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Einleitung

,Die Frage nach den Anfingen ist besonders dringend. Wir miissen uns nicht nur
fragen wo, sondern auch wie zu beginnen ist.*!

Die Retusche als Teil der Bildbearbeitung hat eine eigene Geschichte. Erst zu
Anfang des 19. Jahrhunderts wird die Fotografie in Erscheinung treten, doch die
Durchsicht von Hand- oder Worterbiichern aus der Zeit vor ihrem Aufkommen
belegt, wie geldufig der Begriff ,,Retusche* frither schon in Kunsttheorie und
Werkpraxis war. In kunsttheoretischen Quellen ist er seit dem 15. Jahrhundert
nachweisbar.” Im Jahr 1681 erliutert Filippo Baldinucci (1624-1697) den
Terminus ritocco (Retusche) in seinem Worterbuch der Kunst. Das Retuschieren
lieBe sich sowohl auf einem Gemalde, einer Skulptur oder einer Zeichnung
ausiiben und bedeute, ,,ein letztes Mal Hand* an eine Arbeit anzulegen, wie etwa
zur Verbesserung der Farbigkeit einer getrockneten Freskomalerei.?

Somit wére es tatsdchlich auch nicht richtig, die fotografische Retusche und
thre Werkpraxis, die im Zentrum dieser Arbeit stehen, erst mit Erfindung der
Fotografie einsetzen zu lassen. Die Unabhdngigkeit der Retusche von diesem
Medium macht es notwendig, ihre Wurzeln im ,,vor-fotografischen* Zeitalter
mitzuberiicksichtigen. Es wire freilich ein unmdgliches Unterfangen innerhalb
dieser Studie, den Ausgangspunkt fiir die Analyse der Retusche so weit zuriick zu

setzen.* Trotzdem bleibt zu konstatieren, dass dem Menschen offenbar seit den

! The question of origins is therefore a peculiarly demanding one. We must ask ourselves not
only where, but also how to begin.“ GEOFFREY BATCHEN, Origins Without End, in: TANYA
SHEEHAN, ANDRES MARIO ZERVIGON (Hg.), Photography and its Origins, New York u. a.
2015, S. 67-82, hier S. 67.

2 LUIGI GRASSI, MARIO PEPE, Dizionario dei termini artistici, Mailand 1994, S. 801.

3 Ritoccare. Di nuovo toccare. Lat. Iterum tangere. E ritoccare un’opera, vale aggiugnerci qualche
cosa di migliore, o lavorarci sopra di nuovo, o ricorreggere gli errori. Onde ritoccare una pittura,
una scultura, un disegno, esimili, vale darle I’ultima mano.“ FILIPPO BALDINUCC]I,
Vocabolario toscano dell arte del disegno, nel quale si explicano i propri termini e voci, non solo
della Pittura, Scultura, & Architettura;, ma ancora di altre Arti a quelle subordinate, e che
abbiano per fondamento il Disegno, Florenz 1681, S. 136.

4 Sie lieBe sich, genau genommen, bis in die Préhistorie zuriickverfolgen. In den sogenannten
Handnegativen der Grotten von Gargas (Hautes-Pyrénées, Frankreich), bei denen die Hand als
Schablone auf die Wand gedriickt und dann mit roter, schwarzer oder ockerfarbener Farbe
umrahmt wurde, finden sich nachtriglich ausgetibte Korrekturen, wie etwa das Nachbessern einer
unvollstindigen Konturlinie. Siehe dazu: GEORGES DIDI-HUBERMAN, La ressemblance par
contact. Archéologie, anachronisme et modernité de [’empreinte, Paris 2008, S. 45-46; dieser
Verweis findet sich ferner bei: MICHELE SMARGIASSI, Un autentica bugia. La fotografia, il
vero, il falso, Rom 2009, S. 140.



Anfingen der Bildproduktion ein Bediirfnis innewohnte, Werke nach ihrer
Fertigstellung erneut zu iiberarbeiten, eben: zu retuschieren.

In der Fotografie taucht die Retusche schon friih auf. Das fotografische Bild
durchlduft wéhrend seiner bildspezifischen Historie verschiedene Bearbeitungs-
phasen. Dem Negativ kommt dabei nicht nur als Bildtréger, sondern auch als
Bildspeichermedium und folglich Erinnerungstréger innerhalb der analogen
Fotografie eine bedeutende Rolle zu.” Es wird dabei zu einem beziehungsreichen
Foto-Objekt.® Wie am Positiv lassen sich daran bis heute einzelne Schritte eines
vielschichtigen Arbeitsablaufs ablesen: von der Aufnahme bis zur Laborarbeit in
der Dunkelkammer, aber auch der nachtréglichen Transformationen, etwa durch
Gebrauch, Alterung oder Uberarbeitung.

Das Negativ war zunéchst als Druckvorlage gedacht. Es konnte jedoch auch
zum eigentlichen Bild erklidrt werden, etwa wenn das darauf aufgenommene
Lichtbild als Grundlage fiir bestimmte Messungen dienen sollte.” Diese Negative
konnten zusétzlich nachbearbeitet werden, etwa um fiir das exaktere Messen einer
astronomischen Aufnahme einzelne Sterne per Retusche hindisch zu markieren.®
Das Negativ soll daher nicht nur als Druckvorlage fiir Positive verstanden werden,

sondern als eigenstandiges Objekt mit eigenem Wert, der verloren ginge, wiirde

5, The first thing one should look into is the negative.* Sagt Petra Trnkova in ihrem 2017 am KHI
Florenz im Rahmen der Konferenz Photo-Objects. On the Materiality of Photographs and Photo-
Archives in the Humanities and Sciences gehaltenen Vortrag The Unbearable (and Irrestistable)
Charm of ,, Dublicates “, https://vimeo.com/216499220 [zuletzt eingesehen am 02.01.2020]; vgl.:
PETRA TRNKOVA, The Unbearable (and Irrestistable) Charm of ,,Dublicates®, in: JULIA
BARNIGHAUSEN, COSTANZA CARAFFA, STEFANIE KLAMM, FRANKA SCHNEIDER,
PETRA WODTKE (Hg.), Photo-Objects : On the Materiality of Photographs and Photo Archives:
< https://www.mprl-series.mpg.de/media/studies/12/15/studies12chap14.pdf>_[zuletzt eingesehen
am 25.02.20207; vgl. ferner: CORNELIA KEMP, Einleitung, in: DIES. (Hg.), Unikat, Index,
Quelle. Erkundungen zum Negativ in Fotografie und Film, Deutsches Museum. Abhandlungen
und Berichte, N. F. Bd. 30, Géttingen 2015.

¢ Siche dazu das Verbundprojekt: Foto-Objekte — Fotografien als (Forschungs-)Objekte in
Archdologie, Ethnologie und Kunstgeschichte: https://www .khi.fi.it/de/forschung/photothek/foto-
objekte/index.php [zuletzt eingesehen am 04.12.2019].

7 Vgl. CAROLIN ARTZ, Index/Indikator. Fotografisches Aufnahmematerial und die
Visualisierung von Strahlen, in: MARCEL FINKE, MARK A. HALAWA (Hg), Materialitdit und
Bildlichkeit. Visuelle Artefakte zwischen Aisthesis und Semiosis, Berlin 2012, S. 196-212; auch
zum Folgenden: HERTA WOLF, Die Divergenz von Aufzeichnen und Wahrnehmen. Ernst Machs
erste fotografiegestiitzte Experimente, in: DIES. (Hg.), Diskurse der Fotografie, Frankfurt am
Main 2003, S. 427-456, hier S. 446-455.

8 Vgl. OMAR W. NASIM, Astrofotografie und John Herschels ,,Skelette®, in: HERTA WOLF
(Hg.), Zeigen und/oder beweisen? Die Fotografie als Kulturtechnik und Medium des Wissens,
Berlin/Boston 2016, S. 157-179.


https://www.mprl-series.mpg.de/media/studies/12/15/studies12chap14.pdf

allein auf den Inhalt der fotografischen Aufnahme geachtet.® Gerade aufgrund
seiner Materialitit (Papier, Glas, Emulsionen) und der darauf moglicherweise
noch heute identifizierbaren Retuschen hat es einen besonderen Informationswert
inne, wenn zur Abdeckung wie auf einem um 1860 datierten Kollodiumglas-
negativ rote Farbe und eine Papiermaske eingesetzt werden (KAT. 1):

Dort féllt die Maske sofort in den Blick. Das gelb-braunliche Papier klebt am
oberen Bildrand des Negativs, von dem es etwa ein Drittel der Flache bedeckt. An
der rechten Seite der Maske fehlt ein Stiick und l4sst eine abblétternde schwarze
Farbschicht zum Vorschein kommen. Auf der schwarzen Farbe sdumt ein breiter
roter Farbstrich feinstes Blattwerk, das Himmel und darunterliegendes Bildmotiv
voneinander trennt. Rote Farbe findet sich ebenso an den zwei unteren Ecken des
Negativs und als feine Piinktchen verteilt iiber der gesamten Bildflédche. Das
Glasnegativ ist selbst ein fragiles Objekt. Die diinne Glasplatte ist zerbrechlich.
Die darauf noch erhaltene Emulsionsschicht auf Kollodiumbasis ist empfindlich
und leicht ablosbar. Abgeriebene oder aufgeplatzte Stellen treten als helle Mar-
kierungen im Durchlicht hervor. Der Bildinhalt ldsst sich trotz seiner tonalen
Umkehrung andeutungsweise erfassen: Auffillig ist die Wiederholung des Bild-
motivs auf dem schmalen Querformat der Platte, etwa in der Mitte markiert ein
dunkler, aber transparenter Streifen die Uberlappung des Motivs. Verschiedene
Figuren zeichnen sich dunkel vor helleren Bildbereichen ab und im Mittelgrund
liasst sich eine spiegelnde Wasseroberfliache erkennen. Am unteren Bildrand ist
die Schicht stark angegriffen. Feine Risse durchziehen hier wie sich verdstelnde
Aderchen die Fliche. Uber den Rissen auf der rechten Negativseite ist eine in die
Schicht geritzte Nummer 208, seitenverkehrt, erkennbar.

Was macht das AuBlergewdhnliche dieser Glasplatte aus, die um das Jahr 1860
mit Kollodium, Jod- und Bromsalzen iibergossen, in einem Silbernitratbad licht-
empfindlich gemacht und dann belichtet wurde?

Bis es als Teil des Nachlasses Anton Hautmanns an das Kunsthistorische
Institut in Florenz kam, lag das Negativ verschmutzt und dem Vergessen

ausgeliefert zusammen mit etwa 2.000 weiteren Glasplattennegativen in einem

° Im Sinne eines ,,Objects of Affect, wie es Elizabeth Edwards formuliert: ELIZABETH
EDWARDS, Objects of Affect: Photography beyond the Image, in: Annual Review of
Anthropology, Bd. 41, Oktober 2012, S. 221-285,
https://www.annualreviews.org/doi/abs/10.1146/annurev-anthro-092611-145708 [zuletzt
eingesehen am 18.11.2020].



Schuppen. Diese Episode seiner ,,individuellen* Biografie erklart den Erhaltungs-
zustand, in dem es sich heute darbietet. Aus der Holzkiste befreit, vom Staub
gereinigt und erstmal in seinem jetzigen Zustand stabilisiert, kann es als eines der
retuschierten Negativ-Objekte wiederentdeckt werden, die im Zentrum der

folgenden Arbeit stehen.

Zum Forschungsstand

Allein die Aufarbeitung der fotografischen Retusche und ihrer Geschichte ist
ein mehrfach formuliertes Desiderat der Forschung: André Gunthert etwa
bezeichnet in seinem Artikel Sans retouche, erschienen 2008, die fotografische
Retusche als eine Praxis ohne Geschichte (,,une pratique sans histoire*).'® Eine
Untersuchung ihres Gebrauchs im Kontext der frithen Fotografiegeschichte
fehle nicht zuletzt deshalb, so Gunthert, da sich die Forschung vorrangig auf
die fotografischen Abziige konzentriere. Zwar erschien zur Positivretusche

The Painted Photograph 1839—1914 von Heinz K. Henisch und Bridged A.
Henisch, in dem besonders die Kolorierung der Fotografien behandelt wird.!!
Darin wird auch kurz auf die Negativretusche eingegangen, indem historische
Quellen zum Thema und Abbildungen aus Handbiichern iiber Retuscheure und
ihre Arbeitspraxis vorgestellt werden. Es fehlt jedoch eine gezielte und am
Material iiberpriifte Erforschung der Retuschepraxis auf Negativen. Auch
Elodie Texier untersucht in ihrer Magisterarbeit Historiques de la retouche. La
retouche des épreuves photographiques au XIXe siecle vorrangig Beispiele aus
der Positivretusche, streift aber die Negativretusche zumindest in Ansdtzen und

datiert ihre Anfinge in die 1860er Jahre.!'? Autoren der Fotografie-

geschichtsschreibung, wie Helmut Gernsheim oder Michel Frizot, verweisen

10 ANDRE GUNTHERT, Sans retouche, in: Etudes photographiques, 22.09.2008, S. 56-77; online
gestellt 18.09.2008, https://journals.openedition.org/etudesphotographiques/1004 [zuletzt
eingesehen am 04.12.2019].

' HEINZ K. HENISCH, BRIDGET A. HENISCH, The Painted Photograph 1839—1914: Origins,
Techniques, Aspirations, The Pennsylvania State University 1996.

12 ELODIE TEXIER, La Retouche des épreuves photographiques au XIXéme siécle,
Abschlussarbeit/Disseration an Université Paris I Panthéon — Sorbonne, betreut von Prof. Michel
Poivert, Juni 1998.



zwar wiederholt auf die Manipulation von Negativen, ohne diese aber
systematisch zu betrachten.'?

Dabei finden sich erste Spuren einer Auseinandersetzung auf theoretisch-
praktischer Ebene mit der Negativretusche bereits in fotografischen Fachzeit-
schriften und Handbiichern des 19. Jahrhunderts. Darin werden Retuschen auf
Papier- und Glasnegativen behandelt.'* Einen Uberblick zur zeitgendssischen
Bewertung der Retusche und ihrer Ausiibung im 19. Jahrhundert liefern die
Anthologien historischer Quellen, die beispielsweise Wolfgang Kemp oder
André Rouillé herausgegeben haben. !> Kaum Beachtung finden in diesen
Anthologien jedoch die im 19. Jahrhundert publizierten Handbiicher zur
Retusche. Diese hat erst Herta Wolf mit dem Forschungsprojekt Fotografie als
angewandte Wissenschaft. Uber die epistemische Rolle von fotografischen
Handbiichern (1839-1883) ins Zentrum des Forschungsinteresses geriickt und
mit einer Datenbank dieses spezielle Genre der Lehrbiicher auch allseits
zuginglich gemacht.'® Peter Geimer erwithnt indes die zum Handbuch-Genre
zdhlenden Fehlerbiicher in seinem Buch Bilder aus Versehen. Eine Geschichte
fotografischer Erscheinungen (2010), in dem er den Blick auf die Materialitét
der Fotografie und ihre spezifischen Bedingtheiten lenkt.!’

Auch gab es vereinzelt in der Fotografiegeschichtsschreibung Versuche,

sich mit dem Phidnomen der Retusche auseinanderzusetzen: In seinen 1900

3 HELMUT GERNSHEIM, Geschichte der Photographie. Die ersten hundert Jahre, Frankfurt
am Main, 1983; MICHEL FRIZOT (Hg.), Neue Geschichte der Fotografie, Koln 1998.

14 Etwa bei: ANTON GEORG C. MARTIN, Handbuch der Photographie oder vollstindige
Anleitung zur Erzeugung von Lichtbildern auf Metall, Papier und auf Glas, Daguerreotypie,
Talbotypie, Niepcotypie, Wien 1851; A. LAURENT, Die Photographie in einer Nuss, oder
kurzgefasster Inbegriff aller zu dieser Kunst gehorigen Kenntnisse und der hierbei in Anwendung
kommenden einfachsten und neuesten Verfahrungsarten. Nebst einer Anweisung, die
Photographien mit Aquarell- und Oelfarbe zu retouchiren und zu coloriren, aus dem Franz. iibers.
von CHRISTIAN HEINRICH SCHMIDT, Weimar 1857; JOHANNES GRASSHOFF, Die
Retouche von Photographien, Berlin 1868; WILHELM HORN, Bemerkungen iiber das
Retouchiren, in: Photographisches Journal, Bd. I, Nr. 3, Leipzig 1854, S. 23-24; Ueber
Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, August 1866, S. 185.

'S WOLFGANG KEMP (Hg.), Theorie der Fotografie I 1839-1912, Miinchen 1980; ANDRE
ROUILLE (Hg.), La photographie en France: textes & controverses. Une anthologie, 1816-1871,
Paris 1989.

16 Siehe dazu die Projektbeschreibung mit Datenbank digitalisierter Handbiicher unter
http://khi.phil-fak.uni-koeln.de/24206.html sowie die daraus resultierende Tagung (07.—
08.04.2016) zum Thema Handbuchwissen, Programm siehe http://phil-fak.uni-
koeln.de/uploads/media/Handbuchwissen-Flyer-final.pdf [zuletzt eingesehen 24.08.2020]. Ferner:
HERTA WOLF (Hg.), Polytechnisches Wissen. Fotografische Handbiicher 1839 bis 1918,
Themenheft, Fotogeschichte, Heft 150, Jg. 38, Marburg 2018.

17 ,Das Material dringt sich auf*, vgl. PETER GEIMER, Bilder aus Versehen. Eine Geschichte
fotografischer Erscheinungen, Hamburg 2010, S. 74-88, hier: S. 85.
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publizierten Aufzeichnungen Quand j étais photographe berichtet Fotograf
Nadar (1820-1910) von der Retusche und nennt als Wegbereiter der
Negativretusche den Miinchner Fotografen Franz Hanfstaengl (1804-1877).'®
Diese Rollenzuweisung an Hanfstaengl taucht wiederholt in Darstellungen zur
Geschichte der Fotografie auf und geht hiufig einher mit der Kritik an
retuschierten Fotografien.

Nach Walter Benjamin nahm die Negativretusche, mit der ,,der schlechte
Maler sich an der Photographie rdchte®, wesentlich Anteil an der Industria-
lisierung der Fotografie. In seinem Aufsatz Kleine Geschichte der Fotografie
(1931) wertet er sie als negatives Zeichen einer kundenorientierten Massen-
produktion von Bildern sowie als Abkehr ,,auratischer Fotografie mit eigenem
Kunstwert, die er etwa den Arbeiten Nadars noch zuspricht.?° Giséle Freund
fithrt die Argumentation Benjamins in ihrer soziologisch-dsthetischen Studie
La Photographie en France au dix-neuviéme siécle (1936) weiter.?! Diese
Urteile behandeln aber nur den Einsatz von Retuschen unter kommerziellen
Aspekten, wie sie ab den 1860er Jahren tiblich wurden. Sie greifen daher zu
kurz, wenn auch die frithen Papiernegative mitberiicksichtigt werden sollen.

In seinem Aufsatz Retusche, Stimmung, Wirklichkeit. Die drei Stromungen
der Fotografie nebeneinander (1981) erwihnt Fritz Kempe ebenso die
,verschonernde* Retusche in Portrétateliers, geht sonst aber nicht weiter auf
sie ein.?? Eine unmittelbare Materialanalyse fehlte in den von Joachim Liibbing
verOffentlichten Werken Die Fotoretusche fiir die Reproduktion und optimale

Druckwiedergabe (1985) und Geschichte der Foto-Retusche (1999).% Darin

¥ NADAR, Das goldene Zeitalter der Photographie (1900), in: WILFRIED WIEGAND (Hg.), Die
Wahrheit der Photographie. Klassische Bekenntnisse zu einer neuen Kunst, Frankfurt am Main
1981.

1 Vgl. GISELE FREUND, Fotografie und biirgerliche Gesellschaft, Miinchen 1968; HELMUT
HEB, Der Kunstverlag Franz Hanfstaengl und die friihe fotografische Kunstreproduktion,
Miinchen 1999.

20 WALTER BENJAMIN, Kleine Geschichte der Fotografie, Frankfurt am Main 2003, S. 4664,
hier S. 53.

A Die 1936 an der Sorbonne eingereichte Doktorarbeit erschien 1968 in deutscher Ubersetzung:
GISELE FREUND, Fotografie und biirgerliche Gesellschaft, Miinchen 1968 (Originalausg.
1936).

22 FRITZ KEMPE, Retusche, Stimmung, Wirklichkeit. Die drei Stromungen der Photographie
nebeneinander, in: MANFRED SACK (Hg.), Zuriick in die Zukunfi: Kunst und Gesellschaft von
1900 bis 1914, Hamburg 1981, S. 18-31.

2 Das Buch begleitete die vom 1.10. bis 15.11.1985 gezeigte gleichnamige Ausstellung Liibbings
in Koln. Vgl. SIEGFRIED MERKEL (Hg.), Retouche. Historama aus neun Jahrzehnten, zur
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liefert er einleitend eine historische Abhandlung und gibt anschlieBend
praktische Arbeitsanweisungen zur Retusche. Der Retuscheur und Autor
Liibbing spannt einen weiten Bogen von den Anfingen der Retusche bis hin
zur Gegenwart. Der direkte Blick auf das Negativ bleibt jedoch auch bei ihm
ausgespart.

Die Arbeiten von André Gunthert hingegen, obwohl sie das breite Spek-
trum von frithen Daguerreotypien bis hin zur Digitalfotografie umfassen, geben
einige wichtige Impulse flir die Beschéftigung mit dem Negativ, die es lohnt
weiterzudenken: In seinem Aufsatz Sans retouche beschreibt er unter anderem,
wie mit dieser Bildunterschrift Fotografen versuchten, die Verwendung der
Retusche zu leugnen.?*

In den letzten Jahren ist das Negativ aber wiederholt in den Blickpunkt der
Forschung geraten. Die 2010 von Anne Cartier-Bresson und anderen kuratierte
Ausstellung Eloge du négatif, in der einige retuschierte Kalotypien zu sehen
waren, kiindete von einem neu erwachten Interesse am Negativ.?* Dabei ging
es nicht allein um seine Produktion und Verwendung, sondern es bekam
Objektcharakter, dem ein eigener Wert zugewiesen wurde. Einen weiteren
bedeutenden Beitrag zur Negativ-Forschung leistete die von Cornelia Kemp
am Deutschen Museum in Miinchen organisierte Tagung liber das Negativ als
Unikat, Index, Quelle (2013), zu der anschlieBend die gleichnamige Publi-
kation erschien.?® Kemp verweist in ihrer Einleitung darauf, dass die Sonder-
stellung des Negativs nicht allein auf dessen Bedeutung als Unikat und Index
zuriickzufiihren sei, sondern dass es auch als ,,Priméirquelle des fotografischen
Bildes* angesehen werden miisse, wobei es sich mitunter als ,,ungeahnte
Quelle* offenbare, insbesondere wenn es zwar archiviert, aber nie vom
Fotografen selbst abgezogen wurde. >’ Die vertiefende Untersuchung des

Stellenwerts von Negativen erfolgte im Rahmen des dreijdhrigen Forschungs-

Ausstellung von Joachim Liibbing Foto-Retouche fiir Reproduktion und optimale
Druckwiedergabe zusammengestellt von Siegfried Merkel, Koln/Leverkusen 1985.

24 GUNTHERT 2008, S. 56-77.

25 GILLES CHAZAL (Hg.), Eloge du negatif. Les debuts de la photographie sur papier en Italie
(1846—1862), Ausst.-Kat. Petit Palais, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris, 18.02.—
02.05.2010; MNAF, Museo Nazionale Alinari della Fotografia, Florenz, 10.09.-24.10.2010, Paris
2010

26 KEMP 2015.

27 KEMP 2015, S. 8-9.
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projekts zu Glasnegativen Frank Eugenes aus dem Sammlungsbestand des
Deutschen Museums und die daran anschlieBende Kabinett-Ausstellung 7he
Creation of Beauty (2012). Die Retuschen an Negativ und Positiv werden in
mehreren Beitrdgen des Tagungsbandes von 2013 thematisiert. Marc Osterman
widmete sich etwa der Frage nach fotografischer Wahrheit (4 Photographic
Truth) und zeigte exemplarisch anhand Anne Brigmans Arbeit Heart of the
Storm die dafiir verwendeten Negativ-Positiv-Stadien und ihre Manipulationen
bis hin zum endgiiltigen Abzug.?® Marjen Schmidt restaurierte und analysierte
die Negative Frank Eugenes.?’ Solche professionellen Restaurierungsberichte,
die auch von anderen Restauratorinnen wie Lee Ann Daffner3®, Marie-France
Lemay?!, Elvira Tonelli und Giulia Galassi*?, Sandra Petrillo®* und Silvia
Berselli** in Form von Aufsitzen vorgelegt wurden, geben anhand der Einzel-
untersuchungen exemplarisch Einblick in die Arbeitsweise und -organisation
von Fotografen und Retuscheuren. Besonders zu erwéhnen ist in diesem
Zusammenhang auch der Aufsatz {iber Portrétretuschen aus dem Wiener

Atelier ,,D’Ora-Benda“ von Christa Hofmann und Gabriele Schatzl.*

28 MARC OSTERMAN, A Photographic Truth, in: ebd., S. 40-61; DOROTHEA PETERS, ,,...der
allerboseste Punkt...“. Die Suche nach dem richtigen Tonwert, in: ebd., S. 61-84; DAGMAR
KEULTIJES, Die unsichtbare Maske, in: ebd., S. 84-101.

2 MARJEN SCHMIDT, Die Technik der Manipulation. Die Glasplattennegative von Frank
Eugene, in: KEMP 2015, S.101-117

30 LEE ANN DAFFNER, Retouching Revealed. Finishing Practices Observed in the Thomas
Walther Collection, in: MITRA ABBASPOUR, LEE ANN DAFFNER, MARIA MORRIS
HAMBOURG (Hg.), Object: Photo. Modern Photographs: The Thomas Walther Collection 1909—
1949. An Online Project of the Museum of Modern Art, New York 2014,
http://www.moma.org/interactives/objectphoto/assets/essays/Daftner.pdf [zuletzt eingesehen am
19.12.2017]; LEE ANN DAFFNER, Coatings on Paper Negatives, in: CONSTANCE McCABE
(Hg.), Coatings on Photographs. American Institute for Conservation of Historic and Artistic
Works, Washington, DC 2005, S. 66-78; DIES., Examination and Investigation of 19th Century
Paper Negatives: A Study of the Process, Materials, and Deterioration Characteristics, in: Topics
in Photographic Preservation, Bd. 6, 1995, S. 1-10.

3l MARIE-FRANCE LEMAY, Discussions of a Yellow Colorant on Three Paper negatives by Dr.
John Murray, in: McCABE 2005, S. 266-276.

32 GIULIA GALASSI, ELVIRA TONELLI, Pietro Poppi € le sue opere su lastra di vetro, in:
CINZIA FRISONI (Hg.), Pietro Poppi e la fotografia dell ’Emilia, Bologna 2015, S. 37-43.

33 SANDRA MARIA PETRILLO, 11 ,;,modus operandi* di Luigi Sacchi, in: ROBERTO
CASSANELLI, Luigi Sacchi. Un artista dell’Ottocento nell ’Europa dei fotografi, Turin 1998, S.
161-181.

34 SILVIA BERSELLI, 1l restauro del Fondo Tuminello. Problemi tecnici e conservativi dei primi
negativi fotografici, in: SERENA ROMANO (Hg.), L immagine di Roma. 1848—1895. La citta,
[’archeologia, il Medioevo nei calotipi del fondo Tuminello, Neapel 1994, S. 33-45.

35 CHRISTA HOFMANN, GABRIELE SCHATZL, Fotografische Retusche. Beispiele aus dem
Atelier d’Ora-Benda, Wien 1907-1927, in: ,, Mehr Schein als Sein? ““. Retusche, Ergdnzung,
Rekonstruktion, Illusion, Akten der Tagung vom 11. bis 13. November 2004, Mitteilungen des
Osterreichischen Restauratorenverbandes, Bd. 10, St. Polten 2005, S. 71-78.
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Einen weiteren wichtigen Ansatz fiir die Auseinandersetzung mit dem Negativ
lieferte Joan M. Schwarz, die das Negativ als archivarisches Dokument betrachtet.
Die ausgebildete Geographin und Archivkundlerin spricht — anlehnend an das
archivarische Vokabular der Diplomatie zu Schriftquellen — vom Negativ als
Entwurf (draft). Durch die verschiedenen Moglichkeiten der Nachbearbeitung
eines Negativs konne der Abzug als ,,fotografisches Dokument* gezielt mit einer
vom Autor (Fotograf) intendierten Botschaft versehen werden. Ferner betont sie
die multiplen Erscheinungsformen, die es hervorbringen kann: Je nach Autor,
Intention und Zeitpunkt des Abzugs konnten von einem Negativ unterschiedliche
Abziige entstehen. *® Dabei gelte das Negativ im Nachhinein oft als Garant fiir die
Authentifizierung einer Aufnahme.?” Damit lieBe sich, so Schwartz, nicht nur die
Bedeutung des Konservierens und Aufbewahrens beider Gegenstinde, Negative
und Positive, unterstreichen,*® sondern auch wie unabdingbar eigentlich der Ver-
gleich dieser im Produktionsprozess miteinander eng verkniipften Foto-Objekte
fiir das Nachvollziehen der fotografischen Bildgenerierung sei.

Autoren wie Geoffrey Belknap oder Michael Ponstingl haben sich dem Thema

der Retusche im Hinblick auf Fotografien als Druckvorlagen angenommen, wobei

36 _Here, diplomatics offers one of the most important lessons for photographic archives: the
negative, however important as a camera-made trace of the real, is a draft, and the photographer,
however famous, may be the equivalent of a scribe. Printing, cropping, burning, dodging,
mounting, enlarging, and inscription may all be involved in the transformation of a negative into a
photographic document. The diplomatic concept of draft original, copy, and pseudo-original are
important because they draw attention to the transformation of the photographic negative, as the
,truest record® of what was in front of the lens, into the photographic document that conveys the
message of it’s author to an audience. In this way, a single negative may be used to produce
multiple prints, which, if used by different authors for different purposes, effectively constitute
separate photographic documents with different, even contradictory messages.“ Vgl. JOAN M.
SCHWARTZ, ,,To speak again with a full distinct voice.“ Diplomatics, Archives, and
Photographs, in: Ricerche di Storia dell’arte. Archivi fotografici. Spazi del sapere, luoghi della
ricerca, Bd. 106, 2012, S. 7-25, hier S. 12-13.

37 Vincent Lavoie zeigt, wie aufgrund des fehlenden Negativs zum ,,Gefallenen Soldaten* Robert
Capas zur Uberpriifung der Authentizitit dieser Abbildung schlieBlich forensische Analysen zu
Rate gezogen werden mussten. Erste Zweifel tiber den Wahrheitsgehalt der Aufnahme seien in den
1970er Jahren aufgekommen. Das Negativ sei innerhalb der Diskussion das wichtigste fehlende
Puzzleteil gewesen: ,,Said to be lost, it is the subject of great uncertainty and much fantasy.” Vgl.
VINCENT LAVOIE, Robert Capa and the Turn to Forensics, in: SABINE T. KRIEBEL,
ANDRES MARIO ZERVIGON (Hg.), Photography and Doubt, London, New York 2017, S.
121-139, hier S. 121 und S. 127.

38 Schwartz kritisierte hier William Learys Ansatz, das Negativ als ,.trues copy record* einer
Fotografie anzusehen und es damit hoher als den Abzug selbst zu bewerten: ,,Leary’s emphasis on
negative over print, uniqueness over function is misguided and has led to the destruction of
valuable vintage prints. In fact, both negative and print are important.” Vgl. SCHWARTZ, 2012,
S. 13.
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sie durchaus auch die Negativretusche beriicksichtigten.** Auch Dorothea Peters
verweist in ihren fundamentalen Studien zur frithen Reproduktionsfotografie von
Kunstwerken wiederholt auf die Verwendung von Retuschen, die der Bild-
optimierung der jeweiligen Aufnahmen dienten.*’ Demgegeniiber stehen
Untersuchungen zur Bildmanipulation, die politisch motiviert sind. Einen
grundlegenden Beitrag dazu liefert David King 1997 mit seiner Untersuchung
zum Einsatz der Retusche in der Stalinzeit.*! In diesen Kontext der Manipula-
tionen gehort auch Dino Brugionis Foto Fakery (1999), Alain Jauberts Fotos, die
liigen (1989) oder Michele Smargiassis Un autentica bugia (2009).*? Oliver
Deussen verdffentlichte 2007 sein Buch iiber Bildmanipulation.*® Der Fokus liegt
darin auf digitaler Manipulation, doch er geht knapp auf die analoge Retusche ein,
allerdings bezieht er sich hauptsichlich auf die von Jaubert vorgelegte Einteilung
in fiinf verschiedene Techniken der Manipulation (Retuschieren, Abheben,
Ausschneiden, VergroBBern, Wegretuschieren). Das Thema bestimmte auch einen
Teil der 2012 im Metropolitan Museum in New York gezeigten Ausstellung
Fakin It. Die Ausstellung gliederte sich in Bildmanipulation vor und nach der

Digitalfotografie. Dabei berief sich die Kuratorin auf David King und zeigte

3% GEOFFREY BELKNAP, From a Photograph, Authenticity, Science and the Periodical Press,
1870-1890, London u. a. 2016; KLAUS NIEHR, Kunstwerk — Abbild — Buch. Komponenten
einer Beziehung und ihr Umfeld im 19. Jahrhundert, in: KATHARINA KRAUSE, KLAUS
NIEHR (Hg.), Kunstwerk — Abbild — Buch. Das illustrierte Kunstbuch von 1730 bis 1930,
Miinchen 2007, S. 13-32; MICHAEL PONSTINGL, Re/Touché, Herr Langewiesche! Den
namenlosen Retuscheuren (und Retuscheurinnen) zugeeignet, in: Fotogeschichte. Beitridge zur
Geschichte und Asthetik der Fotografie, Nr. 98, 2005, S. 93-96.

40 Vgl.. DOROTHEA PETERS, Van Eyck belichtet. Eine Geschichte der frithen
Geméldefotografie, in: STEPHAN KEMPERDICK u. a. (Hg.), Der Genter Altar. Reproduktionen
— Deutungen — Forschungskontroversen, Berlin 2017, S. 35-57; DIES., Raphael Revisited. On the
Authenticity of the Early Photography of Drawings. A Research Project in the Photothek of the
Kunsthistorisches Institut in Florenz, in: COSTANZA CARAFFA (Hg.), Photo Archives and the
Photographic Memory of Art History (I Mandorli, Bd. 14), Miinchen 2011, S. 395-404; DIES.,
Die Welt im Raster. Georg Meisenbach und der lange Weg zur gedruckten Photographie, in:
ALEXANDER GALL (Hg.), Konstruieren, Kommunizieren, Prdsentieren, Bilder von
Wissenschaft und Technik, Gottingen 2007, S. 179-245; DIES., Transsubstantiationen. Von der
Fotografie zum Druck in Lexikonillustrationen des Propylden-Verlags, in: Rundbrief Fotografie,
Bd. 14, Nr. 2, 2007, S. 9-12.

1 DAVID KING, Stalins Retuschen. Foto- und Kunstmanipulation in der Sowjetunion, Hamburg
1997.

42 DINO A. BRUGIONI, Photo Fakery. The History and Techniques of Photographic Deception
and Manipulation, Virginia 1999; ALAIN JAUBERT, Fotos, die liigen. Politik mit gefilschten
Bildern, Frankfurt am Main 1989; SMARGIASSI 2009.

43 OLIVER DEUSSEN, Bildmanipulation. Wie Computer unsere Wirklichkeit verzerren, Berlin
2007, S. 33-34.
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einige Aufnahmen aus seiner Londoner Sammlung.* Der Ausstellungskatalog
bietet einige wichtige Zusammenstellungen zur fotografischen Bildmanipulation
und ein besonders reiches Bildmaterial zu kombinierten Fotografien; behandelt
werden auBerdem frithe Papiernegative von Calvert Richard Jones, Edouard
Baldus oder John Murray, wohingegen der unmittelbare Blick auf die Retuschen
auf Glasnegativen des 19. Jahrhunderts ausgespart wurde. Die 2016 von Desbois
Charline eingereichte Masterarbeit zum Thema La refouche d’images en 2016:
Etats des lieux, évolution de la demande et prospectives greift fiir die historische
Verortung der Retusche auf einige der in diesem Katalog gezeigten Aufnahmen
zuriick. Charline trennt darin zwischen chemischer Nachbehandlungen und
spiterer Ubermalungen der Aufnahmen, etwa mit dem Pinsel. Die genaue
Differenzierung zwischen malerischer Retusche und chemischer Manipulation
werde aber schwierig, etwa wenn Fotografen Negative kombinierten oder mit
Kontrastfiltern arbeiteten. Auf diese Techniken der analogen Fotografie geht sie
indes nicht niher ein.*

Mehrere Einzelstudien zu Fotografen, in denen die Analyse von Verfahren
und Arbeitspraktiken ein zentrales Anliegen sind, behandeln dabei auch die
Retusche. Anne de Mondenard erwéhnt das Thema der Nachbearbeitung in
ihrer Studie zur Mission héliographique und listet in ihrem Katalog die auf den
Papiernegativen angebrachten Retuschen, etwa die Schwérzung der Himmel
mit schwarzer Tusche, auf.*® Larry J. Schaaf beriicksichtigt in seinen Unter-
suchungen zu Henry Fox Talbot, Richard Calvert Jones und dem Fotografen-
duo Hill & Adamson immer auch die Betrachtung der Negative mit ihren

spezifischen Bearbeitungen.*’ Tiziana Serena stie3 wihrend ihrer Recherche

4 MIA FINEMAN, Fakin It. Manipulated Photography before Photoshop, New York 2012, Kat-
Nr. 61-66, S. 225-226.

4 DESBOIS CHARLINE, La retouche d’images en 2016: Etats des lieux, évolution de la
demande et prospectives, Abschlussarbeit/Dissertation an der Ecole Nationale Supérieure Louis-
Lumiére, betreut von Michel Poivert und Pascal Martin, 2016:

https://www.ens-louis-lumiere. fi/sites/default/files/2017-08/Desbois_photo 2016.pdf.

46 ANNE DE MONDENARD, La mission héliographique. Cing photographes parcourent la
France en 1851, Paris 2002.

47T LARRY J. SCHAAF, Science, Art and Talent. Henry Talbot and Hill & Adamson, in: History
of Photography 27, 2003, S. 13-24; ferner DERS., British Paper Negatives 1839-1864, Sun
Pictures, Catalogue 10, New York 2001.
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iiber den Fotografen Eugeéne Piot (1812—1890) auf die Technik, die Negative
mit farbigen Transparentpapieren zu bekleben.*®

In ihrer jlingst erschienenen Arbeit untersuchte Emily Talbot anhand der
Negative Henry Peach Robinsons deren Uberarbeitung und bezog dabei auch
die Diskursivierung in Quellentexten mit ein. Sie stellt in ihrer Materialanalyse
ausfiihrlich die verschiedenen Arbeitsprozesse von der Vorzeichnung
Robinsons bis hin zu den fiir das Auskopieren der Negative angefertigten
Maskierungen und Retuschen auf den Glasplatten vor.** Sonja Fessel geht
anhand verschiedener Fallbeispiele mit Retuschen auf Kollodiumglasnegativen
des Marburger Fotografen und frithen Denkmalpflegers Ludwig Bickel (1838—
1901) auf dessen Arbeitsmethoden ein.>°

Einen eher phdnomenologischen Ansatz zum Negativ verfolgt die in
polnischer Sprache jlingst erschienene Dissertation Witold Kanickis. Darin
untersucht er die besondere Qualitit der Negative als kiinstlerische Objekte
und widmet sich dafiir auch der in frithen Textquellen beschriebenen
Rezeption. Dabei spannt er einen breiten Bogen von frithen Papiernegativen bis
zu Negativen aus den 1940er Jahren und bezieht ebenso Fotogramme und
Rontgenbilder mit ein. !

Dagegen konzentriert sich Rolf H. Krauss in seiner 2014 vorgelegten Unter-
suchung zum Thema der Retusche ausschlieBlich auf die Beschreibungen in
Handbiichern und anderen Quellentexten und erldutert besonders anhand der darin
gedruckten Bildbeilagen retuschierende Eingriffe in der Portritfotografie.’ In

seinem Aufsatz Einblicke. Zwolf Essays tiber Fotografie und einer iiber die

“8 TIZIANA SERENA, Eugeéne Piot et I’[talie monumentale (1851-1853). La fotografia fra
documento ed égotisme, in: RSF. Rivista di studi di fotografia, Bd. 1, Nr. 1, 2015, S. 26-47.

4 EMILY TALBOT, ,Mechanism‘ Made Visible. Process and Perception in Henry Peach
Robinson’s Composite Photographs, in: History of Photography, Bd. 41, 2017, S. 141-158.

50 Die Sammlung an etwa 3000 Negativen wird im Deutsches Dokumentationszentrum fiir
Kunstgeschichte — Bildarchiv Foto Marburg (DDK) autbewahrt. Vgl.: SONJA FESSEL, The glass
plates of Ludwig Bickell: Invaluable sources for art history and the history of photography, for conservation
and cultural studies, in: Art Libraries Journals, Cambridge University Press, Band 45, Special Issue (Photo
Archives) Januar 2020, S. 24-34.

3! Eine Ubersetzung ins Englische ist in Bearbeitung. WITOLD KANICKI, Ujemmy biegun
Jfotografii. Negatywowe obrazy w sztuce nowoczesnej [Die negative Seite der Fotografie].
Danzig 2017. Mit Dank an Agata Chrzanowska fiir die Ubersetzung des Titels.

52 ROLF H. KRAUSS, Dabbing, Wiping, Scraping, ,,fummeln. On Photographic Retouching in
the Nineteenth Century, in: PhotoResearcher, Nr. 22, 2014, S. 58—65.
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Eisenbahn (2017) konstatiert er zur fotografischen Retusche: ,,merkwiirdigerweise
gibt es keine neueren Untersuchungen zum Thema*>?,

Der Blick auf die Behandlung der Retusche in der Forschungsliteratur und die
Sichtung des Bild- und Quellenmaterials haben deutlich gemacht, dass ihre
Anwendung hdufig nur konstatiert oder, wie etwa bei Emily Talbot, unter ganz
spezifischen Aspekten untersucht wurde. Aus diesem Grund wird hier eine
Uberblicksdarstellung angestrebt, die sowohl die Funktionen aufzeigen als auch
die Rolle der Retusche im Spiegel diskursiver Vorgidnge analysieren soll. Im
Fokus stehen dabei folgende Fragen: Welche Stellung nimmt die Retusche inner-
halb der Bildbearbeitung ein? Welche Bildmanipulationen erfolgten nach der
fotografischen Aufnahme im Verborgenen der Dunkelkammer? Welche Tech-
niken der Retusche lassen sich auf historischen Negativen noch heute identi-
fizieren und welche Abbildungsinteressen spiegeln die Retuschen wider? Stefanie
Diekmann formulierte in ihrer Studie Aus der Ferne. Uber Umstinde und
Rezeption einer Fotografischen Offenbarung (2004) das Desiderat, eine Historie
der Dunkelkammer und ihrer Funktionen zu schreiben:

Eine Historie der Dunkelkammer als Refugium, Labor, Kabinett, als Ort der Kontemplation

wie der Experimente, der Andacht wie der Manipulationen, Eingriffe, Falschungen, steht nach

wie vor noch aus; sie ist immer noch nicht geschrieben, obwohl sich die Miihe lohnen wiirde,

denn aus der Perspektive der Theoriegeschichte ist das fotografische Sanktuarium zu gleichen

Teilen Blackbox und Schatzkammer.>*

Somit leistet diese Arbeit durch das Sammeln und Auswerten von Retusche-
techniken aus den ersten Jahren der Fotografie auch einen Beitrag zur
Erforschung der Dunkelkammerarbeit und versucht, die von Gunthert beziiglich
der Retusche erwéhnte Liicke innerhalb der Fotografiegeschichtsschreibung zu

schlieflen.

33 ROLF H. KRAUSS, Einblicke. Zwolf Essays iiber Fotografie und einer iiber die Eisenbahn,
Bielefeld/Berlin 2017, S. 102, Anm. 2.

54 Vgl.: ,,Der Ort der Offenbarung ist die Dunkelkammer, Sanktuarium des Fotografen oder
wenigstens des Fotografen alter Schule. Ein Riickzugsraum, zugleich ein Schauplatz der
Entdeckungen, in diesem Fall einer, der alle bisherigen iibertreffen wird.“ STEFANIE
DIEKMANN, Aus der Ferne. Uber Umstiinde und Rezeption einer Fotografischen Offenbarung,
in: PETRA LOFFLER, LEANDER SCHOLZ (Hg.), Das Gesicht ist eine starke Organisation,
Koln 2004, S. 31-48, hier S. 31.
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Methodik, Material und Gliederung der Arbeit

Die Suche nach der Herkunft von Terminus und Werkpraxis der Retusche in vor-
fotografischer Zeit bildet die Pramisse fiir die weiterflihrende Untersuchung ihrer
Verwendung in der Fotografie. Nur so kénnen die Kontinuitét der Uberarbeitung
auf Bildwerken nachvollzogen sowie die zugrunde liegenden dsthetischen
Strategien verstanden werden. Vor diesem Hintergrund wird anschlieend die
Bedeutung der Mediendifferenz in der fotografischen Retusche analysiert, die sich
durch den Einsatz von Zeichenstift und Farbe ergibt. Dabei gilt es herauszu-
arbeiten, inwiefern sich die Retuschepraxis vor Erfindung der Fotografie und die
fotografische Retusche wesensgemifl unterscheiden und wo infolgedessen neben
der Kontinuitdt ein Bruch in ihrer Ausiibung stattfindet. Die fotografische
Retusche wird folglich im gréBeren Kontext der Nachbearbeitungen von Bild-
werken betrachtet. Daraufhin folgt der Blick auf die Retusche in der Fotografie
mit einer genaueren Differenzierung zwischen den beiden zusammenhéngenden
Prozessen von Negativ- und Positivretusche. Dabei werden auch die in den ersten
Jahren zur Verfligung stehenden Trégermaterialien Papier und Glas nidher
erldutert und gefragt, inwiefern der Wechsel von Papier zu Glas als negativer
Bildtriger die Anbringung der Retusche beeinflusste. Da der Begriff ,,Retusche*
auch in anderen Medien (traditioneller Kunst, Musik oder Literatur) verwendet
wird, gilt es besonders, anhand von Materialanalysen herauszustellen, was das
Spezifische an der fotografischen Retusche ist. Dabei geht es aber nicht nur
darum, die Techniken der Retusche zu identifizieren und historisch einzuordnen,
sondern auch ausgehend von den Manipulationen zu fragen, welche Folgen sie fiir
die jeweiligen Bildinhalte hatten. Die hdandische Nachbearbeitung in den
Fotostudios wird in dieser Arbeit als ein integraler Arbeitsschritt innerhalb der
fotografischen Bildgenese verstanden. Zwangsldufig riicken daher neben den
Aufnahmematerialien auch die Aufnhahmebedingungen in den Fokus.

Das Negativ ist aber innerhalb dieser grof3eren Fragestellungen als
Schliisselobjekt zu bewerten. Denn wéhrend bei der Analyse eines Gemaéldes
durch Infrarot-oder Réntgenaufnahmen die unter spiteren Ubermalungen
(Retuschen) verborgenen fritheren Zustinde des Werks identifiziert werden
konnen, ist es in der Fotografie das Negativ, das immerhin den darauf ange-

brachten Teil der fotografischen Bildbearbeitung bewahrt. Gefragt werden muss
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deshalb auch nach dem Verhiltnis von Korrekturen formaler Aspekte, wie dem
Entfernen von Falten in Gesichtern von Portrataufnahmen oder dem Maskieren
einzelner Bildbereiche in Architekturaufnahmen, und materialimmanenter
Defekte, etwa das Abdecken kleiner Locher oder Risse in der fotochemischen
Schicht.

Ziel war es, einen Katalog retuschierter Negative und eine sich daraus
ergebende Liste gingiger Retuschemethoden des 19. Jahrhunderts zu erstellen.
Waihrend der Sichtung des Materials stellte sich {iberdies heraus, dass es aufgrund
des Sammlungsbestandes eher Sinn macht, die Negative nicht rein sammlungs-
spezifisch zu beschreiben, sondern sie vielmehr in die ,klassischen Bild-
gattungen Portrét-, Architektur- und Landschaftsaufnahmen einzuordnen.
Dadurch wurde es mdglich, trotz der unterschiedlichen Fallbeispiele einzelne
Gemeinsamkeiten beziiglich der Nachbearbeitungen herauszustellen, die sich
nicht zuletzt aus den Bildinhalten ergaben. Diese kategorisierte Form des
Sammelns von Retuschen sollte es im Idealfall ermdglichen, bestimmte ,,Muster*
in ihrer Ausiibung zu erkennen. Der Abschnitt iiber fotografische ,,Bilderstiirme*,
in dem es um das Entfernen verschiedener Bildelemente — von Gegensténden bis
zu Personen — ging, ergab sich etwa aus dieser Art der Untersuchung.

Neben der reinen Materialanalyse ist es jedoch unabdingbar, sich mit den
zugehorigen Kontexten wie Ausbildung, und Lehre auseinanderzusetzen. Gleich-
zeitig wird auch die zeitgendssische Kritik der Retusche in den Blick genommen,
um zu untersuchen, wie ihre Anwendung im 19. Jahrhundert beurteilt wurde.
Eines der Probleme bei der Verfassung der Arbeit stellte die in der Literatur zum
Teil sehr ungenau verwendete Terminologie dar. Wenn es um die indexikalische
Frage in der Fotografie geht, begegnen dazu Vokabeln wie naturgetreu, natura-
listisch, wahr oder wahrhaftig, aber auch neutral oder dhnlich. Im Folgenden wird
dafiir einheitlich ,,naturgetreue Aufzeichnung* verwendet. Von den Material- und
Quellenanalysen ausgehend wird gefragt, welche sinngebende ,,Erzdhlung* die

erfassten Daten bieten. Und welche ,,eigene Sprache* in diesem Sinn die
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retuschierten Negative {iber sich sprechen.”® Die Untersuchung geht somit auch
der Frage nach, wie durch Fotografie {iberhaupt ,,Wissen produziert* wird.>°

Aus der groBBen Anzahl von retuschierten Negativen, die sich in den unter-
schiedlichsten Sammlungen weltweit erhalten haben, musste nach folgenden
Kriterien eine Auswahl getroffen werden: die Zugénglichkeit zu den ent-
sprechenden Archiven und Sammlungen, die Zusammensetzung der Negative
(Papier, Glas, Emulsionen) und nicht zuletzt auch die nicht iiberall vorhandenen
Moglichkeiten, eine Reproduktionserlaubnis fiir das aufgefundene Material zu
erhalten. Die Materialauswahl wurde schlielich auf folgende Sammlungen
eingegrenzt:

- Die beiden Sammlungen der Kalotypien des Fotografenduos Hill &
Adamson, die in den Bestinden der University of Glasgow und National Galleries
of Scotland in Edinburgh aufbewahrt werden und ein bedeutendes Zeugnis fiir die
Friihgeschichte der Papiernegative sind.>’

- Das Gabinetto Fotografico in Florenz, in dem 28 Papiernegative des

gebiirtigen Englénders John Brampton Philpot (1812-1878) aufbewahrt werden.>®

55 Vgl. dazu HERTA WOLPF, ,,Ein Bild ist etwas nur in einer Bildersprache* (Ludwig
Wittgenstein) — und eine Fotografie in einer Fotografiensprache, in: JULIAN NIDA-RUMELIN,
JAKOB STEINBRENNER (Hg.), Kunst und Philosophie. Fotografie zwischen Inszenierung und
Dokumentation, Ostfildern 2012, S. 55-81; auch zum Folgenden: MARKUS PESCOLLER,
CORNELIUS GOTZ, Bedeutung, Sprache und Diskurs: Entwurf einer sozial-pragmatischen
Theorie der Konservierung-Restaurierung, in: kunsttexte.de, Nr. 3, 2011, S. 12, https://edoc.hu-
berlin.de/bitstream/handle/18452/7821/pescoller.pdf [zuletzt eingesehen am 09.12.2019].

56 If the history of photography is to constitute anything more ambitious than a genealogy of a
particular technological and aesthetic métier, it will be by recovering its privileged and
contemporaneous relationship to some of the most fundamental questions of how knowledge is
produced, and how social forms as apparently immutable as the ,individual® are negotiated around
the historical specificities of that production.* Zit. nach: JORDAN BEAR, Disillusioned. Victorian
Photography and the Discerning Subject, Pennsylvania State University 2015, S. 31.

