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Reaktionen

Das Erscheinen der ersten beiden
Ausgaben der Zeitschrift , Der Fo-
torestaurator” fiihrte zu einer Rei-
he positiver Reaktionen aus dem
Leserkreis.

Offenbar ist die Fotokonservie-
rung und -restaurierung ein The-
ma, das weit mehr im Vorder-
grund der Sammlungen und Ar-
chive steht als es nach auflen hin
den Anschein hat.

Besonders den kleineren, in Hei-
matmuseen oder Unternehmen
befindlichen Archiven, bereitet
der Zustand ihrer Fotografien ei-
nige Sorge. In der Vergangenheit
wurde auf den sachgerechten
Umgang mit fotografischem Ma-
terial eher nachldssig geachtet.
Andere Aufgaben waren wichti-
ger und bestimmten das Tagesge-
schehen. Aufierdem fehlte der
Anschlufs an die eher bescheide-
ne Restauratorenszene sowie an
praxisgerechten Hinweisen zum
Aufarbeiten der Bestdnde.

EDITORIAL

In der vierten Ausgabe ,Der Fo-
torestaurator” werden wir eine
Rubrik aufnehmen, die auf Ihre
Fragen zur Archivierung und
Konservierung eingehen wird.
Zur Kldrung von Problemen mit
Aufbewahrungsmaterialien konn-
ten wir die Unterstiitzung der Fa.
Anton Glaser und Monochrom ge-
winnen. Daneben bemiihen wir
uns um einen kompetenten An-
sprechpartner aus der elektroni-
schen Bildverarbeitung, die bei
der Sicherung und Bearbeitung
der Bildbestdnde zunehmend eine
wichtigere Rolle einnehmen wird.

Erfreulicherweise wird ,, Der Foto-
restaurator” durch einen wach-
senden Kreis Abonnenten unter-
stiitzt. Die Finanzierung und Wei-
terentwicklung einer auf eine klei-
ne Zielgruppe zugeschnittenen
Zeitschrift ist im hohen Maf3 ab-
héngig von ihrer Akzeptanz. Sie,
liebe Leser, konnen mit einem
Abonnement einen wesentlichen
Beitrag zum weiteren Erscheinen
der Zeitschrift, Der Fotorestaura-
tor” leisten.

Wir wiirden uns dartiiber freuen.

. Ao

IThr Thgmas Gade
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Zum Riicktitel:

Kronprinzessin Dagmar von
Danemark, mit ihrem Sohn,
Nikolai, der 1868 geboren,
1894 zum Zaren Nikolai II.
gekront wurde. Er dankte im
Marz 1917 ab und wurde 1918
mit seiner ganzen Familie
ermordet.
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Dr. Ursula Basikow,

geboren 1946,
Studiumder Geschichte,
Germanistik und Pidago-
gikander Universitat
Jena;

einigejahre Lehrerin;
1976 Promotion zu einem
bildungshistorischen The-
ma; bis 1989 wissenschaft-
liche Mitarbeiterin an der
AkademiederPédagogi-
schen Wissenschaftender
DDRim Bereich Bildungs-
geschichte;

seitJanuar 1990 Mitarbei-
terinim Archivder APW,
seitJanuar 1992 fiir das
Archivverantwortliche
Mitarbeiterin in der Bi-
bliothek fiir Bildungsge-
schichtliche Forschung.

Wirmdchten unseren Le-
sernmiteiner Artikelfol-
gedieMoglichkertgeben,
Fotobestande von Archi-
ven kennenzulernen, die
vielleichtnichtallgemein
bekanntsind und trotz-
dem tiber interessante
Bildmaterialien verfii-
gen.
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Bildungshistorisches Archiv

Das Archiv in der Bibliothek fiir Bildungs-
geschichtliche Forschung des Deutschen
Instituts fiir Internationale Pddagogische
Forschung geht in seiner Tradition zuriick
auf die 1875 gegriindete Deutsche Lehrer-
bticherei, die in der paddagogischen Biblio-
thek auch ein erziehungsgeschichtliches
Archiv aufbauen wollte und deshalb un-
ter anderem handschriftliche Quellen,
Schriftgut von Lehrerverbédnden sowie
Nachlédsse von Pddagogen aufnahm. Die
damals zusammengetragenen Bestdnde
iiberdauerten die Zeit des Nationalsozia-
lismus und des Zweiten Weltkrieges, wenn
auch unter Verlusten, waren in der DDR
zwar zugénglich, aber wenig bekannt und
stehen heute in der Bibliothek fiir Bil-
dungsgeschichtliche Forschung zur wis-
senschaftlichen Auswertung zur Verfii-

gung.

Der weitaus grofiere Teil des archivischen
Bestandes geht jedoch auf das dienstliche
Schriftgut des 1949 erdffneten Deutschen
Padagogischen Zentralinstituts (DPZI)
bzw. seiner 1970 gegrindeten Nachfolge-
einrichtung, der Akademie der Padagogi-
schen Wissenschaften der DDR (APW)
zuriick und umfafst ca. 13.000 Akten.

Der Quellenwert des Bestandes erklart
sich aus der Stellung der beiden im Archiv
dokumentierten Institutionen, DPZI und
APW. Beide waren zu ihrer Zeit die fiir die
pddagogische Wissenschaft und fiir die
Schulpraxis in der DDR verantwortlichen
Forschungseinrichtungen. Hier entstan-
den die in der gesamten DDR verwende-
ten Lehrpldne, Schulbiicher, Unterrichts-

mittel sowie die ergédnzende Literatur fiir
den Lehrer.

Fotos nahmen bisher im Rahmen des
Gesamtbestandes eine Randstellung ein.
Allerdings gewannen sie in letzter Zeit im
Zusammenhang mit der Berliner Schulge-
schichtsschreibung zunehmend an Bedeu-
tung, besonders bei der Erarbeitung von
Biographien, beim Aufspiiren von Schul-
gebduden und bei der Erforschung und
Darstellung bestimmter Unterrichtsfor-
men. Zum Archivbestand gehoren Fotos
aus 100 Jahren deutscher Bildungsge-
schichte. Es handelt sich dabei in der
Hauptsache um Schulszenen, Klassenfo-
tos, Fotos von Lehrerkollegien, Portrats
von Schiilern und Lehrern, Fotos von bil-
dungsgeschichtlich relevanten Personlich-
keiten und Gebéuden (Schulen, Universi-
tdten, Lehrerbildungsseminare).

In den Nachlédssen sind ebenfalls Foto-
grafien tiberliefert. Sie reichen von Fami-
lienfotos der Nachlasser, Bildern von
Schulklassen, von bestimmten Ritualen
wie Einschulung und Jugendweihe bzw.
Konfirmation tiber Portréts, von professio-
nellen Fotos bis zum Schnappschuf$ auf
dem Ausflug einer Schulklasse. Der zeitli-
che Bogen spannt sich von vereinzelten Fo-
tos, die noch vor dem I. Weltkrieg entstan-
den sind, bis hin zur Gegenwart.

Der archivische Bestand der Deutschen
Lehrerbiicherei enthélt einige institutsge-
schichtliche Fotos.

Die Fotos liegen zumeist verstreut in
den Nachlédssen, z.T. sind sie aufgeklebt
und zeigen durch den Kleber verursachte
Beschddigungen. Bei der Erschlieffung der
Nachlédsse legen wir lose Fotos in dafiir
bestimmte Fototaschen. Probleme bereiten
uns die aufgeklebten Fotos, besonders in
Schiilerarbeiten. Losen wir die Bilder ab,
so zerstOren wir die von Schiilern vor lan-
ger Zeit liebevoll angefertigten Chroniken
und Alben, die Zeugnis vom Schulleben
langst vergangener Jahre ablegen. Lassen
wir die Fotos, oft sind es auch Postkarten,
aufgeklebt, so wird moglicherweise nicht
nur das entsprechende Foto, sondern auch
der dazugehorige, meist mit Tinte ge-
schriebene, Text immer mehr beschadigt.

Andere Fotos liegen lose in Kartons,
sind zum Teil durch die unsachgemafle
Lagerung gewellt oder gar geknickt und
warten noch auf ihre Erschlieffung.

Beim fliichtigen Durchsehen erkennt
man z.B. eine ganze Sammlung von Fotos,
die durch den II. Weltkrieg verursachte
Berliner Schulruinen und den Wiederauf-
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bau von Schulgebauden zeigen und somit
nicht nur fiir den Schulhistoriker, sondern
auch fiir den am Berliner Stadtbild Inter-
essierten, relevant sind.

Im Bestand enthalten sind auch Foto-
rollen und DIA-Reihen, zu denen aber kei-
ne Abspielgeréte vorhanden sind.

Da der Fotobestand bisher nicht nen-
nenswert bearbeitet wurde, gibt es keinen
exakten Uberblick iiber die Anzahl der Fo-
tos und iiber ihren Zustand. Eine der nidch-
sten Aufgaben wird es sein, die Fotos erst
einmal sachgemif zu lagern, sie dann zu
erfassen und zu beschreiben, um dem Nut-
zer einen leichteren Zugriff zu ermogli-
chen.

Vorgestellt wird hier der Nachlaf8 der
Berliner Pddagogin Gertrud Rosenow.

Gertrud Rosenow (1889 - 1976) arbei-
tete als Deutschlehrerin an verschiedenen

Volks- und Mittelschulen in Berlin und
war von 1915 bis 1930 Lehrerin an der II.
Maiadchenmittelschule in Neukdlln, deren
Rektorin sie im Februar 1925 wurde. 1930
verliefd sie Berlin, um als erste Frau in
Sachsen-Anhalt das Amt einer Schulrétin
wahrzunehmen. 1933 erhielt sie von den
Nationalsozialisten Berufsverbot. Nach
1945 ge-horte Gertrud Rosenow zum Lehr-
korper der Pddagogischen Fakultdt der
Humboldt-Universitit Berlin und wurde
dort 1948 Professorin fiir Methodik des
Deutschunterrichts. 1950 {ibernahm sie
das Amt der Direktorin des Instituts flir
Unterrichtsmethodik an der Humboldt-
Universitit.

