitas-Motiv verstanden werden:
Der Betrachter wird an die Verginglichkeit
des Lebens gemahnt, der die Fotografie
auf magische Weise Einhalt zu gebieten
scheint. Dass jedoch auch die Fotografien
und die in ihnen auf eine ,,malerische”
Weise eingefangene Zeit gleichermaflen
vom Verschwinden bedroht sind und
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sich darin wenig von den Vanitas-Gemil-
den des 17. Jahrhunderts unterscheiden,
beweisen die ,Damaged Portraits“ auf
eindrucksvolle Weise.

Jeff Cowen (*1966, New York, USA) be-
vorzugt Schwarz-Weif§-Aufnahmen und
widmet sich klassischen Genres wie Land-
schaft, Portrit und Akt. Seine Bilder wir-
ken wie zeitlose Gemilde, bei denen man
vergisst, dass sie aus kameratechnischen
Verfahren entstanden sind. Bekannt wurde
Cowen durch seine Fotocollagen, in denen
er hiufig fotografische, zeichnerische und
malerische Ausdrucksformen experimentell
miteinander verkniipft. So bestreicht er
beispielsweise seine Silbergelatineabziige
mit Entwicklerfliissigkeit, anstatt sie einzu-
tauchen. Dadurch entstehen Unschirfen,
wie sie auch mit Farbe und Pinsel erreicht
werden. An der klassischen Silberfotografie
interessieren ihn die Unberechenbarkeit
des Materials und der Moment des Zufalls,
die in den kreativen Prozess mit einflieflen.
Cowen arbeitet vornehmlich in der Dun-
kelkammer, wo ihn ein einziges Bild schon
mal zwei Wochen beschiftigen kann. Die
Digitalisierung und die immensen Repro-
duktionsméglichkeiten bilden nach Cowen
eine Gefahr fiir das Bild. Es verliere an
Kraft. Fiir Cohen muss ein Bild dagegen
einzigartig sein. Der Kiinstler prisentiert
seine Arbeiten vorzugsweise in Rahmen, in
denen das Papier nur lose mit Pins einge-
hingt wird, was den Aufnahmen eine drei-
dimensionale Qualitit verleiht. Gleichzeitig
scheinen seine Fotografien zu schweben.



Jeff Cowen, Cuba 4, 2010, 95x 127 cm
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Bevor die Firma Leica aus Wetzlar fiir ihre
ausgetiiftelten Fotoapparate Berithmtheit
erlangte, war sie eigentlich markfiihrend in
der Herstellung von Mikroskopen. 1914
konstruierte ihr Mitarbeiter Oskar Barnack
die erste Kleinbildkamera der Welt, die
sogenannte ,,Ur-Leica®. Diese Verbindung
ist ein weiterer Beleg fiir die enge Zusam-
mengehérigkeit von wissenschaftlichem
Instrumentarium und Fotografie. Doch
Kiinstler wie Thomas Ruff und Jiirgen
Klauke verstehen es meisterlich, sich die
technischen Maglichkeiten der Fotografie
so anzueignen, dass die ihr unterstellte
Objektivitit ad absurdum gefithrt wird.