57 Die Kalotypien wurden fiir diese Analyse nur virtuell gesichtet. Die hochaufgeldst, iiber das
Onlineportal der National Galleries visualisierten Digitalisate sind von hoher Qualitit und geben
die Materialitdt so gut wieder, dass sich sogar Bleistift von Tusche-Retuschen differenzieren
lieBen. Leider wurden die Rénder der digitalisierten Kalotypien aber beschnitten. James Berry,
Senior Conservator der National Galleries of Scotland, bestétigte mir die Online getroffenen
Materialanalysen vor Ort. Seiner Hilfsbereitschaft gilt mein besonderer Dank.
Https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/features/hill-adamson [zuletzt eingesehen am
09.12.2019]; zur Datenbank der Universitit in Glasgow:
http://www.gla.ac.uk/myglasgow/specialcollections/collectionsa-z/hilladamson/ [zuletzt
eingesehen am 09.12.2019].

38 Mit besonderem Dank an Tamara Hufschmidt, die mir von dem Material erzihlte, und an die
Papier- und Fotorestauratorin Veronika Wick-Focacci. Durch die Sichtung des Materials wurde
die Fragestellung hinsichtlich der frithen Papiernegative verscharft, im Katalog dieser Arbeit
erhielten die Negative aber keinen Eintrag. Vgl. ferner: MARILENA TAMASSIA (Hg.), Firenze
ottocentesca nelle fotografie di J. B. Philpot, Livorno 2002, S. 8.
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- Die Sammlung Ludovico Tuminello im ICCD in Rom, die 602 Papier-
negative aus der Zeit von etwa 1848 bis 1900 enthilt. Darunter befinden sich
Negative des romischen Perspektivmalers und Fotopioniers Giacomo Caneva
(1813-1865), des Archdologen und Fotografen John Henry Parker (1806—1884)
und des Sammlers und Fotografen Ludovico Tuminello (1824-1907).°

- Die Sichtung der verschiedenen Papiernegative der Mission
héliographique, datiert ab 1851, die im Musée d’Orsay in Paris aufbewahrt
werden. Dies Sammlung beinhaltet Negative der Fotografen Gustave Le Gray
(1820—1884), Edouard Baldus (1813—1889), Hippolyte Bayard (1801—1887),
Henri Le Secq (1818-1882) und Auguste Mestral (1812—1884).%°

- Das Archivio Alinari in Florenz. Es bewahrt eine beeindruckende
Sammlung von Kollodium- und Bromsilbergelatineglasnegativen. Die dort
gesichteten Glasnegative sind auf einen Zeitraum von etwa 1870 bis um 1900 zu
datieren und umfassen ein breites Spektrum an Portrit-, Architektur- und
Landschaftsaufnahmen.

- Der (Teil-)Nachlass des Bildhauers und Fotografen Anton Hautmanns
(1821-1862), der im Kunsthistorischen Institut in Florenz aufbewahrt wird. Unter
den 2.000 Glasnegativen befinden sich sowohl Kollodiumglasplattennegative aus
seiner aktiven Zeit, datiert auf etwa 1858—1862, als auch Bromsilbergelatine-
glasplatten, aus der Zeit nach seinem Ableben, in der seine Frau und spéter sein
Sohn Giovanni (1858-1924) das Atelier weiterfiihrten. ¢!

Die hier aufgefiihrten Sammlungen wurden nach dem Prinzip des archéo-
logischen Survey durchgesehen und besonders auf ihre Retuschen hin unter-

sucht.®? Als ein gliicklicher Umstand erwies sich dabei das Material Hautmanns,

5 SERENA ROMANO (Hg.), L immagine di Roma. 1848—1895. La citta, I'archeologia, il
Medioevo nei calotipi del fondo Tuminello, Neapel 1994; ANNE CARTIER-BRESSON u. a.
(Hg.), Roma 1850, il circolo dei pittori fotografi del Caffé Greco / Rome 1850, le cercle des
artistes photographes du Caffe Greco, Rom 2003, S. 176-177; fiir eine Ubersicht iiber Parkers
Arbeiten siehe: http://data.bnf.fr/11944850/john_henry parker/ [zuletzt eingesehen am
12.10.2020].

% DE MONDENARD, 2002, S. 48.

%! Die Negative wurden von 2017 bis 2018 von Giulia Fraticelli restauriert. Zu Hautmann vgl.
GIOVANNI FANELLI, Anton Hautmann, fotografo in Toscana 1858-1862, in: AFT, 14, 2000,
Heft 28, S. 11-36.

62 Mit Survey ist hier das systematische Erkunden eines groBeren Gebietes, also der Sammlungen
insgesamt, gemeint (in der Archdologie wire es etwa die Begehung eines noch nicht
ausgegrabenen Geldndes), wobei die Aufmerksamkeit auf besondere Markierungen oder eben
Retuschen auf den Negativen gerichtet ist, die dann fiir vertiefende Analysen (,, Weitergraben®)
ausgewdhlt werden.
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das das KHI erst 2015 erworben hat. Es bot sich an, gerade die Negative Haut-
manns, der gewissermallen als Einzelunternehmer arbeitete, mit den Aufnahmen
der kommerziell ausgerichteten Fratelli Alinari zu vergleichen, die mit industria-
lisierten Arbeitsprozessen groBe Bildmengen produzierten.®® Aus den Samm-
lungen wurden einzelne Fallbeispiele ausgewihlt, die hier in einem Katalog

erfasst und beschrieben werden.®*

Ein wesentliches Anliegen war neben Sichtung und Analyse des Materials
auch dessen geeignete Reproduktion in einem eigenen Katalogteil. Um das
Negativ als Objekt mit seinen Retuschen und Uberarbeitungen zu visualisieren,
waren mindestens zwei Aufnahmen notwendig.

Da mitunter nicht nur die Schicht-, sondern auch die Glasseite nachbearbeitet
wurden, waren flir manche Bildobjekte noch weitere Aufnahmen nétig. Je nach
angewandter Technik sind die Retuschen nur im Durchlicht, im Auflicht oder
Streiflicht erkennbar. Wenn es moglich war, erfolgte daher die Aufnahme aus
verschiedenen Perspektiven, mit unterschiedlicher Belichtung (Durch- bzw.
Streiflicht).

Die Digitalisierung tibertrdgt nicht nur ein analoges Foto in ein neues digitales
Medium, sondern bietet zugleich weitere Moglichkeiten der Manipulation, mit
denen die Aufnahme und ihre ,,analoge* Materialitét (dazu gehoren auch
Retuschen oder der Erhaltungszustand) entweder sichtbar oder unsichtbar
gemacht werden konnen. Durch das digitale Invertieren eines retuschierten
Negativs kann ein digitales Positiv erzeugt werden.® Neben den Alterungsspuren
auf der Schicht zeichnen sich in den digitalen Reproduktionen besonders gut die
Farbretuschen ab, da beim Medienwechsel von analog in digital die Retusche-
farben ihre urspriingliche Funktion als Lichtblocker oder -filter verlieren. Im
Rahmen groBerer Digitalisierungsprojekte, in denen der Schwerpunkt auf den
Bildmotiven und weniger auf der Wiedergabe der Materialitdt der Negativplatten

liegt, bereiten solche sichtbaren Markierungen der Nachbearbeitung oftmals

6 ARTURO CARLO QUINTAVALLE, MONICA MAFFIOLI, Fratelli Alinari. Fotografi di
Firenze, 150 anni che illustrano il mondo 1852—2002, Florenz 2003.

64 Mit groBem Dank an die Archivarin der Archivi Alinari, Uta Riister, fiir ihre wertvolle Hilfe bei
der Sichtung des sonst schwer zugénglichen Konvolutes.

% Das Invertieren eines Negativs bedeutet dessen Umkehrung mittels eines digitalen
Bildprogramms in ein Positiv.
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Schwierigkeiten. Eine handwerkliche Losung wire etwa eine analoge Kontakt-
kopie des Negativs und dann der erneute Scan dieses Duplikats.®® Doch auch mit
modernen Papieren erzeugte analoge Duplikate konnen nur anndhernd die
Bildqualitit historischer Abziige des 19. Jahrhunderts wiedergeben.®’

Fiir die Abbildungen in dieser Arbeit ist indes gerade die Sichtbarkeit der
Retuschen von Bedeutung. Trotzdem geniigt die reine Abbildung oft nicht, um
tatsichlich die einzelnen Pinselstriche oder Farbabstufungen einer Lasur
deutlich erkennbar zu zeigen. Wenn es erforderlich war, wurden die Digitali-
sate daher zur besseren Lesbarkeit der Retuschen in Photoshop aufgehellt und
nachgeschirft. Diesen Eingriffen lag stets das Ziel des ,,Sichtbarmachens®,
nicht aber des ,,Verschonerns zugrunde. Trotzdem beriihrt ein solches Vor-
gehen die Fragen nach dem Umgang mit und dem Konzept der digitalen Re-
produktionsfotografie. Die Auseinandersetzung mit dem Thema der geeigneten
Reproduktion von Negativen trdgt dazu bei, diese sowohl als Objekte als auch

als Bilder zu erfassen und dabei ,,ehrlich“ zu bleiben. *®

% Horst Fenchel beschreibt dieses Vorgehen anhand eines Glasplattennegativs mit Fingerretusche
in den Schattenpartien: ,,Photoshop bietet fiir diesen Fall keine Hilfe. Handwerkliche Losungen
fithren hier weiter: Im Bildarchiv Foto Marburg wurden in solchen Fillen schon Duplikatnegative
auf Agfa Dublicating Film, ein schwarz-weifler Positiv-Direkt-Film auf Polyester-Trédger, im
Kontaktverfahren erstellt und dann gescannt. Die Retusche wird im Duplikat-Negativ nicht mehr
scharf abgebildet.” Zit. nach: HORST FENCHEL, Reprografie. Zur Digitalisierung retuschierter
Schwarz-Weil3-Negative, in: Rundbrief Fotografie, Bd. 21, Nr. 1/2, 2014, S. 77-82, hier S. 80-81.
87 Nicht nur die Kopiertechnik, auch die historischen Fotopapiere bestimmten die Bildqualitét des
Abzugs wesentlich mit. Diesen feinen Unterschied beschreiben Christa Hofmann und Gabriele
Schatzl: Auf einem Glasplattennegativ war die weifle Hutfeder einer Dame herausgekratzt worden,
damit sie im Abzug heller erschien. Nur der historisierende Mattalbuminabzug gab diese Retusche
adédquat wieder, da er die Feder weich und hell abbildete. Das moderne PE-Papier lie8 hingegen
die Retuschen als dunkle Linien in der hellen Feder sichtbar werden. Siehe dazu: HOFMANN;
SCHATZL, 2005, S. 71-77, hier S. 76-77.

% Uber die minimale Nachbearbeitung zur besseren Lesbarkeit von Glasplatten, aber auch die
Grenzen einer solchen, ist etwa im Rahmen der im Jahr 2016 begonnenen Digitalisierung der
David Knights-Whittome Glass Plate Collection, aufbewahrt im Sutton Archiv, zu lesen:
,,-Obviously it is important to be honest in our presentation of the plates, as objects as well as
images. We want to make sure that we do not mask, or indeed highlight any damage that has
occurred, in the same way we will be transparent about any conservation that takes place over
time. Being honest in our presentation of the condition of these objects means that we present all
the physical flaws of the objects, even if this means the photographic images that we present are
compromised. Of course, in many cases they have been compromised already by the degradation
of time and the elements. But when it comes to making an assessment of whether we should be
actively and artificially adjusting colour, contrast and brightness using imaging software to try and
approximate the printed result which the original photographer/processor would have wanted,;
when we make decisions about cropping the images, straightening up the original framing or in
choosing or rejecting scanner settings in our capture of the digital images we face a conundrum.*
Zit. nach: https://pastonglass.wordpress.com/2016/01/12/digitisation-and-the-question-of-
retouching/ [zuletzt eingesehen am 09.12.2019].
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Besonders dann, wenn kein historischer Abzug zum Bildvergleich vorhanden
war, stellte sich die Frage, wie die Retuschen und ihr Effekt im Positiv visualisiert
werden konnen und wie diese von den invertierten Digitalisaten zu differenzieren
sind. Letzteres bot in diesen Féllen oftmals eine Orientierungshilfe. Selbst wenn
das farbige Digitalisat dem urspriinglichen Abzug schwerlich in der Tonalitét
nahekommt, verhilft es zur besseren Lesbarkeit des Effektes, den eine bestimmte
Retusche bewirkte. Ein farbig invertiertes Negativ wird aber seinerseits zu einem
vollig neuen Bild mit ganz eigener Asthetik, die sich gerade aus den farbig
erscheinenden Markierungen der analogen Negative ergibt (vgl. dazu KAT. 1
[IV], Farbe).%’ Nachfolgend wurde die Moglichkeit der Invertierung daher allein
dazu genutzt, die Negative als Positiv ,,lesbar* zu machen und die im Negativ
aufgetragenen Retuschen in ihrer formalen Wirkung besser verstehen zu kénnen.
Infolgedessen wurden sie nicht farbig belassen, sondern abschlieend in schwarz-

weil-Bilder umgewandelt. (Vgl. dazu KAT. 1 [IV], Graustufen).

% Micaela Mau macht sich diese Bildsthetik kiinstlerisch zu eigen: Sie wihlt Negative mit
farbigen Markierungen, Rissen, Lochern oder anderen ,,Fehlern®, die sie farbig reproduziert und
als grofiformatigeres ,,Bild* neu présentiert. Vgl. das Projekt impermanence unter:
http://www.micaelamau.com/ [zuletzt eingesehen am 09.12.2019].
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1 Modalitaten der Retusche

1.1 Die Retusche vor der Fotografie

Im Unterschied zum Terminus ,,Fotografie®, der sich erst im Nachhinein vor den
friihen Benennungen ,,.Daguerreotypie® und ,,Kalotypie* als allgemeiner Begriff
fiir das neue chemisch-technische Verfahren durchsetzte, verweist die linguis-
tische Analyse von ,,Retusche* bereits auf deren Existenz in den traditionellen
Bildmedien sowohl in der Praxis als auch im Sprachgebrauch.” Allein die
Schliisselwortsuche nach der Vokabel retouching im Oxford Dictionary of Art
Terms Online ergibt eine Liste an 209 Ergebnissen zu ihrer Verwendung aus den
unterschiedlichsten Epochen und Kunstgattungen. !

Wenngleich die etymologischen Wurzeln des Begriffs im franzosischen Verb
retoucher (liberarbeiten, verbessern) liegen, ldsst sich seine Genese innerhalb der
romanischen Sprachen bis zum lateinischen retractare zuriickverfolgen.”” Von
dessen Ubersetzung ins Italienische, [ri]toccare, leitet sich wiederum die franzo-
sische Benennung ab.”® Wortgetreu bedeutet der aus den beiden Silben re (wieder,
erneut) und foucher (beriihren) zusammengesetzte Begriff erneut beriihren. Die
Néhe zum franzosischen Terminus ist in der deutschen Sprache vom 18. bis zur
orthographischen Reform zu Beginn des 20. Jahrhunderts besonders augen-

scheinlich, denn in Handbiichern dieser Zeit ist die Schreibweise mit

70 Larry J. Schaaf konnte das am 14. Mérz 1839 vor der Londoner Royal Society vorgelegte
Manuskript auffinden, in dem Sir John Herschel wohl erstmals den Begriff photography
verwendete. Es wurde nie verdffentlicht und galt bis dahin als verloren. In dem Manuskript
beschrieb Herschel seine Vorstellungen tiber verschiedene Anwendungsgebiete der Fotografie.
Aus seiner Kritik an dem von Talbot verwendeten Begriff photogenic drawing geht hervor, dass er
die neue Technik eher in der Nahe einer Lithografie oder der Chalkographie verortete. Der Begriff
photography war aber zuvor bereits in einem kleineren Kreis an Forschern verwendet worden, die
sich mit dem neuen Medium befassten. Siehe dazu: KELLEY WILDER; MARTIN KEMP, Proof
Positive in Sir John Herschel’s Concept of Photography, in: History of Photography, Bd. 26, Nr. 4,
Winter 2002, S. 362-363.

7! Darunter tauchen die Namen Pier Bout, Piero della Francesca, aber auch Turner und Richard
Hamilton auf. Uber Marc Chagall ist etwa zu erfahren, dass er wihrend seines Studiums selbst
Negative retuschierte; https://doi.org/10.1093/ga0/9781884446054.article. T015694 [zuletzt
eingesehen am 24.08.2020]

2 Zu den lateinischen Wurzeln des Begriffs siche: HORST KLIEN (Hg.), Fremdwirterbuch,
Leipzig 1966, S. 618.

73 Zur Ableitung des franzésischen Verbs toucher aus dem Italienischen (foccare) vgl.
FRIEDRICH DIEZ, Etymologisches Worterbuch der romanischen Sprachen, Bonn 1878,

S. 817.
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retou(s)chieren oder Retouche noch unmittelbar dem Franzosischen entlehnt.”* In
den englischen Sprachgebrauch wurde der Ausdruck mit 7o refouch ebenso

iibernommen.”?

1.1.2 Wortgeschichte und Werkpraxis der Retusche

Der Terminus ,,ritocco (a secco)* taucht vereinzelt in italienischen Schriftquellen
des 15. Jahrhunderts auf, die die Freskomalerei behandeln. Dort bezeichnet er das
erneute Intervenieren des Kiinstlers nach dem Trocknen der Farbe. Der Floren-
tiner Maler Cennino Cennini (um 1360— vor 1427) verfasste um 1400 eines der
ersten praktischen Handbiicher der Malerei. In dem Traktat duflerte er zum
ritocco, es sei bekannt, dass jede in fresco ausgefiihrte Arbeit nach ihrer Voll-
endung auf trockener Basis erneut zu bearbeiten sei.”® Eine spezielle Nach-
behandlung mit transparentem Lack auf Leinwand nach Trocknen der Malerei
findet sich unter dem Terminus ,,ritocca a secco‘ ebenso in Leonardo da Vincis

Libro della pittura.”

7 Vgl. HANS SCHULZ, OTTO BASLER, Deutsches Fremdwérterbuch, Bd. 3, Berlin, New York
1977, S. 393. Zur Schreibung in Handbiichern sowie der Ableitung des Wortes siche etwa:
WILHELM KOPSKE, Die photographische Retouche in ihrem ganzen Umfange, 1. Theil:
Praktische Anleitung zum Retouchieren, 2. Aufl., Berlin 1893; HANS ARNOLD, Die Negativ-
Retouche nach Kunst- und Naturgesetzen. Mit besonderer Beriicksichtigung der Operationen:
Beleuchtung, Entwicklung, Exposition und des photographischen Publikums, Wien 1892; JEAN
PAAR, Leitfaden der Retouche des Photographischen Bildes, 2. Aufl., Diisseldorf 1901.

5 Vgl. FREDERICK W. FAIRHOLT, 4 Dictionary of Terms in Art, London 1886, S. 373.

76 E nota che ogni cosa che lavori in fresco vuole essere tratto a fine e ritoccato in secco.*
CENNINO CENNINI, Trattato della pittura, Rom 1821, Kapitel LXXVII; siche auch die
Ubersetzung ins Deutsche: P. WILLIBRORD VERKADE, Des Cennino Cennini Handbiichlein
der Kunst, Strassburg 1916, S. 70; sowie: CLAUDIO PAOLINI, MANFREDI FALDI, Glossario
delle tecniche artistiche e del restauro, Florenz 2005, S. 301; GRASSI / PEPE, 1994, S. 801.
Nicht gesichert ist das genaue Datum der Entstehung. Die Zahl 1437 der iltesten von drei
iiberlieferten Fassungen gibt nur das Jahr an, in dem im Schuldgefingnis der Stinche in Florenz die
Abschrift verfasst wurde. Fabio Frezzato und andere Forscher datieren das Werk auf die Zeit um
1400. Siehe dazu: ERLING SKAUG, Eine Einfiihrung in das Leben und die Kunst Cennino
Cenninis, in: WOLF-DIETRICH LOHR, STEFAN WEPPELMANN (Hg.), Fantasie und
Handwerk, Ausst.-Kat. Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin, 10.01.-13.04.2008, Berlin 2008, S.
45-55, hier S. 47.

77 [...] Sfumato che tu hai, lascia seccare, poi ritocca a secco con lacca e gomma, stata assai
tempo con 1’acqua gommata insieme liquida, che ¢ migliore, perche fa I’ufficio suo senza
lustrare.* Zit. nach: ANGELO BORSELLI, Leonardo da Vinci. Trattato della pittura, Lanciano
1924, S. 58. Vgl. ferner GAETANO MILANESI, Leonardo da Vinci. Trattato della pittura
condotto sul Cod. Vaticano urbinate 1270, Rom 1890, S. 168—169. Das Traktat wurde erst nach
Leonardos Tod vollendet, aber offenbar schon zu Lebzeiten von ihm gemeinsam mit seinem
Schiiler Francesco Melzi (1491-1568/70?) begonnen und in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts
veroffentlicht. Es wird heute in der Biblioteca Apostolica Vaticana als Cod. Vaticano Urbinate
1270 aufbewahrt. Zu den ab 1651 erschienenen Druckversionen siche auch KATE TRAUMAN
STEINITZ, Leonardo da Vinci’s Trattato della Pittura, Treatise on Painting 1651-1956, Based on
the Complete Collection in the Elmer Belt Library of Vinciana, Kopenhagen 1958.
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Giorgio Vasari (1511-1574) erwidhnte den rifocco ferner in seiner im Jahr
1550 erstmals erschienenen mehrbindigen Publikation der Kiinstlerviten.”® Darin
ging er {liber eine rein technische Beschreibung hinaus, indem er iiberdies ein
Werturteil {iber die Verwendung des ritocco lieferte und die Ubermalung des
fresco als eines Kiinstlers ,,unwiirdige Praxis® bezeichnete. Besonders kritisierte
er die schlechtere Haltbarkeit einer solchen Malerei:

Wer sich also der Wandmalerei verschreibt, arbeite mannhaft a fresco und ohne Ubermalungen

auf der trockenen Wand, da dies nicht nur eine ausgesprochen unwiirdige Praxis ist, sondern

auch die Lebenszeit der Gemilde verkiirzt, [ .. .].79

Borghini betonte in seinem Werk von 1584 hingegen die Verdnderung der
Farbigkeit getrockneter Fresko-Farben, die erst nach dem Trockenwerden in ihrer
ganzen Vollkommenheit lesbar wiirden. Ebenso wie ein Bildhauer nicht wieder
anbringen kdnne, was er zuvor von seiner Statue wegnahm, solle aber ein Maler
ein getrocknetes Fresko nicht erneut liberarbeiten (ritoccare). Nachtragliche
Ubermalungen in secco gingen auBerdem nach einer Waschung verloren und
iibrig blieben — dann aber zur Beschdmung des Kiinstlers — nur die nackten
,,Fakten in Fresko*, die zuvor durch das Retuschieren kaschiert worden seien. ¥
Dieser Argumentation folgte noch 1876 der dsterreichische Maler Karl von
Blaas (1815—1894) in seiner Autobiografie. Darin beschrieb er, Vasari ver-
gleichbar, die Freskomalerei als wahre ,,Mannesarbeit* und die Retusche mit
Temperafarben als ,,erbarmliches Mittel* unerfahrener Kiinstler, die es nicht
verstiinden, die Farbwerte der ,,4—5 mal lichter* trocknenden Freskofarben exakt
zu berechnen.®!' Das Ubermalen eines Freskos kennzeichne folglich die Uner-

fahrenheit des Malers, denn

8 Motolese verweist auf den alternierenden Gebrauch der Vokabeln ritoccare und aritoccare bei
Vasari. Vgl. MATTEO MOTOLESE, Italiano, lingua delle arti. Un’avventura europea (1250-
1650), Bologna 2012, S. 137, Anm. 64.

7 Perd quelli che cercano lavorar in muro, lavorino virilmente a fresco e non ritocchino a secco,
perché oltra 1’esser cosa vilissima, rende piu corta vita alle pitture.[...]* GIORGIO VASARI, Vite,
Bd. 1, 1568, S. 130, aus dem Ital. iibers., in: MATTEO BURIONTI u. a. (Hg.), Giorgio Vasari.
Einfiihrung in die Kiinste der Architektur, Bildhauerei und Malerei, Berlin 2006, S. 113.

80 [...] e se gli scultori non possono rimetter quello, che hanno levato nelle statue, nemmeno i
pittori possono ritoccare il lavoro a fresco quando ¢ secco che non si conosca; [...] Percioché le
cose fatte a secco, o racconce, oltre che si conoscono e gittano fuori le muffa, quando si lavasse la
pittura se ne andrebbono, rimanendo il fatto a fresco, con gran vergogna dell’artefice.*
RAFFAELLO BORGHINI, /! riposo, Florenz 1584, S. 33. Vgl. ferner SIMONE COLALUCCI,
Cinque scene della parete nord: tecniche di esecuzione ed organizzazione del cantiere, in: Gli
affreschi della Scoletta del Carmine, 1988, S. 115-136, hier S. 130, Anm. 5.

8! Fiir sein Argument der Freskomalerei als ,, Mannesarbeit “ beruft er sich aber nicht auf Vasari,
sondern auf ein Zitat Michelangelos: ,,Wie oft gedachte ich des Spruches Michel Angelo’s: Die
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dieses Wissen und eine gewisse Selbstbeherrschung ist nicht nur bei der Luft, sondern ebenso
bei Figuren und allen Gegenstdnden, welche auf dem Bild vorkommen, nothwendig. Der
Unerfahrene, dessen Bild im Austrocknen verunstaltet ist, greift hiufig in der Verzweiflung zu
dem erbarmlichen Mittel, mit Temperafarben zu retouchiren; aber eine Retouche mit

Deckfarben ist das Verderben der Fresken.®?

Wenn aber unumginglich, sollten Retuschen nur mit Lasurfarben auf Eidotter-
Essig-Basis ausgefiihrt werden. ™’

Retuschieren bedeutete demzufolge zunichst ein korrigierendes Ubermalen,
das meist durch des Kiinstlers eigene Hand geschah. Dieses wurde von der Kritik
aber hiufig mit dessen maltechnischer Unerfahrenheit oder nachlidssiger Arbeit
verkniipft, die zu einer Nachbearbeitung mit weniger haltbaren Farben flihrten.
Die Technik des Ubermalens konnte aber auch von anderer Hand ausgefiihrt
werden, etwa der eines Gehilfen aus der Werkstatt oder eines anderen Kiinstlers.
Dies erfolgte zuweilen auch zu einem spéteren Zeitpunkt, um Bilder zu
,,erneuern’, indem etwa Familienbilder verdnderten Umstinden oder neuen
Moden angepasst wurden.

Der Schwierigkeit einer genauen Datierung oder der Rekonstruktion der
einzelnen Stufen retuschierter Gemilde widmen sich verschiedene Studien. In
einem 2008 publizierten Artikel {iber frithe niederlédndische Erinnerungsgemaélde
(memorial paintings) beschrieb etwa Douglas Brine das um 1420 gemalte Bild der
Yolande Belle.?* Obgleich die Kleidung der Figuren diese friihe Datierung ins 15.
Jahrhundert bestitigten, fiihrten die Analyse der Malerei und der Inschrift schlie3-
lich zur Annahme, dass das Bild im spéten 16. oder frithen 17. Jahrhundert stark
iibermalt worden sei. Es konnte sogar — wie vergleichbare Fille belegten —
komplett nach der frithen Vorlage neu gemalt worden sein und wére damit nur

noch die Kopie des um 1420 datierten Erinnerungsbilds.® Zur Aufklirung solcher

Frescomalerei ist Mannesarbeit, die Oelmalerei lafit den Frauen {liber.” Siehe: KARL BLAAS,
Selbstbiographie des Malers Karl Blass, Wien 1876, S. 224-257.

82 Ebd.

8 Diese Technik habe er zum Abtdnen einer Figurengruppe in der Schlacht von Turin,
Ruhmeshalle des k. k. Arsenals in Wien, angewendet. Vgl. ebd.

8 DOUGLAS BRINE, Evidence for the Forms and Usage of Early Netherlandisch Memorial
Paintings, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Nr. 71, 2008, S. 139—168, hier S.
146-147.

8 Ebd., S. 147. In einer 1985 erschienenen Publikation vermutet Marijnissen, das Gemélde kénne
eine Kopie aus dem 17. Jahrhundert sein. Vgl. dazu ELIZABETH MORRISON, THOMAS
KREN, Flemish Manuscript Painting in Context, Los Angeles 2006, S. 1, Anm. 10. Zur
wissenschaftlichen Analyse der Malereien siche ferner: ROGER HENRI MARIINISSEN, The
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Fille konnen neben Materialanalysen weitere Untersuchungen dienen, in denen
mit Hilfe von Rontgen- oder Infrarotaufnahmen einzelne, dem bloBem Auge
unsichtbare Eingriffe des nachtriiglichen Uberarbeitens visualisiert werden. Das
komplette Ubermalen oder ,,Neumalen® originaler Bildwerke geht iiber die
Retusche hinaus und fiihrt zur Diskussion um Original und Falschung, auf die an
dieser Stelle nicht weiter eingegangen werden kann.

Doch sollen an folgendem Beispiel die Authentifizierung eines Geméldes und
seiner verschiedenen Uberarbeitungen anhand von Réntgenaufnahmen dargestellt
werden. Bei der Rontgenanalyse des Tafelbildes, dem Portrit einer Dame,
konnten mindestens vier Arbeitsphasen gezihlt werden. Obschon das Bild im 17.
Jahrhundert begonnen worden war, wurden Nachbearbeitungen, die sich von der
urspriinglichen Malerei bis zur Restaurierung des Geméldes im 20. Jahrhundert
nachweisen lassen, sichtbar. Die ersten Anderungen unmittelbar nach Fertig-
stellung des Portrits wurden vermutlich auf Ersuchen der Portritierten oder der
Familie selbst veranlasst. Spitere Uberarbeitungen datieren in das 19. Jahrhundert
und erfolgten offenbar im Auftrag eines neuen Besitzers. So wurde zunéchst die
linke Hand mit Armreif komplett iibermalt und durch eine neue ersetzt. Spéter
wurde die Korsage umgestaltet, der Rosenkranz in der rechten Hand wurde durch
Ubermalung eliminiert, und im Gesicht wurden neue Lichter aufgetragen.®” Wenn
auch die Abgebildete stets die gleiche Dame blieb, wurde der urspriingliche
Zustand des Bildes verdandert (Abb. 1-3).

Master and the Forgers Secrets: X-Ray Authentication of Paintings, from Early Netherlandish till
Modern, Briissel 2009.

8 Verwiesen sei in diesem Kontext auf die Bibliografie zum Thema des Forschungsportals FAKE.
Das Phédnomen der Filschung (in) der Kunstgeschichte (UB Heidelberg/arthistoricum.net):
http://www.arthistoricum.net/themen/portale/fake/bibliographie/_[zuletzt eingesehen am
24.08.2020]. Koordinator des Projektes ist Henry Keazor, dessen Buch Tduschend echt!
Geschichte der Kunstfilschung 2015 erschien.

87 Marijnissen unterscheidet vier Phasen der Uberarbeitung: ,,1) Execution of the initial portrait,
the lady’s left hand as revealed by the X-radiograph. Doubtless 17th century. 2) The portrait
reworked, probably by another hand and at the request of the sitter or her family: a) the left hand
and the bracelet overpainted, the area integrated into the black gown; b) the new left hand painted:
c) the ruff changed. This probably a number of years after the portrait was finished. 3) a second
reworking: a) the lady gets a silver colored corsage; b) the ancient rosary she held in her right hand
is eliminated by overpainting; c) the ruff is changed; d) a number of highlight accends were added.
Those extensive interventions are so masterfully executed that they can be accepted as 17 century
work. However, a later date is not excluded. An early 19th century painter? In any case a clever
one. 4) A 20th century restoration: a) a treatment of the support; b) cleaning and retouching [...]*.
Siehe: MARIJNISSEN, 2009, S. 138-141.
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&) Abb. 1 Unbekannter Maler, Damenbildnis,
Tafelbild, 108,5 x 77,5 cm, 17.-20. Jahrhundert.

\

Abb. 2 Ausschnitt aus Abb. 1:
Kopfund Kragen, Rontgenaufnahme.

Abb. 3 Ausschnitt aus Abb. 1: Hinde,

Rontgenaufnahme.
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Uberarbeitungen von Druckplatten und Grafiken

Die Verfahren des Retuschierens im Sinne einer Verbesserung oder
Neubearbeitung eines bereits fertiggestellten Bildwerks beschrankten sich nicht
allein auf die Malerei, sondern betrafen alle Bildgattungen. Das von Baldinucci
herausgegebene Vocabolario toscano dell’arte del disegno (1681) fiihrt neben
dem ritocco a secco der Freskomalerei gesondert die Retusche in der Druckgrafik
auf. Mit ritoccare a bulino ist bei einer Radierung das Nachbessern der geritzten
Konturen nach dem Behandeln der Kupferplatte gemeint.®® Als Werkzeug diente
hierfiir der Grabstichel (bulino). Er ist ebenfalls in der 1765 publizierten Ency-
clopédie von Diderot und d’Alembert aufgefiihrt. Allgemein wird die Retusche
darin als ,,Verschonerung® (embellissement) in Malerei, Skulptur und Grafik
definiert.®® Im Holzschnitt sei die Retusche eine der schwierigsten Arbeitsschritte
und erfordere viel Aufmerksamkeit, da bei der Nachbearbeitung einzelner
Schnitte und Stege sehr prézise, ferner geleitet von ,,Aufmerksamkeit* und
,Voraussicht* gearbeitet werden miisse:
Genauer gesagt bedeutet es, die Striche abzuschwichen und zu verringern, sie schmaler zu
machen, indem man das Holz so wegschneidet, wie es die am stirksten beleuchteten Bereiche
(Portée) und die Tageslichtseite eines jeden erfordern. Siehe auch Holzschnitt. Der Unterschied
zwischen der Retusche im Holzschnitt und im Kupferstich liegt darin, dass beim Kupferstich
die Retusche auf einer gebrauchten Platte nochmals mit dem Stichel alle Ziige nachféhrt,
wihrend beim Holzschnitt die Retusche nach dem ersten Druck der Platte mehr Helligkeit
verleiht und sie perfektioniert.go
Die Nachbearbeitungen auf grafischen Bildwerken umfassten Nachétzen oder

Ausschleifen vorhandener Bildmotive, das Abdecken einzelner Bereiche, aber

88 Si dice a quel lavoro che fanno gl’Intagliatori in acqua forte, dopo aver data essa acqua forte
sul rame verniciato, e intagliato, e levatane via la vernice; ed ¢ il ripassar che fanno col bulino quei
tratti dell’intaglio, che non fussero venuti perfetti.“ BALDINUCCI, 1681, S. 136.

8 v. act. (Gram. embellissement en peinture, en sculpture, en gravure,) on dit retoucher un
tableau gaté, son style, son ouvrage, en général; tel maitre n’a fait que retoucher un tableau
exécuté sur ses desseins, par ses éléves; on dit encore une copie retouchée par celui qui a fait
I’original, ou par tel autre maitre.* L’ encyclopédie de Diderot et d’Alembert ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers, 1765; http://encyclopédie.eu/index.php/beaux-
arts/2067349972-peinture-sculpture-gravure/940671695-RETOUCHER [zuletzt eingesehen am
30.11.2020].

% RETOUCHER, s. f. ¢’est I'opération la plus difficile de la gravure en bois, parce qu’elle exige
du graveur autant de gout que d’attention et de dessin; c’est précisément affoiblir et diminuer des
traits et des tailles, les rendre plus déliés en otant du bois suivant ce qu’exigent les portées les plus
éclairées et le c6té du jour de chacune. [...] La différence de la retouche entre la gravure en bois et
celle en cuivre, ¢’est que dans cette derniére retoucher une planche c’est lorsqu’elle est usée
repasser le burin dans tous les traits, au lieu que dans I’autre, c’est apres la premiére épreuve d’une
planche, donner plus de clair par la retouche, et la perfectionner.* Ebd.
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auch das Einfligen neuer Partien.”! Rembrandt Harmensz van Rijn (1606—1669)
etwa nutzte die Druckplatte einer Radierung nach einer ersten kleinen Auflage
erneut und {iberarbeitete sie mitunter griindlich.”? Dabei fertigte er zwischendurch
immer wieder eine Reihe von Probeabziigen an, anhand derer heute die
verschiedenen Zustinde oder Stadien seiner Arbeitsprozesse ablesbar sind.”?
Waihrend die Herstellung iiberarbeiteter Zustinde zum kiinstlerischen Arbeits-
prozess gehoren konnte und — wie etwa bei Rembrandt, den Werken jeweils einen
eigenstdndigen Wert verliehen —, konnten ebenso abgenutzte Druckplatten durch
spitere Uberarbeitungen aufgefrischt werden. Die auf diese Weise nachbearbei-
teten Platten waren ldnger verwendbar, was sich zuweilen kommerziell auszahlte.
Garff fiihrt dies anhand der Radierung Rembrandts Christus heilt die Kranken
(Der Hundert Gilden Print) vor: Das Original entstand um 1649. Im Jahr 1775
kaufte der Kunsthdndler und Amateur-Grafiker William Baillie (1723-1810) die
Druckplatte und iiberarbeitete sie anschlieBend radikal. Das Original ging durch
diese teilweise an plastische Chirurgie grenzende Bearbeitung verloren und wurde
durch die Operationen schlieBlich buchstiblich in Stiicke zerteilt:
So wurde zum Beispiel das Gesicht Christi breiter gemacht und seine Nase erhielt einen
extremeren Bogen. Anfangs arbeitete Baillie mit der ganzen Platte, bis diese derart abgenutzt
war, dass er sich veranlasst fiihlte, diese in kleine noch verwendbare Stiicke zu zerteilen, die er
bis zuletzt druckte.”*
Fille wie dieser belegen, dass es bis zur endgiiltigen Abnutzung einer Platte
etliche Moglichkeiten der Uberarbeitungen gab. Inwiefern sich die einzelnen
Drucktechniken und entsprechend dazu verwendete Retuschen unterscheiden,
kann im Rahmen dieser Arbeit nicht behandelt werden. Um die zuvor beispielhaft

beschriebenen Uberarbeitungen zu verhindern, scheint es zumindest in der

ol Siche ferner: WALTER KOSCHATZKY, Die Kunst der Graphik, Wien 1990, S. 12.

°2 Ebd.

9 Vergleiche dazu die detaillierte Beschreibung in: JAN GARFF, The Prints, in: LENE BOGH
RONBERG; EVA DE LA FUENTE PEDERSEN, Rembrandt? The Master and his Workshop,
Ausst.-Kat., Statens Museum for Kunst, Kobenhagen, 04.02.—14.05.2006, Kobenhagen 2006, S.
308-321. Siehe dazu auch die Analysen der ETH Ziirich am D-Chab-Forum:
http://archiv.ethlife.ethz.ch/articles/sciencelife/faelschungen.html [zuletzt eingesehen am
24.08.2020].

4 Baillie exposed the plate to some rather rough treatment; wielding burins he gave it a thorough
working-over and carried out several radical changes, some of them akin to plastic surgery. For
example, the face of Christ was made wider and his nose given a more pronounced curve. Baillie
originally printed after the whole plate. Eventually, however, the plate became so worn that he felt
called to cut it up into smaller, still viable pieces which he squeezed for all they were worth.* Ebd,
S. 311.
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Lithographie einen Schutzlack auf den Steinen gegeben zu haben, der ein
nachtrigliches Anbringen von Retuschen erschwerte. Dies geht etwa aus einem
1822 veroffentlichten Handbuch der Lithographie (Manuel du Dessinateur
Lithograph) hervor. Der franzosische Zeichner und Lithograph Godefroy
Engelmann (1788—1839) beschreibt darin detailliert mehrere Techniken der
Nachbearbeitung. Etwa wie mittels einer sehr feinen Radiernadel (une pointe
excessivement fine) groBBere Flichen nachtriglich verfeinert werden konnten, um
zu dunkle Schattierungen aufzuhellen.”> Engelmann war jedoch nicht gewillt,
jedem sein Rezept preiszugeben, mit dem er den gelblichen Schutzlack (une
substance insoluble qui lui donne un aspect jaundtre) des Steins wieder entfernte,
um so auf diesem {liberhaupt Retuschen ausfiihren zu kénnen. Seinem Handbuch
lag indes die Intention zugrunde, auf moglichst verstiandliche Weise die
Herstellung hochwertiger Lithographien zu vermitteln. Die Vorbereitung des
Steins fiir Retuschen bewahrte er als sein wissenschaftliches Geheimnis, aber
seine Dienste bot er als Spezialist bei Bedarf an:

Aber es sei mir erlaubt, die Methode, die ich dazu gebrauche, fiir mich zu behalten. Wenn

erforderlich, kann ich demjenigen, der sie nutzen mochte, meine Behandlung anbieten; es ist

aber notwendig, dass ich rechtzeitig benachrichtigt werde, um einen Stein zur Retusche

vorzubereiten.

Wie bedeutsam die Moglichkeit nachtriglicher Anbringung von Retuschen auf
Lithographien war, zeigt auch, dass im Jahr 1829 zwei Chemikern fiir ihre
Rezepte zur Sduerung, zum Ausloschen und zum Ausbessern (acidulation,
effacage, retouche) der Zeichnungen auf Stein von der Société d’Encouragement

eine goldene Medaille verlichen wurde.”’

%5 Die von Engelmann darin gebrauchte Vokabel égaliser (ausgleichen) wird in Handbiichern der
fotografischen Retusche in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts wiederauftauchen. Vgl.
GODEFROY ENGELMANN, Manuel du Dessinateur Lithograph. Description des meilleurs
moyens a emplooyer pour faire des dessins sur pierre dans tous les genres connus suivi d 'une
instruction sur le nouveau procéde du Lavis Lithographiques, Paris 1824 (Erstausg. 1822), S. 83—
90. Mit Dank an Franziska Lampe fiir den Hinweis auf das Buch.

% Mais il me sera permis de me taire sur le moyen que j’emploie. Je ne puis qu’offrir mes soins a
ce sujet, a ceux qui voudront en faire usage; il est nécessaire que je sois averti quelques jours
d’avance pour repréparer une pierre et la mettre en état d’étre retouchée.* Zit. nach: Ebd., S. 89.

97 Dies geht aus einem Bericht aus dem Journal de Pharmacie hervor. Darin wird das Rezept
gedruckt sowie der Prozess beschrieben: ,,Wenn man sich dieser Fliissigkeit bedienen will, wéscht
man den Stein, auf welchem man die Ausbesserung vornehmen will, mit vielem Wasser, und netzt
hierauf mit einem in diese Fliissigkeit getauchten Schwamme die Zeichnung so lang, bis man
bemerkt, dass der Schwamm etwas anklebt. Dann hort man auf, sich der kaustischen Auflésung zu
bedienen, und wischt den Stein neuerdings in vielem Wasser, ldsst ihn trocken werden, und
retouchirt mit dem Stifte; sduert mit obiger Auflosung von saurem kochsalzsauren Kalke, und
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Studieren und Aneignen durch Retuschieren

Der Begriff ,,Retusche® bezeichnete noch eine weitere bisher unerwéhnt
gebliebene Funktion nachtriglicher Bildbearbeitung: In Worterbiichern des 18.
und 19. Jahrhunderts werden mit Retuschen auch die Korrekturen bezeichnet, die
im Rahmen der Ausbildung stattfanden, etwa wenn ein Meister unmittelbar in die
Arbeit eines Schiilers aus seiner Werkstatt Korrekturen einfiigte.”® Motolese
verweist auf die Verwendung des Begriffs in diesem Kontext in Briefen Peter
Paul Rubens (1577-1640), der im April 1618 in italienischer Sprache mit dem
englischen Botschafter Dudley Carleton korrespondierte, um ihm einige seiner
Arbeiten anzubieten. Darunter befanden sich auch Werke, die aus seiner
Werkstatt, ausgefiihrt von seinem ,,besten Schiiler* stammten, aber nachtriglich
von Rubens retuschiert worden seien.”” Ferner iiberarbeitete Rubens zu eigenen
Studienzwecken grafische Arbeiten seiner Kollegen. Dies ldsst sich etwa anhand
der Federzeichnung Frau mit Hund von Niklaus Manuel demonstrieren. '°° Darin

erhohte er nachtraglich die Lichter mit wei3er Farbe (Abb. 4).

schreitet dann zum Abdrucke. Die Anwendung dieser letzten Fliissigkeit gestattet dem Kiinstler
seine Zeichnung zwei, drei Mal und noch 6fter auszubessern, bis er endlich mit derselben
vollkommen zufrieden ist.“ Auszug einer Abhandlung iiber Lithographie, Hrn. Chevallier und
Langlumé, in: Journal de Pharmacie, Bd. 32, Nr. 25, Mérz 1829, S. 136-139, hier S. 139;
http://dingler.culture.hu-berlin.de/article/pj032/ar032025 [zuletzt eingesehen am 24.08.2020]. Mit
Dank an Herta Wolf fiir den Hinweis.

% CLAUDE-HENRI WATELET; PIERRE CH. LEVESQUE; KARL HEINRICH
HEYDENREICH: Aesthetisches Wérterbuch iiber die bildenden Kiinste nach Watelet und
Levesque, Bd. 4, Weygand 1795, S. 3; http://digitale.bibliothek.uni-
halle.de/vd18/content/pageview/10205145 [zuletzt eingesehen am 24.08.2020]. AUBIN LOUIS
MILLIN, Dictionnaire des Beaux-arts, Paris 1806, S. 441; FRANCESCO MILIZIA, Dizionario
delle belle arti del disegno, 4. Aufl., Bologna 1827 (1. Aufl., Bassano 1797), S. 404.

9 [...] cosi anche: ,un quadro di un Achille vestito di donna fatto del meglio mio discepolo, i
tutto ritocco di mia mano, quadro vaghissimo i pieno di molte fanciulle bellissime‘. Ancora:
,dodeci Apostoli con un Cristo fatti di mei discepoli dalli originali che ha il ducca di Lerma de mia
mano, dovendosi ritoccare de mia mano in tutto i per tutto‘[...].* Zit. nach: MOTOLESE, 2012, S.
173.

100 Schilling verweist auf weitere Beispiele wie etwa eine in London versteigerte Zeichnung
Salviatis der Purificatio Mariae, in der Rubens iiberdies die rechte untere Ecke dazu erfunden
habe. EDMUND SCHILLING, Eine Niklaus-Manuel-Zeichnung von Rubens retuschiert, in:
Zeitschrift fiir schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, Bd. 11, 1950, S. 251-253. Zu
Manuel siche ferner das Elektronische Werkverzeichnis unter: http://www.niklaus-
manuel.ch/content.aspx [zuletzt eingesehen 17.09.2017].
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Abb. 4 Niklaus Manuel, Sitzzende Frau mit
einem Hunde, Feder in Schwarz, weifl gehoht
auf rotbraun grundiertem Papier (Retuschen
von Rubens), 19,2 x 18,4 cm, um 1518-1520.

Uber diese aneignenden Studien des flimischen Malers schreibt etwa die
franzdsische Kunsthistorikerin Catherine Monbeig Goguel: ,,Rubens Methode des
Retuschierens basierte auf einer festen dsthetischen und pddagogischen Grundlage
und war damit Teil seiner kiinstlerisch-kreativen Praxis.*!°!

Von Rubens retuschierte Zeichnungen konnten daher an Wert gewinnen,
obwohl durch seine Retuschen das urspriingliche Werk, wie es Manuel schuf,
verindert worden war. Eine ganze Serie vergleichbarer Uberarbeitungen mit
weiler Kreide oder Gouache beschreibt Goguel anhand der Zeichnungen der
Everard Jabach-Sammlung des Louvre.!%? Darunter befindet sich die Feder-
zeichnung der Heirat von Alexander und Roxane, die Tommaso Vincidor
anfertigte und die zu einem spéteren Zeitpunkt mit weiler Farbe iiberarbeitet
wurde.!?® Die WeiBhdhung sticht neben anderen Retuschen, etwa dem Nach-
zeichnen einzelner Federstriche in der Sammlung, besonders hervor: Sie umfasst

Zeichnungen unterschiedlicher Qualitét von verschiedenen Kiinstlern, darunter

Vasari, Carracci oder Holbein. Goguel vermutet hinter diesen spdteren Retuschen

101 Ruben’s method of retouching had a firm aesthetic and pedagogical base and is part of his

artistic and creative practice. This explains why drawings retouched by him could thereby acquire
a higher value, [...].“ Zit. nach: CATHERINE MONBEIG GOGUEL, Taste and Trade: The
Retouched Drawings in the Everard Jabach Collection at the Louvre, in: The Burlington
Magazine, H. 11, 130, November 1988, S. 821-835, hier S. 830. Siche ferner die Notiz iiber seine
retuschierenden Eingriffe in den Arbeiten Hans Jan Witdoecks:
http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T091888?g=retouching&search=quic
k&pos=26& start=26#firsthit [zuletzt eingesehen am 12.05.2017].

102 Colbert erwarb diese fiir Louis XIV im Jahr 1671. Ebd., S. 821-835.

103 Tommaso Vincidor, Die Heirat von Alexander und Roxane, Feder, braune Tusche, braun
laviert, weill gehdoht, retuschiert (neue Weihdhung) von Michel Corneille II, 284 x 358 mm,
Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 3885, Recto; http:/arts-
graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/69/101935-Les-Noces-d Alexandre-et-Roxane [zuletzt
eingesehen am 24.08.2020].
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eine einzige Hand, die diese wahrscheinlich erst ausfiihrte, nachdem Jabach die
Zeichnungen erworben hatte. ' Durch die WeiBhohung wurden die Kontraste von
Licht und Schattenpartien verstérkt, und, so nimmt Goguel an, damit kdnnte es
auch als eine MaBBnahme gedient haben, um das Abpausen der Zeichnung zu
vereinfachen. Mit einer solchen abgepausten Kopie hétte wiederum durch
Kontaktkopie (contre-tirage) das Original leicht in einem Druckverfahren
reproduziert werden konnen. ' Der franzdsische Autor eines 1755 publizierten
Handbuchs Pour apprendre le dessein, Charles-Antoine Jombert (1712—1784),
beschreibt diese Technik ausfiihrlich als Methode des Kopierens von Vorlagen
grofer Meister.'% Nach den Retuschen wurde auf die Originalzeichnung eine
Glasplatte gelegt und darauf wurden mit spezieller Kreide die Konturen nach-
gezeichnet. Von solchen seitenverkehrten Druckvorlagen auf Glas konnten
Druckgrafiken der Zeichnungen erzeugt werden. Damit wurde ihre beliebige
Vervielfiltigung moglich.'"” In der Tat nutzte Jabach das Verfahren der contre-
tirage, bei dem die WeiBhohungen auf den Graphiken zur Erleichterung des
Abpausens und somit zur Druckvorbereitung dienten, bereits zur systematischen
Dokumentation seiner Zeichnungen. Damit verénderte er aber die Materialitdt der
urspriinglichen Werke. Schon unter Jabachs Zeitgenossen brach infolgedessen
eine Diskussion iiber Originale und Kopien in dessen Sammlung aus. '%®

Goguel nennt noch eine weitere Theorie tiber mogliche Griinde dieser weiflen
Retuschen: Da Jabach auch den ,iiberarbeitenden Stil*“ der Retuschen Rubens’
kannte und selbst viele solcher nachbearbeiteten Zeichnungen erwarb, konnte die
Vermutung zutreffen, der Sammler und Geschédftsmann habe durch die eigene
Nachbearbeitung mit Wei3 im ,,Stile Rubens* den Wert seiner Zeichnungen
erhdhen wollen. Goguel verweist darauf, dass diese weilen Retuschen als

Uberarbeitungen besonders evident seien, obzwar die Blitter noch andere

104 Ebd., S. 824-826.

105 Ehd., S. 827.

106 CHARLES ANTOINE JOMBERT, Méthode pour apprendre le dessin [...], Paris 1755, S.
123-127. Siehe auch GOGUEL, 1988, S. 827, Anm. 25.