Das hier vorgestellte Foto stammt aus
der Neukodllner Zeit Gertrud Rosenows
und zeigt eine Tagebuchseite von einer
Klassenfahrt aus den zwanziger Jahren.

Das Foto zeigtein
Tagebuchblattder
AbschlufSfahrteiner
Maédchenklasseim Jahre
1927.

Die Amateurfotossind
aufgeklebt, ausgeblichen
und die Seiten sind mit
Tinte beschrieben.
Dieverwendeten
Schulhefte waren in eine
Kleisterpapierhiille
eingebunden.

Die Bibliothek fiir Bil-
dungsgeschichtliche For-
schung hatihrneues Do-
mizilin der Warschauer
Strafie 34 -38 und ist
montags bis donnerstags
10.00 Uhr bis 18.00 Uhr
und freitags 8.00 Uhr bis
16.00 Uhr gedffnet.
Telefon: 7075712
(Benutzerdienste).
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Regina Franck
wiss. Mitarbeiterin im IABW
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Die Archivierung von
Fotomaterialien il 2

Nicht jedes Archiv, das in den Besitz wert-
voller Fotografien oder Nachlasse mit Foto-
grafien kommt, versteht sich als Fotoarchiv.

Bild 1 und 2 zeigen, in welchem Zustand
sich ungeordnete Nachlédsse oft befinden.
Materialen sind mit Gummis und Biiroklam-
mern zusammengefafst, alles ist in viel zu
kleine Behilinisse geprefit, Fotomaterialien,
Papier, Schriftstiicke und anderes Material
sind zusammengefiigt ohne Riicksicht auf ar-
chivarische Gesichtspunkte. Nach Sichtung
und Dokumentation sollten Fotografien eine
Schutzhiille erhalten. Sie verhindert, daf sich
das Bild zusammenrollt und bewahrt den
Abzug vor Kratzern, Fingerfett, Staub und
bis zu einem gewissen Grade auch vor Um-
welteinfliissen und Einfliissen benachbarter
Abziige. Es ist wichtig, daf8 Sie sich vor der
Auswahl der Materialien zum Schutz Threr
Archivalien genaue Kenntnisse iiber deren
physikalische Beschaffenheit aneignen. Ich
verweise hier auf den Artikel in »Der Foto-
restaurator« 2/94.

Zusammengerollte Filme, die tiber Jahre
in den Nachlidssen aufbewahrt wurden, ha-
ben einen starken Drall, sind beschédigt und
lassen sich nicht mehr flach auslegen. Bis zur
Entscheidung iiber eventuelle Konservie-
rungsmafsnahmen ist es sinnvoll, die Rollen
staubgeschiitzt aufzubewahren. Wir gehen
auf die Bearbeitung derartiger Filmrollen in
einer folgenden Ausgabe ein.

Bild 3 zeigt das Resultat der Lagerung
von fotografischen Abziigen in zu kleinen
und zu engen Behéltnissen.

Zur sicheren Lagerung von fotografi-
schen Abziigen ist oft eine Pappschachtel aus
sdurefreiem Material ausreichend, es mufS al-
lerdings beachtet werden, daf die GréBe des
Abzuges und seine Schutzhiille so genau wie
moglich an die GréfSe der Schachtel angepaBt
ist, um ein Verrutschen der Abziige zu ver-
meiden.

Ein grofser Teil der Zerstérung von Foto-
grafien rithrt von Originaltragern und
Schutzhiillen her. Wichtig ist zu entstauben
und durch Zwischenlagen in Alben und Bii-
chern die wertvollen Originale zu schiitzen.
Alben und Biicher sollten eine feste Schutz-
hille erhalten.

Jede Beriihrung einer Fotografie heift,
diese abzunutzen. Das bedeutet, daf$ wir Ori-
ginale so weit wie moglich schiitzen miissen.
Deshalb braucht jede Sammlung ein effekti-
ves System zur Herstellung von Duplikaten,
um das Bewegen und Beriihren von Origi-
nalen auf ein Mindestmaf$ zu beschrinken.

Es ist ohnehin bei jeder Art von Benut-
zung oder Ausstellung vorzuziehen, wertvol-

le Originale durch Reproduktionen zu erset-
zen.

Die Ersetzung der Originale durch die
Abziige vermindert auch das Risiko des
Diebstahls. Der dsthetische, historische und
materielle Wert vieler fotografischer Abziige
aus dem 19.Jahrhundert kann zum Diebstahl
verfiithren. Oft spielen dabei sentimentale
Griinde eine Rolle, die die Wiederbeschaf-
fung des Originals auSerordentlich erschwe-
ren.

Zum Schutz unserer Exponate sollten wir
jedem Nutzer aufmerksam begegnen. Schon
die Art und Weise, wie wir uns présentieren,
wie die Arbeitsmdglichkeiten fiir Nutzer
sind, wie effektiv unser Inventarisierungs-
und Kennzeichnungssystem ist, kann die
Nutzer vom Diebstahl abschrecken. Er sollte
immer nur wenige, durch Schutzhiillen ge-
sicherte Originale vorgelegt bekommen und
unter Beobachtung stehen. Vorteilhafter ist
natiirlich, den Nutzer auf Reproduktionen zu
verweisen und diesen Weg konsequent zu
nutzen, wenn nicht schwerwiegende Griin-
de dagegen sprechen. Aufmerksamkeit und
Kontrolle sollten sich iibrigens auch auf die
Mitarbeiter erstrecken.

Wer die Aufgabe hat, {iber eine Kenn-
zeichnung nachzudenken, sollte sorgfaltig
abwiégen zwischen Diebstahlsschutz, Eigen-
tumskennzeichnung und dsthetischen As-
pekten. Der Wert von Markierungen als Ab-
schreckung sollte abgewogen werden gegen
den Schaden, der sowohl] absichtlich als auch
durch ungliickliche Zufélle entstehen kann.

Sicher benétigen wir die Kennzeichnung
unserer Archivalien, aber warum sollte es
nicht geniigen, die Kennzeichnung auf dem
Passepartout oder der Hiille anzubringen?

In der Vergangenheit wurde eingeprigt,
mit Tinte markiert oder sogar perforiert. Das
Resultat sind oft kldglich verschandelte
Kunstwerke. Der kiinstlerische Gesamtein-
druck ist zerstort, und der Wert des fotogra-
fischen Abzuges hat erheblich gelitten. Durch
die Kennzeichnung entstehen zuséitzliche
Konservierungsprobleme. Perforationen ver-
ursachen irreparable, Tintenmarkierungen
nur schwer behebbare Schaden. Einige Tin-
ten dringen durch die Riickseite und beflek-
ken das Bild auf der Vorderseite oder verur-
sachen ein Ausbleichen auf Silberbildern.
Moderne Filzschreiber haben dieselben Ei-
genschaften. Viele Alben und Biicher sowie
Fotografien sind durch gedankenlos aufge-
driickte Stempel verschandelt worden. In ei-
nigen Fillen wurde auf die Riickseite der
Fotos gestempelt und Biicher und Alben zu-
geklappt, bevor die Tinte trocknen konnte.
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Somit iibertrug sich die Tinte auf die Foto-
grafien der gegeniiberliegenden Seiten; das
Resultat sehen Sie auf der Abbildung4.

Zur Inventarisierung sollten Sie eine gut
definierte Strategie erarbeiten, die den Be-
diirfnissen der Nutzer Rechnung tragt, aber
auch unsere wertvollen Originale schiitzt. Da
Sammlungen verschiedenen Zwecken die-
nen, als historische Dokumentation, als
Kunstsammlungen und Bildreservoire fir
Publikationen, verlangen Erschliefung und
Konservierung der Originale ein hohes Maf
an organisatorischer Fertigkeit.

Idealerweise werden schon im Katalog-
system Kopien verwendet, die den Zugriff
zum Original oft Giberfliissig machen. Wahr-
scheinlich bietet sich hier das Erfassen in elek-
tronischen Archivierungssystemen als Tech-
nik der Zukunft an.

Jeder Gegenstand einer Sammlung trégt
ein Identifizierungsmerkmal, das ihn bei al-
len Einarbeitungs- und Katalogisierungspro-
zessen begleitet. Unter diesem Identifizie-
rungsmerkmal (Karteikarte) finden sich auch
die Eigenschaften des Gegenstandes, seine
physikalische Beschreibung und sein Erhal-
tungszustand. Die Erstuntersuchung bedeu-
tet gleichzeitig auch Durchsicht nach spezi-
ellen Konservierungsproblemen. Wenn Sie
sich einen Uberblick tiber die verwendeten
fotografischen Verfahren verschafft haben,
iiber die verwendeten Trdger und andere

DER FOTORESTAURATOR 3/94 8

spezifisch fotografische Aspekte, dann gibt
es immer noch Probleme, die in der Struktur
des Gegenstandes liegen (Zerbrechlichkeit,
Sprodigkeit, Zerstérung) und es gibt dufiere
Probleme wie Fiulniskolonien, Insekten-
oder Pilzbefall.

Auflerdem sind Abziige oft zu Einheiten
zusammengefiigt, die man mdglichst im Ori-
ginal erhalten sollte. Die Konservierungspro-
bleme sind mannigfaltig und kénnen sehr
kostenaufwendig sein. Daher sollte jede
Sammlung ihren ganz speziellen Sammel-
schwerpunkt bestimmen, aus dem sich auch
eine Konservierungsstrategie festlegen lafit.

Manchmal kann es sinnvoller sein, sich
von einzelnen Exponaten zu trennen und die-
se an andere Sammlungen weiterzugeben.
Wer von konservatorischen Problemen tiber-
fordert ist, kann damit wertvolles Kulturgut
vielleicht erhalten, wahrend es im eigenen
Bestand binnen kurzer Zeit unwiederbring-
lich zerstort wire.