Katharina Sieverding, IX, 1990, 100x 63 cm

Wie ihre beiden Kollegen hat sich Katha-
rina Sieverding (*1944, Prag, Tschechien)
fiir ihre fotografischen Arbeiten die bildge-
benden Verfahren der Wissenschaft zunutze
gemacht. In ihrer Serie ,,Steigbilder” von
1997 beispielsweise, die sie fiir den Deut-
schen Pavillon auf der Biennale in Venedig
produziert hat und die Teil unserer Samm-
lung sind, verarbeitet die Kiinstlerin von
ihrem Schidelinneren hergestellte medizi-
nische Aufnahmen. Bekannt wurde sie fiir
ihre Selbstportrits, in denen sie in iiber-
dimensionaler Grofe mal ihre androgynen
und mal ihre weiblichen Ziige in Szene
setzt oder sie in Doppelbelichtungen mit
Portriits von ihrem Mann und Kiinstler-
kollegen Klaus Mettig iiberschneidet. Dabei
mochte Sieverding ihre Selbstdarstellungen
immer auch als politisches Statement ver-
standen wissen. Hinter dem mysteridsen
Licht des Bildes ,,O.T. 1990 (Blue)“ verbirgt
sich eine wissenschaftliche Aufnahme der
Sonne, die die Kiinstlerin in ein kaltes Blau
firbt, anstatt sie in ihrer orangenen, war-
men Farbigkeit zu zeigen. Wie eine Maske
wurde wihrend des anschlieflenden Ent-
wicklungsprozesses zunichst nicht nur das
Abbild der blauen Sonne auf eine Fotogra-
fie von Sieverdings Gesicht gelegt, sondern
auch eine Schablone mit Kreisen als Foto-
gramm auf das Papier. Da es sich bei dem
verwendeten Papier um ein Ilfochrompapier
handelt, das schwarz ist, bleiben die un-
belichteten Formen der Schablone dunkel.
An den Rindern scheint das Gesicht zu
flimmern und es geht eine intensive Kraft
von ihm aus. Das Bild ist Teil der Werk-
serie ,Sonne, die Erde imprignierend®.



Sie handelt vom Bewusstsein der Einge-
bundenheit in kosmische Zusammenhinge
und Energichaushalte.

Thomas Ruff, andere Portraits Nr. 109/55, 1994
255x% 156 cm

Die Werkgruppe ,andere Portraits"
1993/94 von Thomas Ruff (*1958, Zell
am Harmersbach, Deutschland) entsteht
mithilfe der ,Minolta-Montage-Unit®,
einem Fotomontagegerit, das in den 1970er
Jahren unter anderem zur Herstellung von
Phantombildern benutzt wurde. Mit seiner
Hilfe lisst der Kiinstler jeweils zwei Portrits
junger Menschen zu einem Bild verschmel-
zen, das er abfotografiert und als Vorlage
fiir einen Siebdruck verwendet. Durch das
Vereinigen verschiedener Gesichter erwe-
cken diese ungewdhnlichen Portrits den
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triigerischen Eindruck, als handle es sich
um Doppelbelichtungen. Die Bilder sind
gewollt uneindeutig gehalten, wodurch sie
der Erwartung widersprechen, Fotografien
wiirden die Wirklichkeit 1:1 abbilden.
Ruff unterwandert diese Einstellung auf
radikale Weise und thematisiert damit
seine kritische Einstellung gegeniiber den
neuen Medien und der elektronischen
Bildverarbeitung. Mit seiner Bildmanipula-
tion fordert Ruff den Betrachter dazu auf,
fotografische Eingriffe jeglicher Art zu hin-
terfragen und der Fotografie zu misstrauen.
Zum ersten Mal wurden diese an Fahn-
dungsfotos erinnernden Aufnahmen 1995
auf der Biennale in Venedig ausgestellt.

Jiirgen Klauke (*1943, Cochem, Deutsch-
land) beginnt 1970 mit der Kamera zu
arbeiten, nachdem er sich zuvor hauptsich-
lich mit Zeichnungen beschiftigt hatte.
Mitte der achtziger Jahre greift er fiir seine
Fotoarbeiten , The Big Sleep® aus der Serie
L,PROSECURITAS®, die er zwischen
1987 und 1990 angefertigt hat, auf die
Durchleuchtungsgerite der Sicherheitskon-
trolle auf Flughifen zuriick, womit er das
technische Verfahren zum Thema macht.
Gleichmiflig von den Rontgenstrahlen
durchdrungen schweben die aus dem Alltag
vertrauten oder unvertrauten Gegenstinde
(einschliefllich Klaukes eigenem Skelett)
unbestimmt im Raum. Klauke beobachtet
das Rontgenbild am Uberwachungsbild-
schirm und arrangiert die Gegenstinde
immer wieder neu. So bewirkt er Verin-
derungen im Raster oder nimmt Positiv-
Negativ-Manipulationen vor, wodurch die
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Jurgen Klauke, The Big Sleep, aus der Serie: Pro-
securitas 1987-1990, 67 x50 cm (Detail)