107 Jombert beschreibt die Methode folgenderweise: ,,Pour contre-tirer un dessin sur glace: ,par le
moyen d’une glace transparente ou verre blanc, en appliquant sur I’original, et tragant sur le verre
tous les contours du dessin, avec un crayon de sanguine tendre. Comme la sanguine ne marqueroit
point sur le verre, il faut auparavant le frotter avec de la gomme arabique, que 1’on aura mis
diffoudre dans un peu de vinaigre; [...] ce trait vient sur le papier a contre-sens de 1’original, c’est
pourquoi il faudrait le copier une seconde fois, pour le remettre dans le méme sens.* Ebd., S. 127.
1% GOGUEL, 1988, S. 829.
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Nachbearbeitungen aufwiesen.!%” Aufgrund der spezifischen Typologie dieser
weiBen Uberzeichnungen gelingt ihr schlieBlich die Zuschreibung an den
Zeichner Michel Corneille (1642—1708).

1.1.3 Kritik der Retusche in traditionellen Bildmedien

Trotz der oben genannten positiv bewerteten Resultate einzelner durch Kiinstler
nachtréglich retuschierter Zeichnungen und der damit einhergehenden Auf-
wertung der Bildwerke mangelte es nicht an Kritikern solcher Uberarbeitungs-
praktiken. Die bereits erwidhnte Wertung Vasaris der Retusche als ,,unwiirdige
Praxis* taucht wiederholt in spéteren Texten auf. Dabei wurde aber genauer
differenziert, von welcher Hand die nachtréglichen Bearbeitungen stammten und
ob sie im Bildresultat auffallend sichtbar waren. Dieser Gedanke taucht etwa in
dem 1768 erschienenen Essay iiber die Druckgraphik des englischen Kiinstlers
und Geistlichen William Gilpin (1724—-1804) auf. Der Autor kritisierte darin
zunichst die im Handel zu oft angebotenen schlechten Abziige groBer Meister wie
Rembrandt.''® Er nennt als einen Grund hierfiir neben einer unsauber iiber-
tragenen Vorlage auf die Druckplatte und deren Verschlei3 nach hohen Auflagen
auch die darauf angebrachten Retuschen (une planche usée et retouchée).
Dabei differenziert er die vom Meister selbst angewendeten Retuschen, die den
Geist (esprit) des Werks bewahrten, von solchen, die irgendein ,,Stiimper* im
Nachhinein hinzufiige.!!'? Diese wiirden nicht einmal von ihren urspriinglichen
Meistern wiedererkannt und seien weit weniger Wert als die dafiir geforderten
Preise. Die Kenntnis der Kiinstlerhandschrift (maniére d 'un maitre) sowie der
Originale, sollte es sich um eine Kopie nach einem Gemélde handeln, sei aber

unabdingbar.!'® Der Schlusssatz seines Essays lautete, ein unretuschierter Druck

109 Ebd., S. 821 und 835.

110 1.a plupart des ouvrages des grands maitres qui, dans les ventes publiques et dans les
boutiques, sont portés a des prix élevés, sont dans ce mauvais état. Les gravures de Salvator,
Rembrandt et Waterlo, que I’on trouve a present, sont rarement meilleures que des contrépreuves,
excepté dans quelques collections soignées.* Zit. nach der franz. Ubers.: WILLIAM GILPIN,
Essai sur les gravures, Breslau 1800 (engl. Erstausg. London 1768), S. 167. Die Erstausgabe in
englischer Sprache erschien in London 1768. Mit Dank an Romana Filzmoser fiir den Hinweis auf
den Text.

1 Ehd., S. 166.

112 Cependant ’esprit du maitre peut encore s’y trouver, si ¢’est lui-méme qui a retouché la
planche; mais le plus ordinairement, elle est retouchée par quelque ignorant artiste, entre les mains
duquel elle est tombée, alors elle devient mauvaise au dernier degré.* Ebd.

13 Ebd., S. 164.
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sei, auch wenn er Méngel aufweise und zu blass sei, trotzdem einem retuschierten
vorzuziehen: ,,Da man jedoch oft gezwungen ist, sich mit unzulinglichen (,,nicht
perfekten®) Abziligen zufrieden zu geben, sollte man in diesem Falle farblose
gegeniiber retuschierten Abziigen vorziehen. 14

Ebenso wie Gilpin in seinem Essay trennte Francesco Milizia (1725-1798) in
seinem 1797 erstmals publizierten Dizionario delle belle arti e del disegno das
erneute Intervenieren des Kiinstlers in einer eigenen Arbeit von demjenigen einer
fremden Hand. Letzterer gegeniiber ist der Architektur- und Kunsttheoretiker
vollig abgeneigt, denn diese fiihre zur Deformierung des Kunstwerks und sei
schlimmer, als es zu vernichten. Dennoch bemerkt er, dass das Verbessern eines
eigenen Werks durchaus Pflicht des Autors sei, es jedoch keineswegs zu weit
gehen solle.'®

Dem Ende des 18. Jahrhunderts publizierten Worterbuch iiber die bildenden
Kiinste nach Watelet und Levesque ist zu entnehmen, dass die Retusche zwar eine
worgfalt” zeige, ,,welche ein Meister in der Wiederbearbeitung seines Werkes
anwende, doch um einen Wertverlust des Originals zu verhindern, diirfe diese
moglichst ,,nie sichtbar werden.!'® Dieser Argumentation folgt der franzdsische
Gelehrte Aubin Louis Millin (1759-1818). In seinem 1806 verd ffentlichten
Dictionnaire des Beaux-arts liefert er eine ausfiihrliche Beschreibung auf die
Verwendung der Retusche in der Graphik.''” Dabei spart Millin in seiner Darstel-
lung nicht an Kritik und konstatiert vergleichbar Gilpins, eine missratene Platte
sei einer retuschierten stets vorzuziehen.''® Ebenso bekriftigt er, wenn der
Kiinstler selbst seine Platte bearbeite, verliere sie zwar an Frische, doch ihre

Originalitdt bewahre sich. Gelange sie aber in die Hande eines unfihigen

114 Cependant comme on est souvent obligé de se contenter d‘épreuves imparfaites; il faut dans ce

cas, autant qu’il est possible, préférer une épreuve pale a une épreuve retouchée.” Ebd., S. 167.
115 Che I’autore ritocchi la sua opera ancor fresca, per correggerla e per accordarla, ¢ un dovere.
Non deve pero ritoccar troppo, se non vuole far comparire un colorito stentato. Ma metter mano
nelle opere altrui insigni alterate de tempo, ¢ un deformale, il che ¢ peggio che distruggerle.*
MILIZIA, 1827, S. 404.

116 WATELET / LEVESQUE / HEYDENREICH 1795, Bd. 4, S. 3.

7S kann der Abzug einer unvollendeten Druckplatte etwa durch den Einsatz von Bleistift oder
Lavierungen oder aber eine gebrauchte Platte, von der erneut gedruckt werden soll, retuschiert
werden: ,,0On appelle épreuve retouchée une épreuve d’une planche non terminée, et qu’au moyen
du crayon ou du lavis, on a condui a I’effet que doit produire la planche finie. Mais on entend
toujours par planche retouchée, une planche usée dont on a reveill¢ les travaux. MILLIN, 1806,
S. 441.

118 Dans ce cas, les épreuves foibles sont encore préférables aux épreuves retouches.* Ebd.
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Mitarbeiters, komme nicht nur ihr urspriinglicher Geist abhanden, auch ihre
Harmonie werde durch den fremden Eingriff zerstort.'”

Die angefiihrten Beispiele geben Aufschluss iiber die Verwendung des
Begriffs ,,Retusche* vor der Fotografie und belegen ferner die Ablehnung, mit der
die Ausilibung derselben wiederholt konfrontiert ist. Kritik erfahren besonders die
Retuschen, die nicht mehr vom Urheber des Werkes, sondern den Mitarbeitern
seiner Werkstatt stammen und die daher mit ihrem Eingriff den originalen
Charakter einer Arbeit umformen. Dahinter steht die bereits erwéhnte Vorstellung
der besonderen geistigen Leistung des Kiinstlers, die den Anfang eines jeden
Werkes bildet und seine Hand auch bei einer erneuten Uberarbeitung lenke.
Einem Gehilfen aber fehle diese geistige Fahigkeit und damit auch der Anspruch
auf kiinstlerische Urheberschaft. Seine Interventionen bedeuteten demnach
zwangsldufig eine unrechtmifige Verdnderung der urspriinglichen Grundidee des
Kiinstlers.

Erstaunlich ist aber, dass in den Jahren nach der Erfindung der Fotografie,
konventionell auf das Jahr 1839 datiert, weder in Friedrich Kluges (1856—1926)
Etymologischem Worterbuch der deutschen Sprache, erstmals erschienen im Jahr
1856, noch im 1838 von den Briidern Jacob (1785-1863) und Wilhelm Grimm
(1786—1859) begonnenen Deutschen Worterbuch eine Definition der Retusche
auftaucht.'?® Der Begriff wird dafiir in der vierten Auflage von Pierer’s
Universal-Lexikon aufgefiihrt, die zwischen 1857 und 1865 erschien. Hier wird er
sowohl auf die Malerei als auch auf die Fotografie bezogen.'?! Auch Meyers
Konversations-Lexikon fiihrt die fotografische Retusche auf. In der vierten
Ausgabe, publiziert zwischen 1885 und 1892, und damit etwa nach 40 Jahren
Fortbestehen der Fotografie, ist zu lesen, dass die Retusche in drei Gattungen

Anwendung finden kann. In der Malerei definiere sie das ,,Auffrischen alter

119 Le pire qui puisse arriver aux planches, ¢’est de tomber entre les mains de ces ouvriers qui

grattent les planches ou lieu de les retoucher, qui détruisent et tuent I’harmonie et I’esprit de
’original.“ Ebd.

120 FRIEDRICH KLUGE, Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, 6. Aufl., Strafburg
1899. Eingesehen wurde tliberdies die 16. Auflage aus dem Jahr 1953. JACOB & WILHELM
GRIMM, Deutsches Wérterbuch, Miinchen 1984 (ND der Ausgabe Leipzig 1854). Siehe auch:
Die Retrodigitalisierung der Universitit Trier in Verbindung mit der Berlin-Brandenburgischen
Akademie der Wissenschaften: http://germazope.uni-trier.de:8080/Projekte/DWB [zuletzt
eingesehen am].

121 Als: ,die Ausfiihrung eines Gemildes, einer Photographie (durch Ubermalen mit Farben), letzte
Handanlegung an dasselbe, daher Retouchiren [...]. Aus: PIERER’S UNIVERSAL-LEXIKON,
Bd. 14, Altenburg 1862, S. 66.
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verblichener Gemiilde sowie das Uberarbeiten eines neuen eignen oder fremden
Geméldes®, in der Druckgrafik werde sie zum ,,Umarbeiten oder Umstechen einer
durch wiederholten Abdruck abgenutzten Kupferplatte* eingesetzt, und in der
Fotografie schlieBlich sei die Retusche ,,die Beseitigung kleiner Fehler im Negativ
oder Positiv durch Handarbeit.“!?* Die fotografische Retusche wird hier in den
Kontext der traditionellen Kiinste eingereiht, indes ohne sie niher zu erldutern. Im
etwa zeitgleich publizierten Lexiques des termes d’art (1884) des Grafikers Jules
Adeline (1845-1909) wird die fotografische Retusche als ,,eine Modifizierung,
eine Korrektur, die auf einem Tafelbild, einer Zeichnung oder einer Druckgraphik
ausgefiihrt werde sowie Ergénzungen (adjonctions), ausgefiihrt auf Fotografien*
benannt.'?® Der Schwerpunkt seines Lexikoneintrags liegt aber auf der Druck-
grafik, und so beschreibt er ausfiihrlich den Einsatz der Retusche in Kupferstich
und Holzschnitt. Im Kupferstich kdnnen demzufolge nicht nur Schraffuren
verstdrkt, sondern auch nachtriglich Elemente wie ein Himmel hinzugefiigt
werden, wihrend es im Holzschnitt bei der Retusche um das Verringern zu harter
Konturen oder das Vermindern der Breite einzelner Striche gehe.'?* In den Lexika
Adelines und Meyers wird die Retusche fotografischer Medien eher beildufig,
wohl der Vollstindigkeit halber, aufgelistet und doch fillt ihre unterschiedliche
Interpretation auf. Wahrend sie in Meyers-Lexikon der Korrektur von Fehlern
sowohl im Positiv als auch im Negativ dient, spricht Adeline allein von

Ergdnzungen auf Fotografien.

1.1.4 Retuschen in der Restaurierungspraxis

Mit der Retusche als Teil der Restaurierungspraxis von Kunstwerken kommt ihr
in der Geschichte der Restaurierung eine gesonderte Bedeutung hinzu: Denn,

wenn es um den Erhalt oder die Ergénzung der urspriinglichen Bildsubstanz geht,

122 Die Herausgabe wird im Jahr 1839 von Joseph Meyer (1796-1856) begonnen, bis 4. Auflage,
Leipzig und Wien 1885-1892, S. 749.

123 modification, un travail de correction exécuté sur un tableau, un dessin, une gravure, et aussi
adjonctions faites aux clichés photographiques.” JULES ADELINE, Lexiques des termes d’art,
Paris 1884, S. 363.

124 [...] la retouche des gravures sur bois se borne a affaiblir, a diminuier la largeur des traits et
des contours que I’on trouve trop durs ou trop marqués. Le procédé de retouche ne permet donc
che de modifier le travail par voie de suppression et non d’addition comme dans la gravure en
taille-douce ou I’on peut superposer a un premier ouvrage de hachures toute une seérie de nouvelles
hachures et méme ajouter des ciels, par exemple, si cela est nécessaire.” Ebd.
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wird Farbe nicht zur Korrektur oder Modernisierung aufgetragen, wie oben im
Fall des Erinnerungsbildes beschrieben, sondern als restauratorische Mafnahme,
etwa um Liicken zu fiillen oder andere Schiden auszubessern. Der Begriff
Retouche taucht daher etwa seit dem 17. Jahrhundert zusitzlich in Verbindung mit
Restaurierungsmafinahmen auf.'* Er etablierte sich in der Gemélderestaurierung,
die darunter bis heute die ,,farbliche Behandlung* von Fehlstellen versteht.
Innerhalb der Restaurierungspraxis ist die Retusche ein Arbeitsschritt, der fiir die
Gesamterhaltung der materiellen Bildsubstanz eher unwichtig ist, doch ein
unbedachter Einsatz birgt die Gefahr, den originalen Bildeindruck nachhaltig zu
verdndern. In den ersten Jahren der Restaurierungsgeschichte wurden Bildwerke
hiufig komplett ,,neu* iibermalt. Wihrend diese Ubermalungen anfangs moglichst
genau dem ,,Original® anzupassen waren, werden sie heute bewusst als spétere
Eingriffe in die Originalsubstanz, etwa als Schraffierung (tratteggio), sichtbar
gelassen. '*® Dieses Sichtbarlassen fuBt auf einer Restaurierungsethik, die die
Bewahrung der Gesamtheit eines Objekts, mitsamt seiner Historie, zur Grundlage
der Richtlinien fiir Restauratoren und Denkmalpfleger macht.!'?” Rontgen- oder
Infrarotaufnahmen bilden — wie bereits erwihnt — eine Moglichkeit der
Authentifizierung von Gemélden, indem sie mit dem bloBen Auge nicht sichtbare

Schichten eines Bildes aufzeigen.!'?® Bei diesen unter die obersten Malschichten

125 [...] in varie chiese a restaurato [...] e fatto ritoccare, et anche disegnare molte pitture

antiche.” GIOVANNI BAGLIONE, Le vite de’ pittori, scultori et architetti. Dal pontificato di
Gregorio X1l del 1572 in fino a’ tempi di papa Urbano Ottavo nel 1642, Rom 1644, zit. nach:
GRASSI; PEPE, 1994, S. 801.

126 Die Einfiihrung des tratteggio geht auf den italienischen Kunsthistoriker, -theoretiker und -
kritiker Cesare Brandi (1906—1988) zuriick. Vgl. CESARE BRANDI, Teoria del restauro
(Collana Piccola Biblioteca, Bd. 318), Turin 1977; in deutscher Ubersetzung erschienen: CESARE
BRANDI, Theorie der Restaurierung Hefte des Deutschen Nationalkomitees, [COMOS, 41, hg.,
tbers. und komm. v. Ursula Schidler-Staub, Dorthe Jakobs, Miinchen 2006.

127 Vgl. dazu HEINZ ALTHOFER, Die Retusche in der Gemilderestaurierung, Teil I: Zur
Geschichte der Gemaélderetusche, in: Museumskunde, Bd. 31, 1962, S. 73. Die Richtlinien der im
Jahr 1964 verabschiedeten Charta von Venedig zeigen, wie sehr sich Restauratoren und
Denkmalpfleger des Problems der Verfalschung durch die nachtragliche Behandlung bewusst sind.
Der Eingriff solle sich zwar harmonisch in das Ganze einfiigen, doch solle er vom
,,Originalbestand unterscheidbar sein, damit die Restaurierung den Wert des Denkmals als Kunst
und Geschichtsdokument nicht verfdlscht.” Siehe Artikel 12 der Charta von Venedig 1964, dt. in:
Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Konservierung, Bd. 3, Worms 1989, S. 245-247,;
http://www.charta-von-venedig.de/ [zuletzt eingesehen am 11.12.2019]. Ferner KATRIN JANIS,
Restaurierungsethik im Kontext von Wissenschaft und Praxis, Miinchen 2005, S. 137.

128 Zur IRR-Methode (Infrared Reflectography) siehe etwa: TRUUS VAN BUREN; MOLLY
FARIES, ,,Care for the here and the hereafter: Using Infrared Reflectography in the Study of
Memorial Paintings, in: HELENE VERGOUGSTRAETE, ROGER VAN SCHOUTE, La peinture
dans le Pays-Bas au 16e siecle. Pratiques d’atelier infrarouges et autres méthods d’investigation,
Leuven 1999, S. 147-154.
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vordringenden Aufnahmemethoden handelt es sich um nicht invasive Analysen,
die nachtragliche Bildbearbeitungen der Malerei aufzeigen. Diese
Uberarbeitungen reichen von vollstindiger Ubermalung zu iibermalten
Hintergriinden, dem Anpassen modischer Details bis hin zum Entfernen einzelner
Bildgegenstinde oder Stifterbildnisse.!? Eine Entscheidung fiir die Freilegung
und Wiederherstellung des unter einer nachtriglich aufgebrachten Malschicht
verborgenen Bildes erfolgt mitunter in einem nédchsten Schritt und ldsst sich dann
anhand fotografischer Reproduktionen der verschiedenen Stadien innerhalb einer
RestaurierungsmafB3inahme nachvollziehen.

Ein solcher Fall ist etwa die auf das 13. Jahrhundert datierte polychrome
Statuengruppe Madonna mit Kind, deren originale Farbschicht erst wiahrend der

Restaurierung (1986-1989) zu Tage kam (Abb. 5).13°

Abb. 5 Madonna mit Kind, Aufnahme wahrend

Restaurierung von Bettina Schleicher (Detail: Christuskopf).

#% 3

Henry Keazor flihrt in diesem Zusammenhang das 1743 in der Werkstatt des
Malers Louis de Silvestre (1675—-1769) hergestellte Portrétbildnis der Maria
Josepha d. A. von Sachsen, Konigin von Polen, an. Das Gemiilde galt lange als
verschollen, bis es 1997 in der Restaurierungswerkstatt des Historischen
Museums in Berlin unter einem anderen Portrit wiederentdeckt wurde. Bis dahin

war es durch eine vollstindige Ubermalung sprichwértlich von der Bildfliche

129 Vgl. die Fallstudien in: ebd.; sowie MARIJNISSEN 2009, S. 112-113, S. 142, 242.

130 Siehe dazu: CARLO CELSO, Cercina e la sua Madonna. Cercina, Firenze 1985, und
BARBARA SCHLEICHER, Il restauro della statua lignea di ,,Nostra Donna“ nella pieve di
Cercina, in: GENNARO TAMPONE (Hg.), Il restauro del legno. Atti del 2° Congresso nazionale,
Florenz, 08.—11.11.1989, 2 Bde., Florenz 1989/1990, Bd. 2, S. 281-284. Ferner in der digitalen
Photothek:
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/70005474?medium=70005474%2F{lc0619498z p#!
[zuletzt eingesehen am 11.12.2019].
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verschwunden. Lediglich die formale Gestaltung und einige Bilddetails, wie etwa
Korperhaltung, Orden und ein Papagei, waren iibernommen worden.'*! In diesem
Kontext stellt sich die Frage, zu welchem Zeitpunkt ein Kunstwerk eigentlich als
,.Original“ gelten kann. !> Wie veriinderte sich der Status eines Werkes, wenn der
Kiinstler einen Lehrling in seiner Werkstatt Teile der Ausarbeitung oder spétere
Uberarbeitungen ausfiihren lieB? Gab der Kiinstler damit den Originalitiits-
anspruch an sein Werk auf?

Bezogen auf das kulturelle Erbe und den Umgang mit diesem bilde die
Verstandigung dariiber, was unter den Begriffen ,,Original®, ,,Originalitét* und
,»2Authentizitit* verstanden werde, eine ,,zentrale Frage innerhalb der Restaurie-
rungsethik*. !>} Durch die Uberarbeitungen entstehe aus einem urspriinglichen
Sein (,,Ursprung(ssein)*) des Kunstwerks ein ,,Gewordensein®, das fortan durch
Alterung, Gebrauchsspuren und spétere Interventionen geprigt werde:

Das Verhiltnis zwischen Originalitit und Authentizitdt ist im Laufe der Existenz des

Kulturgutes einer steten Verdnderung unterworfen. Die Originalitét erfasst die urspriinglichen

Charakteristika des Kulturgutes zum Zeitpunkt seiner Entstehung. Unmittelbar nach der

Schopfung liegt dieser Zustand, streng genommen, schon nicht mehr vor. [...] Hinzu kommen

aber neue Informationen, die sich aus den vielfiltigen Verdnderungen durch Alterung,

Schiden, menschliche Eingriffe usw. (z. B. Gebrauchsspuren, neue Funktion) ergeben und

wiederum entschliisselt und interpretiert werden miissen. Wollte man den Informationsgehalt

der Authentizitit auch quantitativ ausdriicken, so bliebe dieser deshalb stetig bei 100

Prozent. >

Fiir die Bewertung seiner Echtheit kann daher sowohl der Zustand zum Zeitpunkt

der Entstehung des Werkes als auch seine Historie betrachtet werden:

Ein groBes Gemalde ist immer viel mehr als das sichtbare Bild. Das Gemailde, das wir
bewundern ist das Resultat eines verschachtelten Prozesses. Seine Schopfung war entweder
eine unaufgeforderte, spontane Aktion oder aber ein aufwendiges, mithsames Unterfangen.

Wie auch immer, Bilder altern. Umwelteinfliisse, Unfallschdden, wiederholtes Sdubern und

131 Diese Ubereinstimmungen wurden von den Wissenschaftlern des Museums nach Ankauf des
Gemadldes bereits erkannt, doch zunédchst wurde lediglich eine verwandte kiinstlerische Herkunft
des Bildes vermutet, das als Portrét der Tochter, Maria Josepha d. J., Kronprinzessin von
Frankreich, erworben worden war. Siehe dazu KEAZOR 2015, S. 168—-171.

132 Der Begriff ,,Original* ist problematisch, bezicht sich aber auf die Definition einer Entitiit des
Kunstwerks, die sich aus dessen Ursprung und Gewordensein, geprigt etwa von Alterung und
Gebrauch, ergibt. Vgl. dazu das Diagramm in: JANIS 2005, S. 136.

133 Ebd., S. 130.

134 Zit. nach: ebd., S. 135-136.
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Restaurieren transformieren ein Bild oft vollstdndig. Rontgenaufnahmen von Bildern legen

offen, wie sie entstanden und was sie im Laufe ihrer Existenz erlitten. 135

Hinter der Fragestellung der Authentizitdt steht nicht zuletzt die Idee der
besonderen geistigen Leistung des Kiinstlers, die den Anfang eines jeden Werkes
bildet, und seine Hand auch bei einer erneuten Uberarbeitung lenkt. Diese war
besonders in den bereits erwihnten Diskussionen iiber das Fiir und Wider der
Retusche zur Sprache gebracht worden. 3¢ Selbst wenn ein Kiinstler zehn Jahre
nach der Fertigstellung eines Bildwerkes beschlieen sollte, dieses zu iiber-
arbeiten, bliebe es sein Werk. Ubergibe er diese Aufgabe an einen Gehilfen,
bliebe ihm stets der Legitimitdtsanspruch als geistiger Schopfer der Bildidee,
obschon die Objekte selbst dadurch einen Wertverlust erlitten und infolgedessen
die Bedeutung der Handschrift des Kiinstlers diskutiert wurde.!*” Diese Frage
betraf nicht allein den Kunstmarkt, sondern beeinflusste ebenso die Praxis der
Restaurierung. Unweigerlich schlossen sich die Fragen an, von welchem Zustand
des Werkes in einer Restaurierungskampagne auszugehen sei und inwiefern die
Historie des Werks berticksichtigt werden miisse oder sogar erhaltenswert sei.
Dabei lésst sich ein Umdenken beziiglich der Restaurierungspraxis erkennen,
indem der Blick gerade auf die Briiche einer Bildhistorie gelenkt wurde, etwa
wenn in einer Publikation von 1895 kritisch iiber die Ubermalung in Diirers
Salvator Mundi zu lesen war:
[...] Die Formen des Gesichts und der Hédnde waren in sorgféltiger schraffierender schwarzer
Zeichnung auf dem weillen Kreidegrunde vollkommen durchgefiihrt, aber noch nicht gemalt;
nur an jenen wenigen Stellen des Gesichts — auf Stirn und Nase — wo nach vollendetem Werke
die hochsten Lichter zu stehen gehabt hétten, waren diese schon in Oelfarbe pastos markiert

und hoben sich dunkel vom hellen Kreidegrund ab. Ein spéterer Besitzer liess durch den

Restaurator Deschler in Augsburg Gesicht und Hénde fertig malen. Eine Abnahme dieser

135 A great painting is always much more than the visible image. The picture we admire is the

result of an intricate process. It’s creation was either an unprompted gesture or a laborious
undertaking. However, paintings age. Vicissitudes, accidental damage, repeated cleaning and
restorations often thoroughly transform a picture. Studying X-rays of paintings reveals how it was
born and what it had to endure throughout the course of its existence.* Zit. nach: WILLEM
ELIAS, On Authentication, Einfithrung, in: MARIINISSEN 2009.

136 Vgl. Vasari, 1568, aber auch Millin, 1806.

137 Zur Bedeutung der Hinde und der Hindescheidung in der Kunst siehe ferner BERND EVERS,
Sprechende Hdnde, Ausst.-Kat. Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin, 24.02.—17.04.2006,
S. 65-83, hier S. 67-68.
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Uebermalung wiirde wohl den urspriinglich interessanten Zustand des Bildes wieder zu Tage

fordern. 3%

Inzwischen wurden diese Ubermalungen tatséchlich entfernt (in den Jahren um

1906 sowie 1939 bis 1940) und das Gemélde somit in seinen unvollendeten

Zustand zuriickgefiihrt, in dem es sowohl Zeichnung als auch Malerei ist
(Abb. 6)."°

Abb. 6 Albrecht Diirer, Salvator
Mundi, Ol auf Lindenholz, 58,1 x 47

cm, um 1505.

Auf diese besondere Spannung in der Restaurierungspraxis zwischen iiber-
arbeiteten Teilen eines Werkes, die mit bloBem Auge erkennbar sind, und solchen,
die erst durch eine zusitzliche technische Uberpriifung, etwa Rontgenaufnahmen,
identifizierbar werden, verweist etwa David A. Scott. Dabei kommt er zu einem
Schluss, der besonders mit Blick auf die im Folgenden behandelten Retuschen auf
Fotografien gewinnbringend erscheint und daher weitergedacht werden soll: Die

Moglichkeit der Uberpriifung und damit des Nachweises von Restaurierungen

138 Zit. nach: AUGUST SCHMARSOW; ADOLPH BAYERSDORFER; CARL VON
LUTZLOW, Kunsthistorische Gesellschaft fiir Photographische Publikationen, 1. ]g., Miinchen
1895, Tafel 2.

139 This picture of Christ as Salvator Mundi, Savior of the World, who raises his right hand in
blessing and in his left holds a globe representing the earth, can be appreciated both as a painting
and as a drawing. Albrecht Diirer [...] comleted only the drapery. His unusually extensive and
meticulous preparatory drawing on the panel is visible in the unfinished portions of Christ’s face
and hands.* Siehe den Katalogeintrag http://www.metmuseum.org/art/collection/search/436243
[zuletzt eingesehen am 11.12.2019].
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oder anderer Ubermalungen, so Scott, sei hinsichtlich ethischer Grundsétze zur

Praxis verpflichtend. '*

1.2. Die Retusche in der Fotografie

Ein Gefiihl der Menschlichkeit ldsst uns Mitleid mit der ndchsten Generation empfinden, die
ihre Viter so brillant retuschiert sieht, so als ob die Originale von Leprose befallen gewesen
seien. Retuschieren ist in jedem Fall ein Fehler. Mit der Kunst ist nicht spielen; Tricks und
Finten sind ihrer Natur fremd. Jede Kunst ist in sich selbst vollkommen — nur sich selbst
verpflichtet. !
Mit diesen Worten setzte sich der Fotograf Neilson in seinem 1875 im British
Journal of Photography publizierten Artikel Kunstkritische Stichworte vehement
fiir eine Fotografie ohne retuschierende Nachbearbeitung ein. Die Fotografie, so
schrieb er, solle vielmehr die ithrem Material immanente Empfindlichkeit nutzen
und nicht durch nachtrigliche Eingriffe die ,,Glanzlichter der Malerei* nachahmen
oder idealisierte Portréts schaffen, in denen jede Falte entfernt werde. Neilson war
nicht der einzige und besonders nicht der erste Gegner der Retusche, doch in
seiner Kritik argumentierte er ,,von einer medienimmanenten Position aus®, die
gerade im unmittelbaren Vergleich mit den vor der Erfindung der Fotografie
gebriuchlichen Bildmedien besonders sinnvoll scheint.'*> Nach Wolfgang Kemp
lasse Neilson in seiner Gegenposition zur Retusche zwar nur anklingen, dass
,fotografische Schicht und oberflachlicher Farbauftrag sich nicht vertragen®. Aber
es sei erkennbar, ,,wie sich dem Ethos der Gattung — keine Nachahmung eines
anderen Mediums — jetzt ein Ethos der Substanz — kein Eingriff in die Materialien
und Prozesse des Mediums* — anschliefe. Ein anderer frither Kritiker retuschierter
Fotografien war Francis Wey (1812—1882), der sich — vergleichbar Neilsons — in
einem 1851 erschienenen Artikel fiir die Autonomie der Fotografie und gegen das

Mischen verschiedener Techniken einsetzte:

140 In keeping with the ethics of conservation, the observer has to be able to know or to see what

has been added to a work of art. Even if these additions are visually indiscernible, they should be
detectable by common examination techniques used for works of art, such as ultraviolet
examination, X-ray radiography, or infrared reflectography, and all alterations should be fully
documented. ““ Zit. nach: DAVID A. SCOTT, Art: Authenticity, Restauration, Forgery, Los
Angeles 2016, S. 7.

141 NEILSON, Kunstkritische Stichworte (1875), zit. nach: WOLFGANG KEMP (Hg.), Theorie
der Fotografie I: 1839-1912, Bd. I, Miinchen 1980, S. 159-163, hier S. 161.

142 Siehe KEMP 1980, S. 27-28.
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,, Wir bitten Herrn Plaut instdndig sein Hybrid-Bild des Pont-Neuf durch einen
seridsen Abzug zu ersetzen [...]“, ermahnte er den Pariser Fotografen Charles
Henri Plaut (1819-1870?), der in seiner Auftnahme Vue du Pont-Neuf die Wolken
nachtriglich per hindischer Retusche aufgemalt hatte.'** Wihrend die Aufnahme
der librigen Gegenstdnde von lobenswerter Prézision sei, habe Plaut den Himmel
durch seine per Hand eingezeichneten Wolken in eine ,,inkohédrente Mélange*
unvereinbarer Elemente verwandelt.'**

Bereits aus diesen beiden Kritiken ldsst sich ein wesentlicher Unterschied zu
den oben aufgezeigten Diskussionen hinsichtlich der Retusche in der Malerei
ableiten: Wahrend etwa in der traditionellen Malerei die Frage nach der Autor-
schaft und damit die Handescheidung an einem Bild im Mittelpunkt der Aus-
einandersetzung stand, riickte nun das Trennen verschiedener bildgebender
Medien in den Mittelpunkt. Gleichwohl legen die im Rahmen dieser Arbeit
durchgefiihrten Quellen- und Materialanalysen dariiber Zeugnis ab, dass, parallel
zur 6ffentlichen Ablehnung, trotzdem verborgen im Dunkel der Fotolabore von
Beginn an retuschiert wurde. Damit standen sich zweifelsohne eine Rhetorik der
,heutralen und unfehlbar die Wahrheit aufzeichnenden Fotografie* und die
Realitit der handwerklichen Praxis der Fotografie gegeniiber. '’

Obschon die Aufnahme- und Entwicklungstechniken der fotografischen
Verfahren einander glichen, waren in den ersten Jahren der Fotografie
unterschiedliche Bildtrager gebrduchlich. Das Tragermaterial beeinflusste
wiederum die Verfahren der Retuschen. Von besonderer Bedeutung ist bei der
Identifizierung und Einordnung der Retuschen ferner die Differenzierung von
Positiv- und Negativverfahren der Fotografie. In den ersten Jahren war diese

durch eine Vielfalt an Verfahrenstechniken geprégt, und erst im Laufe diverser

143 FRANCIS WEY, Album de la Societe heliographique, in: La Lumiere, 10.08.1851, S. 107.
Dabei konnte es sich um die folgende Aufnahme in einem 18651870 entstandenen Album
handeln, das in der Nationalbibliothek Paris aufbewahrt wird und als Digitalisat einsehbar ist;
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84470114/19.item [zuletzt eingesehen am 11.12.2019].

1“4 WEY, 1851, S. 107.

145 Zur Rhetorik fotografischer Objektivitit siche auch: ,,[...] if we think of the concurrent
diffusion of techniques for the retouching of photographs, widely used to provide the scientist with
improved* images, and hence often adapted to his particular needs, or particular goals. That is why
it is appropriate to speak of a rhetoric of photographic objectivity: it was believed in by those who
wanted to believe in it, since the possibilities of manipulating photographic images must have been
well known.“ CARAFFA 2011, S. 19; ferner: LORRAINE DASTON, PETER GALISON,
Objektivitdt, Suhrkamp, Frankfurt am Main 2007.
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Weiterentwicklungen setzten sich einzelne Verfahren durch. !¢ Allein die
Diskussionen um die Benennung der neuen Technik, bis man sich auf den
Terminus ,,Photographie* schlielich einigte, belegen, wie schwierig es zunéchst
fiel, die iibergeordnete Rolle des neuen Mediums innerhalb der traditionellen

Bildmedien zu bestimmen. '+

1.2.1 Was ist ein Negativ?

Als es Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) gelang, eine aus seinem Studio-
fenster fotografierte Ansicht auf Zinnplatte zu fixieren, fertigte er von diesen
Lichtbildern anschlieBend eine Radierung an.'*® Sein Verfahren der Heliografie
basierte demnach auf der Kombination einer fotografisch erzeugten Aufnahme
und einer herkdmmlichen Drucktechnik. Gerade mit Blick auf die Rolle der
Retusche in den bildenden Kiinsten zeigt sich, wie eng die Verschridnkung hier
anfanglich war. Die fotografisch erzeugte Heliografie blieb dabei eine Druck-
vorlage fiir einen mechanischen Druck. Erst mit der Daguerreotypie auf
Kupferplatte wurde das Lichtbild auf der chemisch sensibilisierten Platte zum
eigentlichen Bild erklért, da von ihm kein Abzug mehr erfolgte.'*’ Es blieb ein

Unikat, obschon es eine duale Erscheinungsform besal3, indem es je nach

146 Bis hin zu standardisierten industriell vorgefertigten Materialien, durch die schlieflich
bestimmte Prozesse vorgegeben wurden.

147 ygl. WILDER / KEMP, 2002, S. 362.

148 [...] in his memoir of 8th December 1827 to the Royal Society, Niépce stressed the
importance of his invention not only in fixing an image through the action of light, but also in
producing a print by etching the image afterwards. HELMUT GERNSHEIM, The 150th
Anniversary of Photography, in: History of Photography, Nr. 1, 1977, S. 3-8, hier S. 8; in
franzosischer Ubersetzung erschienen in der Etudes photographlques mit einem Nachtrag von
Iréne Gernsheim. HELMUT GERNSHEIM, La premiére photographie au monde, Etudes
photographiques, Nr. 3, Novembre 1997:
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/92 [zuletzt eingesehen am 10.02.2021];
ferner: HANS WALTER LACK, Bilder aus Asphalt. Zur Rolle von Kontaktverfahren bei der
Erfindung der Fotografie, in: Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik,
Bd. 8,1: Kontaktbilder, hg. von VERA DUNKEL, 2010, S. 64-71; Michel Frizot, Nicéphore
Niépce, inventeur: un Prométhée rétrospectif. In: Communications, 78, 2005. L'idéal prométhéen,
sous la direction de Francois Flahault, S.99—111. https://doi.org/10.3406/comm.2005.2276 [zuletzt
eingesehen am 18.02.2020]

149 Zur Methode des Daguerre siche: ANTON GEORG C. MARTIN, Volistindige Anleitung zur
Photographie auf Metall nebst den neuesten Fortschritten der Photografie auf Papier, Wien 1848.
Siche auch DERS. (Hg.), Handbuch der gesamten Photographie, Wien 1854, wiederabgedr. in:
BUNNELLI, PETER C., SOBIESZEK, ROBERTA A. (Hg.), The Sources of Modern
Photography, New York 1979, S. 274.
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Blickwinkel und Lichteinfall als Negativ oder Positiv lesbar war.'*® Versuche,
diese neuen Bilder zu beschreiben oder einen geeigneten Terminus fiir sie zu
finden, zeigen, wie sehr dabei zundchst auf bestehende Termini aus der
traditionellen Literatur zur Grafik zuriickgegriffen wurde. !

William Henry Fox Talbot (1800-1877) war ma3geblich an der Entwicklung
des Negativ-Positiv-Verfahrens beteiligt und lie3 es sich im Jahr 1841 unter dem
Namen Kalotypie patentieren.'>> Den Terminus ,,Negativ* als Gegensatz zum
,,Positiv* schlug hingegen Herschel im Jahr 1840 anstelle der von Talbot mit ,,Re-
Transfer-Prozess* bezeichneten Beschreibung vor.!>3 Das auf Papier entwickelte
fotografische Verfahren bot die einfach zu realisierende Mdglichkeit der Repro-
duktion per Kontaktkopie, bei der das zunédchst mit umgekehrten Hell-Dunkel-
werten aufgezeichnete Lichtbild in ein positives Bild gewandelt wurde.'>*
Unmittelbar wurde das neue Medium als Ersatz der zeichnenden Hand ange-
priesen, wodurch das Aufnehmen eines neutralen ,,empirical record ““ der Natur
garantiert schien.'> Talbot experimentierte mit seinen Verfahren in seinem
unmittelbaren Wohnraum auf Lacock Abbey und das photogenic drawing des
Fensters ,,The Oriel Window* (1835 oder 1839) aus der Siidgalerie der Abbey

ging als das erste Negativ in die Fotografiegeschichtsschreibung ein.'*® Um die

159 Diese Dualitdt und ihre Reproduktion beschreibt Jiuan-jiuan Chen anschaulich unter: JJUAN-
JIUAN CHEN, 4 Photodocumentation Method. Taking the Negative Image of a Daguerreotype:
http://docs.wixstatic.com/ugd/750e25 f0d566fcebe84c7988dcf252c6ddd190.pdf [zuletzt
eingesehen am 12.12.2019].

51'ygl, etwa Siegel iiber Arago: ,,Within just one sentence, his comparisons slide from the pencil
sketch to the etching and the mezzotint to the aquatint.” In: STEFFEN SIEGEL, No room for
doubt? Daguerre and his first critics, in: KRIEBEL / ZERVIGON 2017, S. 2944, hier S. 33.

152 Das Positiv-Negativ-Verfahren auf Papier wird von Talbot auf Basis seiner in den 1830er
Jahren mit den photogenic drawings gewonnenen Erkenntnissen entwickelt. Der Name
,.Kalotypie* verweist auf das griechische kalos und kann sowohl niitzlich als auch schén bedeuten.
Siche etwa MICHEL FRIZOT, 1839-1840. Fotografische Entdeckungen, in: DERS. (Hg.), Neue
Geschichte der Fotografie, Koln 1998, S. 59—62.

153 Siehe dazu die Einleitung in: KEMP 2015, S. 10.

154 Zu den Erfindern dieser Negative auf Papier zihlt neben Talbot der Franzose Hippolyte Bayard
(1801-1887). Obzwar Fox Talbot oft als der eigentliche Erfinder genannt wird, hatte Bayard sogar
schon vor diesem, im Jahr 1839, eigene Papier-Negative erstellt, die er dem Physiker César
Desprets zeigte. Bekannt wird er hingegen durch sein Verfahren der Direkt-Positive auf Papier.
Sieche dazu GEOFFREY BATCHEN, Burning with Desire: The Conception of Photography,
Massachusetts 1997, S. 157.

155 Siehe dazu WILDER; KEMP, 2002, S. 362 f. Vgl. auch: HERTA WOLF, Die Augenmetapher
der Fotografie, in: CLAUS PIAS (Hg.), Neue Vortrdge zur Medienkultur, Weimar 2000, S. 201—
231, hier S. 203; ferner BERND STIEGLER, Philologie des Auges. Die photographische
Entdeckung der Welt im 19. Jahrhundert, Miinchen 2001, S. 22-55.

156 Vgl. ROGER TAYLOR, Impressed by Light. British Photographs from Paper Negatives,
1840-1860, New York 2007, S. 2-29; ferner die Texte von Larry J. Schaaf und Marc Osterman in:
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fiir das Negativ spezifische Umkehrung der Licht-Schatten-Verhéltnisse zu
verdeutlichen, zeigte Talbot in seinem Fotobuch Pencil of Nature (1844) hingegen

das Fotogramm einer Spitze:

Da es sich hier um das erste Beispiel eines ,,Negativ“-Bildes handelt, das in dieses Werk gefiigt
wurde, kdnnte es sinnvoll sein, mit wenigen Worten zu erldutern, was mit diesem Begriff
gemeint ist und wodurch es sich besonders auszeichnet. Gewohnlicherweise fiihrt die
Belichtung weilen Papiers zu dessen ,,Schwirzung”. Wird nun irgendein Objekt, wie etwa ein
Blatt auf das Papier gelegt, so unterbricht es die Wirkung des Lichts und bewahrt an dieser
Stelle die Weille des Papiers. Wird es nun entfernt, erscheint die Form oder der Schatten des
Blattes als weifle Markierung auf dem geschwirzten Papier; da Schatten gewohnlich dunkel
sind, dieses hier aber umgekehrt erscheint, wird es in der Sprache der Fotografie als Negativ

bezeichnet. !>’

Bei einem Fotogramm wird das Lichtbild ohne Kamera erzeugt.'*® Die Spitze
wurde von Talbot also direkt auf das sensibilisierte Papier gelegt und dann
belichtet und entwickelt. Als Begriindung fiir die Wahl der Spitze flihrte er
iiberdies an, dass es fiir deren Lesbarkeit nicht unbedingt einer Ubersetzung ins
Positiv bediirfe. Vielmehr verliere die Abbildung dabei an Schirfe. Gebdude,
Portréts oder Statuen erforderten jedoch ein Positiv, um die Licht-Schatten-Werte

richtig wiederzugeben.'*® Trotz mehrerer Gerichtsverfahren um das Recht an

KEMP 2015, S. 19-60; WOLFGANG KEMP, Photography, a Home Birth, in: PhotoResearcher,
Nr. 22,2014, S. 10-21.

157 As this is the first example of a ,negative‘ image that has been introduced into this work, it may
be necessary to explain, in a few words, what is meant by that expression, and wherein the
difference consists. The ordinary effect of light upon white sensitive paper is to ,blacken* it. If
therefore any object, as a leaf for instance, be laid upon the paper, this, by intercepting the action
of the light, preserves the whiteness of the paper beneath it, and accordingly when it is removed
there appears the form or shadow of the leaf marked out in white upon the blackend paper; and
since shadows are usually dark, and this is the reverse, it is called in the language of photography a
negative image.* ; siche Plate XX, Lace, in: WILLIAM HENRY FOX TALBOT, The pencil of
nature, London 1844, faksim. Reprint, New York 1969, http://www.thepencilofnature.com/plate-
20-lace/ [zuletzt eingesehen am 21.08.2020] Vgl.: William Henry Fox Talbot, Spitze, photogenic
drawing, 17,1 x 22,1 cm, vor Dezember 1845, J. Paul Getty Museum, Los Angeles, Inv.-Nr.:
84.XM.478.14
http://www.getty.edu/art/collection/objects/40133/william-henry-fox-talbot-lace-british-before-
december-1845/ [zuletzt eingesehen am 21.08.2020]

158 Zum Fotogramm sieche: KATHARINA STEIDL, Am Rande der Fotografie. Eine
Medialititsgeschichte des Fotogramms im 19. Jahrhundert, Berlin, Boston 2019; ferner: TIM
OTTO ROTH, Kérper. Projektion. Bild. Eine Kulturgeschichte der Schattenbilder, Paderborn
2015.

159 I...] this is exemplified by the lace depicted in this plate; each copy of it being an original or
negative image: that is so to say, directly taken from the lace itself. Now, if instead of copying the
lace we were to copy one of these negative images of it, the result would be a positive image of the
lace: that is so to say, the lace would be represented black upon white ground. But in this
secondary or positive image the representation of the small delicate threads which compose the
lace would not be quite so sharp and distinct, owing to it’s not being taken directly from the
original. In taking views of buildings, statues, portraits, &c. it is necessary to obtain a ,positive
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seinem patentierten Kalotypie-Verfahren konnte Talbot nicht verhindern, dass der
Negativ-Positiv-Prozess auf Papier zundchst annéhernd kopiert, aber dann
verdndert und weiterentwickelt wurde, um somit den kostspieligen Erwerb des
Patents zu umgehen. '®°

In Frankreich experimentierte etwa der franzosische Chemiker und
Tuchhéndler Louis Désiré Blanquart-Evrard (1802—1872) mit Papieren und
konnte die Qualitit der herkdmmlichen Papiernegative wesentlich optimieren. '°!
Blanquart-Evrard gelang es, das Kalotypieverfahren Talbots maBgeblich zu
verbessern, indem er die chemische Zusammensetzung der lichtempfindlichen
Schicht steigerte und dadurch die Belichtungszeit kiirzen konnte. Im Unterschied
zu Talbots Geheimhaltung war seine Methodik aber von dem Gedanken einer
,offenen Rezeptur* und damit der verdnderbaren Zusammensetzung einzelner
Elemente geleitet. Wesentlich fiir seine experimentelle Forschung war die
Publizitdt der Entwicklungen, durch die er seine Erkenntnisse wiederum fiir
andere Wissenschaftler offenlegte.'® 1847 stellte er seine modifizierte Methode
des nassen Kalotypieverfahrens einer breiteren Offentlichkeit vor. Drei Jahre
spéter prisentierte er ein trockenes Verfahren, das auf Reisen leichter handhabbar
war.'% In weiteren Experimenten ging es ihm darum, ,,den Bildern nach Belieben

die Farbung geben zu konnen, welche fiir sie die geeignetste ist oder die vom

image, because the negative images of such objects are hardly intelligible, substituting light for
shade, and ,vice versa‘.“ Ebd.; siche ferner KAREN HELLMAN, SARAH FREEMAN, opposite
attract: http://blogs.getty.edu/iris/opposites-attract/ [zuletzt eingesehen am 11.12.2019].

160 Talbot reiste zwar begleitet von Nicolaas Henneman im Mai 1843 nach Paris, um sein
Verfahren dort vorzufiihren, doch obzwar Marquis de Bassano zunéchst ein Patent fiir 10 Jahre
erwarb, gab er die Lizenz bereits 1845 wieder an Talbot zuriick. ANNE DE MONDENNARD,
Champions of Paper: The Pioneers of Negative-Positive Photography in France, 1843-0, in:
KAREN HELLMAN u. a. (Hg.), Real / Ideal, Photography in Mid-Nineteenth-Century France,
Los Angeles 2016, S. 13-22, hier S. 13; siche dazu ferner GERNSHEIM 1983, S. 189-191.

16l MALCOLM DANIEL, The Photographs of Edouard Baldus, New Y ork, Paris, Montreal 1994,
S. 20.

162 Dabei spielten auch die eigens hergestellten ,,Bildproben® im Sinne von ,,Beweisbildern* fiir
die bessere Bildqualitét eine bedeutende Rolle. Herta Wolf untersuchte die auf mehrere Alben
verteilte Musterbildsammlung, in der Probeabziige oder eben ,,Beweisbilder seiner Thesen und
Experimente aus der Zeit von 1846 bis 1855 erhalten sind. ,,Die Distribution seiner (Er-)
Kenntnisse dient aber nicht so sehr dem Hervorheben der eigenen Entwicklungsleistungen (vor
denen eines anderen), sondern sie ist eine dem Modus und den Bedingungen der Industrialisierung
bzw. der technischen Revolution kongeniale publizistische Vorgehensweise. Wenn er sich dem
Ehrenkodex der polytechnischen Revolution, also dem Veroffentlichen unterwirft, entspricht der
Handler aus Lille auch dem Verhaltenskodex wissenschaftlicher Gesellschaften.” Vgl. WOLF
2016, S. 179-219, hier S. 197.

163 GERNSHEIM 1983, S. 190. Ferner WOLF 2016, S. 179-219, hier S. 193-203.
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Kiufer verlangt werden diirfte.'** Da Blanquart-Evrard im Gegensatz zu Talbot
die Einzelheiten seiner Versuche detailliert mitteilte, zeugte seine Arbeitsweise
iiberdies von einem kommunikativen Verstindnis von Wissenschaft. '

Waihrend Papiernegative die ersten Jahre der Fotografie bestimmen, wurde ab
den 1850er Jahren die Verwendung von Glasplattennegativen gebriuchlich.'% Fiir
die Sensibilisierung der Papiere und Glasplatten gab es verschiedene Methoden
und Rezepte, die bis zur Jahrhundertwende stetig von einzelnen Fotopionieren
und Fotografen verfeinert wurden, bis sie schlieBlich industriell hergestellt und
damit standardisiert wurden. '®’

Was also ist ein Negativ? Es ist zundchst ein fotografisches Lichtbild mit
umgekehrten Tonverhéltnissen. Im Grunde ist es eine Matrize, die der in der
Druckgrafik gebriuchlichen Druckplatte vergleichbar ist, nur, dass dort eben nicht
durch Belichten, sondern durch Schaben, Ritzen oder Atzen die Vorlage erstellt
wurde. Durch Kopieren etwa auf ein sensibilisiertes Papier konnen schlieBlich
von einem Negativ mehrere positive Abziige in Hell-Dunkel-Verhéltnissen
hergestellt werden.'®® Fiir die Belichtung der Negative verschwand der Fotograf
hinter dem Apparat, oft unter einem schwarzen Tuch, um die Schérfe auf der
Riickseite der Kamera iiber eine Glasscheibe zu kontrollieren. Nach Priifung der
Kameraeinstellung und des Bildausschnitts bediente er den Ausldser, und das
zuvor praparierte und in einer Kassette in die Kamera geschobene Negativ wurde

belichtet.'® Das Resultat war ein in seinen Tonabstufungen umgekehrtes Bild, das

164 Dafiir suchte er nach (chemischen) Verfahren, um etwa zu blasse Aufnahmen nachtréiglich im
Labor verwertbar zu machen und experimentierte mit verschiedenen Farbungen der Abziige, in:
WOLF 2016, S. 179-219; hier S. 202.

165 Ebd., S. 197.

166 Victor Bellach publizierte 1903 eine Analyse iiber Glasplattennegative. Darin untersuchte er
besonders die lichtempfindliche Emulsion von Bromsilbergelatineglasplatten, ihre Dichte und die
Abhingigkeit von Korn und Belichtungszeit sowie Dauer der Entwicklung: VICTOR BELLACH,
Die Struktur photographischer Negative, Halle an der Saale 1903.

167 Siehe dazu LAVEDRINE 2009, S. 223-244. Eine gute deutschsprachige Ubersicht bietet ferner
JENS RUCHATZ, Licht und Wahrheit. Eine Mediumgeschichte der fotografischen Projektion,
Miinchen 2003, S. 425-435; WOLFGANG BAIER, Quellendarstellungen zur Geschichte der
Fotografie, Miinchen 1977, S. 266-274.

