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DIE KUNST DES SEHENS

Unter der Uberschrift »[An-]sichten« findet im ART FOYER der DZ BANK
Kunstsammlung alle zwei Jahre eine Ausstellung statt, die von unter-
schiedlichen Personlichkeiten aus verschiedenen Disziplinen umgesetzt wird.
Was uns daran reizt, ist der Blick aus einer anderen als der kunstwissen-
schaftlichen Perspektive, der Blick von Personen, die sich in ganz eigenen

Kontexten bewegen.

Es ist uns eine Freude, dass wir fiir die
diesjihrige Ausstellung Barbara Klemm
gewinnen konnten. Sie hat eine Auswahl
an Werken aus unserer Kunstsammlung
getroffen, die sie unter dem Titel »Das
Kiinstlerische im Dokumentarischen«
zusammenfasst.

Wir brauchen Barbara Klemm sicher
nicht vorzustellen, hat sie doch iiber vier
Jahrzehnte mit ihren Fotografien die
Berichterstattung der Frankfurter Allge-
meinen Zeitung zu politischen, gesell-
schaftlichen und kiinstlerischen Ereignis-
sen begleitet und deren Wahrnehmung
nachhaltig geprigt. Ihre Bedeutung fiir
den visuellen Eindruck des Zeitgeschehens
zwischen den 1960er Jahren bis kurz nach
der Jahrtausendwende ist nicht zu unter-
schitzen und wurde seit ihrem Ausschei-
den aus der F.A.Z. vermehrt in Ausstellun-
gen und durch Ehrungen der Fotografin
zum Ausdruck gebracht. Durch die
Kontinuitit ihres prignanten Blicks hat
sie der Zeitung ein persdnliches Gesicht

verliehen.

Mit ihrem Ausscheiden beginnt sich
zugleich ein Wandel anzukiindigen, der
die journalistische Arbeit entscheidend
verindern sollte: Die Digitalisierung hielt
Einzug in die Zeitungswelt, was die
Produktion verinderte. In der Konsequenz
fanden mehr und mehr Farbfotografien
Eingang in die Tagespresse. Das erste
Farbfoto druckte die F.A.Z. im Jahr 2005,
ein Jahr nachdem Barbara Klemm die
Zeitung verlassen hatte.

Das verinderte nicht nur das Aus-
sehen der Zeitungen im Allgemeinen,
sondern auch die Auflenwahrnehmung der
F.A.Z. Nichts bleibt. Alles ist in Verinde-
rung begriffen. Auf diesen Aspekt méch-
ten wir nicht zuletzt deshalb hinweisen,
weil die Auseinandersetzung mit Barbara
Klemm, mit ihren Fotografien, aber auch
ihrer Auswahl fir diese Ausstellung hier
im ART FOYER den Charakter eines
Riickblicks zu haben scheint. Threr Ansicht
nach halten Schwarz-Weif3-Fotografien
eine Distanz zum Geschehen aufrecht, sie
wirken objektiver und dienen daher auch

besser als Dokument. Gleichzeitig kenn-
zeichnet Klemms Auswahl ein Innehalten,
eine Konzentration, ja sie bringt eine
Verbindlichkeit in den Ausdruck, die wir
gegenwirtig nicht selten vermissen.

Heute, da die Zeitungen von vielen
von uns nur noch in digitaler Form gelesen
werden, zeigt diese Ausstellung auch etwas
von dem, was in der journalistischen
Fotografie vielleicht verloren gegangen ist
und dessen wir uns wieder bemichtigen
koénnen: Bescheidenheit, Achtsamkeit,
Verbindlichkeit und Kontaktfihigkeit.

Bevor wir uns mit diesen Vokabeln
beschiftigen, lassen Sie uns zunichst noch
einmal zuriickblicken. Denn die Herkunft
von Barbara Klemm hat viel mit ihrer
Haltung gegeniiber Bildern zu tun.

Mit dem fotografischen Handwerk
machte sich Barbara Klemm erstmals in
der Dunkelkammer ihres Vaters vertraut.
Sie entstammt einer Kiinstlerfamilie. Der
Vater war Maler und die Mutter Bildhaue-
rin. Das allein schon war prigend fiir sie,
fiir ihre Wahrnehmung und die dstheti-
schen Reize, denen sie ausgesetzt war.
Diese Schule des Sehens vermittelte ihr
ganz intuitiv — gerade auch fiir ihre eigene
Motivsuche — einen klassischen, ja kunst-
wissenschaftlichen Bildaufbau. Mit 14
Jahren begann sie eine Fotografenlehre,
die sie 1958 als Gesellin abschloss. Von
1959 bis 2004 arbeitete sie fiir die Frank-
furter Allgemeine Zeitung. Im Fotolabor
und in der Klischecherstellung vertiefte sie
zunichst ihre Fihigkeiten im Umgang mit
der Fotografie und in deren Ubertragung
auf die Druckplatten. Bis heute ist es ihr

wichtig, selbst in der Dunkelkammer zu
stehen und die Abziige fiir ihre Ausstellun-
gen herzustellen, da nur sie weif3, wie sie
die Grauwerte setzen mochte.

Seit 1970 fing Barbara Klemm als Re-
daktionsfotografin mit den Schwerpunk-
ten Politik und Feuilleton Geschehnisse
ein, die Geschichte schrieben. Thre Fihig-
keit, ihren Fotografien eine ganz eigene
Handschrift zu verleihen, indem sie den
Bildausschnitt gekonnt wihlte, lieffen
nicht wenige Szenenbilder zu Tkonen des
20. Jahrhunderts werden.

Nach einem lingeren Gesprich iiber
ihre Vorlieben haben wir Barbara Klemm
zunichst eine Auswahl von 794 aus knapp
8000 Kunstwerken zusammengestellt und
als Papierausdrucke mit nach Hause gege-
ben. Es war sofort klar, dass sie nicht ihre
eigenen Fotografien zeigen wollte, die
ebenfalls in der DZ BANK Kunstsamm-
lung vertreten sind, sondern die Auseinan-
dersetzung mit Kiinstlerinnen und Kiinst-
lern suchte, die aus unterschiedlichen
Griinden zur Fotografie gekommen sind
und auch verschiedene Umgangsformen
mit dem fotografischen Material aufwei-
sen. Was ihnen jedoch allen gemeinsam
ist, ist die Verwendung des analogen
Verfahrens.

Was der analogen Technik innewohnt,
ist eine groflere Langsamkeit. Denn nicht
nur ist die Anzahl der Bilder auf einem
Kleinbildfilm begrenzt — man sieht das Er-
gebnis der fotografischen Aufnahmen auch
erst in der Dunkelkammer, weif$ also erst
spiter, ob ein Bild gelungen ist. Die Abbil-
dungen lassen sich nicht an Ort und Stelle
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tiberpriifen, was eine erhhte Konzentrati-
on wihrend der Produktion sowie eine
gute Intuition und einen sicheren Umgang
mit dem Apparat erfordert. Die Langsam-
keit setzt sich in der Dunkelkammer fort.
Auch der Entwicklungsprozess braucht
Zeit und Geduld und ein gutes Geschick
beim Herstellen der Negative und Ausbe-
lichten der Bilder. Das ist nicht unwesent-
lich, denn dieser Vorgang verlangt eine
andere Haltung als der Umgang mit einer
digitalen Kamera und einem Speicher. Es
ist daher nicht verwunderlich, dass sich
Barbara Klemm in ihrer Auswabhl fiir diese
Ausstellung auf Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler konzentriert, die denselben Entste-
hungsprozess wihlen wie sie selbst.

Auf diese Weise ergab sich mit der
Zeit ein Kondensat aus 93 Motiven, die
einer klassischen Bildkomposition folgen,
die vor allem malerische und zeichnerische
Assoziationen in sich tragen und sich nicht
selten an den reduzierten Bildaufbau der
Gemilde und Zeichnungen ihres Vaters
— Fritz Klemm (1902 Mannheim — 1990
Karlsruhe, Deutschland) — anlehnen
(Abb. 5). Daneben bezog sie auch skulp-
turale Betrachtungen in ihre Auswahl
mit ein.