bestrahlten Gegenstinde bis zur Unkennt-
lichkeit verzerrt werden. Anschlieflend
fotografiert Klauke das Bild jeweils vom
Monitor ab. Die weitere Bearbeitung er-
folgt am Leuchttisch und im Fotolabor
auf Ilfochrompapier, das mit sehr giftigen
Chemikalien bearbeitet werden muss
(weshalb es heute nicht mehr hergestellt
wird). Die Farbgebung generiert Klauke
durch entsprechende Andrucke tiber dem
Schwarz-Weif3-Negativ; Solarisationen,
Sandwich-Uberlagerungen bzw. mehrere
tibereinander geschichtete Negative fiithren
zum endgiiltigen bildnerischen Resultat.
Anschlieflend wurden die Aufnahmen
noch in einem Siebdruckverfahren farb-
lich bearbeitet.

Réntgenstrahlen iiben eine analytische
Funktion aus und sollen iiblicherweise
einer verlisslichen Diagnostik dienen. Die
Maschine kann jedoch lediglich Werte
unterschiedlicher Dichte sichtbar machen
— sie ,erkennt” nicht, sie durchleuchtet.
Klauke verdeutlicht die Fragilitit allen
Strebens nach Erkenntnis, indem er fiir
seinen , PROSECURITAS“-Zyklus auf ein
technisches Werkzeug zuriickgreift, das
fiir die Sicherheitskontrollen, aber auch fiir
die wissenschaftliche Analyse unentbehr-
lich ist, bei andersartiger Verwendung
jedoch zu surrealen Arrangements fiihrt,
die die urspriingliche Funktion des
Apparates unterwandern.

Mit der Arbeit ,Tanz" aus dem Jahr 1965
von Floris M. Neusiiss (*1937, Remscheid,
Deutschland), einem der Hauptvertre-

ter der abstrakten und experimentellen
Fotografie in Deutschland, gelangt ein
weiteres Verfahren in unsere Ausstellung,
das schon seit dem 19. Jahrhundert in der
Fotografie angewendet wurde, um bei-
spielsweise die Konturen und Strukturen
von Blittern und Bliiten zu archivieren:
das Fotogramm. Es erinnert zugleich an
die berithmte Legende von Plinius dem
Alteren, nach der die Malerei entstanden
sein soll, als eine junge Frau aus Korinth
beim Abschied von ihrem Geliebten seinen
Schattenumriss, den das Licht auf die
Wand warf, mit einer Linie nachzog.

Bei einem Fotogramm handelt es sich um
eine Direktbelichtung ohne Kamera. Der
auf das Fotopapier geworfene Schattenriss
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einer Person oder eines Gegenstandes er-
scheint als weifler Fleck, da das Fotopa-
pier an dieser Stelle nicht belichtet wird,
wihrend der stark belichtete Hintergrund
einschwirzt. Durch die unmittelbare
Beriithrung von Objekt und Fotopapier
kénnten sich der materielle Kérper und
sein Widerschein kaum niher sein.

Floris M. Neusiiss gilt als der erste Kiinstler,
der Ganzkorperfotogramme hergestellt hat,
was nicht zuletzt die GrofSe der Arbeiten
nach sich zieht. Anders als die Fotogramme
eines L4z16 Moholy-Nagy sind sie zwei-
einhalb Meter grof3. Die Personen liegen
wihrend der Belichtung auf dem Fotopa-
pier, scheinen auf den Fotogrammen jedoch
zu tanzen. Assoziationen zum Rock’n Roll
werden wach, bei dem die T4inzerinnen
bekanntlich gerne in die Luft geworfen
werden, was die Schwere ihrer Kérper auf-
hebt und sie fliegen oder schweben lisst.