Autolypde von Stoll & Co, T Nilenlers
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Edeldruckverfahren:
Der Gummidruck

Zu den Edeldruckverfahren gehoren der
Gummidruck, der Ol- und Bromoldruck,
der Pigmentdruck, der Carbrodruck, das
Erwinoverfahren, das Dreifarbenverfah-
ren und die Photograviire. Es handelt sich
dabei um eine Bezeichnung fiir Verfahren
zur Herstellung kiinstlerischer Abbildun-
gen. Eine fotografische Aufnahme wird
hierbei als Grundlage genommen, um dar-
aus liber mehrere Stufen ein silberfreies
Bild auf unterschiedlichsten Papierstruk-
turen zur Abbildung zu bringen. Die Edel-
druckverfahren werden auch Chromgela-
tineverfahren genannt, da sie unter Licht-
einwirkung Chromatkolloide gerben. Ge-
latine wird dabei ganz oder zum Teil
durch andere Kolloide — wie beispielswei-
se Gummiarabikum oder Leim - ersetzt.
Diese speziellen Positivverfahren dienten
dazu, Fotografien kiinstlerisch aufzuwer-
ten.!

Geschichte

Fotografen im Amateur- und Profibereich
verwendeten sie um die Jahrhundertwen-
de. Sie waren ein wichtiger Bestandteil der
aufbliithenden kunstfotografischen Bewe-
gungen dieser Ara.?

Vor 1890 setzte man Edeldruckverfah-
ren wie Gummidruck und Olumdruck le-
diglich im geringen Umfang im Reprobe-
reich z.B. bei der Landkartenreprodukti-
on ein. Aber schon wenig spéter »wurde
Gummidruck und Kunstphotographie als
zueinandergehorig gedacht« (Heidtmann,
S.249).

Viele Fotografen verwendeten Edel-
druckverfahren, um iber die reine bild-
miBige Fotografie hinaus zu individuel-
len Bildgestaltungen zu gelangen.

Auf Ausstellungen in Berlin (1896),
Hamburg (seit 1893), Miinchen (1898) und
Dresden (1899), aber auch im Ausland wie
z.B. in London (seit 1893), prdsentierten
sich die aktuellen Ergebnisse der Metho-
den der Positivverfahren, die dem inte-
ressierten Besucher auch durch Fotozeit-
schriften bekannt sein konnten. Verfahren
wie der Gummidruck gewannen fiir die
Kunstfotografen zwischen 1896 und 1904
eine auflerordentliche Bedeutung und
wurden fast zu einem Synonym fiir die
zeitgendssische kiinstlerische Fotografie.?

H.F. Talbot hatte bereits 1852 die Lichtem-
pfindlichkeit der Chromgelatine entdeckt,
aber erst A.L. Poitevin erfand Methoden
der Bildvervielfiltigung mit Hilfe dieser

Substanz, die er sich patentieren lief3.*
Die Suche nach einer Methode, kreativer
mit der Fotografie umzugehen, verband
sich mit dem Bestreben, die geringe Halt-
barkeit der Silberbilder zu iiberwinden.

In der Phase der Entwicklung gelang es
Poitevin zunidchst noch nicht, Halbtdne zur
Darstellung zu bringen, auch waren die Bil-
der anfangs noch seitenverkehrt. Abbe’ La-
borde und J.C. Burnett behoben schon we-
nige Zeit spater (1858) diese Méngel. In den
80er Jahren besafien die Kunstdrucke eine
sehr tonreiche und satte Abbildungsquali-
tidt, so daBl sie Abdrucke mit dem Silber-
prozeB in ihrer GleichméaBigkeit {iberbo-
ten.®

Der Gummidruck

Der Gummidruck - auch Gummichromat-
verfahren genannt- ist ein Hochdruckver-
fahren, dem heute wieder einmal mehr in
der kiinstlerischen Fotografie Beachtung
geschenkt wird.® Er basiert auf Poitevins
Patent aus dem Jahre 1855. Sein Aussehen
variiert stark und steht im Zusammenhang
mit dem verwendeten Papier.’

Der Engldnder J.Pouncy - durch ein
Preisausschreiben des Herzogs Luynes an-
geregt - entwickelte das Gummikopierver-
fahren weiter. 1858 stellte er seine Gummi-
drucke 6ffentlich aus. Er gilt als der prak-
tische Begriinder des Gummidrucks. In
Wien erweiterte Mariot das Verfahren. Sei-
ne Ergebnisse nutzte man zunéchst nur fiir
karthographische Zwecke. Spiter setzte
man den Gummidruck zum Kopieren von
Portrait-, Landschafts- und Architekturbil-
dern ein. 1894 wurde das Gummidruckver-
fahren von Rouille’-Ladeveze wiederbe-
lebt. Er stellte seine Gummidrucke aus und
verdffentlichte seine Verfahrensbeschrei-
bungen. A. Maskell, der sich ebenfalls in-
tensiv mit dem Gummidruck befafite,
brachte Ladevezes Bilder auf die Ausstel-
lung des »Photographic Salons« nach Lon-
don. R. Demachy variierte das Verfahren
erneut. Seine Gummidrucke erinnerten an
Aquarelle oder Tuschen. Man konnte sie in
London oder Paris 1895 auf Ausstellungen
sehen.

Demachy gilt als der eigentliche Initia-
tor des Gummidrucks als Ausdrucksmit-
tel der kiinstlerischen Fotografie.?

Bis zum 1. Weltkrieg blieb er ein bevor-
zugtes Gestaltungsmittel der kiinstleri-
schen Fotografen. Der Oldruck und Brom-
oldruck lésten ihn ab. Mit seiner Hilfe ge-
langte man zu Kopien (von Negativen), die
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wegen ihrer Unempfindlichkeit und Licht-
echtheit sehr geschétzt waren. Die Kopie
konnte in den unterschiedlichsten Farben
hergestellt werden, wobei die Bandbreite
der Farben und Tonwerte sehr variierte
und dem kiinstlerischen Fotografen Mog-
lichkeiten zur kreativen Verdnderung bot.

Technik

Es handelt sich um ein Direktkopierverfah-
ren, d.h. die Kopie hat die Grole des Ne-
gativs.

Eine Mischung bestehend aus Gummi-
arabikum, Bichromat (Chromsalz) und
Farbstoff/Pigment wird auf ein etwas rau-
hes, nicht zu diinnes Papier verteilt und
nach dem Trocknen unter einem Negativ
belichtet; dadurch wird sie wasserunlos-
lich?

Es lassen sich anschliefend die Bildpar-
tien mit Wasser entfernen, die nicht vom
Licht gegerbt sind.

Weniger stark belichtete Stellen quel-
len im kalten Wasser auf. Eine Aufldsung
derselben findet erst im warmen Wasser
statt oder durch mechanisches Reiben
(Pinsel, Baumwollbausch etc.). Die Pig-
mente sind unter der unldslich geworde-
nen Chromgummischicht fixiert. Da die
Chromgummischicht durchgehirtet ist,
{ibt sie einen Einfluf auf den Charakter des
Bildes aus. Je diinner die Schicht ist, desto
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weicher wird das Bild. Dementspechend
mufl langer kopiert werden, wenn die
Schicht dicker ist. Eine Fehlerquelle kann
ein zu kurzes Belichten sein, dann geraten
die Bilder zu hart und die Lichter zu
»klecksig«.10

Man kann diesen Vorgang auch wieder-
holen. Diese Drucke werden Kombinati-
onsdrucke oder mehrschichtige Drucke ge-
nannt. Das Drucken mit drei Farben nann-
te sich Dreifarbengummidruck. Bis 1896
soll er nur vereinzelt hergestellt worden
sein, da seine Herstellung technisch sehr
aufwendig war." Ist die Hell-Dunkel-Dif-
ferenz des Negativs generell nicht grof3,
wirken auch einschichtige bzw. einfache
Gummidrucke schon akzeptabel.'?

Papier

Fiir die Herstellung geeigneten Papieres
gab es um 1900 verschiedenste verdffent-
lichte Anleitungen. Als Grundlage dienten
Papiersorten wie Roh-, Biitten-, Aquarell
und Zeichenpapiere. Die rauhe Oberfliche
ermoglichte tiefere und sattere Schwirzun-
gen. Sie milderten die Schirfen des Bildes
und zeichneten weich. Die Feinheit der
Kornung des Papieres hatte Einflufl auf die
Abstufung der Tone.?
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Werner Wunderlich

Fachjournalist

1Das Filterglas Schott
UG 2wirdnicht mehr
hergestellt. Es kénnen
stattdessen die
Filtergliser UG 1, UG 5
und UG 11 verwendet
werden.
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Reproduktionen mit
ultravioletter Strahlung

Betrachtet man im Dunkelraum eine Reihe
alter Fotos im Strahlungskegel einer nur ul-
traviolette Strahlung (UV) emittierenden
Quelle, dann werden einige davon lumines-
zieren. Das Lumineszenslicht kann weifs,
blauweifs und gelegentlich auch gelblich sein.
Fast ausnahmslos lumineszieren diese Fotos
nicht nur, sondern reflektieren auch ultravio-
lette Strahlung.

Wenn solche alten Fotos mehr oder we-
niger ausgeblichen oder vergilbt sind, dann
lohnt sich der Versuch einer Reproduktion
mit UV. Manchmal lassen sich dadurch Bild-
details wieder sichtbar machen, die bei einer
Reproduktion mit Licht nicht wieder erkenn-
bar werden.

Reproduzieren mit UV

Was mit UV-Reproduktionen gelegentlich er-
reicht werden kann, soll am Beispiel von
Bild 1 gezeigt werden. Es handelt sich um
ein im Jahre 1911 aufgenommenes Foto im
Format 102 mm x 142 mm (ohne Karton).
Der handschriftliche Vermerk am oberen
Bildrand ist teilweise ausgeblichen. Ur-
spriinglich hatte das Bild einen warmschwar-
zen Bildton auf weiffem Untergrund. Inzwi-
schen ist es ausgeblichen und hat eine eigen-
artig griinlich-gelbe Farbe angenommen. Die
Reproduktion auf Farbumkehrfilm, die als
Druckvorlage diente, offenbart mehr, als das
Auge sieht.