In der kiinstlerischen Fotografie
unterliegt die Bildauswahl nicht nur dem
Versuch, ein Dokument einer bestimmten
Situation herzustellen, sondern es gelten
neben dem Zeitgeschehen auch tibergeord-
nete Kriterien der Bildgestaltung. Diese
koénnen sich auf den Bildausschnitt bezie-
hen, der an Tkonen der Malerei erinnert
(wie wir das schon 2015 in unserer Aus-

stellung »Déja-vu in der Fotokunst« deut-
lich gemacht haben) oder auf klassische
kunsthistorische Elemente der Bildkompo-
sition, die den Blick des Betrachters gezielt
lenken. So folgt nicht nur die Anordnung
von Gegenstinden, Personen und Land-
schaften bestimmten Regeln, sondern auch
die Schatten in der Schwarz-Weif$-Foto-
grafie sowie die Farbverldufe in der Farb-
fotografie werden bewusst eingesetzt, um
Hell-Dunkel- oder Farbkontraste einander
gegeniiberzustellen.

Bezogen auf die Auswahl von Barbara
Klemm, verweisen etwa Timm Rautert
(*1941 Tuchola, Polen), Simone Nieweg
(*1962 Bielefeld, Deutschland) und Arno
Fischer (1927 Berlin — 2011 Neustrelitz,
Deutschland) auf Bilder der Kunst-
geschichte und erzeugen beim Betrachter
einen Wiedererkennungswert. Timm
Rautert lisst mit seinem Bild »New York
(Wellington Hotel)« (Abb. 16) die Gemil-
de eines Edward Hopper im inneren Auge
des Besuchers erstehen. Simone Niewegs
»Kohlfeld, Diisseldorf« (Abb. 2) erinnert
uns an Landschaftsgemilde aus dem
18. Jahrhundert, und Arno Fischers »Ost-
berlin, Friedrichshain« weist auf Edouard
Manets »Das Friihstiick im Freien« hin.

Die Horizontalen, Vertikalen und
Diagonalen kdnnen im Bildausschnitt so
gesetzt sein, dass sie an einen zeichneri-
schen Bildaufbau erinnern. Tiefenwirkun-
gen lassen sich aufheben oder verstirken,
wie das bei Pietro Donzelli (1915 Monte-
Carlo, Monaco — 1998 Mailand, Italien),
Helen Levitt (1913 — 2009 New York
City, USA), Evelyn Richter (*1930 Baut-

Abb. 1: Pietro Donzelli, Reti sul Canal Bianco, 1954 /1994
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 39,9 x 50,3 cm

zen, Deutschland), Roger Ballen (*1950
New York City, USA), Gabriele Basilico
(1944 — 2013 Mailand, Italien), Ulrich
Wiist (*1949 Magdeburg, Deutschland),
Wolfgang Volz (*1948 Tuttlingen,
Deutschland), Mario Giacomelli (1925

— 2000 Senigallia, Italien) und anderen in
Erscheinung tritt. In Pietro Donzellis Bild
»Reti sul Canal Bianco« (Abb. 1) legt sich
durch die Diagonalen der Netzstruktur
und ihrer Spiegelung auf dem Wasser eine
zweite, abstrakte Bildebene vor die Land-
schaft. Die Diagonalen, die Ulrich Wiist
und Wolfgang Volz in »Berlin. Betriebs-

poliklinik EAW, Mai ’85« (Abb. 3) und
»Bitterfeld« (Abb. 12) mithilfe der Stiihle
und Autos setzen, betonen dagegen die
Tiefe des Raums und rufen eine Dynamik
hervor.

Roger Ballen verschiebt in seinem Bild
»Inmate« die riumliche Tiefe durch seine
Anordnung von Mensch, Raum und Ge-
genstinden. Unser Auge wird getduscht,
indem er eine liegende Person mit einer
starken Untersicht so ablichtet, dass
die Wand hinter dem Kopf zum Himmel
zu werden scheint und die Pflanze wie
bewusst gesetzte Zeichenstriche wirke.
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Abb. 2: Simone Nieweg, Kohlfeld, Disseldorf, 1990/2015
Pigmenttintenstrahldruck auf PE-Papier, Blatt: 40,5 x 51 cm

Es kommen Flichen wie Kreise, Recht-
ecke, Quadrate, Dreiecke und Rauten
ebenso zum Einsatz wie Striche, Linien
und Punkte, was eine Abstraktion des
Bildthemas mit sich bringt. Ein Meister
hierin ist Mario Giacomelli, der seine
Motive immer wieder mit derselben
Kamera, derselben Belichtungszeit und
demselben Objektiv einfingt. In den aus
einem Flugzeug aufgenommenen Land-
schaften betont er geometrische Muster
wie mathematische Formeln (Abb. 17).
Auch die rechteckige Form im Bild-
mittelpunkt auf Anthony Haugheys
(*1963 Keady, Irland) »Belmullet, Co.

Mayo« wie Gabriele Basilicos »Dun-
kerque« erzeugt eine perspektivische Tiefe
und Flichigkeit und abstrahiert den
Bildinhalt.

Daneben kénnen Unschirfen Pinsel-
striche simulieren, was Boris Savelev
(*1947 Czernowitz, Ukraine) in seiner
Arbeit »Zwei Schatten, Moskau« (Titel-
bild) anwendet. Einerseits erzeugt er damit
eine flichige Wirkung von Szenerien, die
eigentlich perspektivisch hintereinander
gelagert sind. Andererseits erscheinen die
Schlieren auf der Glasscheibe oder die
Schatten wie bewusst gesetzte Akzente

mittels eines Pinsels.

Abb. 3: Ulrich Wst, Berlin. Betriebspoliklinik EAW, Mai '85, 1985, aus der Serie: Notizen, 1984-1986
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 20 x 13,5 cm

Einen skulpturalen Ansatz erkennt man bei
»[Maryam-01-1999]« (Abb. 4) von Shirana
Shahbazi (*1974 Teheran, Iran), »Verra la
morte e avra i tuoi occhi« von Mario Giaco-
melli, »Marlene Dietrich, Moskau« von Arno
Fischer sowie in den »Bauernarchitekturenc
(Abb. 13) von Claus Bury (*1946 Gelnhau-
sen, Deutschland). Bury ist Bildhauer. Da
liegt es nahe, dass er Heuhaufen als monu-
mentale Gebiude in Szene setzt. Aber auch
Sibylle Bergemann (1941 Berlin — 2010
Gransee, Deutschland), die zu den grofien
fotografischen Kiinstlerinnen der DDR
zihle, positioniert Korper und Kérperlichkeit
wie Skulpturen im Raum (Abb. 11).

Alle genannten bildkompositorischen
Elemente spielen seit jeher in der Kunst-
geschichte eine Rolle. Sie dienen der >Auf-
ladung: von Kunstwerken, indem sie dabei
helfen, das abgebildete Ereignis aus dem
zeitlichen Zusammenhang zu 16sen und in
einen iibergeordneten Betrachtungszeit-
raum einzubetten. In diesem stehen die
Kunstwerke untereinander in Beziehung,
so dass die Bilder miteinander zu sprechen
beginnen. Die Verkniipfung des Zeitgesche-
hens auf den fotografischen Aufnahmen
mit den Zeichnungen, Gemilden und
Skulpturen von Kiinstlerinnen und Kiinst-
lern aus anderen Epochen stiftet zugleich
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einen Polylog der Inhalte. Das aktuelle Ge-
schehen wird in historische Kontexte ge-
stellt und auf diese Weise deutlich gemacht,
dass sich Themen der Menschheitsgeschich-
te immer wieder in anderen Formen und an
verschiedenen Orten wiederholen. Wie
etwa der Film »Und tiglich griifit das Mur-
meltier« (1993) eindriicklich zeigt, sind wir
immer wieder Déja-vus ausgesetzt, die uns
eine leicht andere Perspektive auf das Ge-
schehen erméglichen. Und da Kiinstlerin-
nen und Kiinstler immer auch Teil unserer
Gesellschaft sind, beschiftigen sie sich in
allen kiinstlerischen Gattungen (Materiali-
en) mit Themen, die uns umgeben. Immer
wieder und immer wieder aufs Neue.

Die Konzentration auf klassische Gen-
res (Bildthemen) wie Landschaft und
Stadtlandschaft, aber auch Bildnisse des
Menschen sowie Interieurs ist ein weiterer
Hinweis auf die kiinstlerische Auswahl,
die Barbara Klemm getroffen hat. Ihr sehr
genauer Blick verbindet sie mit der ost-
deutschen Fotografie der Leipziger Schule
um Arno Fischer und Sibylle Bergemann.
Aber auch Einzelpositionen aus dem ehe-
maligen Ost-Berlin (Ulrich Wiist) und
Dresden (Evelyn Richter) gehoren dazu.
Evelyn Richter fithrt in ihren Museums-
bildern zwei Ebenen zusammen: Sie ver-
bindet in ihrer Serie »Ausstellungsbesu-
cher« den Betrachter mit dem Gemilde,
das er sich gerade im Museum anschaut
(Abb. 10). Durch die Auswahl dieser Bil-
der ehrt Barbara Klemm ihre Kolleginnen
und Kollegen aus dem ehemals anderen
Teil Deutschlands, die einer ihnlichen
Bildauffassung folgen wie sie selbst.