168 LAVEDRINE 2009, S. 223-244; siche auch die prizise Definition im Glossar von KEMP
2015, S. 246.

169 Zu den Kollodiumglasplatten siche etwa: ,,If you have a skillful assistant, capable of preparing
the plate, he should so have timed his arrangements as to be now ready, and on a signal given
entering — which will be as well behind a screen, not to disturb the sitter — having previously put in
such diaphragm as the nature of the subject and the light at the moment will dictate, and cover the
lens, he puts the collodion slide in its place, uncovers the film, and remains ready to remove the
cap; turning his back to the sitter if seen by him. Now quickly, as the collodion will not wait, give
a rapid scrutiny to the drapery and hands, which if well are better not fingerd about, as they
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anschlieBend als Druckvorlage flir den positiven Abzug diente. Bevor es
weiterverwendet werden konnte, musste das Negativ zundchst entwickelt,

gewissert und abschlieBend in einem chemischen Bad fixiert werden.'”®

1.2.2 Tragermaterial: Papier oder Glas

Die Materialitdt des Bildtragers war nicht nur flir die Aufnahmequalitét
ausschlaggebend, sondern auch fiir die Anbringung der Retuschen mit-
bestimmend.'”! Bezeichnend ist, dass ein neues Verfahren nicht unbedingt sofort
das alte komplett ersetzte: Erst allméhlich wurden im Negativ-Positiv-Verfahren
die frithen Papiernegative durch die ab den 1850er Jahren verfiigbaren licht-
empfindlicheren und detailreicher aufzeichnenden Glasplattennegative ersetzt. Bis
dahin strebten verschiedene Fotopioniere danach, die Qualitét der Papiernegative,
besonders deren Transparenz und Bildstabilitit, zu verbessern.!”? Die Préparie-
rung und Sensibilisierung der Fotopapiere war im 19. Jahrhundert ein flexibler,
sich stetig weiterentwickelnder Prozess innerhalb wesentlicher Basischemikalien,
die fiir die Sensibilisierung unabdingbar waren. Dennoch gab es anfangs kein
Standardverfahren. In Handbiichern oder Fachzeitschriften fand vielmehr ein
reger Austausch an Rezepten und Herstellungsverfahren zur Steigerung der
Transparenz oder der Sensibilisierung des Papiers statt.!”® In einem 1857 publi-

zierten Artikel liber die Praparation negativer Papiere wurden fiinf Verfahren

become mannered and stiff. [...] The picture must be commenced with the desired expression;
having got which instantly, but gently, uncover the lens.* Zit. nach: LAKE PRICE, 4 Manual of
Photographic Manipulation, London 1858, S. 146.

170 ADOLF HERTZKA, Das Wesen des Negativs, in: DERS., Die Photographie. Ein Handbuch
fiir Fach- und Amateur-Photographen, Berlin 1895, S. 159-161.

171 Bislang fehlte ein historischer Uberblick iiber die verschiedenen Fotopapiere, die in den ersten
Jahren verwendet wurden. Maria Fernanda Valverde nennt die Hersteller Whatmann, Rives,
Turner, Saxe und Cansons Fréres als Papierhersteller, deren fein gewebte Papiere geeignete
Negativpapiere ergaben, jedoch ohne niher auf eine Spezialisierung der Firmen einzugehen:
MARIA FERNANDA VALVERDE, Photographic Negatives, Rochester 2003, S. 6.

172 Siehe dazu die Materialanalyse von Negativen der Fotografen Flachéron, Humbert de Molard,
Le Secq, Négre, Regnault und Robert, ausgefiihrt im Rahmen der Ausstellung Real/Ideal:
Photography in France, 1847—-1869 im J. Paul Getty Museum, Los Angeles vom 30. August bis
zum 27. November 2016, unter: SARAH FREEMAN, The Art and Science of the Paper Negative,
in: KAREN HELLMAN u. a. (Hg.), Real / Ideal. Photography in Mid-Nineteenth-Century France,
Ausst.-Kat. The J. Paul Getty Museum, Los Angeles 2016, S. 49-59.

173 So verweist etwa Lee Ann Daffner auf eine Quelle, in der als Mittel zur Steigerung der
Transparenz sieben Modifikationen mit Wachs, sechs mit Albumen, drei mit einem Serum aus
einer Milch-Mischung, drei mit Kollodion und drei mit Gelatine genannt werden: HENRI DE LA
BLANCHERE, Répertoire encyclopédique de photographie, Paris, 1865, S. 164-203; siche
DAFFNER 2005, S. 75, Anm. 1.
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vorgestellt, darunter gab es Rezepte fiir Terpenthin-Papiere, gelatinirte und
albuminirte Papiere und ein Papier mit Molke.'™

Immer wieder wurden weitere Methoden erprobt, um die Bildqualitét der
Papiere zu verbessern.!'”® Eine groBe Herausforderung war dabei, dass die
verwendeten Papiere aufgrund ihrer Herstellung héufig in ihrer Struktur nicht rein
und fehlerfrei waren. Fotografen versuchten durch mehrere Waschungen
,,metallische Flecken* zu entfernen, wihrend Fehler in der Textur durch
verschiedene Uberziige — neben Wachs funktionierten auch Albumin oder
Gelatine — abgedeckt wurden.'’® Wihrend fiir die Positive durchaus dickere
Papiere verwendet werden konnten, wurden fiir Negative eher diinne Papiere
empfohlen, auch da diese leichter durchsichtig gemacht werden konnten.!”’
Martin etwa empfahl in seinem Fotohandbuch (1845) flir Negative ein feines,
gleichformiges Maschinenpapier. Die lichtempfindliche Emulsion solle nicht auf
die ,,raue Siebseite, sondern auf die glatte Gegenseite des Papiers aufgetragen
werden. '’ Auf den Zusammenhang von Fotografie und industrieller Papier-
herstellung im 19. Jahrhundert verweist Daffner. So geht sie davon aus, dass
Papierhersteller ab 1851 die spezielle Fotopapierherstellung als Nische entdeckten
und Firmen wie etwa Rives begannen, solche herzustellen.!”® Verschiedene
Hersteller tauchen wiederholt als beste Rohpapierhersteller auf, wie etwa das

,sogenannte Steinbachpapier oder das feinere Rives.“!8" Sollte es als Negativ-

174 TILLARD, Verfahren der Priparation von negativem Papier, in: Photographisches Journal, Bd.
8, Oktober 1857, S. 51-52.

175 S0 kam es zu neuen Rezepten, wie etwa von Aimée Civiale: CIVIALE, Verminderung der
Aussetzungsdauer fiir gewachstes Papier, so wie trockenes Albumin und Collodion, (Sitzung der
photographischen Gesellschaft Paris, Juli 1859) aus dem Franz. iibers., in: Photographisches
Journal, Bd. 12, November 1859, S. 77-78.

176 Schaaf verweist in diesem Zusammenhang auf den Papierhersteller J. Whatman, dessen Name
durch die retuschierten Wasserzeichen der Negative iberliefert ist. Bei der Papierherstellung
konnten kleine Metallteile in die Papierfasern gelangen, die wiederum mit der Photochemie
reagierten und zu solchen Punkten fithrten. SCHAAF 2003, S. 13-24, S. 18, zu Fig. 2.

177 Positivpapiere konnten speziell gekennzeichnet sein: ,,Paper for printing is usually thicker than
that employed for taking negatives or by the calotype or waxed-paper process, and is designated
,positive* paper.“ Zit. nach: WILLIAM HENRY THORNTHWAITE, 4 Guide to Photography,
London 1845, S. 63; Vgl. GIOVANNI GAVAZZI SPECH, Industria della Carta ed Arti Grafiche,
in: Esposizione Industriale Italiana del 1881 in Milano, Relazioni dei Giurati, Mailand 1883,

S. 747, hier: 7-25: http://www.byterfly.eu/islandora/object/librib:671935#page/16/mode/2up
[zuletzt eingesehen am 12.08.2020].

178 Ein geiibtes Auge erkenne den Unterschied der Seiten, doch lieBe sich die glatte Seite auch
durch kurzes Wissern leicht identifizieren. MARTIN 1854, S. 42.

7 LEE ANN DAFFNER, Coatings on Paper Negatives, in: McCABE (Hg.), 2005, S. 68.

180 [...] man legt das Papier in eine concentrierte wisserige Auflosung von Jod ganz ein, 1Bt es
einige Minuten darin und hingt es zum Trocknen auf. Das Papier wird dann eine réthliche oder
blduliche Féarbung zeigen, alle Stellen, welche die geringste Spur Antichlor enthalten, werden weif3
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papier zum Einsatz kommen, musste das ideale Fotopapier ,,aus einer vollig
homogenen Masse bestehen®, wie etwa die sogenannten ,,englischen Papiere von
Turner*.!®! Es gab spezifische Unterschiede zwischen der chemischen Behand-
lung franzosischer und englischer Papiere, die erheblichen Einfluss auf die Bild-
wirkung nahm. '®? Ein amerikanischer Katalog von 1854 bot drei verschiedene
Papiertypen aus Europa zum Verkauf an, neben Fotopapier aus Deutschland
fiihrte er die beiden Marken Whatman’s (England) und Canson freres (Frank-
reich).!®3 Der italienische Handbuchautor Sella nannte ferner eine lokale Firma,
die Fratelli Avondo, deren Papiere sich auch fiir die Fotografie gut eigneten.'®* In
einem 1855 publizierten Handbuch {iber Fotopapiere wurde von der Speziali-
sierung einzelner Firmen auf die Herstellung von Fotopapieren berichtet.'®* Der
Autor bemerkte dennoch, dass diese erst in den Anfangen steckten und noch
langst nicht allen Anspriichen geniigen kdnnten. Vielmehr sei es der Verdienst
einzelner Fotografen wie etwa Gustave Le Gray, Methoden zur Verbesserung der
auf dem Markt zur Verfligung stehenden Papiere (meist Schreibpapiere oder
solche aus der Druckgrafik) entwickelt zu haben.'®® Le Gray selbst empfahl ein

englisches Papier und davon das diinne fiir Portrataufnahmen, eine dickere Sorte

aussehen. Das beste photographische Rohpapier ist das sogenannte Steinbachpapier oder das
feinere Rives.“ SCHNAUSS, 1876, S. 98. Zur Papiermanufaktur Rives (1850—1914) siche ferner
CAROLE DARNAULT, Le papier photographique de Rives, 1850—1914, in: ICOM. Commitee
for conservation. 12th triennial meeting, Lyon, 29.08.—03.09.1999, Bd. 2, London 1999, S. 545-
549; sowie CAROLE DARNAULT, Rives, la mémoire du papier. Histoire d une papeterie
dauphinoise, Grenoble 2000.

181'ygl. dazu Ueber photographisches Papier, (in: Revue photographique), aus dem Franz. iibers.,
in: Photographisches Journal, Bd. 9, 1858, S. 31-32.

132 Englische Papiere wurden mit Stirkemehl anstelle der Gelatine behandelt. Siehe dazu: JAMES
M. REILLY, The Albumen & Salted Paper Book. The History and Practice of Photographic
Printing 1840-1895, Rochester, New York 2012, S. 21; ferner: FREEMAN 2016, S. 52.

183 DAVID R. HANLON, [lluminating Shadows. The Calotype in Nineteenth-Century America,
Californien 2013, S. 182.

184 Vgl. Li signori fratelli Avondo fabbricano carta da lettere, carta processo e protocollo assai
buona per I bisogni del fotografo, in modo da poter con vantaggio surrogare la carta francese
incollata coll’amido delli fratelli Canson, la carta inglese incollata colla gelatin, Satin post,
portante la marca I. Whatman, la carta di Steinbach in Sassonia, ecc. [...].“ Zit. nach: VENANZIO
GIUSEPPE SELLA, Plico del fotografo: trattato teorico-pratico di fotografia, Turin 1863, S. 439.
185 Genannt werden die Firmen William Stones und H. Sanders in England sowie Blanchet £ K.
und Canson in Frankreich. Siche STEPHANE GEOFFRAY, Traite pratique pour [’emploi des
papiers du commerce en photographie, Paris 1855, S. 6.

136 Enfin, je pense que, tout en désirant des soins plus assidus et plus intelligents dans la
fabrication du papier, il est raisonnable de ne pas espérer de nos jours des papiers du commerce
assez bien préparés pour satisfaire complétement aux exigences de 1’art compliqué de la
photographie.” Ebd., S. 7 und Anm. 2.

54



hingegen fiir Landschaftsaufnahmen.'®” Gustave Le Gray verdffentlichte schlie-
lich 1851 ein eigenes Verfahren zum Wachsen der Negative, mit dem er die
Transparenz der Papiere wesentlich verbesserte. '3 Auch Talbot nutzte mitunter
Wachs, um seine Kalotypien transparenter zu machen, doch er wendete es erst
nach der Entwicklung an, wihrend Le Gray das Papier noch vor seiner
Sensibilisierung wachste. Durch das ,,Vor-Wachsen* konnte das Papier nach
seiner chemischen Préparierung mehrere Tage aufbewahrt werden, was fiir
fotografische Expeditionen sinnvoll und praktisch war.'®* Edouard Baldus
entwickelte hingegen eine weitere Variante zur Steigerung der Sensibilisierung
der Negative, indem er sie in ein mit Gelatine versetztes Bad tauchte.'*® Dieses
belichtete zwar etwas langsamer, war aber zugleich stabiler und hielt sich besser
in den diversen Biddern, wodurch es fiir die Freilichtfotografie von Architektur
und Landschaft vorzuziehen war. Obschon er nicht die von Le Gray entwickelte
Methode der gewachsten Papiere nutzte, verlieh seine eigene Methode der
Sensibilisierung diesen offenbar eine vergleichbar feine Detailliertheit. !

Trotz der Einfithrung des Nassen-Kollodiumprozesses auf Glasplatten im Jahr

1851 verloren die Papiernegative zunéchst kaum an Geltung.'*> Hinzu kamen

187 For firmness of grain and solidity, I prefer Whatman’s English paper, slightly glazed, of
weight from twelve to twenty-four pounds per ream; for portraiture use the thin, and for Landscape
the thick.* Zit. nach: GUSTAVE LE GRAY, 4 Practical Treatise on Photography upon Paper
and Glas, tibers. von Thomas Cousins, London 1850, S. 7.

188 Zum Verfahren siche: LE GRAY 1850, S. 12-13; vgl. ferner die genaue Beschreibung der
einzelnen chemischen Arbeitsprozesse in: BERTRAND LAVEDRINE, Photographs of the Past,
Process and Preservation, Los Angeles 2009 (franz. Originalausgabe 2007), S. 224— 228;
DAFFNER 2005, S. 67-73; ferner SCHAAF 2001, S. 14; vgl. auch SCHAUSS, 1876, S. 89-97.
189 I...] With the wax paper you may take a tour for a week, having a portfolio of sensitive paper,
without either chemicals or dishes, developing all when you return home, and not have one spoiled
from being kept to long.“ In: Correspondence, Photographic Notes, 1. Jg., Nr. 4, 17.06.1856, S.
86, zit. nach DAFFNER 2005, S. 72.

190 The novelty of Baldus’s Process lay in an initial step, in which the negative paper received a
smooth, insoluble, and somewhat light sensitive coating by beeing submerged in a bath that
included gelatin.” Zit. nach: MALCOLM DANIEL, 1994, S. 20.

91 Auch er verwendete wie viele Kollegen ein englisches Papier, das mit Gelatine und Harz
geleimt war. Il passe deux fois le papier dans 1’iodure de potassium, pour en améliorer la
sensibilité. Le temps de pose moyen oscille entre trois et cinq minutes, un peu plus pour les sujets
sombres.“ Entnommen aus: DE MONDENARD 2002, S. 84.

192 Frederick Scott Archer (1813-1857) entwickelte und verdffentlichte den Kollodium-Prozess.
Bereits 1850 hatte Archer das Verfahren in der Zeitschrift The Chemist vorgestellt, doch einer
breiteren Offentlichkeit wird es erst ein Jahr spiter durch die Publikation des Handbuchs Manual
of the Collodion Photographic Process bekannt. Siehe etwa: MARINA MIRAGLIA, L’eta del
collodio (1850—1880), in: Fotografia italiana dell ottocento, Mailand 1979, S. 42; FRIZOT 1998,
S. 91-102.
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Probleme der Handhabung von Kollodiumglasplatten, und es zeigte sich, dass das
Kollodium gerade in wirmeren Lindern schwierig zu verarbeiten war.'??

Le Gray 4uBerte, dass er das Glas als Negativtriger nur als Ubergangslosung
sehe, solange bis die Qualitit der wesentlich praktischeren Papiernegative
entsprechend gesteigert wiirde.'** In einem als Katechismus der Photographie
publizierten Handbuch (1876) aus der Zeit, in dem beide Verfahren noch parallel
genutzt wurden, benannte der Autor das starke ,,Korn“ der Auftnahmen auf Papier,
das bei kleineren Formaten einen Mangel an Schérfe erzeuge, als einen wesent-
lichen Unterschied zwischen Papier und Glas. Darauthin schlussfolgerte er, dass
besonders flir Portrataufnahmen die auerdem viel kiirzer zu belichtenden Glas-
platten sinnvoller seien. Trotzdem sei Papier besonders fiir Architektur- und
Landschaftsaufnahmen geeignet und iiberdies bei AuBenaufnahmen transportabler
als die schweren Glasnegative.'®> Der Vorteil der Papiernegative auf Reisen
wurde wiederholt in Artikeln und Handbiichern formuliert:

Das Wachspapier ist bei der Leichtigkeit der Conservationsfahigkeit der Matrizen fiir reisende

Photographen hochst bequem. Besonders in heissen Landern, wo das Collodion nicht recht

anwendbar, hat dies Verfahren einen weit hoheren Werth, indem die angewendeten Stoffe

selbst bei der grossten Hitze der Atmosphire in Nichts leiden. '
Doch die Wahl des Papiernegativs konnte auch rein ésthetische Griinde haben:
Gerade ihre Fihigkeit, weicher aufzuzeichnen, konnte gezielt flir bestimmte
Motive eingesetzt werden. So schrieb etwa Giacomo Caneva in Anlehnung an Le
Gray, ein Glasnegativ sei zwar von extremer Feinheit, doch auch zu hart und ohne
Luftperspektive. Ein antikes Monument wirke darauf wie eine ,,moderne
Imitation*, wohingegen ein Papiernegativ die passende Rauheit des Objektes

wiedergeben konne.'”” Wihrend bei den frithen Salzpapierabziigen das Papier die

193 In Fachzeitschriften und Handbiichern werden unterschiedliche Rezepte fiir die Arbeit bei
niedriger Temperatur und bei hoher Temperatur publiziert. Siche etwa WILLIAM HENRY
BURBANK, The Photographic Negative, New York 1888, S. 53.

194 GUSTAVE LE GRAY, Traité pratique de photographie sur papier et sur verre, Paris 1850,
S. L.

195 Vgl. JULIUS SCHNAUSS, Katechismus der Photographie oder Anleitung zur Erzeugung
photographischer Bilder, Leipzig 1876, S. 88—89.

196 Zit. nach: CAPT. CHAMPLOUIS, Neues gewachstes Papier fiir Reisen, in: Photographisches
Journal, 9. Jg., Bd. 17, Juni 1862, S. 86.

197 | Le negative sul vetro danne delle positive d’un’estrema finezza, ma un po crude es senza
prospettiva aerea, con poca varieta di toni locali; p. es. Un monument antico rovinato e variopinto
dai secoli sembra una cosa tutta nuova, o per meglio dire un’imitazione moderna. — Del contrario
le negative su carta danno tutta la scabrezza, la ruvidita e la immensa varieta dei toni della natura.
Mancano pero pur queste di prospettiva aerea ma meno che quelle dal vetro. — Quindi ¢ che una

56



lichtempfindliche Emulsion in sich trug, erhielt das Albuminpapier mit dem
zusitzlich aufgetragenen Albumen eine isolierende Bildschicht, die licht-
empfindliche Schicht und Papierstruktur voneinander trennte.'’® Die somit
verbesserte Detailwiedergabe wurde ebenso flir Negative erprobt. Daher wundert
es kaum, dass Rezepte fiir Albuminpapier als Negativpapier ausprobiert wurden.
So verdftentlicht das Photographische Journal 1854 ein ,,neues albuminirtes
Negativ-Papier* mit 15 Gramm Albumin. '”” Albumen wurde ab 1847 ebenso als
Bindemittel fiir das Bildsilber auf Glasnegativen erprobt, konnte sich jedoch im
Vergleich zu den stirker lichtempfindlichen Kollodiumglasnegativen nicht
durchsetzen, wurde aber aufgrund der besonderen Schirfe noch bis in die 1880er
Jahre zur Herstellung von Diapositiven verwendet.**

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts kamen industriell vorgefertigte
Glasplatten auf den Markt.?’! Zuvor musste das Glas hingegen von den Foto-
grafen selbst geschnitten, poliert und kurz vor der Aufnahme mit der sensiblen
Kollodiumschicht begossen werden.?*> Mitunter wurden alte Kollodiumglas-
platten gereinigt und flir neue Aufnahmen wiederverwendet. Diese Form der
Wiederverwertung zeugt von der geringen Wertschitzung des Negativs als
originale Bildquelle oder Druckvorlage. Vielmehr war es Gebrauchsmittel zur
Erzeugung der ,,eigentlichen Bilder*, der Positive. Auch nach der industriellen
Verfiigbarkeit von Glasplatten war es noch gebriuchlich, ,,alte Schichten*
abzutragen, etwa wenn eine dicke Glasplatte aus den 1860er Jahren von der

Kollodiumschicht befreit wurde, um anschlief3end einer neuen ,,modernen

fabbrica moderna, una statua, un panorama, un quadro, un’incisione riusciranno a maraviglia sul
vetro. — E il paesaggio, i monumenti antichi, le rocce ecc. ecc. converra sempre trarle con carta.*
GIACOMO CANEVA, Trattato pratico della fotografia, Rom 1855, S. 11.

198 Vgl. dazu REILLY 2012; ferner JAMES M. REILLY, From Care and Identification of 19"-
Century Photographic Prints, Rochester 2001; LAVEDRINE 2009.

199 Dieses musste erst zu Schnee geschlagen und dann in eine Mischung mit destilliertem Wasser
und Jodkali von 3 bis 5 Minuten eingetaucht werden. In: Photographisches Journal, Bd. I, 1854, S.
44.

200 Vgl. LAVEDRINE 2009, S. 234-237; ferner NICHOLAS BURNETT, Photoscience: Behind
the Negatives and their Printing, in: ANTHONY HAMBER (Hg.), Photography and the 1851
Great Exhibition, New Castle, Delaware, London, 2018, S. 357-379.

201 Ab den 1880er Jahren gab es Firmen, wie etwa die Eastman Dry plate Company in Rochester,
NY, oder auch Lumicére in Frankreich (ab 1882). Standardisierte Plattenformate gab es ab 1891.
Siehe dazu LAVEDRINE 2009, S. 245.

202 7Zu unregelmiBig beschnittenen Glasnegativen vgl. MARILENA TAMASSIA, Collezioni
d’arte tra Ottocento e Novecento. Jacquier fotografi a Firenze 1870—1935, Neapel 1995, S. 11.
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Aufnahme* im Gelatineverfahren zu dienen.?’* Der Wert des Negativs galt nicht
als erhaltenswert. Vielmehr war es ersetzbar, wenn durch eine neue Emulsion die
Lichtempfindlichkeit verbessert werden konnte und eine bessere Aufnahme im
moderneren Verfahren moglich war. Die trockene Kollodiumplatte kam in den
Jahren 18561867 auf den Markt.?** Diese Platten mussten im Unterschied zum
nassen Kollodium nicht erst vor Ort pripariert werden, da sie auch im trockenen
Zustand noch die Lichtempfindlichkeit behielten. Allerdings erforderte das
trockene Verfahren ldngere Belichtungszeiten. 1878 entwickelte Charles Harper
Bennett schlieBlich eine trockene Gelatine-Platte, die eine sehr hohe Licht-
empfindlichkeit bot. Mit den trockenen Platten wurde die Arbeit ohne unmittelbar
angeschlossenes Labor, das fiir die nassen Platten noch unabdingbar gewesen war,
moglich. Hinzu kam, dass nun die Platten zur Entwicklung an neu gegriindete
Fachlabore gegeben werden konnten. Damit begann das Florieren der
industriellen Fotoproduktion und Verarbeitung.

Jeder Fortschritt der fotografischen Verfahren bedeutete verdnderte Bedin-
gungen flir die Anwendung von Retuschen. Oftmals galt es dabei, die durch die
neue Technik entstandenen Probleme des Materials zu meistern. Insbesondere der
Wechsel des fotografischen Aufnahmematerials von Papiernegativen hin zu
Negativen auf Glas beeinflusste die Ausiibung der Retusche erheblich. So erwéhnt
Vogel in den Photographischen Mitteilungen (1866) das plotzliche Auftauchen
von Lochern in der Kollodiumschicht. Diese traten besonders im Sommer wegen
der erhohten Temperaturen auf und entstanden durch Kristallisierung bei der
Verbindung von Staub mit dem Silber der Schicht.?* Zugleich erweiterte sich
aber das Spektrum an Retuschemdglichkeiten, denn auf der Glasplatte konnten
einzelne Stellen der Emulsionsschicht mit Nadeln oder Messerchen komplett

abgekratzt werden. Doch auch hier galt es, die beiden aufeinanderfolgenden

203 S0 ist es kaum verwunderlich, in Archiven wie etwa dem der Fratelli Alinari, deren Aktivitit in
einer Zeit vor der industriellen Plattenherstellung einsetzte, auf solche Félle mehrfach verwendeter
Platten zu stoBen. Diese lassen sich anhand ihrer Dicke und den unregelméBig geschnitteten
Kanten identifizieren. Mit Dank an die Archivarin der Alinari-Negativsammlung Uta Riister, die
mir entsprechende Beispicle zeigte.

204 LAVEDRINE 2009, S. 238-243.

205 Photographische Mitteilungen, Nr. 23, 1866, S. 135; Vgl. ferner: GEORGE WHARTON
SIMPSON, Kleine Locher in der Collodionschicht im Sommer, in: Photographisches Archiv,
Band v, Nr. 63, August 1864, S. 327-332: https://archive.org/details/bub_gb s-
JAAAAAYAAJ/page/n91/mode/2up [zuletzt eingesehen am 02.02.2020].
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Bildzusténde zu beriicksichtigen, denn bei zu starkem Radieren konnte das Glas
beschiidigt werden und so im Positiv als eine Schraffierung erscheinen.?%

Einen besonderen Nachteil hatte die Glasplatte anfangs fiir die hiaufig in den
Papiernegativen eingesetzte und iiberaus praktische Bleistift- und Graphitpulver-
retusche.?’” Diese haftete weniger gut auf der glatten Oberfliche als auf Papier
und machte somit die Anbringung einer mattierenden Lackschicht fiir das

Retuschieren erforderlich.

1.2.3 Das Lackieren: Grundierung und Schutzschicht

Die Suche nach einem geeigneten Negativlack zur besseren Haftung der
Bleistiftretusche auf Glasplattennegativen ist ein regelmiBig wiederkehrendes
Thema in den fotografischen Fachzeitschriften und Handbiichern. Urspriinglich
als Schutzlack fiir Negative verwendet, kam dem Lack zunehmend eine
wesentliche Rolle als ,,Retouchir-Firniss* zu. Das Versiegeln der Emulsions-
schicht durch einen Firnis wird in den historischen Anleitungen zur Herstellung
von Kollodiumglasnegativen als Standard beschrieben.??® Die Schichtseite dieser
Negative war leicht verletzbar und konnte sowohl durch das manuelle Hantieren
und Montieren wéhrend der Herstellung als auch durch eine spétere unsach-
gemiBe Autbewahrung irreversibel zerstort werden. Ab den 1880er Jahren kamen
chemische Entwicklerpapiere auf den Markt. Im nichsten Jahrzehnt folgten
Vergroflerungsapparate: Abziige wurden nun auf das Positivpapier projiziert und
nicht mehr im direkten Kontakt mit dem Negativ ,,auskopiert”. Damit konnte der
unmittelbare Kontakt zwischen Negativ und sensibilisierter Emulsion der
Positive, bei dem es zu Abreibung oder chemischer Reaktion des Bildsilbers
kommen konnte, vermieden werden.?*” Belitski beschreibt in seinem 1877 in den
Photographischen Mitteilungen publizierten Artikel den gewandelten Anspruch an

die Lackierung der Negative und betont, dass viele herkdmmliche Lacke entweder

206 KOPSKE 1893, S. 18.

207 Graphit haftete besonders gut auf den gewachsten Papiernegativen und hatte sich daher im
Vergleich etwa zu Wasserfarben zusehends durchgesetzt. Siche DAFFNER 2005, S. 72; ferner
SCHAAF 2003, S. 13-24.

208 GASTON TISSANDIER, 4 History and Handbook of Photography, New York 1877, S. 118;
ferner KAREN BRYNJOLF PEDERSEN, ULLA BOGVAD KEJSER u. a., Coatings on Black
and White Glass Plates and Early Film, in: McCABE 2005, S. 108—131.

209 Ebd,, S. 116-177.
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zu hart* oder zu ,,weich* und damit nicht geeignet waren, um Bleistiftretusche
aufzunehmen. '

Burbank publiziert 1888 ein Rezept fiir die Lackierung als Grundierung der
Retusche und schreibt, als Schutzlack konne hingegen jeder beliebige Lack
genutzt werden.?!! Retuschelack sollte eine eher raue Schicht liefern, auf dem sich
mit ,,Graphitstiften retouchiren l4sst, ohne indessen die iibrigen Eigenschaften
eines guten Negativlacks einzubiiBen.“*'? Der Lack konnte dazu entweder
komplett liber die gesamte Platte verteilt oder aber nur punktuell auf die zu
retuschierenden Bereiche, wie den Kopf, aufgetragen werden.

Um den Graphit besser auf der Glasplatte haften zu lassen, musste der Lack
zusétzlich angeraut werden. So empfahl etwa Grasshoff in den Photographischen
Mitteilungen etwas Pulver von ossia sepia auf die lackierte Stelle zu geben.?!?
Wohingegen Julius Bildt in der Photographischen Correspondenz den Negativ-
lack mit Gummiarabikum bevorzugte, da sich darauf ,,wie auf Papier mit
Bleistift retuschieren lasse.?!* In der historischen Literatur werden neben dem
Gummiarabikum und Sandarak auch Schellack oder Bienenwachs als
verwendbare Lackierungen erwiihnt.?!> Wiederholt wird die Zusammensetzung
der Mischungen variiert und mitunter auf origindre Weise kombiniert. So sollte
etwa eine Kombination aus ,,Colophoniumpulver* und ,,Cigarrenasche* besonders
gut die Retusche ungefirnisster Negative ermoglichen:

Man bringt die Mischung in einen gut ausgewaschenen Musselinbeutel und betupft mit ihm die

zu retouchirende Stelle. Eine ganz geringe Menge des Pulvers, mit dem man mit dem Finger

leicht iiber die betreffende Stelle reibt, gentigt, um die Schicht zu mattiren und sie fiir die

Bleistifiretouche geeignet zu machen.?!

Der Bedarf eines mattierenden Pulvers zur Anbringung der Bleistiftretusche auf
der lackierten Negativschicht schuf den kommerziellen Anreiz, ein vorgefertigtes

,Retouchirpulver auf den Markt zu bringen. So geht aus einem Brief vom 3.

2101, BELITSKI, Zur Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 14. Jg., Nr. 165,
Dezember 1877, S. 217-222, hier: S. 217.

21 BURBANK, 1888, S. 30-31.

212 H. MUCKE, Die Retouche photographischer Negative und Abdriicke, Diisseldorf 1888,
S. 75-76.

213 Photographische Mitteilungen, 6. Jg., Berlin 1870, S. 61-72.

214 Photographische Correspondenz, 11. Jg., Nr. 115, 1874.

215 Siehe Diagramm in: JULIE LATTIN DESCHAMPS, Coatings on Gelatine Silver Prints: a
Historical Overview, in: MCCABE 2005, S. 142, sowie den Anhang S. 123-128; ferner:
BRYNJOLF PEDERSEN / BOGVAD KEJSER u. a. 2005, S. 109-129; KEMP 2015, S. 246.
216 MUCKE 1888, S. 83.
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November 1876 an die Redaktion der Photographischen Mitteilungen hervor, dass
der Fotograf Tiator aus Colmar ein fiir drei Mark je Schachtel erwerbliches
Spezialpulver entwickele. Nach einigen Tests und aufgrund seines hohen Preises
wurde diese ,,Spezialmischung* aber als ,,Geheimmittel-Schwindel* entlarvt, da
sich dieselbe Wirkung mit einfachem Bimsstein, erwerbbar fiir acht Pfennig je 10
Gramm, erzielen lasse.?!” Lag einerseits die Notwenigkeit des Lackierens vor,
barg dieser zusétzliche Arbeitsschritt andererseits die Gefahr neuer Fehlerquellen
in sich: So beschrieb Désiré¢ van Monckhoven (1834-1882) im elften Kapitel
seines Fotografiehandbuchs das Auftauchen kleiner runder Flecken (spots) nach
Auftragen des Gummiarabikums, die, wenn sie transparent seien, im Positiv als
dunkle Flecken druckten und daher am Besten im Negativ schon ausgefleckt
werden sollten. Seien sie aber dunkel und opak, konnten diese weill druckenden
Stellen ebenso problemlos auf den Abziigen mit Wasserfarbe abgedeckt
werden.?!® Folglich wurden durch das Lackieren der Platten weitere Retuschen
erforderlich, die ein unbehandeltes Negativ nicht bendtigte. Trotzdem finden sich
in der Literatur ebenso Verfahren, in denen direkt auf der fotosensiblen Schicht
retuschiert wurde und dann erst der Lackauftrag erfolgte.?!’” Der Vorteil dieser

Reihenfolge lag auch darin, die Retusche selbst zu schiitzen.

217 | Es wird jetzt ein Circulator versendet, welches das von einem Photographen Tiator in Colmar

erfundene Retouchirpulver zum Kauf anbietet, ein Pulver, welches mittels eines Patrouirpinsels
auf Positive, Albuminbilder und Negative verrieben, diesselben zart mattiert und daher die
Retouche ungemein erleichtert. Die Schachtel kostet drei Mark. [...]* Aus dem Brief eines Herrn
Meyer an die Redaktion der Mitteilungen, 03.11.1876, in: Photographische Mitteilungen, 13 Jg.,
Nr. 145-156, 1877, S. 186. Auf Tiators Pulver wird in weiteren Ausgaben erneut eingegangen. So
sendet er schlielich sein Rezept ein, um es testen zu lassen, kann aber nicht von der Besonderheit
seines Pulvers iiberzeugen. Siehe Photographische Mitteilungen, Sitzungsprotokolle, 05.01.1877
und 01.02.1877.

218 Tt constantly happens that a number of transparent round spots appear on the negative, which
require stopping out before the positive proofs are obtained from it, otherwise these white spots
would form corresponding black ones on the prints, which cannot be removed. If, on the contrary,
the spots on the negative would be black or opaque, white spots are formed on the positive proof
which are comparatively easy to be touched out by a little water colour.“ DESIRE VAN
MONCKHOVEN, 4 Popular Treatise on Photography, iibers. von W. H. Thornthwaite, London
1863.

219 wihrend einer Debatte iiber Mattolein kommt ein Herr Reichard zu Wort, der die
,,.Dauerhaftigkeit der Retouche unter dem Lack* betont. Vgl. Sitzungsbericht, 02.01. 1873, in:
Photographische Mitteilungen, 9. Jg., 1873, S. 261.
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1.2.4 Duplikatnegative

Um den Erhalt des Originalnegativs zu gewihrleisten, war es ferner moglich,
dieses zu duplizieren. Dadurch entstand eine Negativkopie. Die Retusche konnte
dann nur auf diesem Duplikatnegativ aufgetragen werden, wohingegen das
Original unbehandelt blieb und als fotografisches ,,Urbild* aufbewahrt wurde.
Uberdies konnte erneut die Kopie eines retuschierten Negativs hergestellt werden.
Dadurch war eine korrigierte Matrize fiir weitere Abzilige vorhanden, wodurch die
Arbeitszeit weiter verringert werden konnte.

Duplikatnegativen kam ferner eine konservatorische Funktion zu, etwa wenn
die Originale Gebrauchsspuren wie ,,Firnisspriinge* aufwiesen. So verwundert es
kaum, dass eine Werbeanzeige fiir Duplikatnegative in der Photographischen
Correspondenz 1874 damit wirbt, die Duplikate seien nicht von den originalen
Negativen unterscheidbar. Besonders hervorgehoben wird die genaue
Ubertragung der Retusche auf den Reproduktionen, so dass es keiner neuen

Uberarbeitung dieser Platten bediirfe (Abb. 7).2%°

Abb. 7 Werbeanzeige fiir Duplikatnegative der

Firma Obernetter, aus: Photographische

Torviollilfomne
Ve Correspondenz 1874, Nr. 117, S. 36.

van
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sodass letztere keiner weiteren Retouche bediirfen.
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spriingeete. beinahe am Verderben sind, kisnnen auf
diese Weise Ieicht gerettet werden.
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220 Retouche des Original-Negativs kommt auf den reproducirten Negativen ganz genau wieder,

so dass letztere keiner weiteren Retouche bediirfen. Werthvolle Negative, welche durch
Firnissspriinge etc., beinahe am Verderben sind, konnen auf diese Weise leicht gerettet werden.*
Sieche Werbeanzeige der Firma Obernetter, in: Photographische Correspondenz, Nr. 117, 1874, S.
36.
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Diesen Vorteil der Reproduktion von Negativen benannte auch Vogel in den
Mitteilungen. Im Sitzungsprotokoll vom 5. Mérz 1869 ist zu lesen, es gebe
Negative ,,namentlich landschaftliche, deren Ersatz bei einem Unfalle oft
unmoglich oder doch mit groen Miihen und Kosten verkniipft sei, und fiir solche
sei ein einfaches Verfahren, feine Positive und dann wieder Negative zu drucken,
unschitzbar.“??! Die Firma Obernetter entwickelte schlieBlich eine Methode der
Direktkopie zur Reproduktion von Negativen. Dariiber war im Sitzungsbericht
von 1874 in den Mitteilungen zu lesen:
[...] der Vorsitzende zeigt im Anschluss daran das Verfahren zur Reproduction der Negative,
wie es, nach den bis jetzt vorliegenden Mittheilungen zu schliessen, H. Obernetter
wahrscheinlich ausfiihrt. Er iiberzog eine Glasplatte mit der im ersten Sitzungsbericht
erwahnten Mischung (s. 0.), trocknete sie und belichtete sie mit Magnesiumlicht mit Hiilfe

einer Lampe. Er verbrauchte dazu 1,3 Gr. Draht (160 cm entsprechend). Es erschien nach der

Belichtung ein blasses positives Bild. Die Platte wurde etwas angehaucht, dann eingestdubt mit

englisch Roth und entwickelte sich dadurch in ein negatives Bild.???

Gerade die Glasnegative bargen ein hohes Risiko, zu zerbrechen, und noch in den
Photographischen Mitteilungen von 1899 wendete sich ein Leser hilfesuchend an
die Redaktion, um mit einer geeigneten Duplikatmethode den etwaigen Bruch des
Originalnegativs einer ihm ,,unersetzlichen Aufnahme* beim Kopieren zu
umgehen, ohne dabei Details des Originalnegativs einzubiiBen.??* Bei der
Untersuchung von Negativen ist daher stets zu fragen, ob es sich um ,,Original-
negative* — im Sinne von Bildtrdgern der ,,Uraufnahme* oder deren Duplikate

handelt. 2%

221 Sitzungsprotokoll, 05.03.1869, in: Photographische Mitteilungen, 6. Jg., Nr. 61-72, 1870, S. 3.
222 7it. nach: Sitzungsbericht vom 21. Februar 1874, in: Photographische Mitteilungen, S. 297.
Vgl. ferner: BURBANK 1888, S. 190-191.

223 Der Leser hatte es mit Kopien auf Papier versucht, doch dabei gingen etliche Details der
urspriinglichen Aufnahme verloren. Die Redaktion empfahl ihm darauthin zwei Methoden, einmal
im Pigmentdruck und einmal im Bromsilbergelatineverfahren, bei dem das Negativ zunéchst in ein
Diapositiv gewandelt wurde. Vgl. Fragen und Antworten, in: Photographische Mitteilungen, Bd.
36, 1899, S. 73-74.

224 Die Arbeit mit Duplikat- und Originalnegativ scheint auch dem fotografischen Publikum Ende
des 19. Jahrhunderts bekannt gewesen zu sein. Im Zusammenhang mit einer 1898 erzeugten
fotografischen Reproduktion des Schweifltuches der Veronika bemerkte der Fotograf die Vorliebe
der Kéaufer fiir Abziige vom Originalnegativ. Hier scheint aber das Originalnegativ weniger durch
seine Unberiihrtheit als vielmehr seine tatséchliche Ndhe zum Originalobjekt definiert: ,,Das
Publikum, so stellte er [der Fotograf] fest, bevorzugte ganz eindeutig solche Abziige, die von den
Originalnegativen hergestellt worden waren, obwohl kein Unterschied zwischen den Erstnegativen
und den Duonegativen erkennbar war. Anscheinend glaubte man ernsthaft, dass die Lichtstrahlen,
die das Originalnegativ hervorgebracht hatten, das Tuch tatsdchlich beriihrt hatten [...].* Zit. nach:
DIEKMANN 2004, S. 3149, hier S. 43.
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Im Laufe der Untersuchung anhand verschiedener Fotografen, wie etwa
Alinari, Brogi, Poppi oder Moscioni, fiel liberdies eine weitere Arbeitspraxis auf,
die zwar nicht unbedingt das ,,Duplizieren® eines Negativs meint, aber dennoch in
diesem Kontext zu erwihnen ist, da sie fiir die Datierung und Einordnung der
Fotografien (Negative und Abziige) von wesentlicher Bedeutung ist. Die
Fotografen ,,modernisierten* mitunter ihr Negativarchiv, indem sie eine alte
Aufnahme auf Kollodiumglasplatte, datiert um 1860, durch eine Aufnahme im
neueren Verfahren auf Bromsilbergelatineglasplatte ersetzten.??* Dabei behielten
sie aber oftmals die alte Nummerierung der Platte bei. Meist sind die neuen
Aufnahmen tatsidchlich aus nahezu derselben Perspektive aufgenommen. Mitunter
lasst sich aber auf zwei Abziligen eines vermeintlich gleichen Negativs an der
Staffage oder anderen nebensichlichen Details der Unterschied erkennen.?2¢
Diese Vorgehensweise belegt, dass die Negativnummer einen bestimmten
Bildinhalt markierte, nicht aber das Negativ ,,als erhaltenswertes Objekt*
definierte. Petra Trnkova beschreibt dies anhand des Vergleichs mehrerer Abziige
des Fotografen Andreas Groll (1812—1872) von unterschiedlichen Negativen
gleicher Nummerierung, die liber einen Zeitraum von 1856 bis 1865
entstanden.??” Und Marie-Eve Bouillon erliutert anhand der Fotografen Neurdein

Freres (1864-1917):

Mehrere Generationen an Bildern koexistierten nebeneinander mit der gleichen Referenz: die
zugewiesene Nummer entsprach tatsdchlich einem bestimmten Bildtypus, nicht aber einer
bestimmten Platte. Die Nummer 102, eine Ansicht des Berges (Mont-Saint-Michel) von Nord-
Ost, visualisiert eine solche kontinuierliche ,,Aktualisierung® des Negativs in den Jahren 1882

bis 1917. Diese lieBe sich als Standardisierung des ,,points de vue* verstehen.??8

225 Dies konnte sowohl durch eine neue Aufnahme ,,in situ®, als auch durch das Umkopieren, bzw.
duplizieren alter Negative geschehen. Fotografen wie etwa die Alinari oder auch Luigi Ricci
archivierten die neuen zusammen mit den frilheren Negativen, wihrend etwa Pietro Poppi seine
alten Negative ersetzte. Vgl. dazu: EMANUELA SESTI, I cataloghi a stampa dei Fratelli Alinari.
Un’analisi sui cataloghi dedicati a Roma, und: CINZIA FRISONI, Archivio e catalogo come realta
parallele: gli esempi di Pietro Poppi e Luigi Ricci, in: PIERANGELO CAVANNA /
FRANCESACA MAMBELLI (Hg.), Un patrimonio da ordinare: i cataloghi a stampa dei
fotografi, Bologna 2019, S. 41-87.

226 Emanuela Sesti verweist anhand der Fratelli Alinari auf die Arbeit mit Duplikaten, die teilweise
als ,,Doppelstiicke* ein beschaddigtes Negativ ersetzen konnten oder aber im moderneren
Aufnahmeverfahren ein ,,altes Negativ ersetzten. Vgl. SESTI 1988, S. 22-23.

227 PETRA TRNKOVA, The Unbearable (and Irresistible) Charm of ,,Duplicates”, in: JULIA
BARNIGHAUSEN, COSTANZA CARAFFA et al. (Hg), Photo-Objects. On the materiality of
photographs and Photo Archives in the Humanities and Sciences, Berlin 2019, S. 245-261. Vgl.
http://mprl-series.mpg.de/studies/12/15/index.html#17 (zuletzt eingesehen am 03.01.2020)

228 Plusieurs générations d’images coexistent donc pour une méme reference: le numéro attribué
correspond en effet a un type d’image et non a un cliché précis. La référence n°® 102, une vue du
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1.2.5 Retuschen auf Positiven

Der Terminus ,,Retusche umfasste im 19. Jahrhundert ein breites Spektrum an
Manipulationen und bezog die Kolorierung der Positive mit ein.?*” Die Un-
genauigkeit dieser Benennung beméngelte 1855 der bohmische Fotograf und

GroBhindler Wilhelm Horn (1809—1891):2%°

Man bezeichnet daselbst auch die Aquarellmaler mit dem Namen: ,,Retoucheurs®, was jedoch
ganz unrichtig und fiir einen geschickten Aquarell-Portraitmaler gerade keine Schmeichelei ist,
denn Retouchiren im eigentlichen Sinne bedeutet: die Méngel einer schwarzen Photographie

auszubessern, wozu ein gewohnlicher Zeichner sich bald einarbeitet, ohne Portriatmaler zu

sein.«?!

Deutlich wird hier seine differenzierte Bewertung verschiedener Kategorien der
Retusche: Die Kolorierung erfordere Kenntnisse der anspruchsvolleren
Portratmalerei, wohingegen das Korrigieren materialimmanenter Fehler auf dem
,»Schwarz-Wei3“-Bild eine einfache Aufgabe und damit auch fiir einen ,,gewohn-
lichen Zeichner* zu bewerkstelligen sei. Diese hier erwéhnte ,,monochrome
Retusche®, bei der die Tonalitdt der Abziige imitiert wurde, ist von der Kolo-
rierung zu trennen. Bleistift, Graphitpulver und Tusche oder andere Wasserfarben
waren besonders zur monochromen Retusche geeignet, da mit ihnen die Tonalitdt

des Silberbildes relativ genau imitiert werden konnte.

Nord-Est du Mont, permet d’observer cette ,,actualisation* des clichés de 1’agence. Elle permet
également de constater la continuité des mises en scéne exécutées par les operateurs entre 1882 et
1917, qu’il convient de comprendre comme une standardisation des points de vue. “ Zit. nach:
MARIE-EVE BOUILLON, Le marché de I’image touristique, in: Etudes photographiques, 30,
2012, online gestellt am 06.05.2014: http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/3334
[zuletzt eingesehen am 20.11.2020].

229 Dies belegen die Handbiicher zur Retusche, die im 19. Jahrhundert erschienen: JOHANNES
GRASSHOFF, Die Retouche von Photographien, 1. Aufl., Berlin 1868, ab der 2. bis 13. Auflage
(1922) mit Titelzusatz: Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und positiven Photographien,
sowie zum Koloriren und Ubermalen derselben mit Aquarell-, Eiweiss- und Olfarben fiir
Fachmdnner und Liebhaber nach bewdihrtesten Methoden. Vgl. ILLNER, WINZEN 2011, S. 255.
Siehe auch: ,,During the 1850s, retouching was a term covering various forms of manipulation,
including colouring.” JOHN PLUNKETT, Retouching, in: JOHN HANNAVY (Hg.),
Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography, New York, London 2008, S. 1189-1191.

230 Horn ist Herausgeber der von 1854 bis 1865 erscheinenden ersten deutschsprachigen Zeitschrift
zur Fotografie, des Photographischen Journals. Sieche dazu LUDWIG HOERNER, Allgemeiner
Deutscher Photographen-Verein. Griindung und Werdegang, 1858—1863, in: Fotogeschichte.
Beitrdge zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, 4. Jg., H. 13, 1984, S. 3—-12.

231 7it. nach: WILHELM HORN, Ueber die Photographien in der Ausstellung zu Paris im Jahre
1855, in: Photographisches Journal, Bd. 5, Nr. 4, Februar 1856, S. 28-29, hier S. 29.
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Monochrome-Retusche

Die Positivretusche umfasste sowohl Verfahren mit Papier als auch auf Glas oder
versilberter Kupferplatte (Daguerreotypie).*** Bedingt durch die unterschied-
lichen Materialien zeigten sich wesentliche Unterschiede in der Uberarbeitung.
Waihrend auf den Kupferplatten feinere Korrekturen mittels Ritzungen erfolgen
mussten,”** wurde auf den Papierabziigen meist mit Bleistift oder Tusche
gearbeitet>**. Denkbar war neben den auf die fotografische Schicht aufgetragenen
Retuschen auch das Wegnehmen oder Ausdiinnen des Bildes, etwa durch
,,Abradieren* zu dunkler Schatten mit einem kleinen Messer.?*> Monochrome
Retuschen betrafen alle Bildgattungen wie etwa Portrét, Kunstreproduktion oder
aber Architekturaufnahmen. In der Regel handelte es sich bei solchen Retuschen
um minimale Ausbesserungen, wie etwa das ,,Ausflecken kleiner, meist durch
Staubkorner hervorgerufener Fehlstellen mit Bleistift oder Tusche. Ein Beispiel

hierfiir ist eine Fotografie des Ponte Santa Trinita von ca. 1900 (Abb. 8):

232 Im Falle der Daguerreotypie fillt die Einordnung des Mediums in die Kategorie der
Positivretusche ungenau aus, denn die Platte war je nach Blickwinkel und Lichteinfall sowohl als
Positiv als auch als Negativ lesbar. Dennoch soll sie hier unter der Positivretusche eingeteilt
bleiben, denn gerade durch die Retusche wird ihr positiver Aspekt malerisch hervorgehoben.

233 So ritzte etwa der Schweizer Maler, Grafiker und Fotograf Johann Babtist Isenring (1796-1860)
auf seinen Daguerreotypien die Silberschicht auf der Kupferplatte ein, um durch das Freilegen des
Kupfers Glanzlichter in den Augen der Portritierten zu gewinnen. Sieche ERICH STENGER,
Geschichte der Photographie, in: Deutsches Museum. Abhandlungen und Berichte, 1. Jg., H. 6,
1929, S. 36.

23 Folgendes Werk liefert einen historischen Uberblick zur Kolorierung der Fotografien:
HENISCH, HENISCH 1996.

235 Diese Methode wird etwa in Crookes Handbuch beschrieben: ,,Mit der Spitze eines Messers
kann er diese schwarzen Schatten in solcher Art, wie es die Zeichnung erheischt, schwach
abradiren. Auf diese so erhaltenen Halblichter wird nun die geeignete trockene Farbe aufgetragen,
und man wird finden, dass sie vollkommen gut haftet.“ Zit. nach: CHRISTIAN HEINRICH
SCHMIDT (Hg.), Das Retouchiren und Coloriren der Photographien mit Farbenpulvern, mit
Wasserfarben und mit Oelfarben, den Gesetzen der Harmonie und des Contrastes der Farben
entsprechend. Nach einer, den Photographic News etc. entnommenen Abhandlung von William
Crookes, Weimar 1861, S. 52.
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Abb. 8 Anonym, Ponte Santa Trinita (Ansicht von Westen), Ausschnitt, Albuminpapier,
retuschiert, 18,8 x 26,6 cm, um 1900.