Bei UV betrachtet, zeigte das Foto eine
blduliche Lumineszens. Zunichst bestrahlte
ich es einige Stunden lang in einem Feucht-
raum bei extrem hoher Feuchte mit einem
Quecksilber-Niederdruckstrahler, der vor-
wiegend die Hg-Linie bei 254 nm emittiert.
Dadurch wurde das Fotopapier gebleicht,
wobei sein Reflektionsfaktor fiir UV und fiir
Licht groer wurde. Eine Erklarung flir die-
se Erscheinung habe ich nicht. Vielleicht kann
sie ein Leser geben. Eine solche Vorbehand-
lung brachte nur in wenigen Fillen einen
Erfolg. Sie wird hier nur der Vollstdndigkeit
halber erwihnt.

Fir die Aufnahme wurde ein unsensibi-
lisierter fototechnischer Film sehr steiler Gra-
dation verwendet. Zur Gradationsbeugung
wurde er diffus mit 80% der maximal zul3s-
sigen Belichtung vorbelichtet. Als Strah-
lungsquellen dienten zwei Quecksilber-
hochdruckstrahler mit einer Leistungs-
aufnahme von je 125 Watt und einem Maxi-
mum der Strahlung um 366 nm. Hinter dem
Objektiv befand sich ein Filter des Typs Schott
UG 2! mit einer Dicke von 2 mm. Die Strah-
ler waren 0,50 m von der Vorlage entfernt. In
diesem Fall betrug die Verschluf3zeit (von Be-
lichtungszeit kann man bei UV nicht spre-
chen) 40 s bei Blende 16.

Die Leistungsfahigkeit dieses Verfahrens
wird besonders evident durch die jetzt sehr
gute Wiedergabe des blatternarbigen Ge-
sichts der abgebildeten Person. Bild 2 dtirfte
etwa so aussehen, wie das Original zu der
Zeit, als Habib Hawawini es im Jahre 1911 in
Damaskus anfertigte. Erstaunlich ist auch,
wieviele Details bei stdrkerer Vergrofserung
erkennbar werden (Bild 3).

An sich geniigt fiir Reproduktionen mit
UV eine einzige Strahlungsquelle. Die zwei-
te kann durch eine Aluminiumscheibe als Re-
flektor ersetzt werden. Aluminium reflektiert
etwa 85% der einfallenden Strahlung.

Scharfeinstellung bei UV

Es gibt allerdings bei Reproduktionen mit UV
ein Problem, ndmlich das der Scharfeinstel-
lung.

Mit einigen wenigen Ausnahmen sind die
Aufnahmeobjektive so berechnet, daf8 die
Brennpunkte fiir drei Wellenldngen im sicht-
baren Bereich des Lichts zusammenfallen
und im tibrigen nur verschwindend kleine
Abweichungen bestehen. In den Bereichen
der infraroten und der ultravioletten Strah-
lung haben die Brennpunkte eine andere
Lage.

In der Fotoliteratur findet man hdufig die
Angabe, dafs auf der optischen Achse der
Brennpunkt des Objektivs fiir die UV- Strah-
lung vor dem Brennpunkt fiir das Licht liegt.

Diese Behauptung wird vermutlich aus
der Betrachtung der Verhiltnisse bei einer
einfachen Sammellinse abgeleitet. Nun sind
Objektive aber keine einfachen Sammellin-
sen, sondern Linsensysteme. Ein Analogie-
schlufd vom Strahlengang bei einer einfachen
Sammellinse auf den bei einem Linsensystem
ist jedoch unzuléssig !

Meine Messungen ergaben, dafs bei sehr
vielen Objektiven deren Brennpunkt fiir UV-
Strahlung hinter denen fiir das Licht liegt.
Praktisch bedeutet das, daf8 bei UV-Aufnah-
men der Auszug gegeniiber dem bei Licht
zu verlangern ist. Es liegen also die gleichen
Verhiltnisse wie bei Infrarot-Aufnahmen vor.
Der Betrag der Abweichung ist allerdings an-
ders. Er ist auch vom Filter abhéngig, der fiir
die Aufnahme benutzt wird.

Es ist daher zweckmaéfig, fiir jedes Ob-
jektiv, das fiir Reproduktionen mit UV ver-
wendet werden soll, ein Korrekturdiagramm
fiir die Entfernungseinstellung zu erarbeiten.

Es gibt daftir verschiedene Moglichkei-
ten, von denen eine hier beschrieben werden
soll.

Zundchst werden eine Reihe von Zielmarken
angefertigt. Das sind mit schwarzer Auszieh-
tusche auf Zeichenkarton gezeichnete Strich-
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Bild 1: Ausgeblichenes
Fotoausdem Jahre 1911,
dasgriinlich-gelb
verfdrbtist.

Bild 2: Aufdem Positiv
der UV-Aufnahme
werden viele Einzelheiten
erkennbar, dieaufder
Vorlage von Bild 1
unsichtbargeworden
sind.

Bild 3: Vergroferter
Ausschnittaus Bild 2

Bild 4: Diagramm zur
Korrekturder
Einstellentfernung bei
UV-Aufmahmen fiirein
Tessar2,8/50

1 mitFilter UG 2 (2mm),
2mitFilter UG 1 (1mm),
3 mit Filter UG 11 (1 mm)
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kreuze. Fiir sehr nahe Einstellentfernungen
sind Strichbreiten von 0,4 bis 0,6 mm und fiir
grofiere solche von 0,8 bis 1,0 mm zweckmi-
Big. Sie werden auf eine stabile Unterlage so
aufgeklebt, dafl sie im rechten Winkel zur
Unterlage stehen. Dabei sind sie diagonal so
anzuordnen, dafs bei einer Betrachtung von
vorn ihre Entfernung um einen bestimmten
Betrag zunimmt. Fiir nahe Objektentfernun-
gen wird ein Abstand von 1 ecm und bei Ent-
fernungen ab etwa 80 ¢m ein solcher von
2 cm richtig sein.

Die so schrdg in die Tiefe gestaffelten
Strichkreuze werden dann in der Ebene der
Unterlage mit dem zu priifenden Objektiv
mit vorgesetztem Aufnahmefilter bei offener
Blende fotografiert. Fiir die Scharfeinstellung
wird eine Lichtquelle und fiir die Aufnahme
dann eine UV-Strahlungsquelle bendtigt.

Man mufs mehrere Aufnahmen aus un-
terschiedlicher Entfernung machen. Beim
Kleinbildformat wird man die Entfernungen
30 cm, 50 cm, 70 cm und 110 cm wihlen. Beim
Mittelformat sollten es die Entfernungen 45
cm, 60 cm, 90 cm und 120 cm sein. Bei Grof3-
bild-Kameras gentigen im allgemeinen drei
Aufnahmen und zwar im Bereich der 4- bis
4,5-fachen Brennweite der zu verwendenden
Objektive. Natiirlich wird man dabei auf
praktisch leicht zu realisierende Einstellent-
fernungen runden.

Bei den entwickelten Aufnahmen sucht
man dann mit einer Lupe jeweils das Strich-
kreuz heraus, das am schérfsten abgebildet
ist. Sein Abstand vom vordersten Strich-
kreuz, auf das scharf eingestellt wurde, ist
bekannt. Man addiert ihn zum Betrag der
Einstellentfernung und erhilt damit den
Objektabstand fiir das scharf abgebildete
Strichkreuz. Mit den Wertepaaren Objektab-
stand /Einstellentfernung fiir die bei den
Aufnahmen gewiéhlten Einstellentfernungen
14£st sich ein Diagramm nach dem Muster von
Bild 4 zeichnen. Fiir jede im Bereich der Kur-
ve liegende Objektentfernung kann dann
daraus sofort die richtige Einstellentfernung
abgelesen werden.

In der Praxis verfihrt man bei UV-Auf-
nahmen wie folgt. Zunichst wird die Objekt-
entfernung (Abstand zwischen Vorlage und
Filmebene) gemessen und aus dem Dia-
gramm die zugehorige Einstellentfernung
abgelesen. In dieser Entfernung bringt man
auf einem kleinen Hilfsstativ ein Strichkreuz
an und stellt darauf ohne vorgesetztes Filter
scharf ein. Dann erst wird das Filter aufge-
setzt und die Aufnahme gemacht.

Aufnahmematerialien

In dem fiir die Aufnahmen in Frage kommen-
den UV- Bereich sind alle Schwarzweif3-Auf-

DER FOTORESTAURATOR 3/94 14

nahmematerialien geeignet, die auch sonst
fiir die Reproduktion verwendet werden.
Welches Material man einsetzt, hdngt von
den speziellen Eigenschaften der Vorlage ab.
Allgemeingiiltige Erfahrungen lassen sich
daher auch nicht vermitteln.

In der Praxis wird man bei jedem zu re-
produzierenden Foto zunéchst das Aufnah-
mematerial und die Entwicklungstechnolo-
gie nach den vermuteten Reflexionseigen-
schaften des Objekts im UV-Bereich wihlen,
Probeaufnahmen machen und diese entspre-
chend entwickeln. Daraus ergibt sich dann,
ob man bei der gewédhlten Technologie blei-
ben kann oder ob eine andere Filmsorte oder
eine andere Entwicklungstechnologie zu be-
vorzugen ist. Umfangreiche Materialkennt-
nisse sind eine Grundbedingung fiir den Er-
folg.

Versuchsaufnahmen, bei denen es zu-
ndchst nur darum geht, die Reflexionseigen-
schaften der Vorlage fiir UV und eine even-
tuelle Grobkornigkeit festzustellen, kann
man auf Fotopapier machen, weil es schnel-
ler und leichter zu verarbeiten ist als Filme.

Uber alle UV-Aufnahmen sollte sorgfal-
tig Buch gefiihrt werden. Dann hat man zu-
mindest Anhaltswerte fiir kiinftige Aufnah-
men.

Strahlungsquellen
bei Reproduktionen mit UV

Befassen wir uns nun noch mit den UV-Strah-
lungsquellen. Am ergiebigsten hinsichtlich
der Strahlungsleistung sind die Quecksilber-
dampflampen. Fiir Reproduktionen kommen
nur Quecksilberhochdruckstrahler in Frage.
Zu unterscheiden ist allerdings zwischen den
Typen mit und ohne Leuchtstoffbelag. Durch
den Belag wird eine kriftige Emission im Rot
erzeugt, die jedoch bei den Aufnahmen un-
erwiinscht ist.