An der Kunstakademie fiir Grafik und
Buchkunst in Leipzig gab es schon 20 Jah-
re vor der Diisseldorfer Kunstakademie
eine Klasse fiir Fotografie. Im Unterschied
zur Diisseldorfer Schule waren die Abziige
kleiner und in Schwarz-Weif§ gehalten
statt in Farbe. Dennoch sind sie nicht
minder kiinstlerisch, folgen sie doch einer
sehr traditionellen, kunsthistorischen
Bildkomposition.

Die Fihigkeit, aktuelle Bildthemen
des Alltags in der DDR in eine Verbin-
dung zur Kunstgeschichte zu setzen, gab
den fotografisch Kunstschaffenden in
Ostdeutschland die Freiheit, auf ihren
Motiven auch kritische Themen in Szene
zu setzen, ohne dass sie der Zensur an-
heimfielen.

Abschlieflend sei noch auf die Vielfalt
der Techniken hingewiesen, die auch in
dieser Ausstellung wieder versammelt sind,
ergeben sie sich doch alle aus verschiedens-
ten analogen Herstellungsformen. Neben
dem klassischen Silbergelatine-Abzug
auf Barytpapier sind auch kolorierte Foto-
grafien ausgestellt wie die gold getonten
von Wolfgang Volz (Abb. 12). Simone
Nieweg hat ihre mit einer analogen Kame-
ra fotografierten Landschaften nachtrig-
lich digitalisiert und in Pigmentdrucke
tiberfithre, was die malerische Wirkung
der Motive unterstreicht (Abb. 2). Hier
wird pigmentierte Tusche auf Baumwoll-
papier aufgespriiht, was sich im Grunde
auch als malerischer Prozess beschreiben
lidsst. Boris Savelev verwendet Platindrucke
auf Baumwollpapier fiir seine Schwarz-
Weif§-Aufnahmen und hat seine Farbbilder

Abb. 4: Shirana Shahbazi, [Maryam-01-1999], 2000, aus der Serie: Goftare Nik, 2000
Chromogener Abzug auf PE-Papier, Blatt: 68 x 56 cm
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mit einem Speziallabor hergestellt (Titel-
bild), das besonders haltbare Direktverfah-
ren entwickelt hat. Die Farbigkeit ist daher
eine vollig andere als die herkdmmlicher
chromogener Farbabziige.

Fithrt man sich die Kriterien vor Au-
gen, die Barbara Klemm bei der Auswahl
der fotografischen Bilder fiir ihre Ausstel-
lung angewandt hat, wird sehr deutlich,
dass sie mit demselben Augenmerk auch
an die Auswahl ihrer eigenen Abziige
herangegangen sein muss. So empfahl sie
ihren Studierenden immer wieder den
Gang ins Museum, um der Wirkung von
Bildern (egal, ob Fotografien, Zeichnun-
gen oder Gemilde) gewahr zu werden.
Dieser Empfehlung zu folgen, kann gerade
in unserer heutigen Zeit angesichts von
Facebook, Instagram und Snapchat eine
Aufforderung sein, uns auf Konzentration
und Verbindlichkeit zu besinnen und
die Sprache der Bilder verstehen zu lernen.
Auf diese Weise ist diese Ausstellung —
ohne unser aktives Zutun — zu einem
Exempel fiir das Kiinstlerische in der
Fotografie geworden, welches den Schwer-
punkt unserer Kunstsammlung bildet.

Dafiir und fiir die einfach wunderbare
Zusammenarbeit mochten wir uns bei
Barbara Klemm herzlich bedanken, und
hoffen, dass unsere Besucherinnen und
Besucher in dieser Ausstellung durch eine

Schule des Sehens gehen.

Dr. Christina Leber
Leiterin DZ BANK Kunstsammlung

Abb. 5: Fritz Klemm, Fenster mit Selbstbildnis, 1963
Caparol, Kreide auf Hartfaser, 85 x 115 cm
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VON WEISSEN FLECKEN,
TOTEN WINKELN

UND DEN RETUSCHEN
DES BETRACHTERS

Zum Kunstlerischen im Dokumentarischen

Eigentlich hat man es immer schon ge-
wusst. Geahnt zumindest, dass eine Foto-
grafie mehr sein kann als ein blofes Do-
kument, mehr leistet und vielleicht auch
etwas anderes, als lediglich zu zeigen, was
sich wo, wie und wann genau zugetragen
hat. Wenn ein fotografisches Bild derlei
tiberhaupt von sich behaupten kann. Ist
doch die Frage der Authentizitit, ja selbst
des Abbildcharakters keineswegs erst im
Zeitalter des digitalen Bildes zweifelhaft
— man denke nur an Michelangelo Antoni-
onis Klassiker »Blow up« (1966) oder

an die Mode der Geisterfotografie im

19. Jahrhundert. Im Grunde begleitet die
Frage der Wahrhaftigkeit die Fotografie
seit jeher und von ihren Anfingen an.
Auch wenn man als Betrachter »sieht, was
der Fotograf oder wenigstens die Kamera
rgesehenc hat, so spielen doch immer
eigene Bilder, Erfahrungen und Deutungs-
muster eine Rolle in diesem Sehen. Und
da ist noch nicht einmal von Technik,
vom Faktor Zeit, von Ausschnitt und von
Dunkelkammer die Rede — von mut-
williger Tduschung oder digitaler Mani-
pulation ganz zu schweigen.

Kurz, es sind die dem Medium eigenen
Parameter, die ihm eingeschriebenen
Widerspriiche und Paradoxien, die jede
Aufnahme gleichsam an den Rindern
unscharf werden lassen. Und die sie zu-
gleich zu einem Bild machen, das mehr
und etwas anderes ist, als es unmittelbar
zu erkennen gibt, zu einem offenen Ge-
bilde, das der Interpretation bedarf.

Das gilt fiir die journalistische wie fiir
die im engeren Sinne kiinstlerische Foto-
grafie gleichermaflen. Und doch treten
beide je nach Kontext mit einem anderen
Anspruch, bisweilen auch mit einem ande-
ren Selbstbewusstsein auf. Ist doch die
jeweilige Haltung der Welt, der Kunst,
dem Menschen und den Dingen gegen-
tiber zumeist ginzlich anders motiviert.
Etwas vereinfacht liefle sich fiir das Doku-
mentarische vielleicht mit Leopold von
Rankes zum gefliigelten Wort avancierten
Diktum fiir die Geschichtswissenschaft
sagen, es gehe darum, zu zeigen, »wie es
eigentlich gewesen« ist. Was umgekehrt
die Kunst nicht interessieren muss.

Soweit die Theorie. Denn aus den
genannten Griinden kann die Fotografie

Abb. 6: Gabriele Basilico, Rotterdam, 1986 /1994
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 50,5 x 61 cm
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Abb. 7: Dennis Stock, Playa del Ray, 1968/1994
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 40 x 50 cm
DZ BANK Kunstsammlung im Stadel Museum
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diesem Diktum nicht entsprechen. Zeuge
ist nicht die Fotografie, sondern der
Reporter, der insofern selbst zu einem Teil
des fotografischen Kontextes wird. Vor
allem aber — und das wird an den Arbeiten
von Gabriele Basilico (Abb. 6), Dennis
Stock (1928 New York City — 2010 Sara-
sota, USA) (Abb. 7) oder Heinrich Riebe-
sehl (1938 Lathen — 2010 Hannover,
Deutschland) (Abb. 15) unmittelbar deut-
lich — wird dieses Diktum den unter-
schiedlichen Erzihlweisen, ja der Poesie
nicht nur des kiinstlerischen Bildes,
sondern auch der klassischen niichternen
Dokumentation nicht gerecht.

Doch was macht umgekehrt ein foto-
grafisches Bild zu einem Kunstwerk? Sein
Autor? Das Motiv? Die Komposition viel-
leicht, der Erscheinungsort, der Ausstel-
lungskontext? Keine Ahnung. Immerhin
bedienen sich zahlreiche Kiinstler lingst
auch journalistischer Strategien, Aus-
drucksformen und Verfahren. So einfach
— das zeigt denn auch die Auswahl der
22 Kiinstlerinnen und Kiinstler, die
Barbara Klemm fiir die Ausstellung »Das
Kiinstlerische im Dokumentarischenc
getroffen hat — lisst sich das vielleicht gar
nicht entscheiden, ja woméglich nicht
einmal beschreiben.