Die Kamera als Raum

Der Raum spielt fiir die Fotografie in vieler-
lei Hinsicht eine bedeutende Rolle. Er kann
als Genre eingesetzt werden — man spricht
dann von einem Interieur. Dies gibt dem
Kiinstler die Moglichkeit, mit Innen- und
Auflenriumen zu spielen. Die Idee, sich ein
Bild als ein gedffnetes Fenster (,finestra
aperta”) vorzustellen, stammt urspriinglich
von dem Renaissance-Gelehrten Alberti. Sie
hat dazu gefiihrt, Betrachtern den Eindruck
zu vermitteln, Bilder besiflen eine riumli-
che Tiefe. Auch zeitgendssische Fotografen
haben diese Idee aufgegriffen und damit die
Tradition der Malerei in ihrem spezifischen

Medium fortgesetzt. Barbara Probst oder
Darren Almond sind dafiir gute Beispiele.
Mit dem Raum kann aber auch das Foto-
labor gemeint sein: Ein sagenumwobener
Ort, in dem die Ablichtung auf vielfiltige
Weise zum Bild entwickelt (gefiihre,
entfaltet, manipuliert) wird. Dieser kiinst-
lerische Prozess der Bildentstehung ist
mindestens so wichtig wie das Auslosen
der Kamera selbst (wenn sie tiberhaupt zum
Einsatz kommt), denn ein- und dasselbe
Bild kann im Labor auf fast grenzenlose
Weise verindert werden, was die Arbeit
von Susa Templin, von der spiter noch die
Rede sein wird, bezeugt. Doch auch die
Kamera selbst verfiigt tiber einen Raum,
wenn auch iiber einen sehr kleinen. In
ihm ist die gesamte Mechanik der Bildher-
stellung untergebracht. Thre komplexen
Abliufe gleichen denen des Auges, in dem
das Bild von der Linse auf der lichtempfind-
lichen Netzhaut an der Riickwand des
Augapfels erzeugt wird. Die Camera
Obscura, die zu den ersten Erfindungen
der physikalischen und optischen An-
niherung an die Kamera zihlt, war ein
realer dunkler Raum mit einem Loch

in der Wand, durch welches das Licht einer
beleuchteten Szenerie einfiel und auf der
gegeniiberliegenden Riickwand ein auf dem
Kopf stehendes und seitenverkehrtes Bild
dieser Szenerie hervorrief. In der weiteren
Entwicklung wurde die riickwirtige
Projektionsfliche durch Platten mit Silber-
salzen ersetzt, deren chemische Reaktion
es erlaubte, das Motiv festzuhalten. Bereits
in der Antike wurde mit der Camera
Obscura experimentiert. Auch die fiir die



Susa Templin, Kamera, 2015, 160x220 cm

Frithzeit der Fotografie typische Platten-
kamera folgt dieser Funktionsweise.

Bei dem Werk , Kamera“ von Susa Templin
(*1965, Hamburg, Deutschland) handelt
es sich um ein Unikat aus dem analogen
Fotolabor. Templin hat diese Reihe von

18 Bildern in ihrer Dunkelkammer von
Hand abgezogen. Die Arbeit kreist, wie alle
ihre Werkserien, um das Thema , Kamera®“
womit auf viele zusammenhingende Be-
reiche angespielt wird: zunichst auf das
Werkzeug der Fotografin selbst, mit dem
sie ihre Bilder erzeugt, aber auch auf die
Bedeutung des Wortes ,Kamera®, das sich
urspriinglich vom lateinischen ,,camera®
ableitet und eine Kammer, ein kleines
Zimmer oder Gehiuse bedeutet. Es geht
also um den abgebildeten Raum, um