Alle Quecksilberdampflampen strahlen
ein Linienspektrum aus. Die wichtigsten
Emissionslinien der Hochdruckstrahler sind
die mit den Wellenlangen 297, 302, 313, 365,
366, 405, 408, 435, 436, 546 und 577 bis 579
nm. Es wird neben der UV-Strahlung also
auch Licht emittiert. Deshalb muf$ auch in
diesem Fall bei der Aufnahme vor oder hin-
ter das Objektiv ein Filterglas gesetzt werden,
das nur UV- Strahlung durchldit und das
Licht sperrt.

Die Quecksilberdampflampen miissen
(sofern nicht bereits eingebaut) tiber Vor-
schaltdrosseln betrieben werden, wortiber
die Hersteller in Firmenschriften Auskunft
geben.

Leicht zu handhaben sind technische
Ausfithrungen von Quecksilberhochdruck-
strahlern mit einem Schutzkolben aus Filter-
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glas, das nur UV (allenfalls noch etwas Vio-
lett) und Rot erst ab etwa 750 nm durchlafit.
Mit derartigen Lampen arbeitet man schon
deshalb gern, weil dann der technische Auf-
wand fiir den Arbeitsschutz geringer ist als
bei den meisten anderen Typen. Solche Lam-
pen haben im allgemeinen die Sockelgrofie
E 27 und koénnen in Fotoleuchten einge-
schraubt werden.

Quecksilberdampflampen haben eine
Einlaufzeit von etwa 5 min, erst dann wird
die volle Strahlungsleistung erreicht. Wenn
sie ausgeschaltet werden, miissen sie zu-
nichst abkiihlen, bevor sie erneut ziinden.
Aus diesem Grunde sollten Arbeitsrdume fiir
die Aufnahme und fiir die Entwickiung ge-
trennt sein.

Lampen mit einem Kolben aus Filterglas
eignen sich auch besonders gut, um die UV-
Durchlédssigkeit von Objektiven zu testen. Die
Strahlungsquelle wird dazu in einem dunk-
len Raum betrieben. Benotigt wird ein Blatt
weifles Papier, das bei UV-Bestrahlung hell
aufleuchtet.

Das Objektiv wird zwischen die Strah-
lungsquelle und das Blatt Papier gehalten,
das sich dicht hinter ihm befinden soll. Man
sieht dann hinter dem Objektiv eine mehr
oder weniger hell leuchtende Kreisflache.
Durch einen Vergleich der Helligkeit dieser
Kreisflache mit den tibrigen Teilen des Foto-
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papiers, das direkt von den UV-Strahlen ge-
troffen wird, 148t sich die UV-Durchlassigkeit
des Objektivs abschétzen. Bleibt der hinter
dem Objektiv befindliche Teil des Papiers
dunkel, dann ist das Objektiv fiir UV-Strah-
len undurchléssig.

Arbeitsschutz bei UV-Strahlung

Beim Arbeiten mit UV-Strahlung mufs an ei-
nen ausreichenden Arbeitsschutz gedacht
werden. Kopf und Hénde sollten so wenig
wie moglich der UV-Strahlung ausgesetzt
werden. Besonders gefdhrdet ist die Augen-
bindehaut. Man vermeide auf jeden Fall, in
die Strahlungsquelle zu sehen. Zusatzlich
miissen die Augen aber noch durch eine Bril-
le geschiitzt werden. Die fiir »UV-A-Bréuner«
angebotenen Brillen und &hnliche Erzeugnis-
se sind allerdings fiir Fotografen unbrauch-
bar, weil man damit so gut wie nichts sieht.
Es gibt jedoch Filtergléser, die die UV-Strah-
lung vollstindig sperren und das Licht fast
ungehindert hindurch lassen. Dazu gehdren
beispielsweise die Filterglédser Schott GG 435
und Jena WK 38. Auch das entweder vorhan-
dene oder nur noch antiquarisch zu haben-
de Schottglas GG 13 ist gut geeignet. Die
Glasdicke soll 3 mm betragen. Die Brillen-
gldser sollten nicht zu klein gewahlt werden,
um den Sehwinkel nicht unnétig einzuengen.
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Wiederherstellen
verblalster Fotografien

Fotografische Bilder unterliegen selbst bei
glinstigsten Herstellungs- und Konservie-
rungsverfahren einem Zerfall. Jede physi-
kalische und chemische Verdnderung, die
sich am Erhaltungszustand und dem Aus-
sehen der Fotografien bemerkbar macht,
deutet darauf hin.

Fotografien bestehen aus einem kom-
plizierten Materialmix und haben in der
Regel einen Schichtaufbau, dessen Lagen
unterschiedlich auf Temperatur, Feuchtig-
keit, Verschmutzung etc. reagieren. Die
benétigten Chemikalien sind meist insta-
bil und reagieren zum Teil sogar mit Zer-
setzungsprodukten des Schichttrigers.
Diese Prozesse werden stark durch eine
unsaubere Herstellung und eine ungtinsti-
ge Aufbewahrung gefordert.

Viele Schidden sind irreparabel, doch ei-
nige lassen sich im nachhinein ganz oder
teilweise beheben. Jeder Restaurierungs-
ansatz ist jedoch mit dem Risiko des Mif3-
lingens und der vollstindigen Zerstorung
der Fotografie verbunden.

In der Fachliteratur findet man Rezep-
te zum Auffrischen fleckiger und ausge-
blichener Abziige auf Ausentwicklungspa-
pier, von denen wir einige in diesem Bei-
trag vorstellen mochten.

Grundsitzlich beinhalten die Verfahren
ein Bleichen und Wiederentwickeln der
Fotografien. Dabei werden das Bildsilber
und Verfarbungen aus Silbersulfid zu Sil-
berhalogeniden umgewandelt. Das Silber-
halogenid wird durch erneutes Entwickeln
wieder zu einem Silberbild umgewandelt.

Gelblich braune Verfarbungen aufler-
halb des eigentlichen Fotos deuten auf das
Vorhandensein von Silbersulfid als Folge
falschen Fixierens hin. Da das Bleichen
und Wiederentwickeln diesen Mangel
nicht beseitigt, sondern sogar verstérkt,
sind die folgenden Rezepte bei diesen Bil-
dern nicht anwendbar. Man kann dies
iiberpriifen, indem man ein kleines Stiick
vom Rand des Fotos abschneidet und in
einem Ferricyanid Bleichbad behandelt.
Bleibt die Verfarbung, kann man auf Sil-
bersulfid schlieffen.

Ein weiterer Test verschafft Sicherheit:
Man gibt einen Tropfen Kaliumcyanidlo-
sung auf die Verfarbung. AnschliefSend
wird ein Tropfen einer 1%igen Lésung Na-
triumnitroprussid auf den Tropfen der Cy-
anidldsung gegeben. Féarbt sich die Stelle
rosa, befindet sich dort Silbersulfid. Die-
ser Test ist nicht ungefidhrlich. Kaliumcy-
anid darf man nicht schlucken, einatmen
oder iiber die Haut in den Korper gelan-
gen lassen. Es ist sehr giftig. Beim Umgang
mit Chemikalien miissen immer Schutz-
handschuhe getragen werden. Auflerdem

mufs der Arbeitsplatz gut geliiftet sein.
Kaliumcyanid reagiert mit Sduren und bil-
det ein giftiges Gas: Hydrogencyanid. Hat
man nicht die entsprechenden Arbeits-
und Schutzméglichkeiten, ist von diesem
Test abzuraten!

Der nichste Versuch ist harmlos. Es soll
festgestellt werden, ob restlicher Fixierer
oder atmosphérische Einfliisse das Bild
verdndert haben. Man gibt einen Tropfen
Entwickler auf eine verbrauchbare Stelle
auflerhalb des eigentlichen Bildes. Ist die
Verfarbung auf Restfixierer zuriickzufiih-
ren, wird man keine Verdnderung feststel-
len kOnnen. Silberoxid, dafl durch Gase er-
zeugt wurde, wird zu Silber zuriickentwik-
kelt. Mit diesem Test wird festgestellt, ob
Silber oxidiert oder sulfidiert ist.

Bleichen und Wiederentwickeln
Beachten Sie beim Selbstansatz die Regel,

immer die Sdure zum Wasser zu geben und
nicht umgekehrt!

1. Rezept

Kupferchlorid Bleichbad

Wasser 750.0 ml
Kupfer (IT) Chlorid 1250¢g
Zitronensiure 40g

Wasser auffiillen auf einen Liter

Das Foto wird 30 — 60 Sekunden bei ca.
20°C gebleicht. Dann soll das Silberbild
milchig weif erscheinen. 30 Sekunden in
flielendem Wasser wissern.

Das Foto wird unter einer starken Lam-
pe oder bei Tageslicht mindestens 30 Se-
kunden kréftig belichtet und erneut ent-
wickelt (z.B. in Agafa Neutol 1:5 ver-
diinnt).

2. Rezept

Vorratslosung A
Kaliumpermanganat 50g
Wasser 1.01
Vorratslosung B

Kaltes Wasser 500.0 ml
Natriumchlorid 75.0¢g
Schwefelsiure 16.0 ml

Wasser auffiillen auf einen Liter

Die Arbeitslésung mufl kurz vor Beginn
des Bleichens zu gleichen Teilen zusam-
mengemixt werden. Sie hat keine lange
Haltbarkeit. Sobald sich auf der Oberfla-
che der Fliissigkeit silberschillernde Par-
tien bilden, muf sie ausgetauscht werden.
Man sollte nur eine geringe Menge anset-
zen, mit der zwei oder drei Bilder gebleicht
werden. Beachtet man dies nicht, kdnnen
die Fotografien, die behandelt werden,
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eine ungewiinschte Marmorstruktur im
Bild entwickeln.