»Ob jemand Modefotograf oder
Reportagefotograf ist«, so hat es der lang-
jahrige Direktor des Frankfurter MMK,
Jean-Christophe Ammann, einmal formu-
liert, sei nicht mafigeblich. »Entscheidend
ist, ob es ihm gelingt, ein Bild zu schaf-
fen.« Ein Bild, welches das Dokumentari-
sche zwar fraglos in sich enthalte, aber



Abb. 8: Laurenz Berges, Wnsdorf Il, 1995, aus der Serie: Kasernen, 1991-1995
Chromogener Abzug auf PE-Papier, Rahmen: 73,4 x 62 cm

doch zugleich dariiber hinausgehe. Und so
mag man »das Kiinstlerische« mal an einer
gewihlten Strategie, mal am jeweiligen
Thema oder dem je bevorzugten Motiv
festmachen, an geheimen oder offenbaren
Referenzen oder den in der Fliche des
fotografischen Bildes malerisch oder
grafisch sich ausnehmenden Strukturen.
Am Ende jedoch geht jeder Versuch einer
Dingfestmachung am Kern der Sache
notwendig vorbei.

Insofern sind auch die Bildbetrach-
tungen der »Fiinf Bilder« weiter unten
nicht mehr als ein Versuch, eine Annihe-
rung, die exemplarisch auf das »Kiinstleri-
sche im Dokumentarischen« zu verweisen
sucht. Und auch das Gesprich mit
Barbara Klemm stellt nicht mehr als eine
solche Anniherung, eine weitere Perspek-
tive dar. Dass sich zahlreiche Positionen
dieser »[An-]sichten« — der Magnum-
Fotograf Dennis Stock etwa wie auch der
Becher-Schiiler Laurenz Berges (*1966
Cloppenburg, Deutschland) (Abb. 8) —
tatsichlich auf einem bildjournalistischen
Hintergrund entfaltet haben, wihrend
andere wie Claus Bury (Abb. 13) oder
Robert Rauschenberg (1925 Port Arthur
— 2008 Captiva, USA) (Abb. 9) vornehm-
lich als Kiinstler (als Maler respektive
Bildhauer) und weniger fiir ihre Arbeit
mit der Kamera beriihmt sind, ist in
diesem Zusammenhang lediglich eine
hiibsche Pointe.

Dass wiederum Barbara Klemm,
deren Fotografie unseren Blick auf die
Welt — mehr noch: unser Bild von der
Welt — iiber Jahrzehnte mitgeprigt hat,
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den Kunstcharakter ihrer eigenen Arbeit
stets relativiert und leise, aber bestimmt
zuriickgewiesen hat, mutet dagegen nicht
nur angesichts ihrer Prisenz in den grof§en
Kunstmuseen der Welt beinahe an wie

ein Missverstindnis. Und ist doch vor-
nehmlich ein Beleg fiir Klemms Berufs-
ethos. Fiir ihre Haltung. Und ihre
Bescheidenheit.

In dieser Ausstellung aber, in der sich
in Evelyn Richters »Ausstellungsbesucher«
(Abb. 10), in Roger Ballens »Shadow
Chamber« (Abb. 14) oder auch in der als
Auftragsarbeit entstandenen Fotoserie
Gabriele Basilicos (Abb. 6) beide Sphiren
auf ginzlich unterschiedliche Weise in
einem Bild, in einer Serie begegnen oder
gar in eins zu fallen scheinen, kann man
»das Kiinstlerische«, was auch immer es
sei, womdglich nicht in jedem Aspekt pri-
zise eingrenzen und benennen, aber doch
allemal spiiren. Als trete der Betrachter
selbst hinzu und machte sich ein Bild.

Und gerade hier wird es denn auch
tatsichlich interessant: Ist doch im Bild
auf vielschichtige Weise schon alles da und
hinsichtlich der Lesbarkeit zugleich noch
alles offen. Lisst sich doch bei fliichtiger
Betrachtung kaum einmal mit Bestimmt-
heit sagen, welcher Disziplin die jeweiligen
Autoren zuzuordnen sind oder besser:
zugerechnet werden. Von den Bildern ganz
zu schweigen. Ist etwa Sibylle Bergemann,
deren Arbeiten zunichst primir in Zeit-
schriften und Magazinen erschienen sind
(Abb. 11), eine Bildberichterstatterin?
Eine Modefotografin? Eine Chronistin
des Lebens in der DDR? Oder eine Kiinst-
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Abb. 9: Robert Rauschenberg, 9-81-L-32 (NYC), 1981, aus der Serie: In + Out of City Limits: New York /Boston
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 40,6 x 50,8 cm
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lerin, weil ihr Werk lingst im Kunstdis-
kurs rezipiert wird? Sind Claus Burys
merkwiirdige »Bauernarchitekturenc«
(Abb. 13) Kunst, weil es sich bei dem
Autor fraglos um einen Kiinstler handelt?
Wie verhilt es sich mit den Arbeiten des
Autodidakten Mario Giacomelli, die an
die Bildsprache des Neorealismus anzu-
kniipfen scheinen (Abb. 17)? Und was
unterscheidet Wolfgang Volz’ tiber Jahr-
zehnte tatsichlich zum Zweck der Doku-
mentation angefertigte Aufnahmen fiir
Christo und Jeanne-Claude von den gold
getdnten Abziigen seiner kurz nach der
Wende in Bitterfeld oder Chorin entstan-
denen Serie der »Terra Incognita I, DDR«
(Abb. 12), die wir hier sehen?

Was erzihlen sie, was wir nicht
ohnehin schon wissen, und mit welchen
Mitteln? Jenseits dessen, »wie es gewesen«
ist? Es sind Fragen wie diese gleichsam
en passant gestellten, welche die uns hier
begegnenden »[An-]sichten« auszeichnen.
Und die, wo nicht zu entscheiden, aber
doch zu formulieren und zu kliren kaum
jemand geeigneter erscheint als Barbara
Klemm selbst.

Weniger, weil sie fiir das Feuilleton
der F.A.Z. ebenso fotografiert wie sie das
im engeren Sinne politische Geschehen
mit ihren Aufnahmen dokumentiert hat.
Oder weil sie zahlreiche Kiinstler portri-
tiert hat ebenso, wie ihr Werk umgekehrt
Eingang in bedeutende Sammlungen
(wie in die DZ BANK Kunstsammlung)
gefunden hat. Vor allem hat sie — man
denke nur an die »Reisenotizen« auf Goe-
thes Spuren oder Klemms ganz still und



Abb. 10: Evelyn Richter, Rudolf Hausner, Altes Museum Berlin, 1979
aus der Serie: Ausstellungsbesucher
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 30 x 40 cm

Abb.11: Sibylle Bergemann, Allerleirauh, Berlin, Heike, 1988 >
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 47 x 34,5 cm
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Abb. 12: Wolfgang Volz, Bitterfeld, 1992, aus der Serie: Terra Incognita |, DDR
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, gold getont, Blatt: 17 x 48,7 cm

staunen machenden Besuch in James Tur-
rells »Roden Crater, Arizona« — den mal
erniichternden, mal magisch zu nennen-
den, immer aber schillernden Augenblick
der Begegnung mit der Kunst selbst ein-
gefangen. Thr Werk entfaltet sich an eben
jener Schnittstelle, die im Zentrum dieser
Ausstellung steht.

Keine Frage, jede einzelne der rund
100 Fotografien dieser Ausstellung — ganz

gleich, ob als Einzelaufnahme oder als
Serie — ist zunichst einmal ein Dokument
insofern, als »Fotografien per se doku-
mentarisch« sind, wie Timm Rautert
formuliert. Wurden sie doch »zumindest
auf optisch-chemischem Wege von einer
vorgefundenen Wirklichkeit erstellt«.
Doch im Zeitalter der Bilder legt selbst
das fotografische Dokument nicht einfach

nur Zeugnis von einem Ereignis ab.