Auf diesem Albuminpapierabzug lassen sich solche punktuellen Eingriffe gut
identifizieren. Uberdies geben sie Auskunft iiber den urspriinglichen Ton des stark
verblichenen Silberbildes. Mit Bleistift wurden kleine Flecken im Himmel und
auf dem Wasser abgedeckt, die nach dem Ausbleichen und Vergilben der
Fotografie als dunkle graue Flecken auf dem Albuminpapier gut sichtbar sind.
Das Ausflecken auf dem Abzug konnte iiber die simple Korrektur kleiner
Flecken hinausgehen, etwa wenn mit Tusche eine spétere Verletzung der
fotografischen Schicht korrigiert wurde. In diesem Fall kann die Retusche als Teil

eines restauratorischen Eingriffs auf der Fotografie eingeordnet werden (Abb. 9).

Abb. 9 Harry Burton, Pietro Lorenzetti: Maria mit Kind (aus dem Polyptychon von Monticello),
Ausschnitt, Aristotypie (Gelatine), retuschiert, 27,4 x 18,6 cm, um 1904-1910.

Dieser Eingriff ist mit bloBem Auge (im Original) leicht identifizierbar: Wihrend
das fotografische Silberbild eine glinzende Oberfldche besitzt, ist die iiber die
rechte Schulter Marias bis zur Hand und Unterarm verlaufende Retusche opak
und reflektiert kein Licht. Die Retuschen entsprachen urspriinglich in ihrer

Tonalitét dem fotografischen Silberbild und waren folglich kaum sichtbar. Heute
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markieren sie auf den verblichenen Fotografien gut sichtbar die nachtraglichen
Korrekturen oder, wie in diesem letzten Fall, Reparaturen der fotografischen
Schicht.

Ein Vergleich mit den bereits erwéhnten Retuschen von Gemélden wihrend
Restaurierungsmafnahmen liegt nahe. Wahrend dort die Fehlstellen heute in der
Regel nicht mehr komplett tibermalt, sondern in den Originalfarben schraffiert
(tratteggio) werden, um sie damit als Markierung der Uberarbeitung sichtbar zu
lassen, passiert auf den Fotografien zundchst das Gegenteil: Die Retuschen sollen
moglichst an die Tonalitdt der Fotografie angepasst werden, um damit die
Materialfehler zu verdecken. Erst nachdem die Abziige verbleichen, kommen die
retuschierenden Maflnahmen wieder hervor und markieren nun deutlich
Uberarbeitungen der friihen Fotografien.

Neben den korrigierenden Ausbesserungen konnten zeichnerische
Uberarbeitungen ausgefiihrt werden, die iiber eine einfache Korrektur
hinausgingen; etwa wenn, wie auf einem Silbergelatineabzug mit Blick der Fall,

datiert um 1909, der Himmel nachtriglich aufgezeichnet wurde (Abb. 10).

113219 : Abb. 10 Mannelli & Co, Blick iiber Ponte Vecchio
zur Domkuppel, Silbergelatineabzug, retuschiert,
25,1 x 19,2 cm, um 1909.

Der urspriinglich weile Himmel wurde auf dem Positiv durch leichte Schraffuren
und in Wischtechnik aufgetragenes Graphitpulver nachtriglich mit Wolken
versehen (Abb. 11).2%¢

236 Retuschen auf den Positiven der Photothek, die im Rahmen einer wissenschaftlichen
Buchpublikation eingebunden werden sollen, sind keine Seltenheit. Nicht priifbar ist hingegen der
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Abb. 11 Detail des Himmels aus Abb. 10.

&=

Eine solche Uberarbeitung war einfach am Objekt zu identifizieren und wurde
zusehends abgelehnt. Als Ergdnzung zur Negativretusche blieb der
Positivretusche gerade das abschlieBende ,,Ausflecken* von Fehlern mit
Bleistift bis zur Jahrhundertwende, denn trotz sorgsamer Arbeit und

vorangegangener Negativretusche waren solche Méngel kaum vermeidbar.

Kolorierung

Eine umfassende Analyse zum Thema der Kolorierung von Fotografien liefern
Henischs in ihrem Buch iiber bemalte Fotografien.?*” Daher soll an dieser Stelle
nur kurz auf wesentliche Techniken des Ubermalens eingegangen werden. Bei der
Kolorierung ist zwischen der kompletten Ubermalung des Silberbildes und einer
transparenten Lasur zu unterscheiden. Neben der Farbgebung des Bildmotivs lag
der Kolorierung eine konservatorische Funktion zugrunde, denn das rasche
Verblassen der Salz- und Albuminpapierkopien bereitete anfangs ein betricht-
liches Problem.?*® Die Griindung des British Committee on fading of photo-

graphic prints ist eine Konsequenz dieser Problematik.?*? In vielen Fillen

Zeitpunkt dieser Intervention, denn sie konnte auch wesentlich spéter erfolgt sein, etwa direkt im
Zusammenhang mit einer Publikation.

237 HENISCH, HENISCH 1996; SARAH S. WAGNER (Hg.), The Hand-Coloring and Retouching
of Photographic Prints. An Annotated Bibliography, American Institute for Conservation of
Historic and Artistic Works, Washington, DC 2001, S. 118-126.

238 The painted photograph certainly had its origin in the desire to complete the picture, by hand, if
need be, but filling in the missing color was not the only objective. A powerful impetus to manual
intervention came from the realization, even in the earliest days, that photographs tended to fade in
the course of time.“ HENISCH / HENISCH 1996, S. 10; siche ferner HANNAVY 2008, S. 1060—
1061.

239 Siehe PHILIP HENRY DELAMOTTE u. a., The First Report of the Committee Appointed to
Take into Consideration the Question of Fading of Positive Photographic Pictures upon Paper, in:
Journal of the Photographic Society of London 2, Nr. 36, 21.11.1855, S. 251-252; HENISCH /
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kolorierter Salzpapiere ist heute nur noch die Kolorierung der Papierabziige
sichtbar, wihrend das fotografische Bild der Silbersalze darunter vollig verblichen
ist.

Im Jahr 1847 fertigte Calvert Richard Jones den Salzpapierabzug einer 1846
erzeugten Kalotypie an, die Chiatamone zeigt. Auffillig an dem Abzug ist der
gleichmidfBig weile Himmel tiber Stadt und Festung, die sich davor wie eine
ausgeschnittene und anschlieBend aufgeklebte Silhouette abheben. Der Strand und

die Promenade sind menschenleer (Abb. 12).

Abb. 12 Reverend Calvert Richard Jones,
Chiatamone (Neapel), Salzpapierabzug von
Kalotypie, 16,1 x 20,3 cm, Aufnahme Friithjahr
1846.

Im gleichen Jahr fertigte Jones von der Kalotypie einen weiteren Abzug auf
Salzpapier an, den er mit Aquarellfarben kolorierte. Dabei verdnderte er die
Vorlage und fligte auf der Fotografie weitere Elemente hinzu: Die weille Fliche
iiber der Silhouette der Gebdude verwandelte er in einen dunstblauen Wolken-
himmel und fligte die Bergkette in den Hintergrund ein. Eine kleine Figur mit Hut

fand vor einem roten Gebdude am linken Bildrand Platz (Abb. 13).

Abb. 13 Reverend Calvert Richard Jones,

Chiatamone (Neapel), handkolorierter

T
o

Eg

Salzpapierabzug von Kalotypie, 16 x 20,3 cm,
1847, 2. Serie.

HENISCH 1996; ferner CLARA VON WALDTHAUSEN, Coatings on Salted Paper, Albumen
and Platinum Print, in: McCABE 2005, S. 79-95, hier S. 81.
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Das fotografische Silberbild wurde zur Malunterlage, gewissermal3en als eine
Vorskizze fiir die Malerei verwendet und verschwand vollstindig unter der

deckenden Kolorierung.

Miniaturmalerei und kolorierte Portrdtfotografien

Mit der Entstehung der kommerziellen Portritfotografie wurde die bis dahin
giingige Portritmalerei auf Miniaturformaten zusehends abgeldst.**? Viele
Miniaturmaler wechselten ihr Metier und begannen als Fotografen zu arbeiten
oder strebten als Kolorist eine Stelle in einem Atelier an.?*! Die Miniaturmaler
eigneten sich besonders gut als Kolorierer von Positiven, waren sie doch geiibt in
der Arbeit auf Kleinformaten. Viele der malerisch aufgetragenen Uberarbeitungen
der Portrits basierten daher auch auf eigenen Erfahrungen mit der traditionellen
Portritmalerei.>*? In der Tat gab es zur Technik der Malerei etliche Uber-
schneidungen, wie aus einem 1856 in London publizierten Handbuch zur
Miniaturmalerei hervorgeht, in dem sich — ergéinzend zur Miniaturmalerei auf
Elfenbein — ein Anhang zur Kolorierung von Fotografien auf Salz- und
Albuminpapier findet, da der Farbauftrag hier ,,nahezu identisch* sei. Hierzu
bedurfte es zwar einer vorbereitenden Behandlung des Albuminpapiers, da es
nicht als Zeichenpapier vorgesehen war, aber der Kiinstler sei ,,verpflichtet den
Fotografen zu unterstiitzen, und das Beste herauszuholen.***?

Der englische Miniaturmaler Henry Collen (1797-1879) gilt als einer der

ersten, der sich unmittelbar nach Bekanntmachung der Kalotypie eine Lizenz von

240 Uber Miniaturportriits siche etwa KARIN HENNINGER-TAVCAR, Miniaturportriits. Die
personlichsten Zeugen der Kunstgeschichte, Karlsruhe 1995; iiber die Auswirkungen der
Portritfotografie im Vergleich zu traditionelleren Portrittechniken siche ferner GISELE
FREUND, Photographie et societé, Paris 1974, S. 11-19.

241 Nach Jean Sagne habe die Fotografie die Miniaturmalerei regelrecht entthront: ,,De I’ancienne
pratique florissante, seuls survivent quelques représentants, vestiges de temps révolus; et cela,
précisément dans 1’atelier du portraitiste sur plaque ou sur papier. Maintenant, ils enluminent des
épreuves jugées trop austeres, trop noires, retouchent des portraits trop fidéles.” Zit. nach: JEAN
SAGNE, L atelier du photographe (1840—1940), Paris 1984, S. 245. Ferner verweist Gernsheim
darauf, dass ab 1859 keine Miniaturen mehr auf der Ausstellung der Royal Academy in London
gezeigt wurden, und deutet dies als Indikator dafiir, dass die Fotografie die Miniaturmalerei
abgeldst habe. Sieche GERNSHEIM 1983, S. 286 ff.

242 Siehe ferner TEXIER 1998.

243 |I...] about the worst paper anyone could choose for drawing on; but under the circumstances
the artist is obliged to yield the pas to the photographer and make the best of it.* Siche

J. S. TEMPLETON, The Guide to Miniature Painting and Colouring Photographs: with a Few
Words on Portrait Painting in Watercolours, London 1856, S. 65—67. Erstaunlich spét erscheint
das Handbuch in deutscher Ubersetzung: J. S. TEMPLETON, Templeton’s Anleitung zur
Miniaturmalerei nebst einem Anhang iiber das Bemalen von Photographien, Efllingen 1913.
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Talbot verschaffte. Im August 1841 begann er mit der Portritfotografie. Collen
bemalte seine fotografischen Portréts und beseitigte damit die ,,Méngel im
Ausdruck“***. Als weiterer Pionier in der Kolorierung von Daguerreotypien gilt
etwa Johann Baptist Isenring (1796—1860). Im Jahr 1841 verkiindete er, dass es
ihm mittels Kolorierung gelinge, seinen Bildern ,,Leben einzuhauchen®, und
dadurch seine Portrits nicht mehr ,,blof3 kalte Reflexe des Objektivglases der
Camera-obscura® seien.**

Im Unterschied zur Papierfotografie lag ein Grund, die Daguerreotypien auf
Kupferplatte anzumalen, vor allem darin, dass die Aufnahmen bei einem grof3en
Teil des Publikums auf Missfallen stieBen, denn der metallische Charakter der
belichteten Kupferplatte lieB Warme und Lebendigkeit in den fotografischen
Portriits vermissen.?*® Um diese Leichenblisse der Platten zu mindern, widmeten
sich Fotografen und Wissenschaftler zunichst der Verbesserung der Licht-
zeichnung. So wurde durch das von Armand Hippolyte Louis Fizeau (1819—-1896)
im Jahr 1840 entwickelte Goldtonen der Platten dem belichteten Bild auf Metall
nicht nur eine Schutzschicht, sondern zugleich ein warmerer Grundton
verliehen.?*” Uberdies bot die Tonung eine geeignete Grundierung fiir weitere
Farbauftridge. Durch den Farbeinsatz wurde aber nicht nur die ,,Kilte* der Platte

beseitigt, die manuelle Nachbearbeitung fand iiberdies dort Verwendung, wo die

244 GERNSHEIM 1983, S. 161-162. Im Rahmen dieser Arbeit kann die umfassende Geschichte
der Kolorierung nur anhand ausgewahlter frither Bildbeispiele angeschnitten werden. Verwiesen
sei erneut auf: HENISCH / HENISCH 1996.

245 | Ziehen wir ein Fazit aus seinem Wirken, so miissen wir sagen, er hat nicht nur die
Portrétfotografie in Stiddeutschland eingefiihrt, er hat als erster die Daguerreotypie koloriert,
fiihrte die Retusche ein, veranstaltete die erste Ausstellung mit einem Katalog und hat den ersten
fotografischen Reisewagen bauen lassen. [...]* Vgl.: WOLFGANG BAIER, Quellendarstellungen
zur Geschichte der Fotografie, Leipzig 1980, S. 493.

246 Ebd., S. 136. Auch zum Folgenden: ,,Coloured photographs were intended to alleviate the
unflattering and mechanical harshness of the monochrome picture. The practice thereby made the
resultant pictures more akin in appearance and status to miniature portraits.” In: HANNAVY
2008, S.1189.

247 Siehe dazu GABRIELE CHIESA, PAOLO GOSIO, Dagherreotipia, Ambrotipia, Ferrotipia.
Positivi unici e orocessi antichi nel ritratto fotografico, Brescia 2013, S. 106; siche ferner die
frithe Beschreibung der Technik (1853): ,,Da das durch das Licht auf der Platte erzeugte, latente
Bild nur durch die condensierten Quecksilberddmpfe sichtbar geworden ist, das Quecksilber sich
aber mit dem Silber nicht chemisch verbunden hat, sondern nur daran haftet, so ist dasselbe sehr
leicht zerstorbar. Um das Bild davor zu sichern, muss man ihm eine schiitzende Decke geben, was
am sichersten und einfachsten durch die Vergoldung geschieht, und zwar dadurch, dass man auf
die Platte Chlorgold-Losung giesst und von unten vermittelst einer Spirituslampe erwarmt,
wodurch die Platte mit einer sehr diinnen Goldschicht iiberzogen wird; das Bild erhélt hierdurch
erst seine Vollendung und tritt in seiner vollen Kraft hervor.* Zit. nach: HERMANN HALLEUR,
FRANZ SCHUBERT, Die Kunst der Photographie. Eine Anleitung zur Erzeugung
photographischer Bilder in jeder beliebigen Farbe und auf jedem beliebigen Material, fiir
Anfinger und Getibtere, sowie fiir Graveure, Holzschneider etc., Leipzig 1853, S. 45.
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Aufnahmetechnik der frithen Fotografie versagte. Die aufgrund der langen
Belichtungszeiten oft geschlossenen oder unscharf aufgenommenen Augen der
Klienten auf Portratfotografien etwa konnten auf diese Art korrigiert werden.

Die Problematik der Unschirfe beschrieb 1843 Lerebours in seinem Handbuch.
Die Portritkunden bezeichnete er darin als leidenschaftliche Partisanen (partisants
les plus passionés), die mutig darum kidmpften, ihre Augen bis zu 25 Minuten
offen zu lassen.?*® In einer seiner FuBnoten duBerte er unverhohlen Kritik an der
iiblichen Ubermalung:

[...] und wir meinen, dass das Kolorieren einer Fotografie von menschlicher Hand mit der

Retusche einer von Madame Mirbel geschaffenen Miniatur durch einen einfachen Lehrer der

Malerei gleichzusetzen ist.?%

Seine Aussagen sind ferner ein Verweis auf die bereits erwéahnte Praxis der
Retusche in der traditionellen Malerei. Er flihrte die zur Lehre ausgeiibte Retusche
aber als Negativbeispiel an, denn eine kolorierte Fotografie sei gleichermallen
eine Verschlechterung, so als werde ein herausragendes, von einer wahren
Kiinstlerin gemaltes Portrét durch einen mittelméBigen Lehrer im Nachhinein
korrigiert.>>® Eine Verschrinkung von Fotografie und Malerei war fiir Isenring
hingegen kein Widerspruch. Uberzeugt von seiner Farbentechnik betonte er, die
Aufnahmen seien durch die Kolorierung in Ton und Wirkung mit Gemélden
vergleichbar, und sah dies als Beweis einer Qualititssteigerung.?! Fiir die
Ausfiihrung seiner Technik erhielt jede Farbe eine einzelne Schablone. Die Farbe
wurde in Pulverform mit etwas Gummiarabikum vermischt und entweder auf die
Schablone gestreut oder mit einem feinen Kamelhaarpinsel aufgetragen.?
Isenring bot sein Verfahren der Kolorierung schlieBlich auch zum Verkauf an.?>?

Angesichts der aufwendigen Technik ist es kaum verwunderlich, dass die

248 Siehe das Kapitel Du coloriage des portraits in: NOEL MARIE PAYMAL LEREBOURS,
Traité de photographie — derniers perfectionnements apportes au Daguerre, 4. Aufl., Paris 1843
(Erstaufl. zus. mit Marc Antoine Gaudin, 1841), S. 78 ff.

249 [...] et nous trouvons que faire enluminer par une main humaine une image photographique,
c’est la méme chose que faire retoucher une miniature de madame de Mirbel par un peintre
d’enseignes.” Ebd., S. 81.

250 Interessanterweise nennt er Isenring nicht, gibt aber die Namen Laicky, Léotard, de Leuze und
Claudet Chevalier als Koloristen mit besonderem Ruhm in seinem Handbuch an. Vgl.
LEREBOURS 1843, S. 70-81.

251 J. B. Isenring, Maler. St. Gallen, Juli 1840. Entnommen aus: HENISCH / HENISCH 1996, S.
22.

252 GERNSHEIM 1983, S. 137.

233 So erwarb es der englische Chemiker Poppet im Januar 1842. Ebd., S. 136.
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Fotografen hierfiir auf die Hilfe von kiinstlerisch qualifizierten Miniaturmalern
zuriickgriffen.?** Der Daguerreotypist William Edward Kilburn arbeitete mit dem
auf Elfenbeinmalerei spezialisierten Miniaturisten Mansion zusammen, und warb
offentlich mit dessen Namen.?>

Henry Hunt Snelling (1817-1897), besorgt um die Qualitdt fotografischer
Aufnahmen durch unsachgemif3e Kolorierung, machte es sich in seinem
Fotografie-Handbuch (1849) zur Aufgabe, einer Zerstorung durch Farbauftrag aus
»inkompetenter Hand* vorzubeugen, indem er préizise technische Anweisungen
zur Ausfithrung der Kolorierung lieferte.?*® Die Techniken reichten von der zarten
Bestédubung der Platte mittels Farbpigmenten bis hin zum deckenden Auftragen
pastoser Farben. Mitunter wurden diese Methoden vermischt, indem etwa das
gesamte Bild mit Pigmenten, aber nur einzelne Details mit opaker Farbe behandelt

wurden (Abb.14).

Abb. 14 Charles Christofle, Mddchenportrdt,
Daguerreotypie, koloriert, 9 x 12 cm, um 1850.

234 Gernsheim verweist etwa auf Antoine Claudet, der sich 1845 mit dem franzdsischen
Miniaturmaler L. Mansion zusammenschlie§t. Ebd. Siehe ferner SAGNE 1984, S. 245-247.

255 Siehe dazu den Katalogeintrag unter: https://collections.vam.ac.uk/item/092550/portrait-of-a-
lady-daguerreotype-kilburn-william-edward/ [zuletzt eingesehen am 02.09.2020]; ferner MARK
HAWORTH-BOOTH, Photography, an Independent Art. Photographs from the Victoria and
Albert Museum 1839-1996, London 1997, S. 23, 27.

236 Snellings Publikation ist {iberdies ein Beispiel dafiir, wie rasch sich die fotografischen
Techniken einschlieBlich der Manipulationen der Aufnahmen tiber Europa hinaus verbreiten. Im
ersten Kapitel beschrieb er, dass Samuel F. B. Morse, der Erfinder des elektro-magnetischen
Telegrafen, 1838 in Paris weilte, um seine Erfindung vorzustellen, als er von Daguerres
Entdeckung hérte, die aber zu der Zeit noch geheim war. Neugierig geworden, wartete er nach
seiner Riickkehr in Amerika auf die Veroffentlichung der Technik und lie3 sich darauthin
unverziiglich die Anleitung zukommen. HENRY H. SNELLING, The History and Practice of the
Art of Photography, New York 1849, S. 9—12.

74



Diese Mischtechnik zeigt die Daguerreotypie eines jungen Médchens im
Halbfigurenportrit, das, sitzend und mit ernsthaftem Blick die Kamera fixiert.?>’
Die Schlichtheit des dunklen Kleides mit weilem Kragen wird durch
verschiedene, zum Teil kolorierte Accessoires gebrochen. Auf dem Schof3 hilt es
einen weilen Rosenkranz. Um die Schultern gelegt, baumelt ein hellblau
koloriertes Band mit Medaillon. Zur linken Seite des Mddchens liegt ein kleiner
bunt kolorierter Blumenstraull. Wangen und Mund des Médchens wurden mit
rotlichem Pigment bestdubt, wihrend die goldenen Ohrringe und die Blumen mit
opaker Farbe libermalt wurden.

Waihrend Isenring die Daguerreotypie durch seine Kolorierung aufwertete,
indem er sie in die Nidhe der Malerei geriickt sah, kritisierte der aus Wien
stammende Bibliothekar und Physiker Anton Georg Martin (1812—-1882) die
Kombination der Techniken, durch die die Grenzen der Medien aufgehoben
wiirden. Wie sein Kollege Hunt Snelling bekundete er Missfallen an einer
pastosen Ubermalung der Aufnahmen. Eine bemalte Daguerreotypie nennt er
daher ein ,,unselig Mittelding*, denn es kdnne weder der Malerei noch der
Fotografie zugeordnet werden.?® Es sei mit dem Gebrauch von Schminke
vergleichbar, da die Farbe mitunter naturgetreu aufgenommene Runzeln komplett
verdecke. Zur Vermeidung solcher ,,Ubertiinchung* der Platten empfahl er
hingegen eine zarte Kolorierung derselben mit trockenen Pigmentfarben, bei dem
die iiberschiissige Farbe entweder weggeblasen oder abgeklopft wurde.>’
Auffillig ist aber, dass Martin in seinem sechs Jahre spéter verdffentlichten
Handbuch der gesamten Photographie den Abschnitt liber die Kolorierung der

Daguerreotypie nahezu wortlich tibernahm, aber seine zuvor noch scharfe Kritik

auf das allgemeine Urteil ,,mir gefallen gemalte Bilder durchaus nicht* beschrank
te und die harschen Aussagen strich.*® In der neuen Ausgabe behandelte er
zusétzlich das Retuschieren der Fotografien auf Papier und betonte, dass der
Farbauftrag beim Nachbessern von Portréts so blass erfolgen solle, dass ,,man die

Nachbesserung kaum sieht.%%! In dem 1857 aus dem Franzosischen iibersetzten

237 Entnommen aus: CHIESA, GOSIO 2013, S. 115.

258 ANTON GEORG C. MARTIN, Volistindige Anleitung zur Photographie auf Metall nebst den
neuesten Fortschritten der Photographie auf Papier, Wien 1848, S. 100.

259 Ebd., S. 99.

260 VeI, ebd. mit dem entsprechenden Absatz in: DERS. 1854 (1979), S. 296.

261 Ebd., (1854), S. 62.
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Handbuch Die Photographie in einer Nuss ist dem Retouchiren und Coloriren der
photographischen Portraits mit Aquarell- und Oelfarben ein ganzes Kapitel
gewidmet.?%? Der Autor betonte wie seine Kollegen die Wichtigkeit, das Lichtbild
nicht zu Gibertiinchen. Aullerdem beschrieb er Methoden, bei denen auf der
Riickseite transparenter Bilder (gewachsten Papieren oder Glas) koloriert wurde:
Beim Colorieren von Lichtbildern auf Papier bringt Duppa die Farbe nicht auf der Bildseite,
sondern auf der Riickseite an, nachdem das Papier, worauf das Bild sich befindet, zuvor
durchscheinend gemacht ist, so dass die Farben durch dasselbe hindurch gesehen werden

konnen. Als Grund dieses Verfahrens giebt er an, dass dasselbe viel geringere Geschicklichkeit

beim Auftragen derselben erfordere, als das gewohnliche, und dass die Wirkung eine bessere

sei, indem nicht die Feinheiten des Bildes durch die Farben verdeckt wiirden.>®?

Es handelte sich demnach um eine indirekte Methode der Farbgebung, bei der die
Oberflache der Bildvorderseite unberiihrt blieb. Die Farbigkeit schimmerte durch
die transparente Bildfldche, auf der sich das fotografische Lichtbild befand.
Solche Verfahren wurden unter dem Terminus ,,Photo-Miniatur mehrfach in
Handbiichern beschrieben.?%* Unter diese Kategorie der Fotominiaturen fallen
verschiedene in den 1850er Jahren verfligbare fotografische Techniken auf
unterschiedlichen Trigermaterialien. Dazu zdhlen etwa die Ambrotypien und
sogenannte Ivorytypien auf Kollodiumglasplatten oder Ferrotypien auf Eisen.?%®
Vergleichbar der Daguerreotypien waren es jeweils Unikatverfahren. Bei den

Ambrotypien handelte es sich um leicht unterbelichtete Glasplattennegative, die

als Positive lesbar waren, wenn ihnen ein dunkler Karton hinterlegt wurde.

262 A, LAURENT, CHRISTIAN HEINRICH SCHMIDT, Die Photographie in einer Nuss, oder
kurzgefasster Inbegriff aller zu dieser Kunst gehorigen Kenntnisse und der hierbei in Anwendung
kommenden einfachsten und neuesten Verfahrungsarten. Nebst e. Anweisung, die Photographien
mit Aquarell- und Oelfarbe zu retouchiren und zu coloriren, 2. Aufl., Weimar 1860, S. 145 ff.

263 Ebd., S. 145-150; siehe ferner: ,,[...] la couleur s’applique, non a I’endroit, mais a I’envers de
I’epreuve. “ A. SIMONS, Traite pratique de Photo-Miniature, Photo-Peinture et Photo-Aquarelle,
Paris 1892, S. 24.

264 Die Nihe zur traditionellen Miniaturmalerei wird dabei betont. Es gibt zu diesen Verfahren eine
grole Auswahl an Handbuchliteratur in verschiedenen Sprachen. Exemplarisch aufgefiihrt werden
soll hier ALFRED H. WALL, 4 Manual of Artistic Colouring as Applied to Photographs, a
Practical Guide to Artists and Photographers, Containing Clear, Simple, and Complete
Instructions for Colouring Photographs on Glass, Paper, Ivory, and Canvas, with Crayon,
Powder, Oil, or Water Colours, with Chapters on the Proper Lighting, Posing, and Artistic
Treatment Generally of Photographic Portraits, and on Colouring Photographic Landscapes,
London, 1861.

265 7 den Verfahren siehe: LAVEDRINE 2009. Eine anschauliche Beschreibung iiber die
Vorziige des ab 1851 auf dem Markt verfiigbaren Nassen-Kollodiumverfahrens liefert ferner
Hiipgens in ihrer Dissertation zu Hanfstaengel, der die Lithografie erst nach Einfiihrung dieser
Glasplattennegative aufgab, um sich fortan der Fotografie zu widmen: DAGMAR HUPGENS,
Franz Hanfstaengl (1804—1877). Portritfotograf und Chronist des gesellschaftlichen Fortschritts,
Koln 2015, S. 57, S. 83-89.
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Mitunter wurden fiir die Platten komplett kolorierte Hintergriinde erstellt,
wodurch die Aufnahme Farbe erhielt, ohne dass die fotosensible
Kollodiumschicht direkt angetastet wurde. Eine solche Kombination von
Kollodiumplatte und koloriertem Hintergrund auf Karton zeigt eine sogenannte

Ivorytypie eines Mannerportrits (Abb. 15).

Abb. 15 Anonym, Mdnnerportriit,
retuschierte Kollodiumglasplatte
mit koloriertem Karton, (Auflicht
und Durchlicht), Ivorytypie, um
1860.

Das erste Bild zeigt den kolorierten Karton, dem lediglich die Konturen fehlen.
Diese wurden durch das Auflegen des fotografischen Bildes auf Kollodium-
glasplatte hinzugefiigt, das seinerseits retuschiert wurde. Je nachdem, ob das
komponierte Bild in Streiflicht oder Durchlicht betrachtet wird, dndert sich die
Wirkung. 2%

Durch diese kombinierten Techniken sollte Farbe ins fotografische Bild
kommen, ohne die Substanz der Aufnahme zu zerstoren oder diese in ein
Gemilde zu verwandeln, das ,,das Licht blos skizzirt hat.“?*” In den groBen
Ateliers der Daguerreotypie waren bereits ein oder mehrere Miniaturisten

angestellt worden, die den Platten Farbe verliehen, doch auch die mit der

266 Zur Entwicklungsgeschichte des Verfahrens, mit dem die Miniaturmalerei auf Elfenbein
imitiert wurde, siche: CHIESA, GOSIO 2013, S. 187-202; ROOT 1864, S. 303.
267 LAURENT 1860, S. 146.
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Papierfotografie arbeitenden Fotografen adaptierten die Bemalung als
Verkaufsstrategie. Das 1854 gegriindete Pariser Fotografenstudio Mayer et
Pierson etwa spezialisierte sich gezielt auf die Herstellung kolorierter Portréts auf
Salzpapierabziigen.”%® Ernest Lacan (1828-1879) berichtete im November 1854 in
der Zeitschrift La Lumiere iiber deren qualitdtvolle Ausfiihrung, demzufolge die
Bilder von den ,,besten Maler* hitten signiert werden konnen.?®® Im Jahr 1862
publizierte das Fotografenteam ein Buch zum Thema La photographie considerée
comme art et comme industrie.”’° In ihrem Vorwort betonen sie, dass sie kein
technisches Handbuch schreiben wollten, sondern ein informatives Werk flir

,» Weltbtirger* (les gens du monde), die auf das Medium, dem sie téglich begegnen
konnten, neugierig geworden seien.?’! Der Band liest sich wie eine kleine
Fotografiegeschichte und diente wohl zugleich der Werbung fiir die Anerkennung
der Fotografie als Kunst, denn im Jahr der Herausgabe fiihrte das Unternehmen
einen Urheberrechtsprozess, um sich die Rechte an ihren Fotografien zu

sichern.?”?

Transparente Farben

Nach Einfithrung des von Louis Désiré Blanquart-Evrard entwickelten
albuminierten Fotopapiers mussten neue Farben gefunden werden, die sich mit
dem Albumin verbanden.?’®> Denn durch seinen glatten Uberzug nahm dieses
Papier die bis dahin iiblichen Retuschefarben weniger gut auf. Eine Losung, um
Farben und Silberbilder besser zu kombinieren, versprachen die in den 60er
Jahren des 19. Jahrhunderts auf den Markt kommenden Anilinfarben.?’* Diese

verbanden sich chemisch besser mit dem Albumin und lieBen sich iiberdies

268 Anfang der 1850er von Leopold Ernest Mayer und seinem Bruder Frédéric zunichst unter dem
Namen ,,Mayer Freres* gegriindet, kam ab 1854 der Daguerreotypist Louis Pierson hinzu.

269 7it. nach SAGNE 1984, S. 245-247.

270 Vgl. dazu GERNSHEIM, 1989, S. 374.

27 MAYER ET PIERSON, La photographie considerée comme art et comme industrie. Histoire
de sa découverte, ses progres, ses applications, son avenir, Paris 1862, S. 11.

272 Diese waren unter anderen Namen auf dem Markt erschienen und verkauft worden. Mayer &
Pierson gewannen den Prozess und damit wurde ihre Fotografie wie ein Gemalde als hohe Kunst
anerkannt und unter den Schutz des franzosischen Copyrights gestellt. Vgl. dazu HANNAVY
2008, S. 910.

273 Siehe dazu SCHAAF 2001, S. 14; ferner: HERTA WOLF, Louis Désiré Blanquart-Evrards
Strategien des Beweisens, in: DIES. 2016, S. 179-219; BAIER 1980, S. 513.

274 Anilinfarben aus Steinkohleteer waren die ersten synthetisch hergestellten Farben, bis zu ihrer
Entdeckung gab es nur die sog. organischen Naturfarbstoffe. Siche HERMANN KUHN, Die
Technik der Farbenherstellung in der Neuzeit, in: Maltechnik. Restauro, Bd. 88, Miinchen 1982, S.
35-45, hier S. 41. Ferner HENISCH / HENISCH 1996, S. 65.
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transparent auftragen. Nach 1864 kamen spezielle Anilinfarben fiir Fotografie auf
den Markt. Sie hatten ,,mehr als alle anderen, und besonders mehr als die
Honigfarben, den Vortheil, durchsichtig zu sein, und gleichsam als Lasur dienen
zu konnen‘?”>,

In Berlin war im Jahr 1863 der Photographische Verein zu Berlin von
Hermann Wilhelm Vogel gegriindet worden. Als Vereinsorgan publizierte dieser
ab April 1864 die Zeitschrift der Photographischen Mitteilungen. Das besondere
Interesse an den Anilinfarben in dieser Zeit zeigt sich daran, dass in den ersten
Ausgaben der Mitteilungen ausgiebig iiber die Farbenretusche der Positive mit
diesen neuen Lasurfarben berichtet wurde.?’® Uberdies wurde der Autor der
meisten Artikel zum Thema Dr. Emil Jacobsen zu einem Vortrag in die
Ferienversammlung vom 19. August 1864 eingeladen.?’” Der Berliner Maler und
Fotograf Johannes Grasshoff*’® informierte ebenso in den Mitteilungen mehrfach
iiber Verfahren der Retusche mit Anilinfarben.?” Grasshoffs Fachwissen wird
iiber mehrere 1865 veroffentlichte Artikel in The American Journal of
Photography auch in den USA bekannt.?®" Im Jahr 1868 verdffentlichte er

275 DR. EMIL JACOBSEN, Anilin-Farben zur Colorirung der Photographien, in:
Photographisches Journal, Bd. 23, Januar 1865, S. 14—15; ferner CLARA VON
WALDTHAUSEN, Coatings on Salted Paper, Albumen, and Platinum Prints, in: McCABE 2005,
S. 78-96, hier S. 84.

276 Die Prisentation und Diskussion dieser neuen Maltechnik erstreckt sich iiber mehrere
Ausgaben der seit April 1864 von Hermann Wilhelm Vogel (1834—1898) in Berlin
herausgegebenen Zeitschrift. Sieche Photographische Mitteilungen, Nr. 6, September 1864, S. 67;
Nr. 7, Oktober 1864, S. 116; Nr. 11, Februar 1865; Nr. 18, September 1865, S. 76; Nr. 19, Oktober
1865, S. 81.

277 EMIL JACOBSEN, Ueber die Verwendung von Anilinfarben zum Coloriren von
Albuminphotographien, in: Photographische Mitteilungen, Nr. 6, September 1864, S. 67; sowie
ebd., Nr. 7, Oktober 1864, S. 116. Im gleichen Jahr druckt auch das Polytechnische Journal einen
Artikel Jacobsens: EMIL JACOBSEN, Anilinfarben zum Aquarellieren und Coloriren von
Photographien, in: Polytechnisches Journal, Miszelle 9, Bd. 174, Augsburg 1864, S. 405-406;
http://dingler.culture.hu-berlin.de/article/pj1 74/mil 74mi05 9; ferner: EMIL JACOBSEN,
Anwendung der Anilinfarben zum Aquarelliren und Coloriren von Photographien, in:
Polytechnisches Journal, Miszelle 6, Bd. 175, Augsburg 1865, S. 405—-407.
http://dingler.culture.hu-berlin.de/article/pj175/mil75mi05 6 [zuletzt eingesehen am 03.01.2020].
278 Grasshoff fiihrte von 1870 bis 1873 in der Berliner FriedrichstraBe 65 ein Atelier fiir Fotografie
und Malerei, siehe http://www.berliner-fotografenateliers.de/index2.html [zuletzt eingesehen am
03.01.2020]. Prof. Sybille Einholz bewahrt in ihrer Sammlung eine Visitenkarte Grasshoffs auf;
http://www.photospuren.de/ph_grasshoff.htm [zuletzt eingesehen am 03.01.2020].

27 Siehe etwa JOHANNES GRASSHOFF, Ueber Farbenretouche (mit Anilin-Aquarell), in:
Photographische Mitteilungen, Nr. 11, Februar 1865; sowie die Hinweise iiber ein neues
Verfahren zur Kolorierung mit Anilinfarben in der Rubrik ,,Kleine Mitteilungen® im Mérzheft
1865.

280 JOHANNES GRASSHOFF, A Simple Method of Preparing Prints Intended to be Colored with
Aniline Colors, in: The American Journal of Photography, 15.05.1865, S. 516-517; auch zum
Folgenden: DR. E. JACOBSEN, On the Employment of Aniline Colors in Coloring Albumen
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schlieBlich als einer der ersten deutschsprachigen Autoren ein eigenes Handbuch
der Retusche, in das viele seiner zuvor in den Zeitschriftartikeln publizierten
Methoden einflieBen. %!

Das Kolorieren der Positive, seien es Daguerreotypien oder Papierabziige,
erinnert formal sehr an das erneute Ubermalen einer Druckgrafik. Dort wurde
jedoch die Druckvorlage hdndisch erzeugt, wohingegen in der Fotografie die
Aufnahme per optischem Apparat eingefangen wurde. Da aber herkommliche
Maltechniken auf das neue Medium angewendet wurden, ist es kaum verwunder-
lich, dass der Begriff ,,Retusche* in der Fotografie beibehalten wurde. Kolorie-
rungen, aber auch monochrome Retuschen auf Positiven bleiben auf dem Abzug
sichtbar und sind somit leicht als Nachbearbeitung am Objekt identifizierbar.
Einen wesentlichen Vorteil brachte daher die Anwendung der Negativretusche.
Mit ihr wurde im Labor ein versteckter Eingriff in die auf das Negativ gebannte
Aufnahme moglich, der im positiven Abzug bei der Materialanalyse kaum noch
wahrnehmbar war (Abb.16). Das folgende Diagramm veranschaulicht die

Reihenfolge im Verlauf des Arbeitsprozesses.*

| Laborarbeit |

‘-—',r-' = ]
Positiv
Positivretusche Brasentation >

Entwicklung E Abzug LA EA
. Wi “BW#iIII
.f‘f’: LN . i1

ey

Negativ
I AZufnahme

Negativretusche

Abb. 16. Diagramm zur Negativ-Positivretusche

Photographs, in: The American Journal of Photography, 01.03., S. 440-444; vlg. ferner
HENISCH / HENISCH 1996, S. 65.

281 JOHANNES GRASSHOFF, Die Retouche von Photographien, 1. Aufl., Berlin 1868. Siehe
ferner: Bibliografie der Fotografietheorie, in: MATTHIAS WINZEN, BARBARA WAGNER
(Hg.), Licht fangen. Zur Geschichte der Fotografie im 19. Jahrhundert, Ausst.-Kat. Museum fiir
Kunst und Technik, Baden-Baden, 08.10.2009-07.03.2010, Historisches Zentrum Wuppertal,
19.09.2010-09.01.2011, S. 255; sowie Schliissel 05909 in: FRANK HEIDMANN, Bibliographie
der Photographie, Miinchen 1989.

282 Das Diagramm ist mit dem Eintrag der Negativretusche eine Weiterentwicklung des Modells,
das die Berliner Restauratorin Kerstin Bartels in ihrer Diplomarbeit zeigt. Sie tragt darin allerdings
nur die von ihr behandelte Positivretusche ein. Vgl. KERSTIN BARTELS, Die Ergdnzung und
Retusche an vier Fotografien auf Silbergelatinepapier aus den 1920er und 1930er Jahren,
Diplomarbeit, Fachhochschule fiir Technik und Wirtschaft, Berlin 2003, S. 47.
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1.2.6 Retuschen auf Negativen

Die fotografische Negativretusche, gemeint sind damit die Techniken, mit denen,
etwa durch Auftragen von Tusche oder Graphit, das Originalnegativ und seine
materielle Substanz verdndert wurde, setzte erst in dem Moment nach Belichtung
und Fixierung der Negativplatte ein. Von der entwickelten, fixierten und meist
noch lackierten Druckvorlage konnte vor der Anwendung der Retusche zunéchst
ein Probeabzug erfolgen, anhand dessen die darauf auszufiihrenden Nachbesse-
rungen entschieden wurden. Der Bericht eines Fotografen, publiziert im Jahr 1870
in den Mitteilungen, liefert einen Einblick in diese Praxis:

Ich arbeite mit feuchtem Collodion und bereite die Schicht auf gewohnlichem Wege. Nachdem

dieselbe getrocknet und lackirt ist, mache ich einen Abzug, um den Wert des Negativs zu

priifen. Finde ich an irgendeiner Stelle den Ubergang zu hart, so helfe ich durch

Negativretouche nach, mache noch einen Probeabzug, und wenn dieser geniigt, schreite ich

zum definitiven Drucken.?%>

Aufgrund der hier beschriebenen Schritte mit der Herstellung mehrerer Probe-
abziige lassen sich Parallelen zur Arbeit mit herkdmmlichen Druckplatten ziehen,
erinnert sei etwa an das Drucken verschiedener Stadien bis hin zur Endversion.
Die Suche nach den ersten Anwendungen der fotografischen Negativretusche
fithrt zuriick in die Anfangsjahre der Fotografie. In einem Brief an Talbot, datiert
auf 1847, berichtete Calvert Richard Jones iiber das Maskieren des Himmels im
Negativ mit schwarzer Farbe.?3* In seinem drei Jahre zuvor erschienenen und mit
Fotografien illustrierten Buch Pencil of Nature betonte Talbot hingegen die Bilder
seien allein durch die Einwirkung von Licht, als ,,sun-pictures themselves*, ohne
jedes Eingreifen seiner Hand entstanden.®> Ob er selbst sich bei seinen Auf-
nahmen der Retusche bediente, ist daher fraglich. Der amerikanische Foto-

historiker Larry J. Schaaf verweist aber auf eine Notiz, in der Talbot seinen

283 So der Fotograf M. Leopold Casinol unter der Rubrik ,,Mitteilungen aus Frankreich®, in:
Photographische Mitteilungen, 6. Jg., Nr. 61-72, Berlin 1870, S. 95.

284 Calvert Richard Jones, Letter to Henry Fox Talbot, 22.03.1847, British Library, London, Fox
Talbot Collection, 5912, herausgegeben von Larry J. Schaaf im Rahmen des Online-Projektes The
Correspondence of William Henry Fox Talbot an der University of Glasgow1999-
2004:http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptDocnum.php?docnum=5912 [zuletzt eingesehen
am 03.01.2020]. Vgl. dazu FINEMAN 2012, S. 258, Anm. 2.

285 The plates of the present work are impressed by the agency of Light alone, without any aid
whatever from the artist’s pencil. They are sun-pictures themselves, and not, as some persons have
imagined, engravings in imitation.” Zit. nach BEAUMONT NEWHALLS, Einleitung, in: FOX
TALBOT 1969, S. 5.
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Assistenten Nicolaas Henneman (1813-1898) bat, die Abbildung II Boulevards of
Paris von Flecken zu reinigen, die auf das Negativ gefallen seien.?*® Ob er in
diesem Fall eine Ausnahme machte, da das Negativ durch einen Unfall ver-
unreinigt worden war, bleibt nur zu vermuten. Bis auf gelegentliche Bleistif-
anmerkungen auf den Negativen scheinen aus seiner Feder tatsdchlich keine ins
Bild eingreifenden MaBBnahmen erfolgt zu sein, hétten sie doch seinem Konzept
der Fotografie als reine Lichtzeichnung widersprochen. Der Briefwechsel mit

Jones belegt aber, dass er iiber die Anwendung von Retuschen im Bilde war.

Im Januar 1854 erschien das Photographische Journal.*®’ Darin berichtet im
August des gleichen Jahres ein erster Artikel tiber das Retuschieren von
Negativen sowohl auf Papier als auch auf Glas. In diesem ging es um das
Maskieren des Hintergrunds mit chinesischer Tusche: ,,.Die Negativs auf Papier
bediirfen vor ihrer Copirung oft einer Retouche, theils wegen zufdlligen Mingeln,
theils beziiglich eines nicht hinreichend schwarzen Hintergrundes.“?%3

Die schriftlichen Zeugnisse sprechen fiir die These, dass ihre Anwendung auf
Negativen und Positiven anfangs ein kaum hinterfragter, womoglich als vollig
natiirlich angesehener Schritt der Bildnachbearbeitung im fotografischen
Arbeitsprozess galt. So war die Retouche, allerdings bezogen auf Positive
beildufig einmal im Februarheft, und zwar im Rahmen eines Hilfsarbeiter-
Gesuchs erschienen, indem es hieB3: ,,.Zeichner und Maler zum Retouchiren und
Ausmalen von Papier-Positivs werden gesucht, geilibte und ungeiibte. Antrige
portofrei an die Redaction.“**’
Im November 1854 erschien dann ein Artikel iiber verschiedene Moglichkeiten

der Maskierung von Glasnegativen nach Experimenten des franzdsischen

Chemikers und Handbuchautoren Marc Antoine Gaudin (1804—1880).2°° Denn

286 SCHAAF 2003, S. 13-24, hier S. 23, Anm. 8.

287 Uber die Zielsetzung heiBt es darin: ,jedem Anfinger und Dilettanten hingegen soll die
Gelegenheit geboten sein, ohne wissenschaftliche Studien und mit Vermeidung aller grossen Opfer
die nothigen Behelfe zu seiner photographischen Ausbildung zu erhalten und diese Kunst als
wahres Vergniigen betrachten und ausiiben zu kénnen.* Zit. nach: An unsere Leser, in:
Photographisches Journal, 1. Jg., Bd. 1, Januar 1854, S. 2-3, hier S. 3.

288 Zitiert aus: WILHELM HORN, Bemerkungen ueber das Retouchiren, in: Photographisches
Journal, Bd. 3, August 1854, S. 23-24, hier S. 23.

289 Siehe Photographisches Journal, Bd. 1, Nr. 3, Leipzig, Februar 1854, S. 28.

290 Er publizierte 1844 in Paris ein erstes Handbuch zur Fotografie: Traité pratique de
photographie.
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die erst im August zum Thema vorgestellte Maltechnik auf Papiernegativen
mittels chinesischer Tusche war auf Glas weniger haftbar und erforderte folglich
eine Revision.?’! Eher beildufig wird die Anwendung der Negativretusche erneut
in einem Artikel zur Pariser Weltausstellung 1855 erwéhnt:

Giraux benutzt alle Mittel, um die Fehler der Photographie zu beseitigen, er copirt die Himmel

durch besondere Negativs, er retouchirt (vielleicht und wahrscheinlich schon in den Negativs)

undurchsichtige Stellen des Baumschlages mit Virtuositit, er gibt den Wéssern die

tduschendste naturgetreue Durchsichtigkeit, man sagt, durch eigene Nega‘[ivs.“292

Diese mutmaBBenden Formulierungen lassen schliefen, dass dem Autor selbst {iber
die Anwendung der Negativretusche kaum etwas bekannt war. Erst in den Jahren
1863 und 1864 erfolgten im Journal zwei groflere Artikel zum Thema. Der erste
behandelte die Wolkenretuschen, Letzterer die Retusche der Positive ,,in
Schwarz®. Gemeint war damit die bereits erwdahnte monochrome Retusche, die in
den Farben des Abzugs (Graustufen, Sepia, Blautonen etc.) die Fehlstellen
ausbesserte oder Belichtungsfehler korrigierte. Dabei kam aber auch die Retusche
der Negative zur Sprache:

Die Retouche in Schwarz besteht nicht nur in dem mehr oder weniger vollkommenen

Vermachen der Flecken, welche von der Arbeit entweder des Operateurs oder des Druckers

herriihren kdnnen; sie muss auch Effekt in das photograph. Bild bringen, und es ist niitzlich,

dass der Retoucheur vorher das Negativ so viel als moglich bearbeitet hat, um es in einen

vollkommenen Zustand zu bringen [.. .].293

Das Ineinandergreifen von Negativ- und Positivretusche wird hier besonders
deutlich. Wéhrend in den Photographischen Mitteilungen — wie bereits erwihnt —
zunéchst die Berichte iiber die Anilinfarben Vorrang hatten, kam es darin im

Januar 1866 im Rahmen eines Artikels iiber die Landschaftsfotografie erstmals zu

21 M. A. Gaudin hat viele Untersuchungen gemacht, um z. B. bei Negativs von Landschaften den

Himmel oder bei Portraits den Hintergrund undurchsichtig zu machen und im copirten Positiv
dann diese Partien weiss zu erhalten. [...] Solche Partien mit Papier oder einer dicken Schichte
von chinesischem Tusch zu decken, der oft von schlechter Qualitat ist, macht mancherlei
Schwierigkeiten, wesshalb er zu diesem Zwecke diese Partien mit Gemaéldefirniss iiberzog, auf
welchem er Silberpulver, Wasserblei, Broncepulver und Gold mit einem Baumwollbduschchen in
dem Augenblicke auftrug, wo der Firniss zu trocknen begann.* Zit. nach: M. A. GAUDIN, Glas-
Negativs. Verminderung oder Aufthebung der Durchsichtigkeit einzelner Bildtheile, in:
Photographisches Journal, Bd. 2, November 1854, S. 70.

292 HORN, Ueber die Photographien in der Ausstellung zu Paris im Jahre 1855, in:
Photographisches Journal, Bd. 5, Nr. 11, Juni 1856, S. 8485, hier S. 84.

293 Ueber das Retouchiren schwarzer Photographien, in: Photographisches Journal, September
1864, S. 47.
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einer expliziten Erwihnung der Negativretusche. *** Darauf folgte im Februar der
bereits erwdhnte Artikel von Grasshoff zur Negativretusche. SchlieBlich erschien
im August 1866 der erste ausfiihrlichere Artikel zur Negativretusche in
Portriatautnahmen. Als hitte es keine Retusche auf Papiernegativen gegeben,
wurde darin die Entstehung der Negativretusche mit dem 1851 entwickelten
Kollodiumverfahren auf Glasplattennegativen in Verbindung gebracht:

Diese Negativretouche ist tibrigens nichts Neues, sie ist so alt wie das Collodionverfahren und

wir konnten hier Platten sehr renommirter Firmen namhaft machen, an denen schon vor

12 Jahren die Negativretouche mit groBter Virtuositit und Wirkung angewendet worden ist.>
In einigen frithen Fotografiehandbiichern werden aber das Abdecken der
Hintergriinde oder Himmel auf Papiernegativen, etwa auf Kalotypien,
behandelt.?*® Doch als der Ubergang zu den Kollodiumglasplatten neue Methoden
erforderte, da etwa die chinesische Tusche schlechter haftete, wurde nach neuen
Methoden gesucht, die dann wiederum publiziert wurden und dadurch
Verbreitung fanden. Damit ldsst sich die Neigung in der Sekundarliteratur
erkldren, den Beginn der Retusche mit derjenigen der Erfindung der
Glasplattennegative zu korrelieren.””” Von Bedeutung fiir diese Einschiitzung ist
nicht zuletzt die Vergabe einer Goldmedaille an den Miinchner Fotografen Franz
Hanfstaengl zur Pramierung seiner hervorragenden Negativretuschen auf der

Pariser Weltausstellung im Jahr 1855. Er gewann sie fiir die Vorfiithrung von

2% Der Artikel ist Teil einer von Vogel begonnen Serie zum Thema Landschaftsfotografie. Im
Zusammenhang mit dem Kopieren der Negative, bei dem ,,ein direktes Abdrucken ohne jegliche
Aenderung des Negativs™ kaum mdglich sei, werden verschiedene Retusche- und andere
Labormethoden beschrieben. Siehe: PHILLIP REMELE, Ueber Landschaftsphotographie, in:
Photographische Mitteilungen, Nr. 22, 1866, S. 125.

295 Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, August 1866, S. 185.

29 So erwihnt der Wiener Autor und Fotochemiker Anton Martin (1812-1882) fast beildufig im
Zusammenhang mit der Portrétfotografie und den aufgrund langer Belichtungszeiten notwendigen
Kopthaltern, dass diese Halter bei Daguerreotypien verdeckt aufzunehmen seien, wéhrend ,,bei
Talbotypien wird der Hintergrund ohnedies am negativen Bilde gedeckt, daher man nicht
besonders darauf Riicksicht zu nehmen hat.* Zit. nach: MARTIN, 1854, S.14.