Das Bild wird drei bis vier Minuten bei
ca. 20°C in der Arbeitslésung gebleicht,
anschliefiend kurz abgespiilt und dann in
einer 1%igen Natriumbisulfitldsung be-
handelt, um eine braune Verfdrbung aus
Mangandioxyd zu beseitigen. Anschlie-
Bend muf drei bis vier Minuten gewé&ssert
und erneut belichtet werden, bis sich das
weifle Silberchlorid (das Bild ist fast weif3!)
lila verfarbt.Der Abzug wird anschlieSend
erneut neu entwickelt.

3. Rezept

Bleichbad

Kaliumbichromat 30.0g
Natriumchlorid 300¢g

Wasser 101
Salzsdure(konz.) 20.0 ml

Die verblafsten Fotografien werden vorge-
wissert, gebleicht und nach einer griind-
lichen Zwischenwisserung in einem Po-
sitiventwickler entwickelt.

4. Rezept

Das folgende Rezept eignet sich fiir ver-
farbte Fotografien, deren Silberverbindun-
gen wieder in ein neutralschwarzes Bild-
silber umgewandelt werden sollen.
Bleichbad

Kupfersulfat 10g
Natriumchlorid 500 g
Wasser 101

Die vorgewdsserten Bilder werden in dem
Bleichbad gebleicht, griindlich zwischen-
gewissert und erneut entwickelt.

WERKSTATT

Bild 1

Beim Bleichen
verschwindet das Bild bis
aufganzschwache
Spuren vollig

Bild2

Beim Wiederentwickeln
erscheintesin alter
Frische

ANZEIGE

Dessauer Str. 1 -2 )
10963 Berlin 2
Telefon (030) 254 98 T

3D-Animationen
Produktdesign

Film- und Videosysteme
Archivierungs- und
Bildbearbeitungssysteme




W

Gabriele Hase
Retuscheurin

Angaben zum Foto:
Einschulung 1910
DIPF/BBF/Archiv,
0.4.12., Nachlaff Herta
Kretschmer, Mappe 3
85 x 128 mm

WERKSTATT
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Manuelle Retusche
auf einer Barythpapiervorlage

Das Foto der Einschulung der 6jdhrigen
Herta Kretschmer aus dem Jahre 1910
stammt aus dem Nachlafi der bedeutenden
Padagogin Herta Kretschmer, der sich im
Archiv der Bibliothek fiir Bildungsge-
schichtliche Forschung befindet.

Es war die Aufgabe gestellt, von dem
Foto eine Vorlage fiir eine Vergréfierung
190 x 290 mm herzustellen.

Das auf Karton kaschierte, getonte Foto
von einem nichtgenannten professionellen
Fotografen wies erhebliche schichtdurch-
gidngige Kratzer auf und eine altersgema-
e Verblassung der Tonwerte. Um diesen
Zustand zu beheben, hatten wir die Még-
lichkeit der digitalen Bildbearbeitung in

»Adope Photoshop«, der Software zur Fo-
torekonstruktion und Bildbearbeitung
oder der herkdmmlichen manuellen Retu-
sche.

Weniger zeitaufwendig gegeniiber der
manuellen Retusche ist eindeutig die di-
gitale Bildbearbeitung in » Adope Photo-
shop«. Wigt man beide Bildbearbeitungs-
moglichkeiten miteinander ab, sollte auch
die Kostenintensitdt beider Verfahrens-
moglichkeiten verglichen werden.

Ein in »Adope Photoshop« bearbeite-
tes Bild wird auf eine Diskette gespeichert
und zur weiteren Bearbeitung einem Fo-
tosatzstudio iibergeben. Dort erfolgt eine
solitaire Diabelichtung von der auf der
Diskette gespeicherten bearbeiteten Bild-
vorlage.

Wir entschieden uns in diesem Falle fiir
die manuelle Retusche.

Von der braun getonten Originalfoto-
grafie haben wir eine Reproduktion ange-
fertigt. Der Positivabzug auf Barythpapier
wurde absichtlich grofier gehalten als die
Originalvorlage. Auf diese Weise erleich-
tert es dem Retuscheur die prézisere Aus-
fleckarbeit auf dem Foto.

Mit lasierender Keilitzfarbe wurden
Tonunebenheiten, Kratzer und helle Flek-
ken dem Tonuntergrund angeglichen. Um
dem Foto wieder Plastizitit zu verleihen,
wurden im Vordergrundbereich durch ver-
mehrten Farbauftrag die Tiefen verstarkt.
Im unteren Bildbereich waren keinerlei
Konturen sichtbar, sie wurden andeu-
tungsweise nachempfunden. Jetzt wirkt
der Gesamteindruck ruhiger und plasti-
scher. Die Retuschearbeit ist damit abge-
schlossen, weitere Korrekturen auf dem
Foto sind nicht angebracht, im Gegenteil,
sie wiirden der kiinstlerischen Gestal-
tungsweise des Fotografen nicht mehr ent-
sprechen.

Zum Schluf8 wird nochmals von der re-
tuschierten Bildvorlage eine Reprodukti-
on hergestellt und ein erneuter Positivab-
zug. Das ist notwendig um beim Tonungs-
bad das Herauswaschen der aufgetrage-
nen Keilitzretuschefarbe mit » Viradon
Brauntone«von Agfa zu unterbinden.
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INTERVIEW

Chancen fur alte Fotos

In Museums- und Archivkreisen wird ein
Mangel an qualifiziertem Fachpersonal ge-
duflert. Ausbildungsmoglichkeiten sind
rar.

An der Fachschule fiir Technik und Wirt-
schaft in Berlin begann in April 1994 das
erste Semester des neuen Studiengangs
Restaurierungs-/Grabungstechnik. Inhalt-
lich befafst es sich mit archdologischem
und technischem Kulturgut, sowie mit
Foto, Film und Datentragern. Nach einem
breitgefacherten Grundstudium absolvie-
ren die Studenten ein Praktikum in einem
Museum, Archiv oder anderer geeigneter
Einrichtung. Im Hauptstudium erfolgt ei-
ne Spezialisierung, u. a. auf die Restaurie-
rung von Foto, Film und Datentrdgern.
Dies beinhaltet eine intensive Auseinan-
dersetzung mit fotografischem Material.
Nun ist dieses noch keine eigenstiandige
Ausbildung zum Fotorestaurator; der Be-
reich ist in ein umfassenderes Fachgebiet
eingebettet.

Doch konnten zustdndige Stellen offenbar
von der Notwendigkeit von qualifiziertem
Fachpersonal fiir die Restaurierung schad-
hafter Fotografien iiberzeugt werden.

Welche Perspektiven ergeben sich fiir die
Bildersammlung?

Wir fiihrten ein Gesprédch mit den ersten
beiden Fachprofessoren, Frau Ruth Keller-
Kempas und Dr. Matthias Knaut, zur Si-
tuation und Entwicklung des neuen Fach-
bereichs.

FR: Seit wann gibt es bei Thnen den Studien-
gang Restaurierung/Grabungstechnik?

Knaut: Wir haben im Herbst 1993 begon-
nen. Frau Keller ist zustédndig fiir techni-
sches Kulturgut. Ich bin zusténdig fiir ar-
chédologisches Kulturgut. Wir sind die bei-
den ersten Professoren, die erforderlich
waren, um vom Senat die Genehmigung
fiir diesen Studiengang zu bekommen. Die
Studenten, es waren etwa 40 Bewerbun-
gen, mufiten die Eignungspriifung noch
schnell nachliefern. Es war ein bifichen
hektisch, aber wir hatten diese Raume und
wollten zum Wintersemester beginnen.

FR: Welchen Stellenwert hat die Fotorestau-
rierung in diesem Studiengang?

Knaut: Es gibt kein Studium in dieser
Richtung, aber es wire sinnvoll hier eine
qualifizierte Ausbildung zu schaffen. So

wurde entschieden, das mit einzubringen.
Hier bot sich die einmalige Mdoglichkeit
etwas zu installieren, was noch gar nicht
existierte. Es gibt Leute, die aus dem Be-
reich der Papierrestaurierung kommen
und auch Fotos restaurieren, sowie ver-
schiedene Personen, die sich mit dem Be-
reich der Filmrestaurierung, Negativmate-
rial und Filmmaterial im engeren Sinne be-
schiftigen. Fiir sie gibt es noch keine Aus-
bildung. Wir stehen in engem Kontakt mit
dem Bundesarchiv in Johannisthal und
Koblenz, und sie bestirkten uns in unse-
ren Uberlegungen, hier etwas zu tun.
Durch diese Kontakte erhielten wir sehr
interessante Stellungnahmen zu den Fra-
gen, wie man dieses Studium gestalten
konnte. Sie sehen daraus, das ist im Ent-
stehen.

FR: Wird es einen eigenen Studiengang fiir die
Fotorestaurierung geben?

Knaut: Nein. Kein Fotorestaurator wird
hier ausgebildet. Der Studiengang befafst
sich mit Datentrégern. Der Professor, der
dem Ganzen richtungweisende Gestalt
gibt, ist noch nicht da. Die Vorgabe heifit
Film-Fotodatentrager und das mufl nun
eine gestalterische Form annehmen.

Keller: Wir haben eine UNESCO-Studie
vorliegen, die besagt, dafs weltweit fiir die
Filmarchivierung ein riesiger Bedarf exi-
stiert, da umfangreiche Foto- und Filmbe-
stdande vorhanden sind .

FR: Haben Sie heute schon eine ungetdhre Vor-
stellung davon, wie die Foto- und Filmrestau-
rierung hier aussehen konnte? Denken Sie auch
an rechnergestiitzte Bearbeitung?

Keller: Wie eine Filmrestaurierung aus-
sieht, ist fiir mich klar, das ist eine tech-
nisch aufwendige Sache. Zuerst sind es die
konservierenden Mafinahmen wie z.B.
Entstauben, Reinigen, Schutzschichten
aufbringen usw., dann gibt es mechani-
sche Arbeiten, wie Tusche entfernen oder
dhnliches.

ER: Soll das mif der Hand gemachf werden ?

Keller:Ja, so wie ich es gesehen habe, wird
das alles mit der Hand gemacht.