Es verweist im selben Augenblick auf
andere Bilder, die wir aus dhnlichen,
vielleicht auch ginzlich anderen Zusam-
menhingen und nicht zuletzt aus der
Kunstgeschichte kennen. Bilder, die wir
womdglich nur zu kennen glauben,
ohne die zu orientieren und uns in der
Welt zurechtzufinden freilich als ein
hoffnungsloses Unterfangen erscheinen
miisste. Dazwischen bleiben — wie sollte
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es auch anders sein — weifle Flecken,

tote Winkel, blinde Stellen. Es bleiben
Unschirfen und die unwillkiirlich vor-
genommenen Retuschen weniger des
Fotografen als jene des Betrachters, gleicht
er die fremden mit den eigenen Bildern ab.
All die ausgelegten Fiden zu verkniipfen,
ist denn auch in dieser Ausstellung dem
Besucher iiberlassen. Was bleibt aber, ist
allemal — ein Bild. ¢
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DAS KUNSTLERISCHE
IM DOKUMENTARISCHEN

Christoph Schutte im Gesprach mit Barbara Klemm

Frau Klemm, vielleicht sollten wir erst
einmal die Begriffe kliren. »Das Kiinstle-
rische im Dokumentarischen« ist diese
Ausstellung iiberschrieben. Das hért sich
zunichst einmal an wie eine Behauptung
oder besser: wie eine Gleichung mit

zwei Unbekannten. Was zeichnet das
Dokumentarische, was das im engeren
Sinne Kiinstlerische im Medium der

Fotografie aus?

Als Journalistin, als die ich 45 Jahre lang
als Fotografin fiir die Frankfurter Allge-
meine Zeitung gearbeitet habe, stand fiir
mich ganz selbstverstindlich das Doku-
mentarische im Vordergrund. Denn die
Auftrige der Redaktion, politische Ereig-
nisse, gesellschaftliches Leben, soziale
Situationen, Arbeits- und Freizeitaktiviti-
ten festzuhalten, ja selbst die Aufnahmen
von Kiinstlerportrits mussten erfiillt
werden. All das galt es im Wortsinne zu
dokumentieren. Nicht mehr und nicht
weniger. Kunst, so kénnte man vielleicht
sehr vereinfacht sagen, ist dagegen
zunichst vor allem zweckfrei.

Wie kommt das nun in der Ausstellung
zusammen? Was war Ihre kuratorische
Idee?

Ich denke, in der Fotografie ist es dhnlich
wie in der Malerei. Es gibt Kiinstler wie
Tiepolo, der gemalt hat, ohne eine Ge-
schichte erzihlen zu wollen, einfach mit
der Lust, den Betrachter an seiner Malerei
zu erfreuen. Tizian, Giovanni Bellini

und viele andere malten Szenen aus der
biblischen Geschichte, um den Menschen
etwas zu vermitteln. Was mich bei der
Auswahl fiir die jetzige Ausstellung reizte,
waren Fotografien, die insofern eine
kiinstlerische Ebene offenbaren, als diese
Bilder etwas dezidiert Zeichnerisches und

Malerisches aufweisen.

Dagegen haben Sie die Bezeichnung als
Kiinstlerin fiir Thr eigenes Schaffen im-
mer zuriickgewiesen und lehnen so man-
che fiir den Kunstmarkt entscheidenden
Kriterien, wie etwa die streng reglemen-
tierte Auflage, fiir Thr eigenes Werk ab.
Dabei wird Ihre Arbeit schon lange

im Kunstdiskurs wahrgenommen und
gezeigt. Warum ist Ihnen dabei offenbar
nicht so ganz wohl? Oder tiuscht das

vielleicht?

Der Kunstmarkt, da gebe ich Thnen recht,
war fiir mich nie ein entscheidendes Krite-
rium, zumal die Fotografie ein reprodu-
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zierbares Medium ist. Andererseits kommt
es auf gute Kompositionen natiirlich auch
in der dokumentarischen und in der im
engeren Sinne journalistischen Arbeit ent-
scheidend an. Das macht ein gutes, ein
sehr gutes Bild am Ende aus. Das ist
schwer, da die Situationen oft schnell
wechseln. Aber mit zunehmender Erfah-
rung spielt sich das immer mehr ein. Und
insofern sind natiirlich auch in meinen
Fotografien kiinstlerische Elemente ent-
halten. Kunst zu machen war jedoch nie
meine Intention.

Haben Sie da persénlich je Unterschei-
dungen getroffen — etwa zwischen jour-
nalistischer Berichterstattung und freien
Projekten?

Fiir mich war es immer unerheblich, ob es
sich um Auftrige der Zeitung oder um
meine eigenen Interessen wie etwa die
Straf8enfotografie oder die Portritaufnah-
men handelte. Immer ging es mir darum,
bestmogliche Bilder zu machen. Das bein-
haltet fiir mich, offen sein fiir die Situati-
onen, sich gut vorzubereiten, viel zu
wissen (denn wer viel weifS, sieht mehr),
und das Wichtigste natiirlich, zu guten
Kompositionen in den Fotografien zu
gelangen. Meinen Studenten habe ich
tibrigens immer den Gang in die Museen
und das Studium der Kompositionen der
Maler empfohlen.

Was auffillt bei der Auswahl der Positio-
nen fiir diese Ausstellung, ist der hohe
Anteil an analog entstandenen Aufnah-

men und ein ausgeprigtes Faible fiir das
klassische Schwarz-Weif3. Ist das eine
personliche Priferenz? Weil der Prozess,
im Zweifelsfall auch das Labor dazugehs-
ren? Oder hat es schlicht etwas mit dem

Genre zu tun?

Ja, woméglich ist das der entscheidende
Punke. Es gibt phantastisch gute, im enge-
ren Sinne kiinstlerisch zu nennende Farb-
fotografie, in der dokumentarischen Foto-
grafie aber bleibt Schwarz-Weif§ meiner
Meinung nach weit tiberlegen. Denn man
ist von den Farbgegebenheiten vor Ort
abhingig und kann nicht — wie bei der
kiinstlerischen Fotografie — die Farbkom-
positionen auswihlen. Der wichtigere
Grund ist aber, dass in den Zeitungen und
Zeitschriften der Inhalt klarer transpor-
tiert wird. Insofern habe ich natiirlich eine
Priferenz fiir Schwarz-WeifS. Die Labor-
arbeit dagegen ist letztlich nur eine Vor-
aussetzung fiir gute Abziige.

Dariiber hinaus erscheint mir die Prisenz
deutscher und insbesondere ostdeutscher
Kiinstler und in der DDR entstandener
Fotografien bemerkenswert. Die Ameri-
kaner etwa, aber auch die groflen Franzo-
sen spart die Ausstellung weitgehend aus.

Wie kommt es dazu?

Vermutlich hat dies weniger mit meinen
eigenen Vorlieben zu tun als mit den
Sammlungsschwerpunkten der DZ BANK
Kunstsammlung. Simtliche Arbeiten der
Ausstellung sind ja Teil der in den vergan-
genen 26 Jahren entstandenen Sammlung.

In diesem Zusammenhang ebenfalls
auffillig: Die Becherschule ist mit Lau-
renz Berges und Simone Nieweg ver-
gleichsweise unterreprisentiert. Dage-
gen ist die Folkwangschule mit André
Gelpke, Heinrich Riebesehl, ebenfalls
Berges, der vor seinem Studium in Diis-
seldorf in Essen studiert hat, mit Timm
Rautert und Wolfgang Volz duflerst
prominent vertreten. Was unterscheidet

die beiden Schulen voneinander?

Die sehr guten Fotografen der Becher-
schule habe ich immer hauptsichlich als
kiinstlerische, weniger als dem Doku-
mentarischen verpflichtete Fotografen
wahrgenommen. Das Dokument also
steht fiir diese Kiinstler kaum im Vorder-
grund. Zugleich, das riume ich gerne
ein, ist meine Auswahl sicherlich subjek-
tiv. Und vielleicht standen mir die ge-
nannten Fotografen der Folkwangschule
tatsichlich immer etwas niher, ohne dass

mir dies bei der Sichtung so bewusst war.

Dabei soll etwa Otto Steinert seinen
Schiilern gern mit auf den Weg gegeben
haben, wer wegen der Subjektiven
Fotografie gekommen sei (fiir die gerade
Steinert selbst wie kaum ein anderer
stand), der habe an der Folkwang-
schule nichts verloren. Fotografen,

nicht Kiinstler sollten hier ausgebildet

werden.