die Kamera als Raum, in dem das Bild
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entsteht, aber auch um das Fotolabor selbst.
Templin hat einen Raum fotografiert, an
dessen Stirnwand Licht durch ein Fenster
fillt. Dieses Bild ist jedoch als analoge
Doppelbelichtung konzipiert: Gleich drei
Aufnahmen des Motivs ,Raum mit Fenster”
wurden auf ein einzelnes Negativ iiber-
einander belichtet. AnschliefSend sind alle
Dichten der Blaufilter ,,durchkonjugiert*
und der Wert je um 1,5 erhoht worden. Es
entsteht der Eindruck eines Tagesablaufes:
das Licht, die Farbe und die Helligkeiten
der Unikat-Fotos wandern von Hellblau
nach Nachtblau. Templin geht der Frage
nach, mit wie viel Licht ein Negativ belich-
tet werden kann, bis ein Bild entsteht, bzw.
wie wenig Licht man durch ein Negativ
geben muss, um trotzdem noch ein Bild zu
erhalten. Das Werk bewegt sich somit

zwischen zwei Extremen: dem Licht und



Alexander Endrullat, Ohne Titel (Die Elbe), 2015, 61x81 cm (Detail)

der Dunkelheit, dem Tag und der Nacht
und den unzihligen Verinderungen,
die sich zwischen diesen Polen abspielen.
Schau genau hin, scheinen die Bilder

zu sagen, es gibt so viel zu sehen!

Das Thema der Camera Obscura greift
auch Alexander Endrullat (*1985, Jena,
Deutschland) auf. Seine farbintensiven
Aufnahmen von Landschaften in und
um Dresden herum verdanken sich dem

Einsatz einer selbstgebauten Lochkamera.
Dabei verwendete der Kiinstler als Ne-
gativ analoges Color-Fotopapier. Das Papier
wurde anschlieflend in einer aus den
1980er Jahren stammenden Maschine der
Firma ,,durst” entwickelt und kam dort
mit einer nicht vorgesehenen Chemikalie
in Beriihrung. Neben der durchgefithrten
Belichtungszeit des Negativs hat vor allem
diese Chemikalie die Leuchtkraft der an
romantische Gemilde erinnernden Bilder



stark beeinflusst. Es sind gerade diese
paradoxen und ungewdhnlichen Ver-
fahrensweisen, die einen besonderen Reiz
auf den Kiinstler ausiiben. Er hat iiber
Monate Verfirbungs- und Verzerrungs-
experimente durchgefiihrt, bis ihm die ge-
wiinschte Spannung aus Sichtbarkeit und
Verschleierung zufriedenstellend gelang.

Zur Herstellung seiner mit einer Platten-
kamera aufgenommenen Fotografien reicht
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Darren Almond (*1971, Appley Bridge,
Lancashire, England) das Mondlicht aus.
1998 beginnt er seine Serie ,,Fullmoon®,
in der er ausschliefllich das Licht des
Vollmondes nutzt. ,Wihrend der langen
Belichtung siehst du nie, was du gerade
fotografierst, so Almond. ,,Aber du gibst
der Landschaft mehr Zeit, sich auszudrii-
cken.” Die Belichtungszeit betrigt fiir jede
Aufnahme mindestens fiinfzehn Minuten,
und doch wirken die Bilder so, als seien
sie tagsiiber entstanden. Almond reiste fiir
seine Aufnahmen an die abgelegensten
Orte. Einer davon ist Laycock Abbey in
England, wo William Henry Fox Talbot
1834 mit dem ,vergitterten Fenster” die

erste Fotografie anfertigte, die aus einem

Darren Almond, Fox Talbot Fullmoon, 2004, 76 x 56 cm
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Negativ-Positiv-Verfahren hervorging.
Almond sucht also den Ort auf, wo alles
begann. Er unternimmt eine Art Pilger-
fahrt der Fotografie, und seine Aufnahme
darf als Hommage an einen der ,,Alten
Meister der Fotografie angesehen werden.