297 Die franzdsische Literatin Giséle Freund datiert sie auf die 1850er. Siche GISELE FREUND,
Photographie et société, Paris 1974 (Erstausg. 1936), S. 66—67; BAIER 1980, S. 513; Elodie
Texier, die eine Arbeit zur Positivretusche schreibt, datiert diese vor die Negativretusche und
Letztere auf das Ende der 1860er: ,,.L.’idée de retoucher sur le negatif vint un peu plus tard,
Jjusqu’a I’année 1867 environ, ou I’on reconnut généralment son utilité: Les abus naturellement
suivirent rapidement.“ TEXIER 1998, S. 13; auch zum Folgenden: DONATELLA MATE,
LUCIO ROCCHETTI, L intervento di ritocco, in: DONATELLA MATE, MARIA CARLA
SCLOCCHLI, Fotografie. Finitura e montaggio, Florenz 2013, S. 69-81. Dieser Datierungsversuch
findet sich ebenso unter Handbuchautoren des 19. Jahrhunderts, wie etwa: ARNOLD 1892, S. 1-4.
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Vorher-Nachher-Abziigen und seiner retuschierten Negative. Die darauf
ausgeiibte Nachbearbeitung wurde als kiinstlerisch besonders wertvoll erachtet.?®
Durch die offizielle Auszeichnung der Negativretuschen Hanfstaengels
rlickte diese Anwendungsmoglichkeit 1855 wohl erstmals in das Licht der
Offentlichkeit. So kommt Hanfstaengel in der Fotografiegeschichtsschreibung
mitunter die Ehre zu, als Erfinder der Negativretusche zu gelten.?® Bereits der
Pariser Fotograf Gaspard-Félix Tournachon, bekannter unter dem Namen
Nadar, nannte diese Form der Retusche eine ,,abscheuliche und doch
unentbehrliche Neuerung*, die sein Kollege Antoine Samuel Adam-Salomon
(1818-1881) von Hanfstaengl nach Frankreich mitgebracht habe.**® André
Gunthert flihrt hingegen einen 1851 publizierten Brief des franzdsischen
Malers und Fotografen Jules Ziegler (1804—1856) an. Darin verortet dieser die
Herkunft der Retusche in GroBbritannien. Gunthert deutet derartige Aussagen
folgerichtig als Versuch der Fotografen, sich einer eigenen Verantwortung fiir
die ,,Erfindung* der Retusche zu entziehen und durch die ortliche
Distanzierung lieber die Schuld dem ,,anderen in die Schuhe zu schieben*.>"!
Hanfstaengl selbst soll dem Lithographen Carl August Lebschée (1800—
1877), als dieser ihn instdndig um eine Anstellung als Retuscheur bat,
geantwortet haben:
Was Du mir sagst wegen Retuschieren, so wire es mir unmoglich, dich fiir solche
untergeordnete Arbeit beschéftigt zu wissen, da derley von den talentlosen Leuten versehen
werden kann: das ganze beschréinkt sich bei mir, die kleinen Flecken und Zufilligkeiten
auszugleichen.3%?

Er verwies Lebschée indes an seinen Konkurrenten, den Miinchner Hof-

fotografen Josef Albert (1825-1886), da dieser besonders hiufig seine Positive

2% HELMUT HEB 1999, S. 23-24.

2Siehe etwa: ,,La retouche du négatif fut inventée par le photographe munichois Hampfstingl. A
I’exposition de 1855 en France, on montrait pour la premicre fois des épreuves retouches. Franz
Hampfstingl exposait le méme portrait sans retouche et retouché, ce qui fit sensation.” Zit. nach:
FREUND 1974, S. 66—67. Vgl. auch: HE 1999, S. 24.

300 Abgesehen von der Dunkelkammer hatte man keine Ausgaben, da Adam Salomon noch nicht
die teure Kunst der Retusche von Hanfstaengl aus Miinchen mitgebracht hatte, eine ebenso
notwendige wie schidliche, eine abscheuliche und doch unentbehrliche Neuerung.* Zit. nach:
NADAR 1981, S. 131; ferner: NADAR, Quand j 'étais photographe, Paris 1900.

301Vgl.: , Son sens symbolique n’en reste pas moins clair: qu’elles soient bavaroises ou juives, les
origines de la retouche doivent étre tenues a distance. Dans ’un des plus anciens textes décrivant
cette pratique, Jules Ziegler situe quant a lui sa naissance outré-Manche [GroBbritannien]. Comme
I’enfer selon Sarte, la retouche, c’est les autres.” Zit. nach: GUNTHERT, 2008, S. 56-77.

302 HEB, 1999, S. 23-24.
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koloriere.*”* Die Kolorierung schien zu dieser Zeit ein hoheres Ansehen zu
genielen als die Negativretusche, obzwar nach Hef3 in Hanfstaengls Verweis
zugleich eine indirekte Kritik an der Malerei auf den Abziigen steckte, gerade
da sie die urspriingliche Reinheit oder Homogenitét der Fotografie verdarb.
Diese Reinheit sah Hanfstaengl hingegen nicht durch seine auf den Negativen
angebrachten Retuschen verletzt. Ferner wird an dieser AuBerung deutlich,
dass er trotz seiner Auszeichnung, die Negativretuschen nur als notwendiges
Mittel zur Korrektur kleinerer Materialfehler verstanden haben will.

Doch damit sprach Hanfstaengl nicht die ganze Wahrheit. Denn er fiihrte
durchaus weitergreifende Schonheitskorrekturen etwa auf seinen Portréts aus:
So frischte er bei Konig Max II. die Fiille der Haare auf und verjiingte bei
dessen Gattin Marie die ,,ziemlich ausladende Krinoline*.*** Der Dialog mit
Lebschée lisst Riickschliisse auf eine Arbeitsteilung innerhalb seines Ateliers
zu. So lieB er zumindest die einfachen Retuschen von seinen Mitarbeitern
ausfiihren. Leider sind heute die meisten seiner Glasnegative nicht mehr
erhalten. Das Atelier iibernahm 1868 sein Sohn Edgar und baute es zum
Kunstverlag aus.**® Eines der wenigen noch erhaltenen Originalnegative
Hanfstaengls konnte ein in der Sammlung des Deutschen Museums in
Miinchen aufbewahrtes Negativ sein, das aufwendige Retuschen tréagt

(Abb. 17):

303 Ebd., S. 24.
304 HEINZ GEBHART, Franz Hanfstaengl. Von der Lithographie zur Photographie, Miinchen

1984, S. 22; siehe ferner HELMUT HEDB, ,,0 mira virtus ingeni*: Graphik versus Fotografie. Die

Galeriewerke des Kunstverlags Franz Hanfstaengl, in: KRAUSE / NIEHR 2007, S. 222.

305 B war damals aus Kostengriinden durchaus iiblich alte Glasplatten abzuwaschen und erneut zu

verwenden. Das konnte auch mit Hanfstaengels Negativen passiert sein, doch diese Frage kann
hier nicht geklart werden. Verwiesen sei auf die Dissertation {iber Hanfstaengel von Dagmar

Hiipgens, die dieser Fragestellung ein Kapitel widmet: DAGMAR HUPGENS, Franz Hanfstaengl

(1804—1877). Portrdtfotograf und Chronist des gesellschaftlichen Fortschritts, S. 93-96.
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Abb. 17 Kunstverlag Franz Hanfstaengl, Damenportrit,
Ausschnitt, Kollodiumglasnegativ, retuschiert,
Rl y 24 x 38,5 cm, um 1850.

Das Portrit einer sitzenden Dame wurde im Kollodiumverfahren auf einer
Glasplatte aufgenommen.*°® Die Frau mittleren Alters ist sitzend im
Dreiviertelprofil in aufwendiger Garderobe abgelichtet; ihr Blick ist auf die
Kamera gerichtet. Hinter ihrem Riicken teilt ein Vorhang zum rechten Bildrand
hin den Hintergrund diagonal in zwei Hilften. Uber ihr gesamtes Gesicht verteilt
sich ein feines Netz aus kleinen Punkten und Strichen, einzelne Konturen ihres
Kragens wurden mit roter Farbe in feinen Strichen nachgezeichnet, aulerdem
lasst sich im Haar und im Hintergrund das Ausflecken einzelner Fehlstellen,
vermutlich kleiner Locher, erkennen.

Aus einem Brief an das Deutsche Museum in Miinchen, datiert 3. Juni 1910, geht
hervor, dass die Aufnahme aus den 1850er Jahren stammt.*°” Damit kann es
zeitlich und verfahrenstechnisch Franz Hanfstaengl zugeordnet werden. Dagmar
Hiipgens legt aber in ihrer Dissertation ausfiihrlich dar, wie ungesichert trotzdem
eine eindeutige Zuschreibung sei. Sie geht vielmehr davon aus, dass eher der Sohn

Edgar Hanfstaengel fiir die Herstellung der Platte verantwortlich sei.>%

306 AnschlieBend zwischen zwei Glasplatten geklebt: siche den Restaurierungsbericht von Marjen
Schmid im Deutschen Museum.

307 Mit Dank an Cornelia Kemp, die mir das Negativ zeigte und den Brief aus den
Korrespondenzakten des Deutschen Museums vorlegte. Siche Hofkunstanstalt Franz Hanfstaengl
an Deutsches Museum, 03.06.1910, DMA VA 1935/4; siehe dazu auch DAGMAR KEULTIJES,
Die unsichtbare Maske. Die korrigierende Portritretusche auf Negativen von 1850-1900, in:
KEMP 2015, S. 84-100, hier S. 86.

308 Die beiden Negative hingegen kénnten aufgrund der Tatsache, dass sie mit dem Nassen
Kollodiumverfahren angefertigt wurden, von Franz Hanfstaengl selbst stammen. Der Vermerk
,Koniglich Bayrische Hofkunstanstalt spricht jedoch dafiir, dass nicht Franz, sondern Edgar
Hanfstaengl diese Negative angefertigt hat.” Den Titel ,,K6niglich Bayrische Hofkunstanstalt®,
erhielt der Verlag erst 1892 unter Edgar, der im Jahr 1910 verstarb, als die Objekte an das
Deutsche Museum iibergingen. Unklar bleibt bei dieser Vermutung aber, warum dann die dltere

87



Viele der ersten Berufsfotografen waren zuvor als Lithografen — wie etwa
Hanfstaengl — oder aber Maler tétig und kannten daher die Anwendung von
Retuschen aus ihrer vorherigen Beschiftigung. Vogel nennt in den Mitteilungen
(1868) nicht Hanfstaengl, sondern den Wiener Fotografen Emil Rabending
(1823—-1886) als den ersten, der auf die Negativretusche die allgemeine
Aufmerksamkeit gelenkt habe.>%

»Geistiger Faktor”

Der Vorteil der Negativretusche war, dass sie im positiven Abzug nicht
unmittelbar sichtbar war. So bewahrte dieser einerseits seine materielle
Homogenitit als ,,reine Fotografie®, andererseits waren mehrere Abziige von
einem retuschierten Negativ moglich, wodurch die Herstellung der Positivabziige
beschleunigt wurde. Fiir den Retuscheur eines Negativs bedeutete die Arbeit aber
das Umdenken der Tonverhiltnisse. Uber diese besondere Anforderung ist in
einem 1890 publizierten Handbuch zu lesen:

Nun unterliegt es aber keinem Zweifel, dass die Negativ-Retouche geistig schwieriger ist als

die der Positive, aus dem einfachen Grunde, weil neben dem kiinstlerischen Wissen und

Koénnen, welches der Retoucheur der Negative ebenso gut besitzen muss, als der Retoucheur

der Positive, das Negativ erst geistig zu iibersetzen ist, um das davon zu gewinnende Positiv,

worauf es doch eigentlich ankommit, richtig beurtheilen zu kdnnen, also ein geistiger Faktor

mehr hier auftritt, den der Retoucheur des Positivs entbehren kann.>1?

Der Autor spricht hier von einem ,,geistigen Faktor®, der ndtig sei, um die
Tonverhiltnisse wihrend der Arbeit am Negativ in ihre positiven Werte
umzukehren. Zudem sei eine besondere Sensibilitdt beim Auftragen von
Retuschefarbe notig, etwa wenn im Negativ ein durchsichtiger Fleck abzudecken

sei. Werde dieser ndmlich zu stark gedeckt, dann erscheine er im Positiv als ganz

Kollodiumtechnik und nicht das Bromsilbergelatinetrockenverfahren verwendet wurde. Moglich
wire jedoch, dass Edgar das Negativ vorher herstellte. Vgl. dazu HUPGENS 2015, S. 95. Denkbar
wire ebenso, dass Fanz Hanfstaengel selbst das Negativ seinerzeit herstellte und Edgar dieses
weiternutzte und nachtraglich neu beschriftete. Nicht auszuschlieBen ist ferner, dass Edgar das
Glasnegativ (zum Schutz oder zur besseren Handbarkeit) zwischen die beiden Glasplatten klebte.
Auf die Problematik, solche Arbeitspraktiken groBer Unternehmen, unter die neben neuen
Beschriftungen insbesondere Umnummerierungen oder umgekehrt auch das Beibehalten alter
Negativnummern nach Ersatz der Glasplatte durch ein modernes Verfahren fallen, im Nachhinein
nachzuvollziehen, wird im Rahmen dieser Arbeit anhand der Fotografenfirma Alinari in Florenz
niher eingegangen.

309 Siehe Photographische Mitteilungen, 5. Jg., Nr. 52, 1868, S. 101. Auch Hans Arnold nennt
Rabending in seinem Handbuch neben Rejlaender als Pionier der Retusche, ARNOLD 1892, S. 3.
310 KOPSKE 1893, S. 11.
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heller Fleck, ,,wodurch also der Nutzen der ersten Arbeit aufgehoben wird.**!!
Insgesamt sei die Arbeit am Negativ aber etwas ,,bequemer* als die der
Positivretusche, da hauptsichlich der Bleistift zur Korrektur der ,,Fleischtheile*
im Gesicht verwendet werde.?*!? Eine vergleichbare Argumentation findet sich
auch in Miickes Retuschehandbuch.?!® Die Negativretusche, so ist dort zu lesen,
erfordere ein besonderes Geschick, da sie ,,natiirlich viel schwieriger, als die
Retouche eines Papierbildes® sei, da der Retuscheur stets das positive Bild vor
Augen haben miisse.*!*

Beide Autoren betonen die besondere Schwierigkeit, bei der Anbringung der
Negativretusche zugleich deren Wirkung im positiven Abzug einschétzen zu
miissen. Damit verleihen die Autoren der Negativretusche einen besonderen
Status, der tiber das einfache Korrigieren kleiner Fehlstellen hinausweist. Die
Nachbearbeitung am Negativ hatte aber auch rein praktische Vorteile. So nannte
etwa der bereits erwdhnte Vogel als ihren wesentlichen Nutzen, die bessere
Haltbarkeit und praktische Vervielfiltigung einmal retuschierter Vorlagen.*!* Die
Negativretusche wurde in den Abzug einkopiert. Damit blieb sie nicht nur
,;unsichtbar®, sondern war auch nicht mehr so leicht entfernbar wie etwa die auf

dem Positiv angebrachten Korrekturen.

1.3. Unfall und Zufall: Falle der Retusche

Die zu fotografierende Natur {ibertrug sich mitnichten problemlos auf die
sensibilisierte Platte oder das Papier. Eine Reihe an Fehlern und unvorher-
gesehenen Ereignissen begleiteten diesen Prozess und seine Entwicklungs-

schritte von Anfang an. Neben Handbiichern zur Fotografie entstand daher das

3L Ebd., S. 14.

312 Ebd., S. 14.

313 Leider lieB sich die genaue Identitit des Autors nicht herausfinden, da der Vorname unklar
bleibt. Es gab einen Professor Heinrich Karl Anton Miicke (1806—1891), der als Maler und
Grafiker arbeitete und 1848—-1867 an der Diisseldorfer Kunstakademie lehrte. Die Tatsache, dass
er sich eher auf Freskomalerei spezialisierte, konnte erkléren, warum sein Handbuch als
Anthologie tiberwiegend die Texte anderer Autoren sammelt.

314 Die Negativretouche ist natiirlich viel schwieriger, als die Retouche eines Papierbildes, und es
ist klar, dass nur der Grosses in ihr erreicht, der Licht und Schatten kennt und der zu zeichnen
versteht. Ferner muss man wissen, wie ein Negativ druckt, man muss den Tact besitzen, im
rechten Moment aufzuhoéren, und wissen, wie die angebrachte Retouche sich im Abdrucken
ausnimmt.“ Sieche MUCKE 1888, S. 11.

315 Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 4. Jg., Nr. 37-48, Juli 1868, S. 102.
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spezielle Genre der Fehlerbiicher, in denen hiufig autfkommende Fehler

gesammelt, deren Ursachen analysiert und Losungen vorgestellt wurden. !¢

1.3.1 Fehlerbiicher

Die Fehlerbiicher zeigen den Versuch, praktische Losungen fiir unbeabsichtigte
Zwischenfille zu liefen. Denn trotz aller Vorsicht im Umgang mit Kamera und
Material kam es immer wieder zu unvorhersehbaren Missgriffen oder Unfillen,
auf die der Fotograf scheinbar keinen Einfluss hatte, so als miisse er stets
gewahr sein, dass, ,,bei der Erzeugung fotografischer Bilder mit der Eigen-
dynamik des Instrumentariums zu rechnen war.*3!”

Das darin behandelte Spektrum fotografischer Méngel reichte von
unsachgemdfem Umgang mit der Fotografie durch Personen iiber instrumen-
tale Anwendungs- bis hin zu Material- oder Laborfehlern. Manche Defekte
konnten rational nicht erklart werden, und in vielen solcher Falle wurden der
Fotografie darauthin nahezu iibernatiirliche Féhigkeiten zugesprochen, wie
etwa das Erfassen von ,,fiir das Auge nicht wahrnehmbaren Gegenstinden.3'®
Gerade die Durchsicht der Fehlerbiicher verdeutlicht, wie zwingend notwendig
die retuschierende Nachbearbeitung oftmals war, besonders dann, wenn nur ein
Negativ vorhanden war und dieses weiterhin verwendet werden sollte. So
listete etwa der Leiter des Photographischen Instituts an der GroBherzoglichen

Technischen Hochschule Karlsruhe, Fritz Schmidt, in seinem Fehlerbuch unter

der Rubrik Fehler am fertigen Negativ, verschiedene Fille auf, die Flecken,

316 Vergleiche die ausfiihrliche Beschreibung dieses Buch-Genres in: GEIMER 2010, S. 78-88.
Eines der ersten Fehlerbiicher ist: V. CORDIER, Les insuccés en photographie, Paris 1876; ferner
FRITZ SCHMIDT, Photographisches Fehlerbuch, Karlsruhe 1895.

317 GEIMER 2010, S. 85.

318 Jan van Brevern erzihlt die Anekdote des ,, bemerkenswerten fotografischen Zwischenfalls
iiberliefert in der Photographischen Correspondenz, Nr. 130, 1875 S. 43—44. Der Fotograf einer
Dame von makellosem Teint ist nach etlichen Versuchen gezwungen, sich der Negativretusche zu
bedienen, da jedes unbehandelte Bild ihr Gesicht mit roten Flecken wiedergibt. Kurze Zeit darauf
erkrankt die Dame an Pocken. Der Autor sieht darin den Beleg, dass es mittels Fotografie gelinge,
dem menschlichen Auge Verborgenes aufzunehmen. Siche JAN VAN BREVERN, Die
Wissenschaft vom Verzicht. Farbenlehren der Schwarz-Weil3-Fotografie im 19. Jahrhundert, in:,
Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Band 8,2: Graustufen, Berlin
2011, S. 54-64, hier: S. 54.
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Schrammen oder Locher zeigten und nannte als Mittel zur Fehlerbehebung die

Negativretusche:*"?

Auf vorher lackirter und dann mit einem Tropfen Ricinusél eingeriebenen Bildschicht mittels
Bleistift, oder, wenn glasklare Punkte in dunkler Umgebung stehen, mit Pinsel und
Acquarellfarbe (am besten Weiss) auf der unlackirten oder lackirten Schicht (ohne Abreibung

mit Ricinusol).32°

1.3.2 Farbenblindheit

Hauptursache fehlerhafter Aufzeichnungen der Gegensténde war bis weit in die
1870er Jahre neben den Materialfehlern oder dem Gebrauch lichtschwacher
Objektive wohl die ,,Farbenblindheit* des Aufnahmematerials.*?! Bereits
Talbot verwies in seinem Pencil of Nature auf das Problem, indem er
beschrieb, dass das sensibilisierte Papier schneller auf blaues Glas reagiere,
wohingegen griine Objekte nur sehr langsam Wirkung zeigten.>?? In einem
Artikel tiber Portrataufnahmen ist 1861 ferner zu lesen:
Wir wissen, dass die verschiedenen Farben photographisch sich nicht in jener Intensitit
abbilden, wie dies im Vergleich zu Weiss und Schwarz stattfinden sollte, denn wéhrend z. B.
die ziegelrothe, braune, dunkelblaue und violette Farbe sich dunkelgrau, Orangegelb, Rosa und
Lichtblau sich lichtgrau abbilden sollten, erhilt man im photographischen Portrait, wo diese
Féarbungen nebeneinander gleichzeitig sich abbilden sollen, ganz entgegengesetzte Effekte,

indem in der ersten Gruppe das dunkelblau und Violett lichtgrau, die zwei anderen Farben

jedoch schwarz, somit alle vier Tinten im Vergleich zu Schwarz und Weiss sich fehlerhaft

319 Abhilfe: Bei allen sechs Erscheinungen, wenn die Flecken nicht zu zahlreich sind, durch

Negativretouche. Zit. nach: SCHMIDT 1895, S. 71-72.

320 SCHMIDT 1895, S.72.

321 Siehe dazu etwa: FRIEDRICH TIETJEN, Zwischen Schwarz-WeiB und Grau. Fotografische
Reproduktion von Farben vor der Farbfotografie, in: Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches
Jahrbuch fur Bildkritik, Band 8,2: Graustufen, Berlin 2011, S. 38—45; MARJEN SCHMIDT,
Falschfarben: Zur Farbwiedergabe in Gemaildereproduktionen 1839-1905, in: WOLFGANG
HESSE (Hg.), Verwandlungen durch Licht. Fotografieren in Museen & Archiven & Bilbliotheken,
Rundbrief Fotografie, Sonderheft 6, Stuttgart 2001, S. 211-226; BRYNJOLF PEDERSEN /
BOGVAD KEJSER u.a. 2005, S. 113; WOLFGANG BAIER, Der Kampf gegen die
Farbenblindheit der fotografischen Platte, in: DERS. (Hg.), Quellendarstellungen zur Geschichte
der Fotografie, Leipzig 1980, S. 266—274; sowie die Publikationen Dorothea Peters zur
Reproduktionsfotografie von Malerei, darunter: PETERS 2015, S. 61-84.

322 1...] but coloured china may be introduced along with glass in the same picture, provided the
colour is not a pure blue: since blue objects affect the sensitive paper almost as rapidly as white
one do. On the contrary, gree rays act very feebly — an inconvenient circumstance, whenever green
trees are tob e represented in the same picture with buildings of a light hue, or with any other light
coloured objects. TALBOT 1844 [1969], Plate I'V.
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darstellen, was ebenso auch bei der zweiten Gruppe der Fall ist, indem das Orangegelb sich

schwarz statt lichtgrau, und die beiden anderen Tinten fast weiss sich abbilden.>??

Schmidt nennt noch 1895 in seinem Fehlerbuch diesen Mangel der
Farbiibersetzung in die Grauskala der Fotografie als Problem.*** Zum Beleg

zeigt er Abziige, die die Unterschiede in der Farbtonwiedergabe bei Verwendung

entsprechender Platten veranschaulichen (Abb. 18).

Abb. 18 Fritz Schmidt,
Tafel X111, in:
Photographisches
Fehlerbuch, Karlsruhe
1895, S. 69.

Besonders in den Portritateliers wurde noch lange mit gewdhnlichen Platten
gearbeitet. Denn die ersten kommerziellen Platten kamen um die Jahrhundert-
wende auf den Markt. Besonders storend war diese Farbenblindheit nicht nur in
der Portrétfotografie, in der ein Gesicht mit Sommersprossen oder roten
Flecken auf der Aufnahme ,,wie mit Tinte bespritzt* erschien®?’, sondern auch
in der Reproduktionsfotografie von Malerei.**¢ Besonders, wenn Gemélde

durch eine spezifische Farbigkeit charakterisiert waren. Am Beispiel vene-

323 Zitiert aus: WILHELM HORN, Ueber die Mingel in Bezug auf Aehnlichkeit bei
photographischen Portraits, in: Photographisches Journal, Bd. 15, Nr. 8, April 1861, S. 80-82, hier
S. 81; siche ferner TIETJEN 2011, S. 38-45.

324 Und als wohlbekannten Grund, ,,stets unwahre Bilder* zu erzeugen. Vgl. SCHMIDT 1895, S.
69.

325 GRASSHOFF 1903, S. 4; vgl. TIETJEN 2011, S.40.

326 Mitunter geniigte hier nicht einmal die Retusche, um dem Anspruch des Aufiraggebers gerecht
zu werden: Sedlmayr kritisierte Hanfstaengles Aufnahmen, der ihm versprach, ,,sie zu
retuschieren, doch mussten die meisten der bereits von Hanfstaengl reproduzierten Gemaélde
schlieBlich neu aufgenommen werden.” DOROTHEA PETERS, Wilhelm Bodes ,,(Euvre de
Rembrandt* (1897-1905). Von der fotografischen Kampagne zur illustrierten
Kiinstlermonographie, in: KRAUSE / NIEHR 2007, S. 131-172; siche auch: DOROTHEA
PETERS, Fotografie als ,technisches Hiilfsmittel” der Kunstwissenschaft. Wilhelm Bode und die
Photographische Kunstanstalt Adolphe Braun, in: Jahrbuch der Berliner Museen, Bd. 44, Berlin
2003, S. 168.

92



zianischer Malerei verwies darauf etwa der Kunstkritiker und Sammler
Bernard Berenson (1865-1959).3%7

Als eine Mallnahme griffen die Fotografen daher fiir ihre Aufnahmen auf
monochrome Reproduktionsgrafik zuriick oder lieBen sich eigens eine in
Grauwerten gehaltene Reproduktion anfertigen, um so das Problem der
mangelnden Farbsensibilisierung des Aufnahmematerials zu umgehen. Die
Negativretusche wurde ferner als giingige Methode verwendet.??
Die problematische Aufnahme bestimmter Farben — wie etwa Rot — flihrte
mitunter zu absurden Versuchen. In den Photographischen Mitteilungen findet
sich ein Bericht von 1868 {iber die New-Y orker-Erfindung einer ,,Gas-
Maschine®, mit deren Hilfe erhitzte Gesichter gekiihlt werden konnten, um so
deren rote Firbung zu mildern.**° Solche, den Kunden eher irritierenden
MaBnahmen konnten keine Losung bieten, daher galt es, eine Verbesserung der
Sensibilisierung durch neue chemische Rezepte herbeizufiihren. Besonders
Hermann Wilhelm Vogel lieferte 1873 durch die Entdeckung der optischen
Sensibilisatoren einen wichtigen Beitrag zur Forschung, die zur Herstellung
erster orthochromatischer und panchromatischer Platten fiihren sollten. 1885
publizierte er dazu ein Handbuch und verkiindete in dessen Vorwort, dass mit
den farbempfindlichen Platten in der Kunstreproduktion bereits so grof3e
Erfolge erzielt werden konnten, ,,dass Kunstkritiker 6ffentlich erklédren, es
miissten eigentlich alle, bisher mithsam mit Hiilfe umfangreicher
Negativretouche reproducierten Originale von Neuem mit farbenempfindlichen

Verfahren aufgenommen werden. 3%

327 I...] But for the Venetians, who depend more upon color than upon line, this system was

totally inadequate. Isochromatic photography alone is capable of keeping the relative values of the
different colors. Ordinary photography, by changing blue to white, and red and yellow to black,
distorted and confused a portrait to such an extent that it was no longer recognizable. To obviate
this difficulty, the photograph was freely retouched by ordinary operators destitute of special
artistic talent, and so departed farther and farther from the original. BERNARD BERENSON,
Isochromatic Photography and Venetian Pictures, in: The Nation, Bd. 57, Nr. 1480, 1893, S. 346—
347, hier S. 346.

328 Vergleiche dazu: PETERS 2003, S. 132; HEB 2007, S. 225; auch zum Folgenden: WOLF, ,.Es
werden Sammlungen jeder Art entstehen . Zeichnen und Aufzeichnen als Konzeptualisierungen
der fotografischen Medialitdt, 2010, S. 37.

329 Die Neuigkeit wird unter dem Titel ,,Originalretouche* vorgestellt. Siehe Photographische
Mitteilungen, 4. Jg., Nr. 3748, Juli 1868.

330 Zit. nach: HERMANN WILHELM VOGEL, Die Photographie farbiger Gegenstiinde in den
richtigen Tonverhdiltnissen, Berlin 1885, Vorwort; siche ferner JOSEF MARIA EDER,
Ausfiihrliches Handbuch der Photographie, Bd. 3, Teil 3, Wien 1923.
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Da Vogel aber anfangs nur mit Kollodiumplatten arbeitete, verlor seine
Forschung nach Einfiihrung der bereits ab 1878 verfligbaren Gelatine-
trockenplatten zunichst an Bedeutung. In den Jahren bis zur Jahrhundertwende
wurden die Forschungen zur Sensibilisierung fiir das gesamte Farbspektrum
mit Feuereifer von unterschiedlichen Wissenschaftlern vorangetrieben,*! und
ab 1902 erhielten Adolf Miethe und sein Mitarbeiter Arthur Traube offiziell
das Deutsche Reichspatent (D.R.P. Nr. 142926) auf die ,,panchromatische

Bromsilbergelatinetrockenplatte.*

1.3.3 Solarisation

Griine Bédume lassen sich wohl in ihren Hauptformen erzwingen, allein sie fordern grosse

Ubung in Bezug auf die Zeit, damit besonders bei Daguerreotypien die Hiuser und Himmel

nicht verbrannt (solarisirt) erscheinen.*
Bevor ab den 1880er Jahren mit der Momentaufnahme Kurzbelichtungen moglich
wurden, waren flir die Aufzeichnung der meisten Bildobjekte — insbesondere bei
natiirlichem Licht — lange Belichtungszeiten notwendig. Aufgrund der Blau-
empfindlichkeit des frithen fotografischen Aufnahmematerials wurde der blaue
Himmel zwangsldufig iiberbelichtet, was den Effekt der Solarisation zur Folge
hatte.*** Dabei erschien der Bildbereich als dunkle unsaubere Fliche auf dem

positiven Abzug, wenn er nicht im Negativ nachbehandelt wurde.*** Das

31 James Waterhouse (1841-1922) entdeckte 1875 mit dem roten Farbstoff ,,Eosin®
(Terabromfluoresceinnatrium) ein Material, das sowohl auf den
Bromsilberkollodiumtrockenplatten als auch auf den neuen Bromsilbergelatineplatten verwendet
werden konnte. Adolphe Braun (1811-1877) nutzte ab 1878 erfolgreich die mit Eosin
sensibilisierten Bromsilberkollodiumplatten, um Gemaéldereproduktionen anzufertigen. Vogel griff
die Eosinsensibilisierung auf und entwickelt durch Zusatz weiterer Farbstoffe die Azalinplatte, die
ab der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts industriell hergestellt wurde. Parallel zu Vogel forschte
in Wien Josef Maria Eder (1855-1944) an dem Problem der Sensibilisierung. Die dabei
entwickelten Platten wurden ab 1884 von einer Wiener Trockenplattenfabrik produziert und
erstmals mit dem Begriff ,,orthochromatisch* klassifiziert. SCHMIDT 2001, S. 216-219.

332 Diese Platten waren bis zum Orange empfindlich. BAIER (Hg.) 1980, S. 272; SCHMIDT 2001,
S. 218; Vgl. in der KHI-Onlineausstellung tiber Verkaufskataloge der Fotografen die
Gegentiberstellungen der Abziige von ,,gewohnlicher Platte (um 1870)* mit denjenigen von
,isochromatischer Platte (um 1890)*: http://photothek khi.fi.it/documents/oak/00000368 [zuletzt
eingesehen am 05.02.2020].

333 7it. nach: MARTIN 1854, S. 28.

334 Siehe dazu etwa: ULRICH POHLMANN, Wolken und Wellen, in: ULRICH POHLMANN, J.
PRINZ VON HOHENZOLLERN (Hg.), Eine neue Kunst? Eine andere Natur! Fotografie und
Malerei im 19. Jahrhundert, Miinchen 2004, S. 171-173.

335 Darauf weist schon Helmut Gernsheim in seiner 1983 erschienenen Geschichte der Fotografie
hin. Siche GERNSHEIM 1983, S. 318; Steffen Siegel druckt einen ,,Augenzeugenbericht“ (1839)
Gaudins ab, in dem dieser den Effekt der Solarisierung benennt, und zur Vermeidung derselben
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Phianomen ldsst sich besonders gut anhand der 2003 begonnenen Fotoserie /4 des
deutschen Fotografen Hans-Christian Schink (geb. 1961) darstellen, der sich diese
fiir seine kiinstlerische Arbeit zu Nutze machte (Abb. 19).

Abb. 19 Hans Christian
Schink, 1h, Serie,
Silbergelatineabzug auf
Barytpapier, 180 x 225

cm/ 120 x 145 cm /80 x 100
cm, 1/05/2010, 5:46-6:46
pm, S 06°26.486° E
039°27.776.

In dieser Landschaftsaufnahme wird die Bildflache durch die tiefe Horizontlinie
des Meeres in zwei Hilften geteilt. Zur Bildmitte hin hellt sich die silbergraue
Flache aufund die Reflexionen auf dem Wasser erinnern an Bilder einer
untergehenden Sonne. Dariiber im Himmel aber, wo die Sonne zu vermuten wiére,
schwebt umgeben von einer hellen Aureole eine vertikale schwarze Linie. Der
silbergraue Effekt und die schwarze Linie sind das Resultat der Belichtungszeit
von einer Stunde. Aufgrund der Uberbelichtung vollzieht sich der chemische
Prozess der Solarisation, bei dem sich die Tonverhiltnisse umkehren und helle
Bereiche erneut dunkel werden.**® Die Sonne als hellste Lichtquelle im Bild wird
dabei im Abzug komplett geschwirzt und markiert wie ein Zeitstrahl den Sonnen-
verlauf im Bild. Diesen Effekt konnte Schink nur mit analogem fotografischen
Material erzeugen.**’ Technologisch ,,moderne Filme* lieferten nicht den

t,338

gewliinschten Effek so fand er erst nach langer Suche Negativmaterial ,,mit

vorschligt, den Himmel abzuschirmen: MARC ANTOINE GAUDIN, Augenzeugenbericht {iber
den 19. August 1839, in: STEFFEN SIEGEL (Hg.), Neues Licht. Daguerre, Talbot und die
Veroffentlichung der Fotografie im Jahr 1839, Paderborn 2014, S. 249-251, hier S. 250.

336 Die Verwendung dieses Effekts zu kiinstlerischen Zwecken ist nicht neu. Er wurde in den
1920er Jahren besonders von Man Ray (1890-1976) verwendet.

337 Bei einer Digitalaufnahme wire durch die Langzeitbelichtung auf den Sensor ein komplett
weilles Bild entstanden.

338 Hans Christian Schink im Gespriich mit Dorothea Ritter, in: Hans-Christian Schink. 1h, Ausst.-
Kat. Landesgalerie Linz am Oberdsterreichischen Landesmuseum/ Kunstmuseum Dieselkraftwerk Cottbus,
Ostfildern 2011, S. 82-87.
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Liicke bei Blaugriin“. Gerade diese Liicke war aber in den ersten Jahren der
Fotografie ein ungewolltes Problem, das es zu iiberwinden galt.

Als Giacomo Caneva um das Jahr 1852 die Basilika San Lorenzo fuori le mura
fotografierte, hatte er deshalb keine groBe Wahl, was das Negativmaterial betraf,
denn er konnte nur zwischen Glas- und Papiernegativen wihlen. Er entschied sich
bei der Aufnahme der Basilika fiir den Einsatz eines Papiernegativs, da dieses

weicher aufzeichnete und unterwegs leichter handhabbar war (Abb. 20).3%°

Abb. 20 Giacomo Caneva, La
basilica S. Lorenzo fuori le mura,
um 1852, moderner Abzug von
gewachstem Papiernegativ,

20,5 x 25,8 cm.

Auf diesem modernen Abzug des Negativs wirkt der wolkenlose Himmel
unregelmiBig grau getont und leicht silbrig wie in Schinks Abzug.**° Doch im
Gegensatz zu Schinks Fotografie, wo dieser Effekt der Solarisation gewollt ist,
storte er bei der Aufnahme der Kirche. Die meisten frithen Fotografen
betrachteten die Grautonung des Himmels als Fehler.?*!

Das Phianomen der Solarisation erschien nicht allein in Landschaftsaufhahmen,

sondern zeigte sich liberdies in der friihen Portritfotografie: Beim langen

339 1855 publiziert er ein Handbuch, indem er dies niederschreibt. ,,E il paesaggio, i monumenti
antichi, le rocce ecc. ecc. converra sempre trarle con la carta [...].“ Vgl. GIACOMO CANEVA,
Trattato pratico della fotografia, Rom 1855, S. 11.

340 Dieser moderne Abzug von dem in der Tuminello-Sammlung im ICCD in Rom aufbewahrten
Papiernegativ wurde folgender Publikation entnommen: SERENA ROMANA (Hg.), L immagine
di Roma 1848-1895. L’archeologia, il Medioevo nei calotipi del fondo Tuminello, Neapel 1994.
Ein vergleichbarer Vintage-Abzug einer von Caneva aufgenommen Ansicht des gleichen Motivs
zeigt den Himmel maskiert und vermutlich war dies auch fiir obiges Negativ vorgesehen. Vgl. den
Abzug San Lorenzo aus der Sammlung L école de Beaux Arts de Paris: CARTIER-BRESSON
2003, S. 97, Abb. 11.4.

341 Vgl JOHN TOWLER, Ueber Landschafis-Photographie, in: Photographisches Archiv, Band V,
Nr. 63, August 1864, S. 432-435: https://archive.org/details/bub_gb s-
JAAAAAYAAJ/page/n721/mode/2up [zuletzt eingesehen am 05.02.2020]
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Auskopieren von Portriataufnahmen, so beschrieb Martin in seinem Handbuch
(1851), bekiimen selbst Hellhiutige plotzlich eine dunkle Gesichtsfarbe.?*?

Der Effekt der Solarisation hing — ebenso wie die oft fehlerhafte Umsetzung der
Farben in Graustufen — mit der mangelnden Sensibilisierung der chemischen
Emulsion des Negativs und den langen Belichtungszeiten zusammen. Die
Umkehrung der Tonverhéltnisse durch Solarisieren war daher auch noch auf den
ab 1851 eingefiihrten Kollodiumglasplatten ein Problem. Dariiber berichtete im
Jahr 1858 etwa das Photographische Journal. Die Autoren empfahlen zur Abhilfe
die Herstellung verschiedener Kollodiumgemische, um je nach Wetterlage und je
nach verwendetem Objektiv das richtige Gemisch parat zu haben.**?

Die Fotografen entwickelten folglich Methoden, die ihnen trotz der spektralen
Problematik ermdglichten, farbige Gegenstinde tonwertgetreu in Graustufen
abzulichten. Gerade am Himmel ldsst sich zeigen, wie die Retusche zunéchst
abdeckend, dann aber durchaus modifizierend zum Einsatz kam, etwa wenn
Wolken eingefiigt wurden.

Trotz der Verbesserungen der Empfindlichkeit wurde weiter retuschiert. Die
Losung der technischen Probleme zur Verringerung manueller Korrekturen
bildete einen Antrieb fiir Fotografen und Wissenschaftler, an der Verbesserung
der fotografischen Aufnahmeverfahren und Chemikalien zu arbeiten. Doch trotz
der dabei in die Wege geleiteten Fortschritte und angefeuert durch das brennende
Desiderat, ,,Negativ und Positiv durch mediengerechte Einwirkung, also nicht

«344 " entstand

durch Ubermalen, Abtragen, Maskieren verindern zu kénnen
parallel im Dunkel der Fotolabore ein industrieller Werkstattbetrieb der Retusche.
Die Anwendung verlagerte sich aber zusehends von der Korrektur material-
immanenter Fehler auf die Verbesserung bildinhaltlicher Aspekte, wie etwa das
Entfernen unliebsamer Gegensténde oder Falten. Vor diesem Hintergrund ist es

kaum verwunderlich, wie sehr die Retusche zur Realitdt im Fotografenalltag

342 Grund dafiir war, dass das Gesicht im Unterschied zur Kleidung bei der Kopie schneller
entwickelte. A. G. Martin, Handbuch der gesamten Fotografie, 2. Aufl., Wien 1851, S. 303.

343 Das Gemisch war dabei stets auf die gewihlte Optik und das Wetter abzustimmen, denn ,,die
Sensibilitit ist nicht die Hauptsache, worauf man bei der Darstellung eines photographischen
Collodions sein Augenmerk zu richten hat; mit manchen Objektiven erhélt man ein kréftigeres
Bild als mit anderen; ist das Licht lebhaft, so geht die Entwicklung schneller von Statten, bei kalter
Witterung ist die Solarisation weniger zu beflirchten.” HEISH HARDWICH, Ueber Anwendung
von Bromsilber und iiber die Solarisation negativer Bilder, in: Photographisches Journal, Nr. 5,
September 1858, S. 28, S. 37-40.

344 KEMP 1980, S. 22 und S. 178.
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gehorte, vor allem dort, wo es um den Verkauf von Portréts ging. Vogel
konstatierte etwa in diesem Kontext, es sei in der Portritfotografie zur ,,festen
Regel“ geworden, jedes Negativ vor seinem Druck zu bearbeiten.**> Der hier
anklingende Konflikt der Berufsfotografen, die mitunter ,,gegen ihren Willen*
retuschieren mussten, um den Kundenwiinschen nachzukommen, war auch dem
bereits genanntem Neilson wohlbekannt. So schlief3t er seinen Text von 1875 mit
einem Appell an die Amateure. Sie sollten auf den der Fotografie inhdrenten Stil
vertrauen, ohne sich der Retusche zu bedienen, denn ,,die Amateure schlieB3lich

sind frei.«34¢

3% HERMANN WILHELM VOGEL, Photographische Kunstlehre oder die kiinstlerischen
Grundsdtze der Lichtbildnerei, Berlin 1891, S. 171.
346 KEMP 1980, S. 162-163.
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2 Bildmanipulation vor der Retusche

Die Retusche bildete einen integralen Bestandteil im umfassenden Entstehungs-
prozess einer Fotografie, der von der Wahl des Apparates und des Bildausschnitts
iiber das Betitigen des Ausldsers bis hin zur Entwicklung des Negativs und
dessen Abzug reichte.

Vor dem Hintergrund der Verwendung von Retuschen in traditionellen
Bildmedien, macht es Sinn das ,,radikal Neue* an der Fotografie genauer zu
betrachten. Dann erst wird der Bruch zwischen Malerei und Fotografie klar, bei
dem auch der Retusche letztlich — trotz Rekurs auf herkdmmliche Techniken wie
der Zeichnung — eine veridnderte Rolle zukommt. Wenngleich die Verwendung
optischer Hilfsmittel (camera obscura, camera lucida) oder auch die Kenntnis der
Schwirzung mittels Silbersalzen bereits vor der eigentlichen Erfindung der
Fotografie bekannt waren,**’ so war gerade der ,,Akt der Aufnahme* eine
revolutionire neue Methode innerhalb der Bildgenese.**® Der kurze , Klick beim
Driicken des Auslosers war zwangslaufig anders als das sorgfiltige, teils auf
mehrere Sitzungen verteilte Malen etwa eines Portrétbildnisses. Die neue
Aufnahmetechnik der Fotografie bedeutete aber zugleich eine Gebundenheit an
ein komplexes, chemisch-technisch determiniertes Aufnahmesystem. Dieses
Ausgeliefertsein bezeichnete Frederick Henry Evans 1908 als ,.technische
Sklaverei®, dem der Fotograf nur durch die hervorragende Beherrschung seiner
Instrumente und Materialien entgehen konne. Diese wiederum sei die Voraus-
setzung flir eine gewisse Autonomie gegeniiber den technischen Prozessen. Erst
dann wiirde die notwendige Freiheit zur Erzeugung kiinstlerisch wertvoller
Fotografien gewihrleistet, die Evans Meinung nach nicht im Nachhinein durch

,,Handarbeit* an ,,schlecht belichteten Aufnahmen* kreiert werden konnten. >4°

347 Siehe etwa ERNA FIORENTINI, Zwischen Skepsis und Praxis. Optische Zeichenhilfen in
Lehrbiichern 18001850, in: MARIA HEILMANN, NINO NANOBASHVILI, ULRICH PFISTERER,
TOBIAS TEUTENBERG, Lernt Zeichnen!, Passau 2015, S. 97-106.

348 Herta Wolf schreibt dazu: ,,Gerade im Akt des Ausldsens manifestiert sich der radikal neue —
ontologische (wenn man so will) — Status fotografischer Bilder. In ihm wird deutlich, dass die
Fotografie ein kategoriell neues Darstellungsprinzip realisiert, das einzig durch den Rekurs auf die
und das Herausarbeiten der medienspezifischen Merkmale der Fotografie zu begreifen ist.*
HERTA WOLF, Vorwort, in: PHILIPPE DUBOIS, Der fotografische Akt: Versuch iiber ein
theoretisches Dispositiv (Schriftenreihe zur Geschichte und Theorie der Fotografie, Bd. 1),
Dresden 1998 (frz. Originalausg. Briissel 1990), S. 7—14, hier S. 9.

349 Evans kritisiert besonders die Technik der Bromdl-, bzw. Gummi-Drucke, deren kiinstlerische
Effekte oftmals allein durch die nachtriagliche Bearbeitung entstiinden:“then it is not photography
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Die Laborretusche an Negativ oder Positiv war aber nur eine von vielen
Methoden aus dem Repertoire moglicher Bildmanipulationen. Die Fotografen
hatten mitunter schon bei der Aufnahme, etwa durch eine besondere Inszenierung
oder Beleuchtung, erheblichen Spielraum, um die Resultate ihren Vorstellungen

gemiB zu beeinflussen. >’

2.1 Ins rechte Licht gesetzt: Bildmanipulation vor der Aufnahme

Wie zu veranschaulichen ist, wendeten die Fotografen bereits wiahrend der
Aufnahme Techniken der Bildmanipulation an. Fiir diese Eingriffe bedienten sie
sich mitunter aulergewdhnlicher Malnahmen, um die Aufnahmesituation zu
verbessern. Henry Peach Robinson etwa verdffentlichte im Jahr 1865 in den
Photographischen Mitteilungen eine fotografische Anleitung und beschrieb darin
einen ganz besonderen Trick flir das Aufnehmen einer Landschaftsvedute. Zur
Entfernung eines storenden Lichtreflexes im Wasser, konne der Fotograf bereits
vor der Aufnahme intervenieren, indem er eigens einen ,,grolen dunkelfarbigen
Stein‘ auf die spiegelnde Stelle im Wasser lege.*! Robinson lenkte in diesem
Beispiel die Aufmerksamkeit auf Methoden der Inszenierung vor der eigentlichen
Aufnahme.*? Obschon solche Manipulationen eigentlich verpdnt waren, denn die
Fotografie sollte ein Instrument zur Dokumentation der Wirklichkeit sein, waren
sie in diesem Fall erlaubt, denn es ging Robinson um die Erzeugung einer Kunst-
fotografie. Wie einem Biihnenbildner wurde dem Fotografen dabei gestattet,
seinen Schauplatz individuell zu gestalten.

Auf das Atelier als ,,zweiten Schauplatz®, den professionelle Theaterschau-
spieler fiir ihre Portrataufnahmen aufsuchten, um sich dort in einer mise en scene

als die von ihnen interpretierten Figuren ablichten zu lassen, verweist ferner

but a hand-created work.* Damit widersprach er der Meinung, von schlechten Negativen kdnnten
herausragende Abziige erzeugt werden: ,,If it is a ,finest‘ photographic (i.e., straight) print, it came
from a finely technical negative.“ FREDERICK H. EVANS, Technique: No art possible without
it, in: Amateur Photographer, Bd. 48, Nr. 1240, 07.07.1908, S. 5-6, zit. nach: HAMMOND 1992,
S. 111-115, hier S. 113-114.

330 So ist kaum verwunderlich, in einem Retuschehandbuch von 1869 sowohl von ,,Atelier-
Retouche™ als auch von ,,Original-Retouche® zu lesen. Vgl. GRASSHOFF 1869,

S. 1-7.

351 Siehe HENRY PEACH ROBINSON, Uber die Wahl eines Gegenstandes und dessen
Behandlung, in: Photographische Mitteilungen, Nr. 21, Dezember 1865, S. 109.

352y gl. HENRY PEACH ROBINSON, Letters on Landscape Photography, New York 1888, S.
30-32.

100



Stefanie Diekmann. Sie betont, dass in Fotoateliers und im Theater ,,unter
Umsténden sehr dhnliche Posen, Requisiten, Kostiime involviert* seien, aber
bedingt durch die Kamera, ,,eine verdnderte Blickordnung* des Theatralen
entworfen werde.*>® Poivert fiihrt die wesentliche Bildidee weniger auf die
Malerei als auf das Theater zuriick, obzwar die Bildésthetik durch malerische
Effekte besteche.?>* Monika Faber verweist in diesem Kontext darauf, dass
Fotografen bei der Suche nach der idealen Position ihrer Kunden auf Vorbilder
aus der Kunst zuriickgriffen und in der Tat die Aufnahmen der tableaux vivants in

Mode kamen, die zusitzlich der langen Belichtungszeit dienlich waren.?>

2.1.1 Verfahren der Bildinszenierung

Es gab auch in der Kostiimierung Parallelen, denn die zu Portréitierenden waren in
den Ateliers regelrecht gendtigt, Kostiim und Maske anzulegen. Uber die adiquate
Kleiderwahl schrieb etwa der Maler Franz Schubert in einem Anhang fiir das
1853 publizierte Fotografiehandbuch des Chemikers Hermann Halleur:
Nicht minder ist die Wahl der Kleidung zu beriicksichtigen und werden sich unsere schonen
Damen eine freundliche Weisung beziiglich der Farben ihrer Kleidung gewiss recht gerne
gefallen lassen; und werden sie gewiss Farben und Gegenstdnde von intensiver Beleuchtung

gerne vermeiden, wenn man ihnen freundlich sagt, dass dieselben die geringste chemische

Wirkung haben. Gelb und Roth sollten unter allen Umstidnden vermieden werden; einfache,

nicht zu helle und auch nicht zu dunkle Farben werden stets die schonsten Bilder geben.356

Sollte aber das Wechseln der Kleidung nicht moglich sein, so empfahl Horn die
Maskierung des Kopfes, da dieser sonst bei zu langer Belichtung ,,verbrannt*

(solarisiert) wiedergegeben werde:

333 Vgl. dazu: STEFANIE DIEKMANN, Binnenschauplitze. Einige Anmerkungen zu Theater und
Fotografie, in: LARS BLUNCK (Hg.), Die fotografische Wirklichkeit. Inszenierung — Fiktion —
Narration, Bielefeld 2010, S. 105-117, hier S. 111-113.

354 This choice came from an artistic tradition forgotten by modern art but very well known
during the nineteenth century: the tradition of tableau vivant (living painting), which was
understood as a paradigm for Pictorialism; therefore, Pictorialism’s model relied less on painting
than on theater.” MICHEL POIVERT, French Pictorialism: Anti-Modernity and Avant-Garde in
Photography, Lesung am 23. November 2013 im Rahmen des Symposiums /nspirations
interactions: Pictorialism Reconsidered, http://piktorialismus.smb.museum/index.php?page id=2
[zuletzt eingesehen am 13.05.2015]. Ferner: DERS., Notes sur I’image performée. Paradigme
réprouvé de I’histoire de la photographie?, in: JULIE RAMOS, LEONARD POUY, Le tableau
vivant ou l'image performée, Paris 2014, S. 214-231.