Daran kénnen Sie sehen, dass es schon
immer die Diskussion gab, ob Fotografen
Kiinstler seien, was sie zweifellos oft sind.
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Wenn wir also zunichst fiir zahlreiche der
hier vertretenen Positionen eine dokumen-
tarische Grundhaltung konstatieren, wie
kommt dann das »Kiinstlerische im Doku-
mentarischen« ins Spiel? Uber das Motiv
wie bei Evelyn Richter, die Ausstellungs-
besucher in der Nationalgalerie, im Alten
Museum oder im Albertinum fotografiert?
Oder die Paraphrase wie bei Timm
Rautert, der die Malerei Edward Hoppers

zu zitieren scheint?

Dariiber haben wir schon gesprochen. Moti-
ve und Technik scheinen mir da gar nicht so
wichtig zu sein. Nur das Ergebnis zihlt. Tat-
sichlich gibt es sehr unterschiedlich moti-
vierte Beziige, mal mehr, mal weniger offen-
sichtlich. Um nur zwei Beispiele zu nennen.
Nehmen Sie die Arbeiten Gabriele Basilicos,
der tibrigens von Haus aus Architekt war:
Natiirlich ist das zunichst einmal dokumen-
tarisch. Kiihl, sachlich, menschenleer. Und
zugleich eine fast schon wieder spielerisch
anmutende Komposition aus Linien,
Flichen, Kiirzeln. Oder Pietro Donzelli, wie
er mit Licht und Schatten umgeht, als lege
er eine Zeichnung, ein Raster aus Linien
und Flichen iiber die Motive. Das ist aus-
gesprochen grafisch gedacht.

Womit wir wieder auf unsere Ausgangs-
frage nach dem Kiinstlerischen im
Dokumentarischen zuriickkommen: Kann
man das also vielleicht gar nicht trennen?
Ist das die Pointe?

Das kann man so sehen, vermutlich kann

man es wirklich nicht trennen.
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[AN-]SICHTEN.

DAS KUNSTLERISCHE
IM DOKUMENTARISCHEN:

FUNF BILDER

Claus Bury,

Bauernarchitektur. Nahe Florsheim-
Wicker, 30.10.2005,

2005/2007

»Wenn ich Zeit gehabt hitte«, hat Claus
Bury einmal erzihlt, »wire ich Architekt
geworden«. Und wer das Werk des in eine
alte Hanauer Goldschmiedefamilie gebo-
renen Bildhauers kennt, den wird das
nicht wirklich tiberraschen. Nicht nur,
weil der Architektur entlehnte Formen —
Tore, Treppen, Bogen etwa — sein plasti-
sches Werk schon seit Jahrzehnten
bestimmen. Sondern auch, weil seine teils
gewaltigen, meist kontextbezogen im 6f-
fentlichen Raum verwirklichten Arbeiten
Orte neu definieren und den Betrachter
nicht selten dazu einladen, diese buch-
stiblich in Besitz zu nehmen.

Dass er dariiber hinaus ein umfang-
reiches fotografisches Werk geschaffen
hat, ist weniger bekannt. Dabei lassen

sich seine konsequent in Schwarz-Weif$
aufgenommenen »Bauernarchitekturenc
(Abb. 13) — all diese aus kunstvoll aufge-
schichteten Heu- und Strohballen entstan-
denen Formen — durchaus als ein etwas
anderes Skizzenbuch begreifen fiir Burys
schon mal raumgreifende skulpturale
Interventionen. Dasselbe gilt fiir die auf
seinen Reisen rund um den Globus ent-
deckten kunstvoll eingeriisteten Kirchen,
Tempel und Kathedralen.

Dabei legt der Kiinstler durchaus
Wert auf den wenigstens auch dokumenta-
rischen Charakter seiner Bilder — das
genaue, dem Titel zugehérige Datum der
Aufnahme scheint das so dezent wie dezi-
diert zu unterstreichen. Doch im Grunde
handelt es sich bei all den gleichsam vor-
gefundenen »Bauernarchitekturen nahe
Raunheimg, »nahe Kerpen«, »nahe Flors-
heim-Wicker«, wie es stets lapidar heifit,
selbst um durchaus ritselhafte, archaisch
anmutende Skulpturen.

Abb. 13: Claus Bury, Bauernarchitektur. Nahe Flérsheim-Wicker, 30.10.2005, 2005/2007
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 100 x 116 cm
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Abb. 14: Roger Ballen, Wall shadows, 2003, aus der Serie: Shadow Chamber
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 79,4 x 79,7 cm

Um eine Kunst freilich ohne Autor, eine
Kunst, die vor allem einen schlichten
Zweck erfiillt. Und die irgendwann — wie
jede Wind und Wetter ausgesetzte Inter-
vention im 6ffentlichen Raum, wie alle
temporire Architektur in der Natur — iiber
Nacht fast unbemerkt wieder verschwin-
det. Dass Burys Weg von der angewandten
zur freien Kunst und in die Bildhauerei
einst gerade so, mit ephemeren, in situ am
Strand Australiens errichteten Plastiken
begann, scheint insofern von mehr als nur
anekdotischer Bedeutung. Wo er in massi-
vem Holz arbeitet, nimmt er bis heute die
begrenzte Lebensdauer so mancher Skulp-
tur bereitwillig in Kauf.

Als Bilder aber, und darauf kommt
es hier an, sind die »Bauernarchitekturen«
dariiber hinaus als kunstvolle Komposi-
tionen lesbar, die das weite Spannungsfeld
von hier plastischen, dort grafischen
Strukturen, von Volumen, Raum und
Fliche, von Abstraktion und Gegenstand,
Zeit und Dauer, Mal um Mal und Feld
um Feld noch einmal ginzlich neu

vermessen.

Roger Ballen,
Wall Shadows, 2003,
aus der Serie; Shadow Chamber

Ist das dokumentarisch? Surreal? Voyeuris-
tisch? Kunst oder Theater oder schlicht
und einfach Kitsch? Nun, verstérend ist das
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Werk von Roger Ballen allemal. Das galt
schon fiir manche seiner fritheren Werk-
gruppen wie »Dorps« oder »Platteland«, mit
denen der seit Jahrzehnten in Siidafrika
lebende Amerikaner bekannt geworden ist.
Erst mit »Shadow Chamber« aber, dieser
atemberaubenden Serie von Portrits in
nackten, rohen, bithnenartig inszenierten
Riumen, perfektionierte er jenen unver-
wechselbaren Stil, der von der Kritik bald
als »ballenesque« beschrieben und gefeiert
wurde und dabei oft vor allem meinte: be-
fremdlich, irritierend, surreal (Abb. 14).

Dabei haben diese Bilder nichts von
der einst von Lautréamont besungenen
Schénheit des »zufilligen Zusammentref-
fens einer Ndhmaschine und eines Regen-
schirms auf dem Seziertisch«, wie es den
Surrealisten teuer war. Und zufillig ist in
diesen »Fotoinstallationen in der Grauzone
zwischen Realitit und Fiktiong, als die
Peter Weiermair die Arbeiten Ballens cha-
rakterisiert hat, vermutlich auch nicht all-
zu viel. Gibt doch der Kiinstler iiber diesen
Ort und diese Menschen seiner Arbeiten
nicht viel preis.

Dabei stecken diese Aufnahmen voller
Verweise: auf die Kunstgeschichte seit
den Hohlenmalereien von Altamira und
Lascaux iiber Jean Dubuffet und die
»Outsider Art« bis hin zur Biografie des
Fotografen selbst, der Anfang der 1970er
Jahre wie im Rausch Art-Brut-artige
Bilder schuf.

»Wissen Sie«, hat Ballen in einem
Gesprich mit dem Magazin der Siidddeut-
schen Zeitung einmal gesagt, »ich werde

immer wieder gefragt, woran ich beim
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Fotografieren denke. Die Wahrheit ist, ich
denke nichts, ich fiihle nichts, in mir ist es
absolut leer. Ich verfolge weder eine Idee
noch eine Aussage. Ich gehe ohne Gedan-
ken in das Bild hinein, nehme es ohne
Worte an, und wenn es gut geht, verstehe
ich es nicht. Wenn ich es verstiinde, was
ich jeden Tag tue, briuchte ich es nicht zu
tun, weil es dann unehrlich wire. Sobald
ich es verstehe, verliert es seinen Sinn.«
Das ist alles. Und man muss nicht
unbedingt wissen, dass Ballen, lange
bevor er sich ganz der Fotografie zuwand-
te, Psychologie studiert hat, um in den
»Schatten an der Wand, von denen der
Titel hier spricht, nicht allein die Fantasi-
en, Angste und Gesichte der Bewohner
jener seltsam kargen Riume auszumachen,
von denen diese Zeichnungen und Male-
reien stammen. »Shadow Chamber«, mag
man vermuten, das ist wenigstens auch der
Versuch, die eigenen Albtriume, Gespens-
ter und Dimonen zu beschwéren und sie

im fotografischen Bild zu bannen.