Barbara Probst (*1964, Miinchen,
Deutschland) greift in ihrer Leuchtkasten-
Arbeit ,,Through the looking glass* die
Analogie von Fenster und Fotografie auf,
wenn sie eine auf einem Stativ ruhende
Grofibildkamera (=Raum) zeigt, hinter der
ein Fenster zu sehen ist. Doch wie lisst sich
etwas ablichten, das sich hinter der Foto-
linse befindet? Die Kiinstlerin hat sich da-
fiir eines Spiegels bedient; nur der vordere
Teil des Bildes zeigt den direkten Blick
der Kamera, der Rest des Arbeitszimmers

mitsamt dem Fenster, das in einen Innen-

hof fiihrt, erscheint dagegen als Spiegelung.

Die Bildgrof8e der Kamera entspricht ih-
rer Realgrofie, so dass alles dazu bereit zu
sein scheint, den Betrachter aufzunehmen.
Denn in dem Augenblick, wo er sich dem
Bild zuwendet, wird er von der offenen
Blende fixiert. Fiir ihn gibt es kein Ent-
kommen. Der Titel des Werkes deutet dies
an, wenn vom ,,Looking glass“ die Rede
ist, das den Betrachter in den Blick nimmt,
ihn aber durch das hintere Fenster auch
wieder entlisst. Das Bild kann so als
Durchgang oder Durchblick verstanden
werden. Der Titel verweist aber auch auf
den zweiten Teil von Lewis Carrols ,,Alice
in Wonderland®. Dort fragt sich Alice,
wie es wohl auf der anderen Seite des Spie-
gels aussehen mag. Sie muss iiberrascht

feststellen, dass der Spiegel ihres Zimmers
tatsichlich zu einer Parallelwelt fiihrt, die sie
daraufhin betritt. Eine solche Parallelwelt
suggeriert auch Probst, und ihr magischer
Leuchtkasten scheint uns dazu einzuladen,
in diese Welt einzutreten.

In der Ausstellung ,,Zuriick in die Zukunft
der Fotografie“ haben wir nur einige dieser
Wege in die ,Parallelwelt“ der kiinstleri-
schen Bilderzeugung ,hinter dem Spiegel
versammelt. Thnen wiren viele weitere hin-
zuzufiigen. Sie alle zeigen, dass die geldu-
fige Vorstellung, die Fotografie diene einer
einfachen Abbildung der Realitit, nicht
zutrifft — zumindest nicht in der Kunst. Es
werden stattdessen Wirklichkeiten gezeigt,
die der produktiven Optik der Kiinstle-
rinnen und Kiinstler entspringen, und die
wiederum im Betrachter zahllose eigene
Erinnerungen, Allusionen und Wirklich-
keiten hervorrufen. Unsere Ausstellung soll
zugleich ein Plidoyer dafiir sein, die ge-
schichtliche Vielfalt der fotografischen
Techniken trotz neuer Moglichkeiten wie
der Digitalisierung weiterhin in vollem
Umfang zur Verfiigung zu stellen, ja in
ihrem subtilen Reichtum ,,zuriick“ weiter
auszuschreiten, um den kiinstlerischen Aus-
drucksformen auch ,,in die Zukunft* Ent-
deckungen vielseitiger Art zu erméglichen.



Barbara Probst, Through the looking glass, 1995, 206 x 154 cm
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DZ BANK Kunstsammlung Di.—Sa. 11.00 bis 19.00 Uhr jeden letzten Freitag im Monat
Platz der Republik Kontakt: 069 7447-99144 um 17.30 Uhr.
60265 Frankfurt am Main kunst@dzbank.de
www.dzbank-kunstsammlung.de Um Anmeldung wird gebeten.
Eingang: Cityhaus |
Friedrich-Ebert-Anlage Eintritt frei
Offentliches Parkhaus
. Westend”

Nutzen Sie #artfoyer fur lhre
Beitrage in den sozialen Netzwerken

G haftliche FinanzG
BV b rafcenbancen E2 DZ BANK