355 MONIKA FABER, Die Tradition der Inszenierung 1840-1970, in: MONIKA FABER, KLAUS
ALBRECHT SCHRODER (Hg.), Das Auge und der Apparat, Paris, Wien 2003, S. 15-49, hier S.
22.

336 HALLEUR 1853, S. 121.
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Ein kleiner Schirm von schwarzer Pappe, von der Gestalt und Grosse einer Gesichts-Larve, an
einem kleinen Stibchen befestigt, wird zu diesem Zwecke hinreichen; wihrend der letzten
Augenblicke der Sitzung wird man diesen Schirm vor dem Kopfe hin und her bewegen, um

dessen Einwirkung zu méssigen; die Kleider miissen beinahe im Verhéltnis von 3 zu 2 ldnger

auf die Platte wirken.>>’

Neben der passenden Kleidung wurde bald auch zur zweckmiBigen Schminke
gegriffen. Uber diese ist in den Photographischen Mitteilungen (August 1866)
ironisch als einer dritten Art der Retusche, ndmlich der Originalretouche zu
lesen.>*® Diese sehr erfolgreiche Methode sei den ,,Damen der Biihne*
nachgeahmt:
[...] Die Damen der Bithne haben jedoch hier kosmetische Mittel, um solche Fehler zu
verdecken und sie sind eigentlich als die Erfinderinnen einer dritten Art von Retouche zu
nennen, die man, als Gegensatz zu der Positivretouche und Negativretouche die
Originalretouche nennen konnte, indem sie mit Schminke, poudre de riz usw. an der Person
selbst vollzogen wird, und die jetzt in verschiedenen Ateliers Berlins (nicht blos bei Damen der
Biihne) mit sehr gutem Erfolg angewendet wird.>*?
Der Autor berichtete hier — in der Tradition des satirischen Vergleichs von Malen
und Schminken stehend — welche Techniken der Korrektur bereits am Modell
selbst erfolgen konnten.**® Dabei ging es aber in der Fotografie nicht darum, mit
Rouge ein zartes Wangenrosa aufzutragen, sondern vielmehr galt es, mit hellem
Puder die Hautrétungen oder Sommersprossen abzudecken, die aufgrund der
mangelnden Farbsensibilitdt auf dem Schwarz-Weil-Abzug sonst viel zu dunkel
wiedergegeben wurden. Das Pudern wurde iiberdies auch zum Authellen von
Haaren oder Backenbérten verwendet. Die Anwendung des Puders rit Grasshoff
besonders denjenigen, denen es an ,,mangelnder Uebung in der Plattenretouche*

fehle.*®! Der geiibte Plattenretuscheur konne hingegen ohne ,,das Schminken der

357 In dem Artikel wird die Beleuchtung nach Belloc vorgestellt mit der Begriindung: ,,Wir theilen
unseren Lesern das Verfahren von Belloc mit, dessen Bilder ohne Retouche wir unter die
vorziiglichsten zéhlen, welche wir in Paris gesehen haben.“ Zit. nach: Das praktische Atelier.
Collodion, Verfahren von Belloc, in: Photographisches Journal, Bd. 5, Nr. 2, Juni 1856, S. 85— 86,
hier S. 86.

358 Grasshoff geht in seinem Handbuch ebenso unter diesem ,,eigenthiimlichen Namen* auf sie ein.
Siehe GRASSHOFF 1869, S. 3.

359 Zit. nach: Photographische Mitteilungen, August 1866, S. 186.

360 Zum Thema Schminke und Malerei siche etwa: WOLF-DIETRICH LOHR, Korrekturen.
Schopfung und Schminke bei Franco Sacchetti, in: ANNETTE HOFFMAN, LISA JORDAN,
GERHARD WOLF (Hg.), Parlare dell’arte nel Trecento, (1 Mandorli, Bd. 26), Miinchen 2020,
S.103-121; ferner PATRICIA PHILIPPY, Painting Women. Cosmetics, Canvases, and Early
Modern Culture, Baltimore 2006, S. 103—-106.

361 Dabei solle aber in MaBen vorgegangen und lieber am Negativ nachgebessert werden: ,,Bei
rothblondem Haar mag das Pudern gestattet sein, ebenso wie es sich empfiehlt, sehr schwache
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Person® eine hellhdutige Dame in eine ,,dunkelhdutige Afrikanerin® verwandeln,
etwa indem er ,,die ganze Platte mit dunkelrotem Collodium® iiberzog und dann
nur ,,Gesicht und Hiande* herausschabte.*®?

Kosmetische Eingriffe am Fotomodell beschrieb aber auch Robinson in seinem
Handbuch The Photographic Studio and what to do in it (1898). Im Kapitel zur
Retusche ordnete er die ,,Jdee des Schminkens* chronologisch nach der Erfindung
der Positivretusche, aber noch vor der Geburt der Negativretusche ein. So schien
es Robinson — wie in dem zuvor erwihnten Beispiel mit dem dunklen Stein —
logisch zu sein, zundchst das Modell selbst, dann erst das Material zu bearbei-
ten.*® Er kritisierte die iiberzogene Forderung einiger Kunden nach der Behand-
lung mit Puder und anderer Kosmetika. Offenbar meinten diese, dass, wenn ,,das
Licht so hell sei” nur gute Aufnahmen entstehen kdnnten, nachdem ,,ihre
Gesichter und ihr Haar so stark gepudert worden seien[,] bis sie der grisslichen
Karikatur eines pantomimischen Clowns glichen.**** Damit beschrieb er zugleich
eine Grenze der Portritfotografie: Wird ein gewisses Limit an Natiirlichkeit
iiberschritten entsteht das Bild einer tragisch-komischen Fratze.

In diese Kategorie der Manipulationen im Grenzbereich zwischen
Natiirlichkeit und Kiinstlichkeit féllt auch eine Form der ,,Ganzkorperretusche*
per Strumpfhose, die der italienische Fotograf und Fotohistoriker Ando Gilardi

erwdhnt. Er beschreibt eine Serie an Pin-up-Fotografien der 1880er Jahre und

Augenbrauen mit einer Estampe und etwas Bleistift- oder Kohlepulver zu verstirken. Bei
mangelnder Uebung in der Plattenretouche moge man die genannten Mittel der Verschonerung
anwenden.” GRASSHOFF 1869, S. 4.

362 Auf diese niitzliche Methode fiir ,,Costiimbilder* verweist der Wiener Fotograf Fritz Luckhardt
(1843—1894) in einem Artikel tiber Das Decken der Matrizen, in: Photographische Correspondenz,
Wien 1871, zit. nach: GERT ROSENBERG, Fritz Luckardt. Ein Portratchronist Wiens, in: TIMM
STARL (Hg.), Fotogeschichte, Band 1, Wien 1981, S. 20.

363 Weitere Formen direkter ,,Retuschen an den Portritierten selbst waren etwa das Ankleben
abstehender Ohren an den Kopf oder das Ausstopfen hohler Wangen mit Watte. Dartiber berichtet
Erich Stenger in Siegeszug der Photographie in Kultur, Wissenschaft, Technik, Seebruck am
Chiemsee 1950, S. 66; vgl. ANNA LUISE WENSKE, Das Prinzip des Unsichtbaren.
Untersuchung an ausgewdhliten Berliner Atelierforografien des 19. Jahrhunderts, Bachelorarbeit,
Hochschule fiir Technik und Gestaltung, Berlin 2009, S. 28. http://www.berliner-
fotografenateliers.de/pdf/Anna-LuiseWenske Bachelorarbeit.pdf [zuletzt eingesehen am
03.01.2020]. In dieser Arbeit versucht die Autorin anhand der an den Positiven ablesbaren Spuren
auf ,,unsichtbare* Methoden der Aufhahme- und Produktionstechnik zu schliefen. Dabei benennt
sie auch die Retuschen als unsichtbares Hilfsmittel der Fotografen.

364 Then it struck photographers that the proper thing to touch up was the model, and all kinds of
powders and cosmetics were brought into play, until sitters did not think they were being properly
treated if their faces and hair were not powdered until they looked like a ghastly mockery of the
clown in a pantomime.* Zit. nach: HENRY PEACH ROBINSON, The Photographic Studio and
what to do in it, London 1898, S. 123.
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erldutert, dass die Modelle dafiir eine blaugeférbte transparente
Korperstrumpfhose trugen. Dadurch wurde die Oberfldchenfarbe der Haut dem
auf Blau sensibler reagierenden Aufnahmematerial angepasst. Damit konnte nicht
allein die Belichtungszeit verkiirzt werden, vielmehr wurde durch diesen textilen
Farbfilter noch die ,,l4stige Retusche* unschoner Korperbehaarung oder anderer
Unreinheiten vermieden, deren Sichtbarkeit die angestrebte ,,statueske* Wirkung
der Korper gestort hitte.>%° Der Einsatz farbiger Schirme zur indirekten
Beleuchtung der Gesichter hatte eine vergleichbare Funktion der Reduktion der
Negativretusche. >

Viele dieser Methoden waren bis zur Moglichkeit der Momentaufnahme mit
Einfiihrung der Gelatinetrockenplatten in der 1870er Jahren zwangslaufig
Arbeitsschritte, bei denen die Aufzunehmenden nicht nur unter einem Nebel an
Puder verschwanden, sondern iiberdies gezwungen waren, mehrere Minuten
stillzuhalten.**” Kunden mussten in unnatiirlicher Pose verharren und schienen in
der Tat eher in ihnen fremde Rollen zu schliipfen, um ihr fotografisches Abbild zu
erhalten. So nahm am ,,Verlust der Wahrheit* in der Fotografie nicht allein die

Laborretusche, sondern vielmehr bereits die Situation der Aufnahme erheblich

teil.

2.1.2 Die Beleuchtung: Licht als Pinsel

Im rdumlichen Aufbau der frithen Fotostudios zeigte sich die architektonische
Umsetzung moglichst optimaler Beleuchtungsbedingungen. Diese waren eine
Grundvoraussetzung besserer Aufnahmebedingungen fiir den Fotografen und

seine Kunden (Abb. 21).

365 | Le modelle sembravano nude senza esserlo realmente: per la ripresa vestivano una calza

maglia blu chiara, non solo e non tanto per pudore, ma per abbreviare la posa ed evitare il fastidio
del ritocco depilatorio per togliere quanto avrebbe nociuto all’aspetto statuario. ANDO
GILARDI, Storia sociale della fotografia, Mailand 2000, S. 87.

366 _Au lieu d’un écran transparent ordinaire (blanc ou bleu), si nous employons un écran formé
d’une étoffe semi-opaque, d’une couleur non actinique, comme le rouge pale, le rose, I’orangé
pale, I’effet de I’écran de téte diminue la retouche nécessaire du négatif, piusque le modeéde est
éclairé par une seule couleur.“ Zit. nach: C. KLARY, L ‘éclairage des portraits photographiques,
6. Aufl., Paris 1997, S. 33-34.

367 Zur Unterstiitzung einer ruhigen Pose, die notwendig war, um das Bild nicht zu verwackeln,
gab es Fixier-Instrumente wie etwa den Kopfhalter, in den der Kopf eingespannt wurde, um ihn
am Wackeln zu hindern. Siehe die Beschreibung des Kopthalters bei: TISSANDIER 1878, S. 120-
121.
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Abb. 21 Aufriss und Grundriss des
Atelier Monckhoven (Wien),
in: Photographische Mitteilungen,
Dezember 1867, S. 251-252.

Parterre.

a) Retouchirzimmer fir Positive, ) Treppenhaus, ¢} Salon, d) Bureau, €) Negativ-
zimmer, f) i i oV fur die Diener, &) Aufkleberaum,
) Laboratorium, o) Corridor, v) Copirzimmer, w) Glasgallerie,

Neben ausreichender Beleuchtung, die meist iiber eine Glasseite oder ein Glas-
dach nach Norden hin erfolgte, waren iiberdies spezielle Rdume fiir Negativ- und
Positivretusche notwendig, wie hier exemplarisch an dem 1867 in den Mitteilun-
gen publizierten Atelierplan des Wiener Studios Monckhoven nachvollziehbar. 3¢
Das Negativretouchirzimmer war im Vergleich zum Retouchirzimmer flir Positive
relativ klein, doch da zur Retusche der Negative eine besondere Beleuchtung
erforderlich war, lag es unmittelbar an der Glasgallerie, iiber die man zum
Copirzimmer gelangte.

Grasshoff schrieb in seinem Handbuch ein Kapitel zur ,,Atelier-Retouche®, die
an der Architektur des Ateliers selbst vorgenommen werden konnte, etwa wenn
durch das Glasdach ungewollt eindringende Reflexe bei der Aufnahme storten.
Zur Abhilfe empfahl er etwa die Fensterscheiben mit ,,Stérkekleister zu

bestreichen, damit das Glas eine mattierende Schicht erhalte. Kleister sei zu

368 Photographische Mitteilungen, Dezember 1867, S. 251-252; vgl. die Beschreibungen iiber
Hochateliers in: ROSENBERG 1981, S. 18; zu Ausstattung und Requisiten der Ateliers siche
ferner: TIMM STARL, Bildbestimmung. Identifizierung und Datierung von Fotografien 1839 bis
1945, Marburg 2009.
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diesem Zweck besonders geeignet, da er sich im Winter, wenn wieder mehr Licht
benétigt werde, sehr leicht abwaschen lasse.*®

,Meine Ateliers zur Placirung der Personen haben lauter Scheiben aus
hellblauem Glase®, schrieb hingegen André Adolphe Eugéne Disdéri (1819—
1889).37° Blaues Glas fiir Atelierfenster wurde auch noch 1864 im Photo-
graphischen Journal als sinnvoll empfohlen, besonders dann, wenn die Glasfront
gen Siiden lag."!

Durch geeignete Belichtung oder eben der genannten Manipulationen der
Settings und Modelle konnten Nachbearbeitungen minimiert werden. Oft reichten
diese vorangehenden Manipulationen nicht allein und im Negativ wurde nochmals
abgedeckt und ausgefleckt. Durch diese kombinierten Techniken des Abdeckens
und Ausgleichens wurde aber die dsthetische Wirkung der Bilder nachhaltig
beeinflusst: Die Gesichter erhielten eine ,.kiihle Porzellanhaut* und die Korper
glichen Marmorskulpturen.

Gerade auch um diese Arbeitsproblematik zusitzlicher Nachbearbeitungen
etwa durch Retuschen zu umgehen, versprach die Erzeugung moglichst guter
Negative eine Losung. Neben dem chemisch-technischen Verstédndnis von
Aufnahmematerial und Kamera war die Kenntnis der Beleuchtungstechnik dabei
wesentlich.?”?

Die Bedeutsamkeit der Beleuchtung in der Portrétfotografie ist ein Thema, dem

sich auch Herman Wilhelm Vogel mehrfach widmete. So schrieb er in den

Photographischen Mitteilungen (Juli 1867) gemeinsam mit dem Berliner

369 GRASSHOFF 1894, S. 1-3.

370 Das Licht im Innern erscheint dem Auge so mild, dass das Modell eine ruhige Physiognomie
annechmen kann und die Reflexe der Mauern und Kamine, welche immer schidlich sind, werden
beseitigt, weil dieses Licht nothwendiger Weise durch das blaue Glas gehen muss und dadurch
rein und photogenisch wird.* Zit. nach: ANDRE ADOLPHE EUGENE DISDERI, Ueber gelbe
und blaue Gldser (in: La Lumiére), wiederabgedr. in: Photographisches Journal, Bd. 6, Dezember
1859, S. 94-95.

371 Die Anwendung des blauen Glases in einem nach Norden gelegenen Atelier ist durchaus
unniitz, wenn aber das Licht von Siiden einfillt, so ist dasselbe nothwendig.* Zit. nach: Blaues
Glas fiir Ateliers (in: Moniteur de la Photographie), aus dem Franz. iibers., in: Photographisches
Journal, 11. Jg., Bd. 21, Juni 1864, S. 88.

372 Evans schrieb iiber die von ihm abgelehnten Broméldrucke des Malers Tilney: ,.In all such
subjects the lighting and exposure should be studied and waited for so as to ensure a straight print
which will give as true, artistic, and creative a feeling as mr. Tilney’s oils do; if the subject
contains elements that are intractable and forbid such artistic results, then either leave it alone, or
trust to ,o0ils‘ to give one the desired picture, realizing that then it is not photography but a hand-
created work.“ Siehe dazu: EVANS 1908, S. 5-6, zit. nach: HAMMOND, 1992, S. 111-115, hier
S. 114,
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Fotografen Petsch zum Thema Uber Stellung und Beleuchtung.>’® Darin nannte er
als Motivation zur Suche nach der passenden Beleuchtung eines Portrits, die
Moglichkeit, auf diese Art die ,,Schonheiten des Models hervorzuheben und
seine Méngel gezielt zu verschatten. Ein Fotograf solle bereits bei der Aufnahme
das Licht geschickt als Modulator nutzen, denn er kdnne nicht wie etwa ein
Zeichner an seinem Bild direkt Verédnderungen anbringen, ,.einzelne Kleinigkeiten
ausgenommen*‘,*”*

Zunichst flihrte er drei unterschiedlich belichtete Aufnahmen eines bartigen
Mannes vor und stellte die rhetorische Frage, welches der vollig
verschiedenartigen Bilder wohl den ,,wahren Charakter der Person wiedergebe.
Diese Darbietung diente ihm dazu, die Verdnderung der Physiognomie durch
unterschiedliche Beleuchtung zu demonstrieren. Erst am Ende des Artikels bildete
er das — seiner Auffassung nach — korrekt beleuchtete Portridt des Mannes ab,
,welches von allen seinen Bekannten als getroffen angegeben werde und eine
ausgewogene Beleuchtung zeige.?”

In seinem 1870 erstmals herausgegebenen Handbuch Photographische
Kunstlehre oder die Kiinstlerischen Grundsdtze der Lichtbildnerei griff er das
Thema nahezu wortgetreu erneut auf und zeigte den Zusammenhang von
Beleuchtung und Bildwirkung der Portritaufnahme anhand von vier Brustbildern.
Das Licht bezeichnete Vogel als den ,,Griffel” und den ,,Pinsel, mit dem der
Photograph gleichsam tuscht.“*’® Damit wies er dem Fotografen die besondere

Rolle eines Lichtbildners zu (Abb. 22).377

373 HERMANN WILHELM VOGEL, M. PETSCH, Ueber Stellung und Beleuchtung, in:
Photographische Mitteilungen, Nr. 6, 1864, S. 71-74.

374 Leider geht er nicht genauer auf diese Kleinigkeiten ein. Ebd., S. 71.

375 Siehe die eingeklebten Albuminpapierabziige ,,Vier Portritabziige in unterschiedlicher
beleuchtung, in: Ebenda, S.73-74.

376 VOGEL 1864, S. 71. Das Handbuch ist der vierte Teil einer Reihe, in der Chemie, Optik,
Praxis und eben die Kunstlehre auf einzelne Biicher verteilt sind. Hier wurde die vierte Ausgabe
von 1891 eingesehen. VOGEL 1891, S. 14.

377 Dies galt nicht allein fiir die Portritfotografie. Auf die Wichtigkeit der geeigneten Beleuchtung
bei der Reproduktion dreidimensionaler Objekte verweist etwa Robson anhand der
Fotokampagnen Robert Fentons fiir das British Museum im Jahr 1854 und seiner Aufnahmen der
Keilschrift-Tafeln. Die Schrift war nur unter einer bestimmeten Beleuchtung tiberhaupt erkennbar.
Vgl. ELEANOR ROBSON, Bel and the Dragons. Deciphering Cuneiform after Decipherment, in:
MIRJAM BRUSIUS, KATRINA DEAN, CHITRA RAMALINGAM (Hg.), William Henry Fox
Talbot. Beyond Photography, New Haven, London 2013, S. 193-219, hier S. 212.
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Abb. 22 Vier Portrdtkopfe in

unterschiedlicher Beleuchtung,
Albuminpapier, je 3,8 x 3,6 cm,
fotografische Beilagen, aus:
HERMANN WILHELM
VOGEL, Photographische
Kunstlehre, Berlin 1891.

Vier Aufnahmen ders

Aulzshme von

Eine solche Gegeniiberstellung unterschiedlich beleuchteter Gesichter verwendete
ebenso Schmidt in seinem bereits erwihnten Fehlerbuch und schlug wie Vogel
eine Kombination mehrerer Lichtquellen vor. Er empfahl das Studium
bedeutender Maler als Ubung verschiedener Beleuchtungen, warnte jedoch
zugleich davor, die Kontraste zwischen Licht und Schatten zu stark zu gestalten,
da die fotografischen Platten gerade die Beleuchtung hérter einfingen als etwa das

menschliche Auge (Abb. 23).378

378 SCHMIDT 1895, S. 42-43; Vgl. ferner: Die Bildbeilage mit ,,iiber- richtig- und
unterexponierten Negativen im Handbuch: GIUSEPPE PIZZIGHELLI, Anleitung zur
Photographie, Halle an der Saale 1897, Abb. 1:
https://archive.org/details/gri_33125001045281/page/nS/mode/2up [zuletzt eingesechen am
03.02.2020].
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F. Schmidt, Photographisches Fehlerbuch 1,

Taf. IX.

Vorderlicht,

Abb. 23 Vier Portrdtkdpfe in unterschiedlicher Beleuchtung,
Lichtdruck, Tafel IX, aus: FRITZ SCHMIDT, Photographisches
Fehlerbuch, Karlsruhe 1895, S. 43.

»~Rembrandt“-Beleuchtung und Retusche

Die ausgewogene Beleuchtung wurde zwar allgemein in den Handbiichern
propagiert, doch der franzdsische Bildhauer und Fotograf Antoine Samuel Adam-
Salomon (1818-1881) gelangte mit Fotografien zu Ruhm, in denen er mit starken
Hell-Dunkel-Effekten arbeitete. Uberdies arrangierte er die Abzubildenden gemif
dem Vorbild barocker Portratmalerei. Seine Bilder wurden nach der Pariser
Weltausstellung von 1867 mit Lob iiberschiittet.>”® Die besondere Plastizitit und
Hell-Dunkel-Wirkung der Aufnahmen erinnerte an barocke Malerei und wurde
bald von den Zeitgenossen als ,,Rembrandt (Licht)-effect bezeichnet.**’ In
Fachzeitschriften wurde die fiir den Rembrandt-Effekt notwendige Beleuchtungs-
technik diskutiert, bei der die Figur vor einem schrég gestellten Hintergrund Platz
nahm (Abb. 24).3%!

37 Vgl. GERNSHEIM, 1983, S. 375.

380 Siche etwa: Photographische Mitteilungen, Juli 1867; KLARY 1997, S. 13—15 und S. 43-51.
Auch zum Folgenden: ROBERT HIRSCH, Seizing the Light. A Social History of Photography,
New York 2009, S. 69.

381 Vgl. Zur Beleuchtung der sogenannten Rembrandt-Effecte, in: Photographische Mitteilungen,
5.Jg., 1869, S. 242.
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Zur Beleuchtung der sogenannten Rembrandt-Effecte. Abb. 24 Zur Beleuchtung der

Wir haben bereits wiederholte Anfragen iiber die Art und Weise )
wie Hr. Gralshoff seine ,Rembrandts® beleuchtet, erhalten. b, —SOgenannten Rembrandt-Effecte, in:
Grafshoff ist o freandlich gewesen, uns zur Beantwortung cine
Skizze zu senden, auns welcher die Aufstellang des Apparats 4, 4 . e
s 15 il Gl sl B o e 6 Hjjﬁ,ml.w- 2 Photographische Mitteilungen, 5. Jg.,
Gardinen @ deutlich ersichtlich ist. Es geht aus der friiheren Mittheilun .
iiber diesen Gegenstand hervor. dals man dicsen Effect auf eine nﬂg Berlin 1869, S. 242.
verschiedene Weise erreichen kann.  Auch ist auf die Vorsichtsmafs-
regeln zur Erzielung von Klarheit in den Schatten geniigend hinge-
wiesen worden (s. Hrn, Kurtz’ Notizen iiber diesen Gegenstand in
den letzten Heften). Die Beleuchtung kann, wie Hr. Graflshoff
ansdriicklich hervorhebt, nicht fiir jeden Kopf diesclbe sein, je nach
Bedarf werden mehr oder weniger Gardinen gedffnet oder geschlossen
und je nach der entsprechenden Auffassung des Objects der Apparat
bald mehr links oder rechts gestellt, ‘wie im Grundrifs (Fig. 15) an-
gedeutet ist.

Fig. 11

Der Verdacht, Salomon helfe bei seinen Fotografien zusitzlich mit Retusche nach,
kam wiederholt auf. Doch anfangs bestritt der Fotograf den Einsatz jeglicher
Bearbeitung. 3%

[...] ich duBerte die Vermutung, dass der eigenthiimliche oben geschilderte Lichteffekt in

seinen Bildern durch Negativretouche und Copirkunststiicke erzielt sei. Er verneinte und zur

Bekriftigung seiner Behauptung liel er mir sofort durch einen Gehilfen die simtlichen

Negative der ausgestellten Bilder vorlegen [...].
So berichtete etwa Vogel nach einem Atelierbesuch bei Salomon in Paris im
Rahmen der Weltausstellung. Er schilderte weiter der Photographischen
Gesellschaft, er habe in Salomons Atelier einige seiner Negative begutachtet, auf
denen die Retusche nur zum Ausflecken und Tilgen von Sommersprossen, nicht
aber fiir den Lichteffekt eingesetzt worden war.*®® Der besondere Effekt gelang
Salomon offenbar, so schien es zunéchst, allein dadurch, dass er wihrend der
Aufnahme seine Kunden seitlich von oben beleuchtete und vor den schrig
aufgebauten Hintergrund setzte. Beim Abziehen des Negativs arbeitete er mit
weiteren Labortechniken, etwa indem er bestimmte Bildbereiche wéhrend der
Belichtung mit Baumwolle oder mattgeschliffenem Glas abwedelte.

Salomons auBBergewohnlichen Resultate konnten sich viele Fachkollegen aber

nur durch den zusitzlichen Einsatz von Negativretusche erkliren.®* Als der

382 Photographische Mitteilungen, Juli 1867, S. 173-174.

383 Ebd.

384 Der amerikanische Fotograf und Schriftsteller Robert Hirsch verweist darauf, dass Salomons
Negative einer mikroskopischen Untersuchung unterzogen wurden, die tatsdchlich handwerkliche
Retuschen am Negativ offenlegte. Vgl. dazu: ,.In 1867—1868 he [Salomon] became embroiled in
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englische Fotograf und ab 1861 Herausgeber der Londoner Zeitschrift
Photographic News for Amateur Photographers George Wharton Simpson
(1825-1880) ihn personlich aufsuchte, erliuterte Salomon ihm seine besonderen
Druckverfahren genauer. Simpson berichtete dariiber anschliefend in den
Mitteilungen unter der Rubrik Mitteilungen aus England. Seine Schilderung liefert
eindriickliche Moglichkeiten der Manipulation bereits bei der Herstellung des
Abzugs: Zunichst fertigte Salomon demnach einen Musterdruck fiir seinen
Gehilfen an. Dabei bediente er sich aller

moglichen Hiilfsmittel, um Licht und Schatten zu verbessern, indem er entweder einzelne

Theile fortwahrend maskiert oder andere zeitweise beschattet. Zuweilen hilt er ein Stiick

Baumwolle in steter Bewegung iiber einer Partie, welche er heller zu haben wiinscht, als das

Negativ sie giebt, zuweilen benutzt er auch ein Stiick mattgeschliffenen Glases statt der

Baumwolle. [...] Kurz er 146t nichts unbenutzt, was den Effect auch nur im Geringsten

verbessern konnte. >

Die Beschreibung der Nachbearbeitung solcher im Rembrandt-Stil belichteter
Negative findet ebenso Niederschlag in den Retuschehandbiichern des 19.
Jahrhunderts, da sie aufgrund der durch die Belichtung erzeugten starken
Kontraste oft nachretuschiert wurden. Als Abhilfe zum Abschwichen der starken
Kontraste dieser Aufnahmen wurde neben den bereits erwidhnten ,,Abwedel-
techniken® aber auch der Auftrag von speziellen Lacken auf der Riickseite der

Platte empfohlen. 3¢

Im Gegenlicht

Gegenlichtaufnahmen wurden von den Fotografen als eine Methode erkannt,
um Wolken mit rein fotografischen Mitteln abzulichten.?®” Viele der Wolken-
negative entstanden folglich auf diese Weise. Gaudin ging 1845 auf die

Technik ein und empfahl die Aufhahme moglichst zur Mittagszeit und gegen

controversy when he was accused of achieving his effects by retouching (a microscopic
examination revealed that he did retouch his prints). HIRSCH 2009, S. 69.

385 GEORGE WHARTON SIMPSON, Mitteilungen aus England, in: Photographische
Mitteilungen, 5. Jg., 1868, S. 165.

386 This kind of portraiture will be found more difficult to manage. As a rule, photographers who
attempt this style of lighting either make the light upon the profile too strong or the shadow to
deep. One fault is quite as troublesome to the retoucher as the other.” Zit. nach: J. P. OURDAN,
The Art of Retouching by Burrows & Colton, 2. Aufl., New York 1888, Kap. 5. Rembrandlts,
Landscapes, etc, S. 92.

337 Diese Aufnahmetechnik war bei den Piktorialisten um 1900 noch eine sehr beliebte Methode,
um ,,malerische‘ Effekte zu erzielen. VOGEL 1891, S. 186.
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die Sonne, um bessere Wolken-Effekte zu erhalten.**® Die Gegenlichtaufnahme
bot aber nur bedingt eine Losung filir die Aufnahme natiirlicher Wolken,
bedeutete sie doch zugleich eine Einschrankung der bildnerischen Freiheit,
ndmlich die Beschrankung auf eine ganz bestimmte Bildwirkung mit
Sonnenuntergang oder ein oft als ,,Mondschein-Effekt* betiteltes Resultat.
Denn durch die dabei notwendige Unterbelichtung verschwanden die Objekte
unterhalb des Himmels zwangsldufig im Schatten. Birt Acres verwies 1895
darauf, dass sich die Wolkenfotografie nicht mit der ,,gewdhnlichen Foto-
grafie vergleichen lasse: ,,nur wenigen Fotografen gelingt die Herstellung
einigermallen akzeptierbarer Resultate, mit Ausnahme vielleicht der Aufnahme
von Sonnenuntergéingen (manchmal Mondlichteffekt genannt) [...]**%°. Die
folgende Klage eines Fotografen iiber die schlechte Arbeit seines Druckers
veranschaulicht die von Acres benannte Schwierigkeit. Die Aufnahme sei
gerade des besonderen Wolkenhimmels wegen entstanden, aber der Mitarbeiter
lieferte beharrlich Abziige mit wolkenlosem Himmel:

Schliesslich capitulirte ich und druckte selbst. Und das Resultat war ein Stimmungsbildchen

,comme il faut”, allerdings Abendstimmung, die aber selbst Fachleute schon verbliifft hat;

dabei eine greifbare Plastik in den Wolkengebilden, die das Negativ thatsdchlich nicht ahnen

lasst.3%°

Erst durch die geschickte Laborarbeit kam der Fotograf zu einem Ergebnis, das
— seiner Aussage nach — sogar noch die Qualitit des Negativs iibertraf. Indirekt
wertete er damit nicht nur sich selbst und sein Kénnen, sondern auch die
Bedeutung der Laborarbeit auf. Nicht sonderlich stérend schien, dass er dabei
zugleich die eigentliche Tageszeit der Aufnahme verfremdet hatte. Um die
Wolken im Positiv abzubilden, musste das Negativ lange genug kopiert
werden. Dabei verschwanden die iibrigen im Gegenlicht aufgezeichneten

Bildgegenstdnde zwangsldufig im Schatten.

388 Am Morgen und am Nachmittag seien zu viele Rotténe im Himmel, daher sei die Mittagszeit
mit hohem Sonnenstand am besten und helfe {iberdies dabei, die Belichtungszeit zu verkiirzen.
Siehe: JEST 1845, S. 93-95.

389 The successful photographing of clouds is so entirely different from the ordinary run of
photographic works, that very few photographers succeed in producing even passable results —
except so far as sunset (sometimes called moonlight) effects are concerned [...].“ ACRES 1895, S.
161.

390 7it. nach: R. OPEL, Verschiedene Arten von Negativretouche, in: SCHOUTEN 1899/1900, S.
848854, hier S. 854.
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Gustave Le Gray wurde 1852 in La Lumiere fiir seine Aufnahmen des
Klosters Moissac und den darin erzielten Mondlichteffekten gerithmt. Zu diesen
Effekten kam er durch das Spiel mit starken Licht-Schattenkontrasten, er
verwendete aber auch zusdtzliche chemische Manipulationen zur Verstarkung
der Negative.**! Gut lesbare Aufnahmen mit der Sonne im Gegenlicht waren
daher nicht unbedingt frei von Uberarbeitungen. So wurde wihrend einer
Sitzung des Berliner Bezirksvereins im Juli 1868 anhand von Fotografien
Gioacchino Altobellis iiber deren Herstellung debattiert.**> Im Protokoll ist zu
lesen, dass der fotografische Abzug des Forum Romanum ,,mit eigen-
thiimlichem Mondeffekt und sehr detaillierten Wolken* versehen war. Es
herrschte unter den Sitzungsmitgliedern Uneinigkeit iiber Altobellis Verfahren,
wobei auch eine mogliche Anwendung von Retusche zur Sprache kam. Bei
dem diskutierten Bild konnte es sich um einen Abzug dieser um 1865 datierten

Aufnahme Altobellis handeln (Abb. 25).3%3

Abb. 25 Gioacchino Altobelli,
Forum Romanum mit
Mondscheineffekt, Albuminpapier,
um 1865, 26 x 34 /34,7 x 53,3 cm.

¥1ygl.: ,Le Gray modelled the fortifications of Carcassonne in modulationg tones of greys,
blacks and whites as he chemically manipulated the photographs for poetic effects. He softened
many of his monuments with foliage and landscape views, playing with light and shadow until his
prints took on the tonalities of colour. Henry de Lacretelle praised Le Gray’s ,Abbey of Moissac’
in La Lumicére of 1852, claiming he had obtained ,moonlight effects on the dreaming, silent ruins
of the cloister, so true that one expects to see the stones of the rombs rise up themselves‘.“ Zit.
nach: M. CHRISTINE BOYER, La Mission héliographique: Architectural Photography,
Collective Memory and the Patrimony of France, 1851, in: JOAN M. SCHWARTZ; JAMES R.
RYAN (Hg.): Picturing Place. Photography and the Geographical Imagination. London, New
York 2003, S. 21-54, hier S. 51.

392 Siehe: Sitzungsprotokoll des Berliner Bezirks-Vereins von Dr. Emil Jacobsen, 3. Juli 1868, in:
Photographische Mitteilungen, 5. Jg., Bd. 49-60, 1869, S. 104—105.

393 Abb. in: BODO VON DEWITZ, DIETMAR SIEGERT, KARIN SCHULLER-PROCOPOVICI
(Hg.), Italien sehen und sterben. Photographien der Zeit des Risorgimento (1845—1870),
Heidelberg 1994, S. 217 und 261, Kat.-Nr. 25.
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Der Mondschein-Effekt der Aufnahme entsteht durch die hoch am Himmel
stehende Sonne, die aber von einem quer iiber das Bild laufenden Wolkenband
verdeckt wird, so dass das helle, gleiBende Licht wie durch einen Filter
schimmert. Der iibrige Himmel ist dunkel und die Bauwerke des Forums heben
sich kontrastreich davor ab, bleiben aber aufgrund des Gegenlichts weitgehend
im Schatten. Trotzdem werden eine Mauer im Bildvordergrund sowie einzelne
Steine im Bildmittelgrund von einem sanften Lichtschein erhellt.

Zusammenfassend ldsst sich anhand der hier prasentierten Fallbeispiele
folgern, dass eine Manipulation der Fotografie auf sehr vielfaltige Weise moglich
war. Sie schloss die gezielte Beleuchtung oder die Vorbereitung des Settings, wie
etwa bei einer Freilichtfotografie wahrend der Aufnahme, ebenso ein wie
Labortechniken bei der Entwicklung und dem Abziehen der Negative. Manche
solcher mitunter aufwendigen Eingriffe hétten bequemer auf dem Negativ
ausgefiihrt werden kdnnen, doch eben genau das sollte offenkundig vermieden
werden. Héndische Manipulationen auf dem Negativ widersprachen dabei nicht
nur dem Bildideal einer naturgetreuen Kameraaufzeichnung, sondern konnten
mitunter die Fertigkeiten des Fotografen selbst in Frage stellen.

Emily Talbot verweist in diesem Kontext auf das sich Herauskristallisieren
einer Kritik, die nicht unbedingt von Anfang an gegen manipulative Eingriffe war,
jedoch mit der Zeit versuchte, Grenzen zu benennen.*** In ihrer Studie zeigt
Talbot anhand der Kritiken {iber Robinsons kombinierte Fotografien, wie sich
gerade durch die Aufmerksamkeit auf die Verfahrenspraxis des von ihm
besonders angewendeten ,,Combination Printing* {iberhaupt erst eine Theorie iiber
die fotografische Komposition auf Grundlage des Prinzips ,,Einheit als
Konzeption‘ herausbildete.**> Trotzdem sah die fotografische Praxis oftmals

anders aus. Denn, so offenbart ein 1876 publiziertes Handbuch, trotz sorgsamster

394 Wihrend Alfred H. Wall in einem Artikel von 1859 das Einkopieren von Wolken in eine
Landschaftsaufnahme noch beflirwortete, anderte er ein Jahr darauf seine Meinung und lehnte jede
Form des kombinierten Druckens als schlechtes Patchwork ab, wohingegen er als Ziel eine
einheitliche Bildkomposition nach der Natur forderte. Vgl. dazu: EMILY TALBOT, ,Mechanism*
Made Visible: Process and Perception in Henry Peach Robinson’s Composite Photographs, in:
History of Photography, Bd. 41,2017, S. 141-158, hier S. 149.

395 _In one particularly illuminating example of this approach, the photographer Cornelius Jabez
Hughes explained to members of the South London Photographic Society that photographer’s
highest value was its capacity to preserve the photographer’s thoughts ,whole® — even painters
were forced to work piecemeal. This oneness of conception and production was photography’s
,natural mode‘ which Hughes contrasted with the arbitrary and thoughtless assemblage of
,composition-photography‘.* Zit. nach: ebd., S. 148.
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Aufnahmetechnik und reinlichster Laborarbeit waren oft schon ,,wenige Sekunden
Uberbelichtung, eine zu starke Entwicklerldsung, die geringste Unsauberkeit bei
der Arbeit mit den Chemikalien oder auch ein Lichtstrahl® ausreichend, ,,das Bild
zu zerstoren, es mit einem Nebelschleier zu versehen, mit kleinen Lochern zu
zeichnen oder mit Linien zu versehen, die die Reinheit der Aufnahme
zerstoren“**® Das Bild war damit ruiniert und die Erkenntnis wuchs, dass das

Zeichnen mit reinem Licht als ,,Pencil of Nature* etliche Fehler(-potentiale) barg.

396 I...] a few seconds’ over-exposure, the development pushed a little too far, the slightest

impurity finding its way into any of the reagents employed, a ray of light sufficient, to spoil the
picture, cover it with a cloudy fogginess, puncture it with pin-holes, or mark it with lines which
destroy the purity of the drawing.* Zit. nach: GASTON TISSANDIER, History and Handbook of
Photography, London 1876, S. 158.
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3 Fallstudien

Waihrend Belichtungstechniken oder andere, nicht invasive Eingriffe am Material
schwer nachpriifbar sind, legen die hdndisch auf dem Negativ angewendeten
Retuschen noch heute ein sichtbares Zeugnis iiber die manipulative
Bildproduktion der Fotografie ab. Die folgenden Analysen umfassen Negative aus
der Zeit von etwa 1845 bis 1900, die auf unterschiedlichem Tragermaterial —
Papier und Glasplatte — und mit unterschiedlichen Bindemitteln fiir die
lichtempfindliche Emulsion — Kollodium und Gelatine — ausgefiihrt wurden.**’
Eine grofle Herausforderung nach Einfiihrung der Glasplattennegative um 1850
war es, die bereits auf Papier erprobten Methoden — etwa der Bleistiftretusche —
dort, auf der glatten Emulsionsoberflédche, weiterhin anbringen zu kdnnen.

Es lassen sich zwei grundsatzliche Kategorien der Retusche voneinander
unterscheiden, die etwa Marjen Schmidt als physische und chemische Bearbeitung
bezeichnet. Die chemische Bearbeitung, unter die das Verringern der Dichte eines
Negativs durch den Einsatz chemischer Substanzen fillt, steht hier weniger im
Fokus, da diese Retuschen per visueller Analyse meist nur zu vermuten sind und
erst durch chemische Materialproben genau bestimmt werden kdnnen. Von
Bedeutung ist hier vielmehr die physische Retusche, zu der Eingriffe wie etwa die
Bleistiftretusche, Lavieren, Schaben oder auch Lackieren gehdren. Die physische
Bearbeitung kann sowohl additiv (Aufirag eines Mediums wie etwa des Graphits)
als auch reduktiv (Abtragen der Schicht etwa durch Kratzen oder Ritzen)
geschehen,

Beginnend mit der Portrétretusche werden im Folgenden ausgewihlte Fall-
beispiele vorgestellt. Dann folgt die Analyse zu Retuschen in Architektur- und
Landschaftsaufnahmen. Bei diesen Untersuchungen fiel auf, dass wiederholt
Gegenstinde oder Figuren aus den Negativen entfernt wurden. Diese Auffilligkeit
fiihrte daran ankniipfend zu den Uberlegungen iiber ,Bilderstiirme* in der

Fotografie. AbschlieBend erfolgt die Bilanz der am Material identifizierten und

397 Die direkt von den Originalen angefertigten Reproduktionen der Negative werden mit
Katalognummern versehen. Dadurch sind sie von den anderen ,,Bildzitaten®, etwa den aus
Ausstellungskatalogen zum Vergleich herbeigezogenen Abbildungen, besser zu unterscheiden.
398 Schmidt spricht hier von Plus- und Minuskorrekturen. Vgl. SCHMIDT 2015, S. 102. Lee Ann
Daffner verwendet die Begriffe ,,additive Retusche® und ,reduktive Retusche“. Vgl. LEE ANN
DAFFNER, Retouching Revealed: Finishing Practices Observed in the Thomas Walther
Collection. in: ABBASPOUR / DAFFNER / MORRIS HAMBOURG 2014.
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gesammelten Methoden der Retusche. In einem Katalog-Band II dieser Arbeit
werden die Reproduktionen mit unterschiedlichen Belichtungen (Durchlicht,
Auflicht) sowie mit positivem Abzug (wenn vorhanden) oder ins Positiv invertiert

(per digitaler Nachbearbeitung) abgebildet und gesondert prisentiert.

3.1 Retuschen in Portratfotografien

Ein bedeutendes Zeugnis fiir die Frithgeschichte der Papierfotografie und ihre
Retuschen sind die Aufnahmen des schottischen Fotografenduos David Octavius
Hill (1802—1870) und Robert Adamson (1821-1848). Larry J. Schaaf hat sich
retuschierten Kalotypien der beiden Fotografen gewidmet, die unmittelbar in den
ersten Jahren nach Erfindung des neuen Aufnahmeverfahrens entstanden.
Wenngleich er erstrangig auf die in den Papiernegativen eingezeichnete Hinter-
grundarbeit eingeht, lassen sich in den von ihm publizierten Bildern auch einzelne
Nachbearbeitungen der Gesichter mit Tusche oder Bleistift erkennen.*” So wie
die Druckplatten seiner Lithographien behandelte Hill auch seine Papiernegative,
und dementsprechend bearbeitete er sie unbedenklich hindisch nach.*! Dieser
Umgang mit ihnen belegt, wie sehr die Kalotypien noch als Arbeitsmaterial zur
Vollendung des (eigentlichen) Kunstwerks, nimlich des Gemildes dienten. Damit
findet sich in Schaafs Ansatz eine Bestétigung tiber die Kontinuitét des
Bildverfahren, in dem, wenn auch in unterschiedlicher Art, zunachst

Druckvorlagen erzeugt werden.

3.1.1 Das Gesicht

Fiir eine genauere Analyse werden im folgenden Abschnitt in chronologischer
Reihenfolge beginnend mit den Papiernegativen, die Gesichtsretuschen von den

Nachbearbeitungen des Hintergrundes getrennt untersucht, da diesen beiden

399 Schaaf beschreibt die Negative als ,,stille Zeugen* der Schaffung der Kunstfotografie: ,,These
pieces of papers were silent witnesses to the creation of the art of photography.* Zit. nach:
SCHAAF 2003, S. 13-24, hier S. 14.

400 SCHAAF 2003. Siehe besonders die Kalotypie Mr. Finlay, datiert auf den 19. April 1845, Abb.
17, S. 22. Ferner zeigt er im Positiv das Portrat der Mrs. Peddie aus der Mitte der 1840er Jahre, um
daran die Bleistiftarbeit auf der Kalotypie zum Nachschérfen einzelner Linien zu erldutern: Abb.

9, S. 20.

401 T...] of course Hill applied all his skills to shaping this object. Handwork on the plates and
stones was simply what he did; it would have been unthinkable for him to do otherwise.* Ebd.
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Interventionen unterschiedliche Konzepte des ,,Sichtbar-* oder ,,Unsichtbar*-

Machens gegeniiberstanden.

Papiernegative (um 1843-1860)

Urspriinglich waren viele der fotografischen Portréts von Hill & Adamson als
Vorstudien flir ein gemaltes Gruppenbildnis, begonnen im Jahr 1843, von Geist-
lichen und Ministern gedacht, die sich in Edinburgh zur Synode mit dem Ziel der
Griindung einer neuen freien Kirche in Schottland versammelt hatten.**> Von dem
aus vielen Einzelbildern komponierten Gemaélde sollten Lithographien erzeugt
und zum Verkauf angeboten werden. %3

Schaaf verweist jedoch darauf, dass diese Negative ein lingeres Nachleben
hatten und ab den 1880er Jahren von Fotografen, wie etwa Thomas Annan und
dessen Sohn James Craig Annan, oder dem Verleger Andrew Elliot in verschie-
denen fotografischen und fotomechanischen Techniken erneut abgezogen wurden.
Es bediirfte daher einer genaueren Studie dariiber, welche der Negative ,,nur* von
Hill & Adamson verwendet und entsprechend von ihnen selbst nachbearbeitet

wurden und welche durch weitere Héinde gingen. *%*

492 Freund beschreibt dieses Treffen detailliert, in: FREUND 1974, S. 48-49; SCHAAF 2003, S.
17.

403 Abbildung in FREUND 1974, S. 50-60. Doch, wie Schaaf betont, gleicht es einer Ironie des
Schicksals, dass das nach den Fotografien in langjahriger Arbeit entstandene Gemalde in einer Zeit
vollendet wurde, in der die Fotografie langst zum bedeutenderen Reproduktionsmedium
aufgestiegen war: ,,[...] This, of course, was his Disruption picture, an enormous canvas gathering
more than 400 ministers — all depicted from the photographs taken by Hill in conjunction with
Robert Adamson. The engraving was never made. Ironically, by the time the painting was
completed two decades later, photography had become the superior reproductive tool, so what is
commonly known is a photograph of a painting based on photographs. Zit. nach: SCHAAF 2003,
S. 17. Vgl. die Skizze: https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/6834/first-general-
assembly-free-church-scotland-signing-act-separation-and-deed-demission-tanfield [zuletzt
eingesehen am 07.08.2020.]

404 So we must bear in mind that any retouching we find today on these negatives may have been
done after Hill’s lifetime. But such a high proportion of Hill & Adamson’s negatives have been
retouched in some way that this practice must be considered routine. Most persuasively, negative
retouching is evident in numerous prints that without doubt were made while Robert Adamson was
alive.“ Schaaf 2003, S. 17. Interessant wére vor diesem Hintergrund auch ein Vergleich der
Sammlungsbestéinde der rund 490 Negative (die Stichwortsuche nach ,,retouched* ergab 163
Eintrége), die seit 1953 in der University of Glasgow aufbewahrt werden
(http://www.gla.ac.uk/myglasgow/specialcollections/collectionsa-z/hilladamson/ [zuletzt
eingesehen am 07.08.2020]), und dem Bestand der National Galleries of Scotland, verkniipft mit
der Untersuchung nach Duplikatnegativen oder dem Vergleich von Varianten
(https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/collections/featured-hill-and-adamson [zuletzt
eingesehen am 07.08.2020]); dazu ferner: ANNE M. LYDEN (Hg.), 4 perfect chemistry.
Photographs by Hill & Adamson, Ausst.-Kat. Scottish National Portrait Gallery, 27.05.—
01.10.2017, Edinburgh 2017.
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Schaaf geht ndher auf das Portréit des Mr. Finlay, eine auf 1845 datierte
Kalotypie, ein. Neben der lavierten Einzeichnung des Hintergrunds sind darauf
partielle Korrekturen im Gesicht sowie eine feine mit Tusche angebrachte

Nachzeichnung der Haare erkennbar (Abb. 26-27).

Abb. 26 Hill & Adamson, Mr. Finlay,
Kalotypie, 19. April 1845, 20,80 x 15,70 cm,

retuschiert mit schwarzer Tusche.

Abb. 27 Detail aus Abb. 26 mit den Retuschen von Gesicht und Haaren.

Die Kalotypien Hill & Adamsons stehen — wie zuvor erldutert — an der
Schnittstelle zwischen Arbeitsmaterial zur Herstellung eines Geméldes und
Druckvorlage fiir einen fotografischen Abzug und so werden neben Finlay hier
zwel weitere Papiernegative néher analysiert. Die hier mit Katalognummern

versehenen Werke werden zusétzlich in dem gesonderten Katalogband — dessen
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Anfang die in der Einleitung prisentierte Stereoskopie Hautmanns bildet — mit

ihren technischen Daten aufgelistet.

KATALOG 2

Auf der Portratauthahme des Aquarellmalers John Harden lassen sich weiter-
gehende feine Korrekturen im Gesicht identifizieren.**> Uber dem rechten Auge,
auf der Nase, den Wangen und dem Kinn wurden mit Tusche Schatten {ibermalt
und somit aufgehellt. Uber das gesamte Gesicht und die Halbglatze des Malers
verteilen sich kleine Tuschetupfer, mit denen offenbar Locher oder kleine

Fehlstellen (vielleicht Verschmutzungen?) des Papiers ausgefleckt wurden.*%

KATALOG 3

Die Portriatauthahme des jungen John Moon zeigt hingegen neben punktuellen
Uberarbeitungen im Gesicht, wie weit die (Nach-)Zeichnung auf der Kalotypie
gehen konnte. Das Haar wurde durch nachtrédglich eingezeichnete feine
Strahnchen modifiziert und das Jackett des jungen Mannes nahezu komplett mit
Bleistift eingetragen, durch Schraffuren und dariiber verteiltem Graphitpulver sind
zusitzlich die Licht-Schatten-Bereiche hervorgehoben. Locher und Fehlstellen
sind ausgefleckt, aber auch auf dem Blumenmuster des Vorhangs im Hintergrund
sind Uberarbeitungen sichtbar.

Zur Kalotypie sind zwei Abziige verfiigbar, fiir die das Negativ als Druck-
vorlage gedient haben konnte.*”” Einige der auf der Kalotypie korrigierten Stellen
treten auf beiden verblichenen Abziigen hervor, und auch inhaltlich geben beide
die negative Vorlage wieder. Doch der frithere Abzug 1 weist ein paar Flecken
auf, die auf dem spéter datierten Abzug 2 nicht mehr zu sehen sind.**® Dieser

wurde zusitzlich auf dem Positiv mit Tusche retuschiert.

405 Die folgenden Kalotypien von Hill & Adamson wurden fiir diese Analyse nur virtuell gesichtet.
James Berry (Senior Conservator der National Galleries of Scotland) bestitigte mir via Email
meine dabei vermutete Materialanalyse: Die hochaufgelost, iber das Onlineportal des Museums
visualisierten Digitalisate sind von hoher Qualitét und geben die Materialitéit so gut wieder, dass
sich sogar die Bleistift- von den Tuscheretuschen differenzieren lie3en.
Https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/features/hill-adamson und zu John Harden:
https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/66633/0/john-harden-1772-1847-watercolourist-h
[zuletzt eingesehen: 03.01.2020].

496 Sjehe dazu erneut: SCHAAF 2003, S. 18, zu Abb. 2; ferner: FREEMAN 2016, S. 52-53.

407 Siehe https://www.nationalgalleries.org/search-
all/Hill%20%26%20Adamson%20John%20Moon [zuletzt eingesehen am 03.01.2020].