Heinrich Riebesehl,
Thumby, Rendsburg, 1978/1997,

. ‘f Abb. 15: Heinrich Riebesehl, Thumby, Rendsburg, 1978/1997, aus der Serie: Agrarlandschaften, 1976-1979
aus der Serie: Agrarlandscha ten, Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 30,5 x 40,5 cm

1976-1979

Es war ein weiter Weg bis zu diesen prizise
komponierten Bildern. Was fraglos zu-
nichst verbliiffen muss: Immerhin hatte
Heinrich Riebesehl schon als Jugendlicher
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wihrend seiner Ausbildung zum Drogisten
als Reporter gearbeitet. Und tatsichlich
kann man die »Agrarlandschaften

(Abb. 15) zunichst vor allem kiihl und
sachlich, distanziert und niichtern und
mithin streng dokumentarisch nennen.
Romantisch jedenfalls ist nichts in Riebe-
sehls fotografischer Naturbetrachtung.
Dabei muss man angesichts der wie

drei allmihlich alt gewordene biuerliche
Schwestern beieinander sitzenden Heu-
haufen nicht einmal an Claude Monet und
seine Serie der »Meules« (1890) denken,
um Riebesehl als einen bedeutenden
Vertreter der kiinstlerischen Fotografie in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
zu wiirdigen.

Und dies nicht nur, weil er neben den
bildjournalistischen Arbeiten immer schon
eigene und im engeren Sinne kiinstlerische
Projekte verfolgte. Wihrend des Studiums
etwa bei Otto Steinert mit den »Lokomo-
tivens, aber auch mit den »Situationen und
Objekteng, die ihn Mitte der 1970er Jahre
schlagartig bekannt machten. Riebesehl
wusste offensichtlich, was er tat. Und er
gehorte als Mitbegriinder der Spectrum
Photogalerie in Hannover, einer der ersten
ganz der Fotografie gewidmeten Ausstel-
lungsplattformen in Deutschland und
womdglich in Europa tiberhaupt, zu jenen
Pionieren, die dem fotografischen Medium
ein bislang vornehmlich den klassischen
Disziplinen vorbehaltenes Forum ein-
richteten.

Zu seinem charaketeristisch zuriickge-
nommenen, eben »dokumentarisch« sich
ausnehmenden Stil aber fand er erst mit

dem Wechsel zum Mittelformat und
insbesondere mit der Ende der 1970er
Jahre begonnenen Arbeit an der Serie der
»Agrarlandschaften«. Viehweiden, Kohl-
felder und Futtersilos, Riibenmieten,
abgeriumte Acker und Getreidefelder —
mehr gibt es hier kaum zu sehen. Endlos
mitunter, so weit das Auge reicht. Men-
schenleer. Und immer in Schwarz-Weif3.
Prosaischer, mag man da schon einmal
denken, geht es im Grunde kaum.

Eine Landschaft frei von allen Sensati-
onen. Bis zum Horizont. Eine Landschaft
aber auch, in der die heimische Natur als
eine immer schon kultivierte, als eine vom
Menschen genutzte und gestaltete erkenn-
bar wird. Und die uns nur deshalb mit
leise melancholischem Atem anhaucht,
weil man dieses Leben von und mit der
Natur und im Rhythmus von Aussaat und
Ernte, von Friihling, Sommer, Herbst und
Winter selbst nur noch von Bildern, viel-
leicht aus der eigenen Kindheit oder aus
den Erzihlungen der Alten kennt.

Im Vergleich dazu nehmen sich die
Heuhocken auf »Thumby, Rendsburg«
alles andere als geschiftig, sondern tat-
sichlich wie herausgefallen aus unserer
agrarindustriellen, von Milchseen und
Butterbergen, Subventionen, Biodiesel,
Zucht- und Mastbetrieben eingefassten
Gegenwart aus. Als habe man sie, seit
Monet sie vor rund 130 Jahren als Motiv
fiir seine Serie der »Meules« in Giverny
entdeckte, schlicht in jener anderen Zeit
vergessen. Und nichts, so will es dem
Betrachter scheinen, nichts hat sich seither

verindert.

Abb. 16: Timm Rautert, New York (Wellington Hotel), 1969, aus der Serie: New York, 1969
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 40,6 x 50,8 cm

Timm Rautert,
New York (Wellington Hotel), 1969,
aus der Serie: New York

Ein Bild, fast wie aus einer anderen, einer
lingst vergangenen Zeit (Abb. 16). Wie aus
den Vierzigern vielleicht, als mit John
Hustons stilbildendem »Malteser Falkenc
(1941) mit Dashiell Hammetts Detektiv
Sam Spade und Raymond Chandlers Philip
Marlowe die »Schwarze Serie« ins Kino
kam. Ein Foto aber auch, wie es Edward
Hopper hitte schieflen kénnen als Ge-
dichenisskizze fiir die »Nighthawksc, fiir
»Automat« und all die anderen verlorenen
Seelen seiner Malerei, die hier zu vorge-
riickter Stunde in hell erleuchteten Fenstern
sitzen. Nur nicht in den prallen Farben ei-
nes Diners oder einer whiskyfarbenen Bar-
beleuchtung, sondern wie im Kino in Hell
und Dunkel und in Schwarz und Weif3.
»Der Fotografie«, so hat es Timm Rau-
tert einmal formuliert, klebe »die Wirk-
lichkeit an den Sohlen«. Und vermutlich
hat er damit nicht nur fiir seine eigene, bis
heute der analogen Technik verpflichtete
Arbeit recht. Nur dass in diesem Fall die
Wirklichkeit wenigstens auch jene der Bil-
der — der Literatur, der Malerei, des Kinos
— wire, lange bevor man vom »Zeitalter der
Bilder« sprach. Dabei ging es ihm eigentlich
um etwas anderes. Sicher, Rautert hatte im-
mer schon ein ausgeprigtes Faible fir die
Kunst, war mit Kiinstlern wie Franz Erhard
Walther befreundet und besuchte Andy
Warhol in New York. Er portritierte iiber
die Jahrzehnte Kiinstler, die ihn interessier-
ten, wie Robert Ryman, Gerhard Richter

oder Joseph Beuys, und dokumentierte als
Student die Ausstellungen der letzten
Avantgarden in der Kélner Galerie Heiner
Friedrich — um dann doch seinem Lehrer
an der Essener Folkwangschule zu folgen.
»Er hat uns regelrecht zum Journalis-
mus getrieben«, so Rautert einmal {iber
Otto Steinert, »weil er gesehen hat, dass
man von der Fotografie als Kunst nicht le-
ben kann«. Steinert beschied dem Schiiler,
als der mit der Kamera begann, eine die
eigenen Parameter befragende »Gramma-
tik der Photographie« zu entwickeln, ein-
mal kurz und knapp: »Lass es sein.« Was
der selbstredend nicht tat. Dass die Serie
als »Bildanalytische Photographie« erst-
mals 1973 in der Spectrum Galerie seines
Kommilitonen Heinrich Riebesehl zu se-
hen war, ist in diesem Zusammenhang von
mehr als nur anekdotischer Bedeutung.
Nach New York aber fuhr Rautert
1969 fiir die im Studium vorgeschriebene
Auslandsreportage. Und um Andy Warhol
zu fotografieren, was ihm allerdings erst
bei einer der folgenden Reisen nach Ame-
rika gelingen sollte. Und tatsichlich ist
Rautert, lange bevor er Anfang der 1990er
Jahre als Nachfolger Arno Fischers die
Leipziger Fotoklasse iibernahm, zunichst
als Reportagefotograf etwa fiir das ZEI'T-
Magazin bekannt geworden. »New York
(Wellington Hotel)« mag derweil exempla-
risch fur das stehen, was diese Ausstellung
eindrucksvoll beglaubigt: Der Fotografie
klebt die Wirklichkeit noch immer an den
Sohlen. Allein, was diese Wirklichkeit am
Ende sei, muss dem Betrachter fragwiirdi-

ger denn je erscheinen.
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Mario Giacomelli,

Presa di coscienza sulla natura.