Knaut: Was wir mittlerweile auch sehen,
ist, daf8 es hier zwei ganz unterschiedliche
Bereiche gibt. Zum einen den der Restau-
rierung und Konservierung. Etwas ganz
anderes ist die Frage, wie man mit Hilfe
von Kopiertechniken und eben EDV-ge-
stiitzt Filme und Fotos wieder rekonstru-

Das Interview fiihrte

Thomas Gade



Pressemitteilung

Im Fotomuseum im
MiinchnerStadtmuseum
hatam 1. November
1993 die Fotorestau-
ratorin Frau Christine
Rottmeier im Rahmen el-
ner festen Halbtagsstelle
thre Arbeitals Konser-
vatorin aufgenomimen.
Die Einrichtung dieser
Stelle, die seit tiber 1%
Jahrenbeantragt worden
istundim Zusammen-
hang der Stellenumver-
teilung moéglich gewor-
den ist, ermoglicht eine
permanent/dauerhafte
konservatorische und
restauratorische Betreu-
ungder Sammlungs-
bestindeim Miinchner
Fotomuseum:.

INTERVIEW

iert. Das hat mit der Restaurierung im en-
geren Sinne nichts zu tun. Das ist ein
Zweig, der daraus erwéchst. Die Restau-
rierung basiert auf der Konservierung ori-
ginaler Materialien.

FR: Wird das der Schwerpunkt sein?

Keller: Ja. Rekonstruktion ist ein anderes
Thema. Uns geht es um Originalmateria-
lien und deren Erhaltung. Zu den Fotoda-
tentrdgern kommen die Tontrdger hinzu.
Die Magnettonbéander werden auch nicht
unbedingt iiberspielt, sondern es geht dar-
um, das Originalmaterial zu erhalten.

FR: /a, aber angenommen, Sie bekommen Ni-
trozellulosematerialien. Die sind explosionsge-
fahrdet, verfallen und schidigen anderes Ar-
chivgut. Werden Sie diese auf anderes Mafte-
rial umkopieren, um die Bilder zu retten?

Keller: Dieses Material gibt es noch immer
und es tauchen noch weitere Bestinde auf.
Es ist aber nicht unsere Aufgabe, etwas zu
reproduzieren und dann zu vernichten.

FR: Ich habe vor kurzem den Nachlaf§ eines
Pressefotografen gesehen. Er hatte ca. 150.000
Negative hinterlassen. Die Filme haben tiber-
wiegend einen Acetattriger. Die Sammlung
verstromte einen sauren Geruch und am Rand

platzte die Emulsion ab. Der Nachlaf§ ist ein-
deutig im Zerfall begriffen. Kann man so et-
was restaurieren?

Keller: Da wiirde man immer auf die Re-
staurierung zuriickgreifen.

FR: Kann man diese Menge restaurieren?

Keller: Ich habe das noch nie gemacht, aber
man kann es ganz bestimmt. Wenn man
lange genug nachdenkt, gibt es immer We-
ge fiir alles.

FR: Sie sagten vorhin, daf§ ein Professor ge-
sucht wird, der diesen Bereich gestaltet. Wer-
den Sie im Bereich der Fotorestaurierung mit-
wirken?

Keller: Ja, aber nur in bezug auf Papierab-
zlige. Der Professor, der diesem Studien-
gang Gestalt geben wird, muf$ bei der Re-
staurierung von Fotografien auch die Pa-
pierrestaurierung beriicksichtigen. Ich
kénnte dann sagen, das Restaurieren der
Papierabziige, das kann ich {ibernehmen,
als praktischen Ausbildungsplatz.

FR: Was wiirden Sie dann anbieten?
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Keller: In diesem Bereich habe ich nichts
weiter vor, als eine ganz normale Restau-
rierung, keine Ubertragung, sondern Er-
haltung der Fotos und Erhaltung des Pa-
piertragers, das Abldsen, genaues Einfa-
sern, damit die Papiere wieder flach sind,
die Filzstellen usw.

Knaut: Alle Studenten, die jetzt zu uns
kommen, erhalten zuerst eine relativ brei-
te, gemeinsame Grundausbildung. Es ist
ein Hochschulstudium. Mit Grundlagen-
wissenschaften, die im Grundstudium er-
heblichen Anteil haben, werden die Prak-
tiker Diplomrestauratoren und das kénnen
sie eben nicht mit einer ausschlieSlichen
Fachausbildung. Physik und besonders
Chemie sind fiir die Restauratoren unent-
behrliche Voraussetzungen. Im Praxisse-
mester konnen die Studenten in bedeuten-
den Archiven und Sammlungen tétig wer-
den und auch mit Foto- und Filmmaterial
zu tun haben. Wenn sie dann zuriickkom-
men, werden sie sich in den letzten vier
Semestern ganz speziell auf ihren Bereich
und die speziellen Belange der Fotofilm-
datentrédger, deren Konservierung und Re-
staurierung vorbereiten.

FR: Wieviel Studenten sollen pro Jahr begin-
nen?

Keller: Im Durchschnitt fiinf.

Knaut: Die das Studium nach acht Seme-
stern abschlielen sollen. Thre zukiinftigen
Arbeitspldtze werden sie in Offentlichen
Museen, Archiven und Sammlungen fin-
den.

FR: Archivare im kommerziellen Bereich ent-
scheiden sehr unbefangen tiber Restaurierung
und Rekonstruktion. Aber andere Leute, gera-
de in Museen oder in Offentlichen Archiven
berichten, daff nur restauriert wird. Wenn man
fragt, wieviel Bilder in einem Jahr bearbeifet
werden kénnen, dann sagen sie, maximal 100
Stiick im Jahr.

Knaut: Das sind einfach zwei verschiede-
ne Dinge und wir fithlen uns dafiir zustéan-
dig, die Studenten zur Entscheidung zu
befdhigen, welches Originalmaterial kann
und muB erhalten werden. Diese Fragestel-
lung ist sehr wichtig und mufs von den Ar-
chiven und von den Wissenschaftlern, die
sich mit diesen Themen beschéftigen, als
Zielperspektive vorgegeben werden.

Die Notwendigkeit der computergestiitz-
ten Rekonstruktion steht aufler Frage, aber
das hat mit Restaurierung nichts zu tun,
das ist Rekonstruktion und das ist ganz ok.
Dort Antagonismen aufzubauen ist ver-
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kehrt, da es sich um zwei verschiedene An-
sitze handelt, die zwei verschiedenen Be-
diirfnissen geniigen miissen. Es gibt einen
enormen Bestand von Originalmaterialien,
die einem rapiden Verfall unterliegen, so
daB wir sehr genau bedenken miissen, was
wir und wie wir es konservieren und ver-
antwortlich lagern kénnen, damit es die
Zeit liberdauert.

Wir miissen auf diese Anforderung rea-
gieren und aus diesem Grund muf diese
Ausbildung aufgebaut werden. Die Rekon-
struktion von Filmen ist kein Ersatz fiir die
Konservierung von Originalmaterialien.
Beides sind zwei Bereiche . Natiirlich wer-
den Originalfotos, die drohen kaputt zu
gehen sowieso abfotografiert. Wir fotogra-
fieren ja auch unsere Originalsubstanz, die
wir restaurieren vorher, weil wir eine Do-
kumentationspflicht haben.

FR: Wenn die Absolventen ein Archiv mit ei-
ner Million Bilder vorfinden, die in den letz-
ten 30 Jahren nur in Kédsten abgelegt wurden
und jetzt ausbleichen, wie entscheiden sie
dann?

Keller: Jeder unserer Absolventen wird
sich als erstes um den Erhalt des Istzustan-
des bemiihen, dafi heifdt, er sichert zu-
néchst die richtige Aufbewahrung.

FR: Die richtige Entscheidung mufS der Wis-
senschaftler mit dem Restaurator treffen. Es
werden immer Kompromisse erforderlich sein.
Wie denken Sie tiber die Kooperation mit Ar-
chiven?

Knaut: Wir haben mit den verschiedensten
Kollegen im Grofiraum Berlin gesprochen.
Wir denken im Bereich Foto/Film /Daten-
triger natiirlich an solche Partner, wie das
Bundesarchiv hier in Johannisthal, auch an
die Deutsche Kinemathek. Da fallen ver-
schiedenste Arbeiten im Bereich der Re-
staurierung an, die sich nicht nur im en-
geren Sinne auf die Konservierung/Re-
staurierung von Filmmaterialien beschran-
ken. Sie haben z.B. den Nachlaff von Mar-
lene Dietrich gekauft. Diese Sachen gilt es
verniinftig zu lagern und zu erhalten, eine
Vielzahl von Materialien bedtiirfen einer
sachgerechten Bearbeitung.

Keller: Mit der richtigen Lagerung kann
man schon viel erreichen. Wir werden nie
alles aufbewahren konnen. Verfall ist auch
etwas dem Material Immanentes, Norma-
les. Das mufl man akzeptieren und eine
sinnvolle Auswahl treffen.

INTERVIEW

ANZEIGEN

MedienPraxis

Seminare - Workshops - Kurse

- Einfihrung in die 3D-Animation
- Digitaler Videoschnitt
- Digitale Bildbearbeitung
- Elektronische Bildarchivierung
und Verwaltung
- Bildjournalismus

Schwedter Str. 34a
10435 Berlin
Telefon 448 37 78; Telefax 448 10 55

Corporate identity Company

Kindh

FOTO-KINO-KUNDT

12207 Berlin (Lichterfelde), Goerzallee 141,
Tel: (030) 817 9424 Fax: (030) 817 94 34

Filiale: 10629 Berlin, Mommsenstr. 63,
Tel: 881 58 85 und 881 19 63

Das Fachgeschaft fiir:
Industrie - Behorden - Profis
Der Spezialist fiir Foto-Studio und Labor!

Wir fiihren alle namhaften Markenfirmen
GroBes Lager in allen gdngigen Fotopapieren + Chemie
in S/W und Color
Hintergrundkartons Farbverldufe sofort vom Lager!
Aufbewahrungsmaterial filr alle fotografischen Zwecke
Laborplanung
Studioplanung




Ulrich Ebell
wiss. Mitarbeiter im IABW

Wir verweisen auf den
Beitrag iiber Alfred
Lichtwarkim Heft1/94.

1Die Kunst

Hrsg.: Richard Muthe,
Berlin 1907
Kiinstlerische Photogra-

phie.

Entwicklung und Einfluf§
in Deutschland von

Fr. Matthies-Masuren,
Vorwortund Einleitung
von Prof. A. Lichtwark,
S. 5

?2Ebenda, S.7

?W. Baier, Quellen-
darstellungen zur Ge-
schichte der Fotografie.
Halle: Fotokino-Verlag,
1963, 8. 537

‘R. Matz, Autonome
Theorie, Rezension des
Buches:

Martina Mettner, Die
Autonomisierung der Fo-
tografie.

Fotografie als Mittel des
Ausdrucks und der Rea-
lititsverfassung am Bei-
spiel ausgewdhlter Foto-
karrieren.

Marburg:

Jonas Verlag, 1987

in: FOTOGESCHICHTE:
Beitrdge zur Geschichte
und Asthetik der Fotogra-
fie, 7 (1987)

26,S8.77

Das Foto stellt eine
Urkundezurerwihnten
Ausstellung dar.
Aus»Der Amateur-
Photograph«.Jahrg. 1893.
Diisseldorf:

Ed. Liesegang’s

Verlag 1893.

ERINNERUNGEN

DER FOTORESTAURATOR 3/94 22

Die Bedeutung der
Amateur-Photographie

Informiert man sich in Nachschlagewerken
oder anderen Biichern iiber Alfred Licht-
wark, den Volksschullehrer, den Kunstpad-
agogen, den Direktor der Hamburger
Kunsthalle (1886 — 1914), den Mitinitiator der
Berliner Jahrhundertausstellung 1906, den
Freund von Max Liebermann, das Mitglied
des Verwaltungsausschusses des Germani-
schen Nationalmuseums Niirnberg (1895 —
1914) und den Foérderer der kiinstlerischen
Fotografie, dann fehlt in der Regel bei der
Aufzdhlung der von ihm verfafiten Schrif-
ten sein Buch »Die Bedeutung der Amateur-
photographie«, das 1894 im Verlag von Wil-
helm Knapp in Halle/Saale erschien.
Ebenso wenig ist es in unseren Bibliotheken
vorhanden.

Dem Buch ging eine fiir die Entwicklung der
Fotografie sehr wichtige Ausstellung voraus:
die erste Internationale Ausstellung von
Amateur-Photographien in der Hamburger
Kunsthalle im Jahre 1893.

Moglich wurde die Ausstellung durch
die zahlreichen Vereine von »Liebhaberpho-
tographen, die sich zu Beginn der neunzi-
ger Jahre in gréfieren Stadten und kulturel-
len Zentren der Industrieldnder gebildet
hatten. Diese Vereine hatten einen enormen
Aufschwung in der Amateurfotografie ge-
bracht.

Initiatoren der Ausstellung waren drei
unterschiedliche Interessengruppen: »Lieb-
haberphotographen, Museumsvorstand und
Berufsphotographen, die letztlich jeweils
um die Entwicklung der Fotografie besorgt
waren, wobei der Museumsvorstand eine
Mittlerrolle zwischen den Interessen der
Liebhaber- und Berufsfotografen spielte. Die
Sorge resultierte aus einer Entwicklung, die
Lichtwark spéter wie folgt beschrieb: »Alle
Stinde waren dem Photographen tribut-
pflichtig, vom Fiirsten bis zum Dienstmid-
chen«.! Die Folgen nannte Lichtwark unmif-
verstindlich beim Namen. »Die Photogra-
phie hat jedoch viel mehr auf dem Gewis-
sen als die Vernichtung der Bildniskunst in
den Formen der Miniatur, der Lithographie,
der Olmalerei: sie hat Gesinnung zerstort«.
Und Lichtwark fuhr fort: »Als die Retusche,
die es anfangs nicht gegeben hatte, erst
durchgebildet war, hatte jeder Geschmack
aufgehort«.” So wird das Anliegen der Ham-
burger Ausstellung verstdndlich, ndmlich
die »Bekdmpfung der unkiinstlerischen An-
spriiche, die das Publikum an die Fachpho-
tographen stellte«.?

Ein Jahr nach der Hamburger Ausstel-
lung gab Lichtwark das Buch »Die Bedeu-
tung der Amateur-Photographie« heraus, in
dem er drei Vortrige veréffentlichte, die er
im Verlaufe der Ausstellung gehalten hatte.
Das Anliegen des Buches stimmt mit dem
der Ausstellung tiberein. Lichtwarks Ver-

trauen lag beim Amateurfotografen, dem
der Kunsthistoriker —oder pafit hier besser:
der Kunstpadagoge?— zahlreiche Hinweise
gab. Die Liebhaber —wie Lichtwark die
Amateure gerne nannte — waren frei von fal-
schen Traditionen. Dennoch empfahl er ih-
nen »eine genauere Kenntnis der Bildnis-
kunst der vergangenen Epochec, nicht zur
Imitation, sondern zur Anregung. Sie hat-
ten keine Ateliers mit gefilschten Hinter-
griinden, in die Kunden nur in Sonntagsklei-
dern kamen. Ihre Hintergriinde waren »das
wirkliche Zimmer, der wirkliche Garten, die
wirkliche Landschaft.« Niemand verlangte
von ihnen die Retusche. Die Liebhaber wa-
ren hochgebildete Menschen, welche die
neuen Techniken fachspezifisch in den
Dienst der kiinstlerischen Fotografie stellten.

Der Kunsthistoriker Lichtwark erkann-
te weitsichtig das Eigenstdndige der Foto-
grafie und ihre Bedeutung fiir die Ge-
schmacksbildung. Er half, den Blick fiir das
damals hohere Niveau der Fotografie der
Englander, Franzosen, Osterreicher und
Amerikaner zu 6ffnen, die zu kiinstlerisch
ergiebigeren Techniken {ibergegangen wa-
ren. Wihrend in Deutschland noch allge-
mein das Albuminverfahren gebriduchlich
war, setzten sich der Platin-, Bromsilber-,
Kohle- und Gummidruck, die eine intensi-
vere Beobachtung der Natur verlangten,
weitaus langsamer durch.

Und der Mann, der mit sicherem Gespiir
die Qualitiat von Kunstwerken erkannte, der
wufste, wie man Bilder rahmte und héangte,
verwies nicht zuletzt auf die raffiniert ge-
schmackvolle Ausstattung, der »Toilette der
Photographie« im Ausland, demgegeniiber
der Gebrauch von Karton und Rahmen in
Deutschland »im besten Falle ertraglich,
meistens aber beklemmend« wirkte.

Lichtwark war meilenweit davon ent-
fernt, in jedem guten Foto ein Kunstwerk
entdecken zu wollen, zumal ihn das Theo-
retisieren tiber dieses Probleme immer kalt
gelassen hat. Aber er scheute sich nicht, dem
Fotografen durchaus didaktisch gemeinte
Hinweise zum Bildaufbau, zur Motivsuche
mit einem Rahmen aus dunklem Karton, zur
Beobachtung des Wetters und zum Einfan-
gen von Stimmung und Atmosphére, zur
Konzentration auf Details und zum Ge-
brauch des Fotoapparates im Sinne des
menschlichen Auges zu geben. Damit steht
Lichtwark keineswegs am Anfang von Be-
miihungen, einen Kriterienkatalog dafiir
aufzustellen, was fotografisch geht und was
nicht«.* Nein, Lichtwark half, die Fotografie
aus einer Sackgasse zu fithren und schnitt
dariiber hinaus Probleme an, die noch lingst
nicht ausdiskutiert sind.
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»Die Forschung pflegtja
meisterstanzufangen,
sich fiireinen Gegen-
stand zu interessieren,
wennschon die Mehrzahl
dersybillinischen Biicher
verbrannfist.«
A.Lichtwark, 1894

»Dem Publikum kam es
vor, also wollte ein Na-
turforscherkongrefs als
Sitzungssaal eine Kirche
benutzen.«
Lichtwark zur Hambur-
ger Ausstellung, 1907

»Im Gegensatze zum ein-
stigen Kunstgelehrten,
der sich in sein Spezial-
fach vergrdbt und sich
fiirsonstnichts aufder
Welt interessiert, gibtes
fiir Lichtwarknichts,
was mit Kulturzusam-
menhdngt, wofiirersich
nichtinteressierte. Kul-
turwarihm Veredelung
des Menschen und das
Streben nach Kulturdas
Ideal seines Lebens.«
Max Liebermann: Die
Phantasiein der Malerei.
Reden und Schriften,
Berlin: Buchverlag Der
Morgen, 1983, 5. 117

»Wie die Fassade eines
Jjeden guten Baues zum
Ausdruck bringt, soist
Lichtwarks Stil der pra-
gnanteste Ausdruck sei-
ner Gedanken: phrasen-
los, stark und scharfohne
irgendwelche Koketterie
oder das Brillantfeuer-
werk des Feuilletonisten,
derseinen Geistleuchten
lassen will. Eristrein
sachlich und daher - klas-
sisch.«
M. Liebermann, a.a.0.,
5. 119

Franz Hubmann aufdie
Frage, wovon es abhdngt,
ob ein Foto zur Kunst
werden kann odernicht:
»Da binich eigentlich
liberfragt...«

»Ich habe mich nie als Fo-
tografbezeichnet.« Ein
Gespréach mit Franz Hub-
mann. Von Riidiger
Wischenbart, kairos.
Mitteilungen des Oster-
reichischen Fotoarchivs
Nr.1und2/1986,5.10



. K. H. Marla Dagmar,
Krooprinzessia von Rugsland,
mit Ihrem Sohn. '
Negativ aufgenommen von Levitsky, Kaiserlichem Hofphotographen in St. Petersburg.
Lichtdruck von J. B. Obernetter in Miincken,
Beilage No. 1 zu den Photographischen Mittheilungen. Jdahrgang XII. (No. 133.)
(Verlag von Robert Oppenheim in Berlin.)
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