Il lavoro dell'uomo e il mio intervento
(i segni, la materia, il caso, ecc.),
1980/1994

Eine Geschichte, zu schén, um wahr zu
sein. Kaum glaubhaft eigentlich in Anbe-
tracht der Bilder, und doch hat Mario
Giacomelli seine Heimatregion zeit seines
Lebens kaum verlassen. Ja mehr noch:
Er war nicht einmal wirklich Fotograf.
Mit gerade einmal 13 Jahren hat Giaco-
melli die Schule verlassen und in seiner
Geburtsstadt Senigallia eine Lehre als
Typograf absolviert, in jener Druckerei,
die er dann spicter tibernehmen sollte.
Und hier ist er sein Leben lang geblieben.
Ein Amateur, ein Hobbyfotograf
im Grunde, der sich, so die Legende, an
einem Weihnachtsabend Anfang der
1950er Jahre selbst mit einer schlichten
Kamera beschenkte, bezahlt mit jenem
angesparten Geld, von dem er eigentlich
ein Motorrad hatte kaufen wollen. Sein
charakteristischer, in Anlehnung an
den italienischen, von Regisseuren wie
Roberto Rossellini, Vittorio De Sica oder
Luchino Visconti geprigten Nachkriegs-
film gern als »neorealistisch« bezeichneter
Stil aber, zu dem der Autodidakt angeb-
lich vor allem deshalb fand, weil er
keinen Belichtungsmesser verwendete, ist
unverwechselbar. Schon die akribisch vor-
bereitete Folge der im Schnee tanzenden
Seminaristen »lo non ho mani che mi

accarezzino il volto« zeichnet sich durch
die harten Kontraste aus, die fortan sein
Werk bestimmen.

Doch wihrend hier — ganz wie in
»La buona terra« — die Kamera den Men-
schen bei aller formalen Reduktion noch
beriithrend nahe kommyt, ist der Mensch in
der aus der Luft aufgenommenen und iiber
die Jahre konsequent weiterentwickelten
Serie »Presa di coscienza sulla natura«
(Abb. 17) scheinbar aus der Welt ver-
schwunden. Sicher, die Spuren von Trak-
tor, Pflug und Egge, die Felder und Plan-
tagen sowie das eine oder andere in die
weite, wie ausgedorrt daliegende Ebene
hingesetzte Hiuschen lassen all diese
Landschaften als keineswegs sich selbst
iiberlassene Natur, sondern als immer
schon bewirtschaftete Kulturlandschaft
erkennen. Und doch miissen diese hori-
zontfrei in der Fliche aufgefalteten Felder,
Acker, Wiesen und Weiden dem Betrach-
ter als vollkommen abstrakt erscheinen.
Es sind im Grunde grafisch zu nennende
Blitter, deren formale Strenge das Vokabu-
lar der Konkreten Kunst der 1960er und
1970er Jahre aufzunehmen und Mal um
Mal zu variieren scheint. Kompositionen
aus gleiffendem Licht und tiefen, nacht-
dunklen Schatten, aus Schwarz und
Weif$ und Linie, Punkt und Fliche auf
geometrisch konturiertem Grund. Als
zeichne hier ein unbekannter Kiinstler sein
Alphabet aus Zeichen, Kurven, Kiirzeln in
den Staub. Und niemand als die Kamera
hat es gesehen. ¢

Abb. 17: Mario Giacomelli, Presa di coscienza sulla natura. Il lavoro dell'uomo e il mio intervento
(i segni, la materia, il caso, ecc.), 1980/1994
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, Blatt: 29,7 x 39 cm
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WORKSHOPS

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

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

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

WORKSHOP |

Linien, Quadrate, Kreise — wie sieht eigentlich unsere Welt aus?

In dieser Ausstellung hangen zahlreiche Kunstwerke, auf denen wir Menschen, Landschaften
oder Dinge erkennen kénnen. Durch diese erzahlen uns die fotografischen Bilder Geschichten,
die wahrend einer Fiihrung im Dialog entschltsselt werden. Dabei wird der Blick auch auf

die Anordnung der Bildelemente fallen: auf ihre Komposition. Gemeinsam erkunden wir, wie die
Komposition die Bildwirkung beeinflusst.

Im anschlieBenden Workshop werden Reproduktionen der Werke in geometrische Formen
zerschnitten, zerrissen und zu neuen Kunstwerken zusammengesetzt.

WORKSHORP I

Auf der Lauer: ein Bild erschaffen

Unsere Ausstellung wurde von der Fotografin Barbara Klemm ausgerichtet, die 45 Jahre lang fur
die F.A.Z. tatig war. Der Redaktionsauftrag bestand darin, das gesellschaftliche Leben in all seinen
Facetten zu dokumentieren. Aber was ist hier der Unterschied zur Kunst?

In der Fiihrung werden wir als Kunstdetektive das Kinstlerische im Dokumentarischen aufspuren.
Im anschlieBenden Workshop begeben sich die Kunstdetektive ausgestattet mit Handkameras
selbst auf die Suche nach spannenden Motiven auf dem DZ BANK-Gelénde.

WORKSHOP Il

So ist es eigentlich (nicht) gewesen

Unsere Ausstellung versammelt sehr viele Schwarz-WeiB-Fotografien. In der Fiihrung wollen wir
herausfinden, auf welche Weise sowohl Schwarz-WeiB-Bilder als auch Farbfotografien unser Sehen
lenken und das Abgelichtete interpretieren — es gibt immer eine Differenz zwischen Motiv und
Wirklichkeit.

Im Workshop soll diese Differenz kuinstlerisch erkundet werden: Wie verandern Farbe, Ausschnitt,
Komposition ein Bild?

WORKSHOP IV

Fast wie gemalt/gezeichnet - das Malerische/die Zeichnung in der Fotografie

Barbara Klemm ist die Tochter eines Kinstler-Ehepaares. Ihr Vater Fritz Klemm war Professor
an der Karlsruher Kunstakademie und gilt als einer der wichtigsten Postminimalisten.

Wie sehr ihr Blick von bildnerischen Charakteristika von Malerei und Zeichnung geleitet ist,
l&sst sich in unserer Ausstellung wunderbar erkennen.

In der Fihrung wollen wir ausgewahlte Arbeiten durch den Filter von Malerei und Zeichnung
diskutieren. Im anschlieBenden Workshop werden dann Fotografien zeichnerisch und malerisch
weiterentwickelt.

Der Eintritt, die Fihrungen sowie die Workshops sind kostenfrei.
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VERMITTLUNGSANGEBOTE ZUR AUSSTELLUNG

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

Kuratorenfiihrung
Freitag, 01.11.2019, 17.30 Uhr; mit Barbara Klemm und Dr. Christina Leber
Freitag, 06.12.2019, 18 Uhr; mit Dr. Christina Leber

Offene Kinderworkshops

Neben der Moglichkeit, 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 kunstlerische Praxis den Themen
der Ausstellung annahern. Eltern sind ebenso willkommen.

Samstag, 16.11.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr
Freitag, 06.12.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr
Samstag, 25.01.2020, 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
fir Lehrende. Diese besteht aus einer einsttindigen Fihrung sowie der Vorstellung der
angebotenen Workshops.

Néachster Termin: Mittwoch, 30.10.2019, 16.30 bis 18 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Sonderfiihrungen

Ab einer GruppengréBe von 6 Personen kénnen Sie Fihrungen auf Anfrage buchen.

Dies gilt fur Erwachsene wie fur Kinder und Jugendliche ab der Grundschule.
Dauer: 30 min/60 min/90 min/120 min
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»Platz der Republik«
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Telefon +49 69 7447-99144
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REPUBLIK

Offnungszeiten:
Di. bis Sa. 11 bis 19 Uhr
Eintritt frei

Offentliche Fihrungen:

Jeden Donnerstag um 18 Uhr sowie
an jedem letzten Freitag im Monat
um 17.30 Uhr.

Die Teilnahme ist kostenfrei,

um Anmeldung wird gebeten.

Buchungsanfragen fur Fihrungen

und Workshops richten Sie bitte an:

kunstvermittlung@dzbank.de

www.dzbank-kunstsammlung.de

Nutzen Sie #dzbank_artfoyer
und #dzbankkunstsammlung
fur Ihre Beitréage

in den Sozialen Netzwerken.
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== == Volkshbanken Raiffeisenbanken

EY2 DZ BANK

Die Initiativbank




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.3
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize false
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts false
  /TransferFunctionInfo /Remove
  /UCRandBGInfo /Remove
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile (None)
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 150
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.00000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 150
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.00000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 600
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.00000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /PDFX3:2002
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly true
  /PDFXNoTrimBoxError false
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile (Use Output Condition Identifier)
  /PDFXOutputConditionIdentifier (ISO Coated v2 \050ECI\051)
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName (http://www.color.org)
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
    /DEU <>
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