408 Vgl den Salzpapierabzug 1, https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/67364/john-moon-
c_mit dem als spéterer Kalotypie-Abzug (,,later calotype print*) bezeichneten Abzug 2,
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KATALOG 4

Zum direkten Vergleich folgt der Blick auf ein Médnnerportrit auf gewachstem
Papiernegativ, datiert um 1852. Es handelt sich um eine der wenigen Portrét-
aufnahmen aus der in Rom aufbewahrten Sammlung Tuminello und wird
Giacomo Caneva zugeschrieben. *%

Der Mann wurde vor einer monochromen hellen Flache aufgenommen, die hier
im Negativ dunkel erscheint. Seine Hénde auf den Knien stiitzend, sitzt er
aufrecht und in frontaler Haltung dem Betrachter gegeniiber. Erst mit der Lupe
sind die mit Bleistift im Gesicht angebrachten Korrekturen zu identifizieren. So
wurden die Konturen der Augen und des Mundes verstérkt sowie die dunklen
Bereiche unter den Nasenfliigeln, am Kinn und auf der linken Gesichtshélfte des
Mannes in Strichmanier bearbeitet (KAT. 4, [AL]). Auf dem Abzug erscheinen
die so behandelten Stellen dann heller.

Gerade im Vergleich zu den virtuosen Zeichnungen auf den Kalotypien von
Hill & Adamson wirken die hier erkennbaren Bleistiftretuschen eher steif. Sie
dienten allein der Abmilderung einzelner Schattenflichen und behandelten die
Gesichts-flache insgesamt weniger plastisch. Wie bereits Schaaf bei Hill &
Adamson anmerkte, konnte die Anbringung dieser Bleistiftretusche erst zu einem

spéteren Zeitpunkt erfolgt sein.

Kollodiumglasplattennegative (um 1858-1862)

Mit den ab 1851 fiir Negative verfiigbaren Kollodiumglasplatten verédnderte sich
die Unterlage zur Anbringung der Retuschen. Da die Bleistiftretusche weniger gut
auf der Glasfliache haftete, wurden — wie bereits erwihnt — neue Retuschelacke
entwickelt, die als bindende Grundierung dienten. Ein Lackiiberzug konnte
zusétzlich als Schutzlack nach Fertigstellung (und Retuschieren) der Platte {iber
die Schichtseite gezogen werden. Fiir die Materialanalyse wurden Kollodiumglas-
platten aus der Sammlungen Anton Hautmann des KHI sowie der Archivi Alinari
in Florenz untersucht. Dabei fielen besonders beziiglich der Gesichtsretuschen

wesentliche Unterschiede zwischen beiden Sammlungen auf.

https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/67363/john-moon-c [zuletzt eingesehen am
03.10.2020]

409 Zur Sammlung siehe: SERENA ROMANO (Hg.), L immagine di Roma, 1848-1895. La citta,
["archeologia, il medioevo nei calotipi del fondo Tuminello. Catalogo della collezione di Piero
Becchetti, Neapel 1994,
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Die meisten der Portrits aus der Sammlung Hautmann tragen keine
aufwendigen Retuschen im Gesicht. *'° Hiufig kommt hingegen das Ausflecken
vor, demnach wurden kleine Fehlstellen, Staubpartikel oder Locher mit roter oder
schwarzer Tusche auf der Schichtseite des Kollodiums abgedeckt. Besonders
auffillig sind weitere Retuschen in roter Deckfarbe, die grofere Fehlstellen der
Kollodiumschicht ergdnzen und mitunter einzelne Bildelemente rekonstruieren.

Eine Ausnahme innerhalb des Bestands der Kollodiumportrits bilden die

folgenden beiden Glasplatten aufgrund der Gesichtsretuschen:

KATALOG 5

Bei diesem Ganzfigurenportrit einer jungen Dame wurden im Gesicht und am
Hals mit Bleistift minutids kleinste Locher abgedeckt (vgl. KAT. 5 [AL], Detail).
Diese sind bei Anheben der Negativplatte iiber weiem Papier gut sichtbar.*!! Mit

roter Retuschefarbe wurde eine Fehlstelle in der linken unteren Ecke ausgefiillt.

KATALOG 6

Diese Dame sitzt hingegen auf einem Lehnstuhl und wurde im Dreiviertelportrat
abgelichtet. Am rechten Bildrand wurde in die Emulsion ein schlecht leserlicher
Schriftzug geritzt, der entweder einen Namen oder aber einen Satz wiedergeben
konnte: Vieldeutig lieBe sich die Gravur etwa als ,,Setuato [...] [...] 1a [?]* oder
L[ ?]utuatov par toi [oder porta?]“ lesen. Das Besondere dieser Aufnahme ist die
Behandlung des Gesichts mit roter, opaker Retuschefarbe, die im Durchlicht den
Eindruck eines transparenten Farbauftrags vermuten lisst. Erst die Uberpriifung
im Auflicht zeigt, dass hier die Farbe vermutlich wie der Bleistift zeichnerisch auf
der Gesichtsoberfliche angewendet wurde. Dadurch konnte das Licht teilweise
geblockt, die Falten gemindert und die Haut im Abzug insgesamt etwas heller

gedruckt werden.

419 Mein besonderer Dank gilt der Restauratorin Giulia Fraticelli, die 2018-2019 die Negative
restaurierte und mir bei der Analyse eine wertvolle Hilfe war.

411 Vor der Sduberung des Negativs durch Giulia Fraticelli erschienen die Bleistiftretuschen als
schwarze Flecken und so entstand zunichst die Annahme, es konne sich um Retuschen mit
schwarzer Deckfarbe handeln. Dieser Vorfall belegt auch, wie bedeutsam zur Identifizierung von
Retuschen auf visueller Sichtung, der Zustand des untersuchten Materials ist.
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Kollodiumglasnegative (um 1870)

Wie bereits in der Einleitung dieser Arbeit erwéhnt, bilden innerhalb des Alinari-
Archivs die Portritaufnahmen einen eigenen Bestand, der besonders aufgrund der
Um-Nummerierung des gesamten Patronats im Jahr 1896 und der insgesamt
uniibersichtlichen nur teilweise schriftlich dokumentierten Struktur noch nicht
umfassend studiert wurde.*'? Ein Vergleich der friihen Kollodiumglasplatten der
Alinari, datiert um 1870, mit den Negativen Hautmanns, datiert um 1858-1862,*13
bietet sich an, denn wihrend Letzterer gewissermallen als Einzelunternehmer
arbeitete, waren die Alinari zu dieser Zeit bereits ein hochspezialisiertes

Unternehmen mit industrialisierten Arbeitsprozessen.

KATALOG 7

Auf der Emulsionsseite der Platte wurde mit einem rotbraunen Stift der Name
,»Signora Martelli“ notiert. Durch die Streiflichtaufnahme des Negativs sind die
vier Ecken der schwarzen Papiermaske gut zu erkennen, die urspriinglich als
Rahmen (vermutlich ein Oval) fiir den Abzug im Visitenkartenformat aufgeklebt
worden war. Folglich waren der Stuhl, auf dem sich die Frau abstiitzt, und die
Assistentin am linken Bildrand, die den Vorhang hochhilt, auf dem Abzug nicht
mehr zu sehen. Die Portritierte ist im Dreiviertelprofil zu sehen. Auf der
Schichtseite wurde mit Bleistift- und Pinselretusche ihr Gesicht nachbearbeitet.
Dunkle Schatten auf Stirn, Nase, Wangen und Kinn wurden auf diese Weise
aufgehellt. Die Augen wurden nicht speziell nachgezogen, doch scheint unterhalb
des rechten Auges durch Retusche die Faltentiefe nivelliert worden zu sein. Im
Unterschied etwa zur Retusche Canevas lassen sich hier kaum einzelne Striche

nebeneinander ausmachen, vielmehr wurden die Flachen mit Tusche laviert.

Eine schwarze Papiermaske ovalen Formats ist in dem folgenden Fall noch

zusammen mit der Glasplatte erhalten. Die Glasplatte hat das gleiche Format,

412 Emanuela Sesti berichtete davon, siche: EMANUELA SESTI, Die Lastrothek der Alinari, in:
MICHELE FALZONE DEL BARBARO (Hg.), Das Italien der Alinari. Italienische Kunst und
Kultur in den Aufnahmen der Fratelli Alinari, Florenz, 1852—1920, Florenz 1988, S. 2024, hier
S. 24.

*3Nicht immer ist die Zuschreibung an Hautmann eindeutig; einige Aufnahmen sind spéter zu
datieren und folglich seinen Nachfolgern zuzuschreiben.
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wurde aber im Querformat doppelt belichtet, so dass sie zwei Portriatauthahmen

tragt.

KATALOG 8

Wie in der Aufnahme zuvor gibt die Beschriftung der Platte Auskunft iiber die
Identitdt der Dame, die auf einem Stuhl sitzend im Dreiviertelprofil abgelichtet
wurde. Auf der Schichtseite wurde am unteren Rand der Platte der Name ,,Signora
Matteucci notiert. Das rechte Bildnis wurde offenbar fiir den Abzug ausgewdhlt,
entsprechend mit dem schwarzen Karton gerahmt und weiterbearbeitet. Durch den
Karton wurde die Stuhllehne abgedeckt und der Ausschnitt auf ein Brustbild
verkleinert. Die Bearbeitung erfolgte auf der Schichtseite. Das Gesicht wurde
wesentlich stirker bearbeitet als bei der Frau des vorangehenden Negativs. Die
linke Seite, unter der Nase bis iliber das Kinn und zum Hals, wurde mit Graphit-
pulver fein bestdubt. Darauf wurde dann wie im Beispiel zuvor mit Tusche
gearbeitet, indem die Augen teilweise nachgezogen, die Stirnpartie und einzelne

Falten um die Nase abgedeckt wurden (KAT. 8 [AL]).

KATALOG 9

In diesem Fall handelt es sich um die Zweifachbelichtung einer Platte mit unter-
schiedlichen Posen. Rechts ist ein Ganzfigurenportrit und links das Brustbild
eines Offiziers in Uniform wiedergegeben. Das Brustbild wurde mit schwarzem
ovalen Karton gerahmt, der sich auch hier am Negativ erhalten hat. Beide
Aufnahmen des Mannes tragen Gesichtsretuschen mit Bleistift und schwarzer
Tusche iiber der gesamten Wangenpartie. Im Brustbild wurde auch die Stirn
entsprechend bemalt, wahrend diese im Ganzfigurenbild durch seinen Hut

abgeschirmt wird.

KATALOG 10

In dieser Aufnahme ist eine Dame (Andreoni oder Andreini [?]) links in Profil-
ansicht und rechts im Dreiviertelportrdt abgelichtet. Beide Bilder wurden fiir den
Abzug ausgewihlt und mit schwarzem Karton als Oval gefasst. Das Profilbild
zeigt sowohl punktuelle als auch flachig lavierte Retuschen mit schwarzer Tusche
auf Stirn, Wangen und Kinn sowie dem Halsbereich. Die Dreiviertelansicht zeigt

ebenso Retuschen in Tuschmanier, teils zum Abdecken wie etwa auf Stirn,
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Wangen und den Falten unter den Augen und um die Nase, aber auch zum
Nachziehen von Konturlinien an Kinn und rechter Wangenseite (KAT. 10 [AL]).
Bei einem Vergleich der Negative fillt auf, dass sich die Korrekturen der

Nasenfalten sowie der Falten in Dreiecksform unter dem Auge bei dhnlicher
Kopfhaltung der Portritierten gleichen. So als hétte der Retuscheur eine Art
,Standardregel” angewandt, nach der diese Falten zu entfernen seien. Inwiefern
diese hier auftretende RegelmédBigkeit tatsidchlich eine feststehende Regel war,

soll anhand der Retuschehandbiicher noch gepriift werden (Abb. 28).4!4

Abb. 28 Details aus den Negativen von Katalog 7, 8 und 10 mit ,,Dreiecksretusche®, s/w.

Je nach Kopfhaltung lassen sich folglich bei der Durchsicht des Materials wieder-
holt angewendete Retuschen gleicher Typologie identifizieren. Mal3geblich ist
dabei besonders die Kopthaltung des jeweils Portrétierten. Diesen Befund
bestitigt ebenso der Vergleich mit Kollodiumglasplatten anderer Herkunft.
Obschon die Strichfiihrung mit Bleistift wesentlich feiner als die Alinari-Retusche
ist, gleichen sich die Negative in der formalen Behandlung des Gesichts. Auf dem
Detail des linken Herrenportrits kann dies besonders gut nachvollzogen werden:
Zur Nasenwurzel laufen die Striche spitz zusammen und lassen auf der Wange,

etwa beim Wangenknochen, eine kleine freie Fliche (Abb. 29).41°

414 Dieser Zusammenhang konnte erst nach wiederholten Aufenthalten im Alinari-Negativarchiv
festgestellt werden und wurde daher noch nicht in dem 2014 im Rahmen der im Deutschen
Museum Miinchen stattgefundenen Konferenz ,,Unikat, Index, Quelle* gehaltenen Vortrag zur
Portrétretusche vorgestellt: vgl. DAGMAR KEULTIJES, Die unsichtbare Maske. Die korrigierende
Portratretusche auf Negativen von 1850-1900, in: KEMP 2015, S. 84-101, hier S. 87.

415 Hitp://graphicsatlas.org/guidedtour/?process_id=354 [zuletzt eingesehen am 13.12.2019].
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Abb. 29 Anonym, Zwei Mdnnerportrits auf einer Platte, Kollodiumglasnegativ, 10,16 x 12,7 cm,

mit Negativnummern und Namen versehen, mit Bleistift retuschiert, undatiert.

Weniger gut erkennbar ist die Strichfiihrung hingegen auf der folgenden
Kollodiumglasplatte, der komplette Uberzug des Gesichts durch Striche und
Punktierungen erinnert an das Negativ Hanfsténgels (Abb. 30):

Abb. 30 Portrdt mit Gesichtsretusche,

Kollodiumglasnegativ, undatiert.

Die bei Gunthert gezeigten Gesichtsretuschen auf Kollodiumglasnegativ, datiert
um 1875, wirken im Streiflicht hingegen aufgrund ihrer besonders feinen Linien-
fiihrung wie eine reine Zeichnung. Auf der Schichtseite wurden Augen, Nase und

Mund der jungen Frau sorgfiltig mit Graphitstift nachgezeichnet, die
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Schattenpartien des Gesichts wurden flachig iliberarbeitet. Dabei ldsst sich auch

hier eine Aussparung des Bereichs unter dem Auge auf Wange und Nasenfliigel

erkennen. Uberdies erhielten die Konturen des Halstuchs der Dame einen feinen

Saum (Abb. 31).416

Abb. 31 Anonym, Portriit einer
Jjungen Dame, Kollodiumglasnegativ,
um 1875, Durchlicht der Vorderseite,
Streiflicht von recto, Detail der
Gesichtsretusche auf Schichtseite

(verso).

KATALOG 11

Das Ganzfigurenportrit zeigt eine Dame in aufwendiger Garderobe, die im Drei-
viertelprofil an einen zierlichen Tisch gelehnt steht. Auffallig sind die Retuschen,
die mit Graphitpulver in breiten Strichen auf dem Unterrock und dem Fu3boden
vor ihr aufgetragen wurden. Doch auch ihr Haar wurde {iberarbeitet, damit es im
Abzug heller erscheint. Das Gesicht wurde fast vollstdndig abgedeckt. Hier lassen
sich jedoch — mit Ausnahme der Augenpartien — kaum einzelne Striche

ausmachen, vielmehr wurden Wangen, Kinn und Stirn gleichméBig laviert.

416 ygl.: GUNTHERT 2008, Abb. 2, http://etudesphotographiques.revues.org/1004 [zuletzt
eingesehen am 13.12.2019]; vgl. BRYNJOLF PEDERSEN / BOGVAD KEJSER u. a. 2005,
S. 110, Abb. 3.
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Am oberen Glasrand, oberhalb des schwarzen aufgemalten Rahmens, steht die
Bemerkung ,,in nero (in Schwarz), vermutlich als Hinweis fiir den Laboranten,
fiir den Abzug einen schwarzen Rahmen (der sich im Abzug dann ins Weil3
umkehrte) zu verwenden. Die digitale Umkehrung zeigt die weiche alabaster-
weille Abbildung der so stark {iberarbeiteten Gesichtshaut.

KATALOG 12

Eine feine und detaillierte Retusche zeigt auch dieses Dreiviertelportrit einer
sitzenden jungen Dame mit Hut. Es wurden nicht nur die Stofffalten ihres Kleides
retuschiert, auch der Spitzenkragen sowie das feine Muster der Kopfbedeckung ist
auf dem Negativ mit delikater Strichtechnik nachbearbeitet. Das Gesicht ist fast
vollstdndig tibermalt. Auf dieser etwas helleren Grundierung lassen sich einzelne
stiarkere Linien ausmachen. Die ,,Dreiecksretusche* findet sich hier erneut, wenn
auch in abgerundeter Form. Die Ansicht des Negativs im Durchlicht zeigt, dass im
Unterschied zu den vorangehenden Portréts die Dame vor einem Hintergrund aus
Blattwerk posiert. Sie sitzt auf einer Balustrade, die an der Terrasse einer Villa
oder eines Gartenpavillons stehen kdnnte, aber zur Studioausstattung der Alinari

gehorte und wiederholt auf Fotografien aus dieser Zeit auftaucht.*!’

Die digital invertierten Negative in Graustufen eignen sich gut zur Veran-
schaulichung der wenn auch formalen Resultate der Gesichtsretuschen und
verbessern ihre Lesbarkeit: Die Portrétierten erscheinen mit weicher nahezu
faltenloser, ebenmifBiger Haut. Die Aufnahme von Frau Martelli (KAT. 7 [IV])
bringt in ihrer Umkehrung zudem klarer zum Vorschein, wie die Aufnahme-
situation gewesen sein konnte. Deutlich zu sehen ist etwa das Mauerquaderwerk
am rechten Bildrand, das auf eine Au3enaufnahme hindeutet, vermutlich der
besseren Lichtverhéltnisse wegen. Die Portrétierte steht, sich auf die Stuhllehne
stiitzend, vor einem hinter ihr gespannten hellen Tuch. Die Assistentin (?) am
linken Bildrand hdlt zum Zeitpunkt der Aufnahme ein weiteres dunkles Tuch
empor. Es konnte vermutet werden, dass sie damit einen ungewollten Lichteinfall

aufs Objektiv abschirmte.

417 Siehe etwa die Abb. 3d, 5d und 12d in: QUINTAVALLE 2003, S. 273-274; FERRUCCIO
MALANDRINI (Hg.), Donna. La belle époque. Nella sala di posa Alinari, Florenz 1988.
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Die Auswahl der untersuchten Papier- und Kollodiumglasplattennegative zeigt,
dass die Retusche der Gesichter breits frith eine géngige Praxis war, sie konnte fiir
kleinere Korrekturen, etwa zum leichten Authellen von Schatten eingesetzt
werden, oder aber — wie auf den spéter datierten Negativen der Alinari — den
Gesichtern der Portrétierten eine ,,Maske* aus feinen Linien und Graphitstaub

hinzufiigen.

Bromsilbergelatineglasnegative (ca. 1891-1910)

Ab 1891 waren Bromsilbergelatineglasplatten industriell und in genormten
PlattengroBen verfiigbar.*!® Obschon sich die Portritaufnahmen in ihren foto-
grafischen Techniken unterscheiden, ist ihnen die Bleistift- und Pinselretusche im
Gesicht gemeinsam. Diese wurde entweder punktuell oder fast flichendeckend in
Strichmanier oder lavierend iiber das Gesicht verteilt. Denkbar waren fiir diese
Retuschen neben Tusche und Graphit auch andere Materialien wie etwa Kreide
oder Rotel. Vermehrt tauchen nun auf den Silbergelatineplatten Methoden des

Filterns etwa durch transparente Lasurfarben auf.

KATALOG 13

Eine partielle Lackierung iiber dem Gesicht ldsst sich auf dem folgenden Brom-
silbergelatineglasnegativ im Streiflicht erkennen (KAT. 13 [AL]). Auf dem Lack
zeigt das Minnerportrét im Hochformat eine regelrechte, in feinen

Bleistiftstrichen gesetzte Maserung des Gesichts.

KATALOG 14

Diese Glasplatte wurde wieder im Querformat fiir zwei Halbfigurenportrits eines
Jungen verwendet. Nur eine der beiden Aufnahmen wurde fiir den Abzug
retuschiert. Auf der Schichtseite des Negativs ldsst sich wie in dem
vorangehenden eine gezielte Vorbereitung fiir den Retuscheauftrag erkennen: Nur
der Kopf wurde lackiert. Darauf wurde anschlieend die Bleistiftretusche
aufgetragen, die wie ein Netzwerk aus Linien die gesamte Gesichtsflache abdeckt.
Zusitzlich wurde auf der Glasseite eine transparente gelbe Farbe iiber das Gesicht

und den Hals gemalt. Die digitale Umkehrung offenbart, wie durch diese

418 Dazu etwa: LAVEDRINE 2009, S. 244-251.
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Uberarbeitung die sonst unrein erscheinende Haut durch die Retusche eine weiche

Oberfliache erhielt.

Auf einigen der gesichteten Alinari-Bromsilbergelatineplatten treten zusétzlich zu

den Bleistiftretuschen transparente Lasurfarben auf.

KATALOG 15

Das Ganzfigurenportrit einer Dame zeigt, neben der iiblichen partiellen
Lackierung und Retusche mit Bleistift, eine orangefarbene Lasur im Gesicht. Am
oberen Rand der Platte wurde neben der Negativnummer das Aufnahmedatum,
der 23. August 1890, vermerkt. Besonders gut wird in dem digital invertierten
Positiv der hinter der Dame aufgestellte monochrome helle Hintergrund sichtbar

[KAT. 15, IV].

KATALOG 16

Im néchsten Frauenportrit, im Bromsilbergelatineverfahren auf Glasplatte her-
gestellt und um 1890 datiert, treten lavierende und deckende Retuschen beidseitig
auf. Neben den Bleistiftretuschen, die sich auf der Schichtseite wie ein feines Netz
iiber das gesamte Gesicht verteilen, wurden auf der Glasseite mit transparenter
roter Anilinfarbe die linke Gesichtshilfte, der Hals und ein Teil des Brustkorbes
nach-behandelt, um die Helligkeit abzumildern. Die Frau scheint mit ihrem Kleid
wie eine Blume stilisiert worden zu sein, und in den wie Bliitenblitter
auslaufenden Stoffbahnen des Rocks wurde sowohl in Strichmanier in die Schicht
geritzt als auch mit transparenter gelber Farbe ein Farbfilter aufgetragen. Die
Beine hingegen wurden mit schwarzer, gut deckender Pigmentfarbe beidseitig
iibermalt. Mittels Retusche wird die Portrétierte kiinstlerisch verfremdet. Thr

Oberkorper scheint wie eine Bliite direkt aus dem Bldtterwerk zu entspringen.
Im Rahmen der Ausstellung Donna, ,la belle époque * nella sala di posa Alinari“

(Florenz, 1988) wurde der Albuminabzug einer anderen Dame in nahezu

identischer Inszenierung gezeigt (Abb. 32). Die Aufnahme wird dem seit 1872 fiir
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die Alinari arbeitenden Fotografen Gaetano Puccini (1846-1927)

zugeschrieben.*!” Denkbar ist, dass er auch der Autor des anderen Portrits war.

Abb. 32 Alinari, Fotograf: Gaetano
Puccini, Theaterschauspielerin,
Albuminpapier,

21 x 27 cm, aus Album des Nachlasses,
geschenkt an das Museum der Fratelli
Alinari, datiert um 1895-1905/1910.

KATALOG 17

Ein weiteres Negativ im Querformat gibt hingegen zwei Halbfigurenportrits einer
Dame wieder. Von den beiden Aufnahmen wurde wie vorangehend nur eine fiir
den Abzug ausgewdhlt und entsprechend nachbearbeitet. Auf der Schichtseite
wurde liber der partiell aufgetragenen Lackgrundierung mit Bleistift retuschiert.
Auf der Glasseite wurde gelbe Pigmentfarbe mit dem Finger auf die linke
Gesichtshilfte aufgetupft.*?° Die Arbeit auf der Glasseite hatte einen Filtereffekt,
so wurde sowohl durch die gelbe Farbe Licht abgeblockt als auch die Haut
weichgezeichnet. Die digitale Umkehrung des im Durchlicht aufgenommenen

Negativs zeigt, wie die Dame dadurch eine feinere Gesichtshaut bekam. Es

419 Leider fehlen genauere Angaben zu den Einzelbildern und der fotografischen Technik.
Emanuela Sesti beschreibt aber in ihrem Aufsatz, dass der Fotograf seinen Erben 238
Albuminpapierabziige des Formates 21 x 27 cm hinterlieB, die er von Bromsilbergelatinenegativen
fiir Alinari anfertigte. Siche: EMANUELA SESTI, Gaetano Puccini (1846-1927), in:
MALANDRINI 1988, S. 19-22, Abb. 62.

420 Heute lisst sich der Fingerabdruck des Retuscheurs noch gut erkennen.
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wurden nicht nur Falten und Augenringe entfernt, auch ein pragnanter Fleck unter

der Unterlippe wurde fiir den Abzug abgedeckt.

Rechnungsbiicher und Belegabziige

Ab 1891 wurden Rechnungsbiicher mit Belegabziigen gefiihrt, dem Jahr, in dem
bei Alinari die Umstellung auf Silbergelatineglasplatten in genormten Grof3en
erfolgte. Das letzte im Archiv erhaltene Buch stammt von 1921. Die darin
aufgefiihrten Negativnummern korrespondieren mit den Nummern auf den
Glasplatten-negativen.**! Im Rechnungsbuch der Firma ist unter der
Negativnummer 2502 (KAT. 17) zu lesen, dass die Rechnung am 7. April 1899
erstellt wurde und die Kundin Sig.ra Cecconi Ja[?]ea ,,una foto Margherita“
wiinschte, ein Bildformat, das in Italien den Namen der italienischen Konigin
Margherita di Savoia (1851-1926) trug.**?> Auf die Riickseite der Rechnung
wurde ein Duplikatpositiv des verkauften Abzugs geklebt, um im Falle einer
erneuten Bestellung eine genaue Vorlage zu haben.*?* Die warme rotbraune
Farbung des Abzugs verdeutlicht, dass die schlichte digitale Umkehrung des
Glasnegativs nicht die eigentliche Farbigkeit der frithen, fiir fotografische Abziige

verwendeten Fototechniken wiederzugeben vermag (Abb. 33).

42! Eine umfangreichere Studie der Rechnungsbiicher mit dem Vergleich der erhaltenen Negative
und womoglich noch existierender Vintage-Abziige oder anderer Archivmaterialien wére
wiinschenswert, konnte aber im Rahmen dieser Arbeit nicht ausgefiihrt werden.

422 Rechnung zur Aufnahme Neg.-Nr. 2502, ausgestellt am 07.04.1899, Una foto Margherita, 6
Abziige fiir 9 Lire. Der Eintrag ,,foto Margherita® kommt wiederholt im Rechnungsbuch vor. Eine
kurze Online-Recherche ergab, dass es sich mit den Maflen 12,6 x 8 cm um ein gingiges
Postkartenformat handelte. In England wurde dieses Format offenbar nach der Konigin Victoria
benannt, http://www.gri.it/old GRI/storia/formati.htm [zuletzt eingesehen am 13.12.2019].

423 Mit erneutem Dank an Uta Riister, die mir das Material zugéinglich machte. Im Jahr 1920
verkaufte Vittorio Alinari, Sohn des Griindervaters Leopoldo, die Firma an eine Reihe von
Aktioniren, liberwiegend aus dem Florentiner Adel, wodurch der Betrieb in eine Gesellschaft
gewandelt und in ein kommerzielles Archiv umgebaut wurde. Siehe dazu: MONICA MAFFIOLI,
I Fratelli Alinari. Una famiglia di fotografi, 1852-1920, in: QUINTAVALLE / MAFFIOLI 2003,
S. 21-55; hier S. 48.
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Abb. 33 Riickseite der Rechnung zu
Nr. 2502 mit Belegabzug (Ausschnitt),
Aristotypie (Gelatine), 10,2 x 7,4 cm.

Die Belegabziige prisentieren zugleich die Vielfalt an verfligbaren fotografischen
Techniken von Albuminpapierabziigen bis hin zu Edeldruckverfahren wie etwa

Kohle- oder Platindrucken.***

Am 3. August 1899 wurde die Rechnung des Herrn Angelo Va]t]etti fiir die
Herstellung eines Portrits auf Albuminpapier erfasst. Unter dem Vermerk ,,sechs
Kopien® (,,6 copie®) ist zu lesen, dass die Bestellung aufgehoben wurde, da diese
Abziige ,,nicht gefielen® (,,non piaciuto®). Fiinf Jahre spiter wurden erneut sechs
Kopien in leicht verdnderter Pose in dem moderneren Gelatine-

Auskopierverfahren hergestellt und an den Kunden gesendet (Abb. 34-35).42°

424 Der Platindruck lésst sich nicht allein anhand seiner Benennung in der Rechnung identifizieren,
auch da im Laufe der Zeit ein katalytischer Bild-Transfer stattfand, durch den auf der
gegeniiberliegenden Seite eine Kopie des Portrits abgedruckt wurde. Eine tiefergehende
Recherche zu diesen Rechnungsbiichern wire wiinschenswert.

425 1...] speditole 6 copie il 9 Gennaia 1905, ist unter der neuen Aufnahme und auf der
Rechnung selbst im Rechnungsbuch vermerkt.
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Abb. 34 Rechnung zur
Aufnahme Neg.-Nr. 2643,
ausgestellt am 03.08.1899,
Una foto album, 6 Abziige,
[mit katalytischem
Platinotypie-Abdruck der
gegentiber-liegenden

Fotografie].

Abb. 35 Belegabziige Neg.-
Nr. 2643, Albuminpapier,
11,8 x 9,1 cm (?), 1899;
Neuer Abzug: Aristotypie
(Gelatine), 11,3 x 9,9 cm,
1904.



Der Vergleich der beiden Belegpositive zeigt — trotz des verblichenen
Albuminabzugs — gut, dass der Gelatineabzug einzelne Gesichtspartien, wie etwa
die Barthaare, aber auch die Augen und die Stirnfalten, wesentlich feiner und

genauer wiedergibt.

KATALOG 18

Von der ersten Aufnahme ist das Bromsilbergelatineglasnegativ noch unter der
Negativnummer 2643 erhalten. Darauf sind Retuschen erkennbar, die iiber die
bisherige Bleistiftretusche auf Bromsilbergelatineglasplatten hinausgehen. Wie
iiblich wurde zunichst iiber einer partiell auf der Emulsionsseite aufgetragenen
Lackschicht mit dem Bleistift die komplette Gesichtsflidche iiberarbeitet. Dann
aber lassen sich auch Ritzungen in den Augen, im Bart und in den Haaren
erkennen. Im Digitalisat des Negativs sind diese als dunklere Striche zu sehen.
Auf der Glasseite wurde hingegen Pigmentfarbe mit dem Finger iiber die Augen

getupft. Der Fingerabdruck ist im Streiflicht erkennbar.

Der Belegabzug des im Januar 1899 aufgenommenen Negativs des jungen Gino
Mattei [KAT. 14] zeigt wie in dem Kindergesicht tiefe Schatten abgedeckt, und
die Augenfalten des Jungen abgeschwécht wurden. (Abb. 36).

Abb. 36 Belegabzug Neg. Nr. 2420
(Ausschnitt aus Rechnungsbuch),
Aristotypie (Gelatine), 7,5 x 5,6 cm,
1899.

In den Brustbildern der carte-de-visite, zuameist vor monochromen Hintergriinden

aufgenommen, war das Gesicht der Hauptgegenstand der Fotografie. Die
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Portrétierten erhielten damit eine Aufnahme, die frei von der Bindung an einen
bestimmten Moment war, wie es etwa Friedrich Tietjen formuliert:
Indem fiir die fotografischen Brustbilder nur Kopf und Oberleib — meist im Dreiviertelprofil
mit von der Kamera abgewandtem Blick — vor monochromen, mal hellen, mal dunklen

Hintergriinden inszeniert werden, konnen Gesten, Objekte und andere Verweise vermieden

werden, die das Abbild der Person an eine konkrete Situation oder einen biografischen

Moment binden.**¢

Die reine weille Flache als Hintergrund bot mehrfach Anlass fiir Kritik, denn ,,ein
Portrdt auf Papier mit weissem Hintergrunde* erzeuge beim Betrachter ,.keinen
angenehmen Eindruck® und ein Papierpositiv wirke damit, ,,als hétte man das
Portrait ausgeschnitten und aufgeklebt, schrieb etwa Horn im Jahr 1854. Er
empfahl eine Methode, um die monochrome Fliache mit einem Verlaufseftekt
weniger eintonig erscheinen zu lassen, indem durch Abdecken des Portréts und
sukzessives Auskopieren des Hintergrundes noch im Kopierrahmen ein Hell-
Dunkel-Verlauf erzeugt wurde.**’

Obzwar in diesen meist kleinformatigen Brustbildern der Hintergrund
monochrom gehalten ist, fanden sich wéihrend der Recherchen wiederholt Félle
von Hintergrundretuschen. Eine umfassende Auseinandersetzung damit wiirde
den Rahmen dieser Arbeit sprengen.**® An dieser Stelle soll daher nur knapp und
anhand von Fallbeispielen zusammengefasst werden, was bei der Material- und
Quellenanalyse beziiglich der Retuschen der Hintergriinde auf dem Negativ
auffiel.**” Obschon diese Analyse aufgrund des zur Verfligung stehenden

Materials weniger umfassend erfolgen kann als die der ,,Gesichtsretusche***°,

426 TIETJEN 2011, S. 283

427 WILHELM HORN, Kiinstlicher Hintergrund fiir Positiv’s auf Papier, in: Photographisches
Journal, Bd. 1, April 1854, S. 62-63.

428 Besonders die gemalten Studioleinwiinde in kommerziellen Studios wurden schon mehrfach
wissenschaftlich behandelt. Verwiesen sei etwa auf TIMM STARL, Im Prisma des Fortschritts,
Marburg 1991, S. 50-80, insbesondere die Abbildungen S. 58-59; siche ferner: FRIEDRICH
TIETJEN, Immer gleiche Bilder. Zur Notwendigkeit der Re-Inszenierung fotografischer Gruppen-
und Einzelportriits, in: KLAUS KRUGER, LEENA CRASEMANN, MATTHIAS WEISS (Hg.),
Re-Inszenierte Fotografie, Miinchen 2011, S. 279-295.

429 Verwiesen werden soll an dieser Stelle auch auf das Dissertationsprojekt von Sara Romani,
betreut von Prof. Dr. Herta Wolf, zum Thema The photographic portraits of Carl Durheim.
Wunschbilder between envision and identification, in dem sie gerade den auf den Fotografien
entfernten Hintergriinden als ,,space of liminality* eine besondere Rolle zuweist und diese
ergriindet.

439 Hintergriinde konnten auch entfernt werden, um den kulturellen Kontext auszuldschen. Vgl.
ELIZABETH EDWARDS, Uncertain knowledge: Photography and the Turn-of-the-Century
Anthropological Document, in: GREDD MITMAN, KELLY WILDER, Documenting the World,
Chicago, London 2016, S. 89—124, hier: S. 99.

136



scheint sie unabdingbar, da offenbar in der Hintergrundretusche bis zur
Jahrhundertwende ein wesentlicher Wandel in der Auffassung der ,,Sichtbarkeit*
der Retuschen stattgefunden hat. Wéhrend es etwa bei den Gesichtsretuschen stets
darum ging, die Eingriffe moglichst unsichtbar vorzunehmen,**! trat die
Hintergrundbearbeitung in einigen Fotografien der sogenannten
,piktorialistischen* Fotografie zunehmend auch am Material und auf das Material

verweisend sichtbar in Erscheinung.

3.1.2 Malfldche Hintergrund

Der Hintergrund ist keine Hauptsache, verdient aber mit Aufmerksamkeit behandelt zu werden,
wenn das Portrdt ganz entsprechen und die portraitirte Person in ihrer ganzen
Eigenthiimlichkeit und Wahrheit erscheinen soll.*3?
Diese Aussage aus dem Photographischen Journal von 1856 bezog sich auf die
Herstellung kiinstlerischer Portréitfotografien. Gerade fiir diese, so der Autor, sei
es bedeutsam und erfordere damit besondere Aufmerksamkeit des Fotografen, die
Personen in einem zu ihnen passenden Kontext zu zeigen. Wenn aber die
Kombination von Hintergrund und Figur in einer Aufnahme nicht geldnge, so
plddierte er flir das gesonderte Einkopieren eines Hintergrundes von einem eigens
dazu angefertigten Negativ.
Man nimmt von passenden Landschaften negative Bilder auf in der Grdsse des Portraitformats,
legt eine solche negative Landschaft auf das positive unfixierte Portrait, nachdem man die
Deckfigur iiber das Portrait gepasst und exponiert den Hintergrund mit negativer Landschaft so
lange, bis der gewiinschte Effect da ist. Hierdurch wird die Harmonie und der Charakter einer
schwarzen Photographie erhalten, welche durch das Draufmalen einer Landschaft mit dem
Pinsel immer gestort werden muss.**3
Deutlich wird hier die Ablehnung der Pinselretusche auf Negativ und Positiv.
Erneut zeigt sich der in den theoretischen Texten der damaligen Zeit oft
formulierte Anspruch an die ,,Reinheit* der Fotografie und ihrer Prozesse:

Bearbeitungen in anderen Medien wie etwa Bleistift oder Tusche, die nachtraglich

431 Sichtbar* wurde die Retusche eher indirekt, immer dann, wenn sie iibertrieben wurde und aus
einem Gesicht einen allzu glatten ,,Billardball* machte.

432 WIGAND, C. R. jun., Ueber photographische Portraits in kiinstlerischer Beziehung, Rubrik:
Verschiedenes (Correspondenz) in: Photographisches Journal, Nr. 1, Juli 1856, S. 7.

43 Ebd,, S. 7.
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die fotosensible Schicht antasteten, wurden dabei als die Homogenitét der
Fotografie schidigend abgelehnt. Gerade im Anschluss an die im vorangehenden
Abschnitt gezeigten kommerziellen Portrataufnahmen der 1870er bis 1900er
Jahre, die starke Gesichts-retuschen aufweisen und meist vor monochromer
Flache aufgenommen wurden, 6ffnet sich aber eine Kluft zwischen der
Arbeitspraxis in den Ateliers und den theoretisch formulierten hohen Anspriichen

an eine Portriataufnahme vor gezielt ausgewahlter Kulisse.

Unsichtbare Hintergrundretuschen

Der Maildnder Fotograf Luigi Sacchi verwendete ab 1849 die Kalotypie, wobei er
Talbots Rezept wesentlich vereinfachte und sich dabei besonders an den von
Louis Désiré Blanquart-Evrard erprobten Verbesserungen des Verfahrens
orientierte.*** Sein eigenes Verfahren publizierte er 1959 in der Zeitschrift

L Artista.**> Auf seinen Papiernegativen finden sich monochrome Ubermalungen
der gesamten Hintergrundfldche, wihrend er auf den Positiven kleine Fehlstellen
mit Tusche und Bleistift korrigierte.**® Die Techniken der Maskierung und des
Ausfleckens im positiven Abzug zeigen etwa diese ungewachste Kalotypie und

der dazugehdrige Salzpapierabzug datiert auf circa 1850 (Abb. 37-38):

Abb. 37 Luigi Sacchi, Sitzende mdnnliche Figur,
Kalotypie, ca. 1850, 14,2 x 11 cm.

434 Damit wiére Sacchi als ein Fotograf zu nennen, der von dem offenen Teilen der
Versuchsergebnisse durch Blanchart-Evrard profitierte. Siehe dazu: WOLF 2016, S. 179-219.
435 Vgl. dazu: PETRILLO 1998, S. 161-181, hier S. 164.

436 Siche den Katalog in: ebd., S. 87-118.
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Abb. 38 Luigi Sacchi, Sitzende
mdnnliche Figur, Salzpapierabzug von
Kalotypie (P32), ca. 1850,

12,3x 11,3 cm.

Am Negativ selbst wurde der Hintergrund mit schwarzer Tusche maskiert. Am
Positiv wurden mit Bleistift iibrig gebliebene Fehlstellen, wie etwa am
Jackenidrmel ausgefleckt und Feinheiten im Gesicht korrigiert, so wurde das
rechte Augenlid nachgezogen. **’

Eine lichtblockierende Maske konnte auch als Papierschnitt hergestellt und
anschlieBend iiber das Bild geklappt werden. Dabei blieb die Substanz des
Negativs unberiihrt, wie etwa anhand des Portrits geschehen, das Louis Robert
um 1852 von seiner Tochter Caroline anfertigte.**®

Unter den frithen Kalotypien von Hill & Adamson finden sich einige Negative,
auf denen die Hintergriinde nachtréglich mit Tusche in Licht-Schattenwinde, oder
aber wie im Falle Finlays mit grafischen Elementen versehen wurden (siche
Abb. 26).

Das Einmalen von Hintergriinden auf dem Negativ schien bis zur Jahrhundert-

wende eine géngige Praxis zu werden. Nicht immer ist auf den Abziigen eindeutig

437 Mit Dank an die Restauratorin Sandra Petrillo, die mich auf das Material aufmerksam machte.
Siehe auch ihren Beitrag zu Restaurierung und Materialanalyse der Bilder in: ebd., S. 161-181.
438 1ouis Robert, Caroline Robert, Papiernegativ, um 1852, 23,5 x 17 cm, Musée d'Orsay, Paris,
Frankreich, Inv.-Nr.: PHO 1991 5 2 Online wird das Negativ ohne die Maske gezeigt:
http://www.musee-orsay.fr/fr/collections/catalogue-des-
oeuvres/notice.html?no_cache=1&nnumid=064784&cHash=7f05d4b8b5 [zuletzt eingesehen am
07.01.2020]; publiziert mit Maskierung in: SILVIE AUBENAS, PAUL-LOUIS ROUBERT (Hg.),
Primitifs de la photographie. Le calotype en France, 1843—1860, Paris, 2010, S. 121: Ich hatte die
Gelegenheit, das Negativ mit Papiermaske in der Sammlung des Musée d’Orsay anzuschauen;
Mein Dank dafiir gilt Fabrice Golec, Leiter der Graphiksammlung des Musée d’Orsay.
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zu erkennen, ob es sich um gemalte Studiohintergriinde oder tatséchlich komplett
im Negativ ausgefiihrte Retuschen handelt. In den Mitteilungen wurden
wiederholt Fotografen und deren verschiedene Techniken der
Hintergrundretusche vorgestellt. Im Jahr 1867 erschien etwa ein Artikel {iber
Hintergriinde, die per Radiertechnik erzeugte wurden. Doch auch dieser gibt kaum
Auskunft iiber eine genaue chrono-logische Datierung solcher Methoden. Die
Redaktion hatte denn auch postwendend einen Brief erhalten, in dem ein Herr
Wilde aus Gorlitz betonte, diese Verfahren der Retusche seien doch langst
bekannt, denn schon 1858/59 sei ihm ein Maler begegnet, der auf diese Art
misslungene Negative aufpoliert habe.*° Der Wiener Fotograf Fritz Luckhardt
(1843—-1894) verwendete ebenso eine Kombination von Radiertechnik und
Fotografie und gab dieser Mischtechnik den Namen ,,Photo-Radierung. 4

In den Photographischen Mitteilungen sorgte Mitte der 1870er Jahre der Fall
der Gebriider Téschler fiir Furore.**! Das fotografische Atelier hatte dem Berliner
Verein im Februar 1874 zur Ansicht ein Album mit Portratautnhahmen
zugesandt.*** Es entfachte sich eine lebhafte Diskussion iiber die Herstellung der
Hintergriinde und inwiefern hierbei Negativretusche verwendet worden sei.
Tatsdchlich arbeitete Ludwig Téschler (1846—1924) seit etwa 1872 mit einem
Verfahren der Hinter-grundretusche, bei dem er herkommliche
Studiohintergriinde und Negativretusche kombinierte. Dafiir wurden vorgefertigte
Hintergriinde leicht diagonal in groerer Entfernung hinter der zu
fotografierenden Person aufgestellt und etwas unscharf mitfotografiert. Im
Anschluss retuschierte T#schler die Uberginge zum Vorder-grund und fiigte bei
Bedarf zusitzliche Bildelemente wie etwa eine Mauer oder Baumpartien per Hand
in die Aufnahmen hinein.*** Die hohe Qualitit der Kombination von

Studioarrangement und Hintergrundretusche beeindruckte seine Zeitgenossen. Im

439 Vgl. dazu: Sitzungsprotokolle vom 7. Juni sowie Juli 1867, in: Photographische Mitteilungen,
4. Jg., Berlin 1868.

440 ROSENBERG 1981, S. 20.

441 Zur Geschichte der Fotografenfamilie, sieche: ERICH STENGER, Die beginnende
Photographie im Spiegel von Tageszeitungen und Tagebiichern, Wiirzburg 1943, S. 124-136.

442 Siehe Sitzungsbericht vom 21. Februar 1874, in: Photographische Mitteilungen, 10. Jg., H. 120,
S. 296-298.

443 Bbd., S. 133.
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(444

Vergleich zu anderen Studioaufnahmen der Zeit™* wirkten die Aufnahmen

offenbar besonders natiirlich. **

Die Berliner Vereinsmitglieder wollten anhand von Negativproben vor und
nach der Retusche genauer untersuchen, wie solche Abziige entstanden und
veranlassten Téschlers schlieBlich zur Einsendung von retuschierten Platten um
die aufgekommenen Zweifel zu beseitigen.**® Im darauffolgenden Heft der
Mitteilungen erschien dann als fotografische Beilage eine Aufnahme der
Gebriider Téschler, die das Halbfigurenportrét eines jungen Méadchens in
Profilansicht vor einem verschwom-menen Waldhintergrund zeigte, der komplett
im Negativ gemalt worden war. In der Bemerkung zum Bild wurde von der
Redaktion zusétzlich darauf verwiesen, dass ,,die Ausfiihrung eines solchen
einretouchirten Hintergrundes keineswegs so schwierig ist, als Manche
vermuthen.* Wichtig sei aber, die Licht- und Schatten-fiihrung der Fotografie bei

der Einzeichnung neuer Elemente zu beachten (Abb. 39).44

444 Starl, aber auch Daston und Galison geben ein weiteres Beispiel von Negativretusche, die
Natiirlichkeit nur vortduscht: ein Kinderportriat von 1897, in dem der Schneefall per Retusche
eingezeichnet wurde. Siehe etwa: STARL 1991, S. 52; DASTON / GALISON 2007, S. 142.

445 Stenger selbst zeigt einen Abzug der Aufhahme von 1873 in seinem Buch. Siehe Stenger 1943,
S. 131.

446 Der Firma ging es darum, ihre Glaubwiirdigkeit zu verteidigen, und da die geplante Zusendung
von Negativplatten ausblieb, ergriff sie die Initiative und schrieb an die Sitzungsmitglieder: ,,Wir
waren liber die gehegten Zweifel auch einigermaassen iiberrascht, beruhigten uns jedoch mit der
angenehmen Hoffnung, recht bald durch den Verein in den Besitz der oben angedeuteten
Negativplatte zu gelangen, um auf diese Weise den schlagensten Beweis der Wahrheit unserer
gemachten Angaben zu liefern. Wir sind jedoch leider bis zur Stunde noch nicht in den Besitz
einer solchen Platte und sdumen daher nicht, eine unserer Platten dem Vereine zur Ansicht
vorzulegen, sowie zwei Abdriicke derselben und zwar einen Abdruck vor der Retouche und einen
zweiten Abdruck nach der Retouche. Zitiert aus dem Sitzungsbericht vom 18. September 1874,
in: Photographische Mitteilungen, 11. Jg., H. 127, S. 161-165, hier S. 162.

47 Siehe: Photographische Mitteilungen, 11. Jg, H. 128, S. 204-205, hier S. 205.
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Abb. 39 Gebriider Taschler, Portrdt mit

Hintergrundretusche, Beilage Nr. 4, in:
Photographische Mitteilungen, 1874.

PORTREITSTUDIR
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Immer wieder tauchten aber auch Stimmen auf, die fiir den schlichten Hintergrund
pladierten und pompdse Settings, seien sie im Studio oder per Retusche erzeugt,
ablehnten. In diese Gruppe der Kritiker reihte sich etwa der englische Physiker
und Autor Andrew Wynter (1819—1876). Er trat vehement fiir den einfachen
Hintergrund ein, indem er schrieb:

Kein fotografisches Portrit sicht besser aus, als eines vor einem einfachen Hintergrund; und

wir raten all unseren Lesern, diejenigen zu vermeiden, die uns in leuchtende Raume oder weit-

laufige Wilder setzen wollen, sei es mit oder gegen unseren Willen. 8

Dass seine 1863 formulierte Kritik im kommerziellen Fotografengeschéft kaum
auf fruchtbaren Boden fiel und dort weit {iber die Jahrhundertwende hinaus
Aufnahmen mit aufwendigen Hintergriinden ausgefiihrt wurden, zeigt etwa ein
1914 verfasster Artikel, in dem noch im gleichen Tenor das Platzieren der Kunden
vor Kulissen und Dekorationen moniert wurde.**

Eine diskrete Manipulation des Hintergrunds wurde noch in einem Retusche-
handbuch von 1913 empfohlen. Dabei verwies der Autor auf die bereits 1911
verdffentlichte Anleitung eines Kollegen in der Zeitschrift Photograph.**° Die im

Handbuch abgedruckten Bildbeilagen wurden dieser Anleitung entnommen

(Abb. 40):

448 No photographic portrait looks so well as one with a perfectly plain background; and we

advice all our readers to avoid those who put us into splendid domains and far-streching forests,
either with or without our will.*“ Zit. nach: WYNTER 1863, S. 297318, hier S. 301.

49 Vgl. TIETJEN 2011, S. 286.

430 Er zitiert den Artikel der Zeitschrift Photograph von 1911 eines Kollegen, der dies als
Modeerscheinung bezeichnet. Auch die Bildbeilage stammt aus der Zeitschrift. Ebd., S. 32-33.
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Abb. 40 Retuschehandbuch
(1913), Bild vor und
nach der

Hintergrundbearbeitung.

¥ e §
Bild vor der Hintergrandbeasbeitung Bild nach der Hintergrundbearbeitung. (Zu 5

)

Zu sehen ist das Brustbild eines schnauzbirtigen blonden Mannes vor dunklem
Hintergrund. Per Retusche wurden in diesen Hintergrund leicht verschwommene
helle Streifen gezeichnet und dadurch die dunkle Flache aufgelockert. Es handelte
sich um eine Technik mit Graphit und Kreide: Fiir den Auftrag des zur Retusche
notwendigen Pulvergemisches musste zunéchst die Glasseite des Negativs
komplett mit Mattlack iiberzogen werden. Darauf war das Pulver sanft
einzureiben. Die Stellen, die nicht bedeckt bleiben sollten, wie etwa das Portrit,
mussten im Anschluss mit einem Radiergummi wieder freigelegt werden.
Obschon Handbuchautor Schultz-Hencke im Vorwort von einer ,,neuen
Entwicklung* beziiglich des Hintergrunds spricht, denn im Vergleich zu fritheren
Auflagen ,,wurde die Hintergrundbearbeitung ausfiihrlicher behandelt und durch

zwei Bildertafeln illustriert™*!

, war die Einfligung einer Licht-Schattenkulisse
keineswegs neu, wie etwa schon die Kalotypien von Hill & Adamson
demonstrierten. IThre Ausiibung sollte aber nie die Homogenitét der fotografischen
Aufnahme beeintrachtigen: ,,Die Behandlung darf niemals derart sein, dass die
eingezeichneten Unterbrechungen der Hintergrundflidche storend in die Augen

fallen.“*>2

41 SCHULTZ-HENCKE 1913, Vorwort, S. VI.

452 AnschlieBend benennt Schultz-Hencke noch ein vergleichbares Verfahren des partiellen
Wegnehmens flichig aufgetragener Retuschen, fiir das die eigentlich zur Kolorierung genutzten
Assyrfarben verwendet werden konnten. Vgl. die Beschreibung in: ebd., S. 33-34.
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Sichtbare Hintergrundretuschen

Die Retuscheurin Clara Weisman veroffentlichte zur Jahrhundertwende ihr
Handbuch der Retusche und druckte gegentiber des Titelblattes ihr Autorenportrét
(Abb. 41).%%3

Abb. 41 Retuschehandbuch (1903),
Clara Weisman, Portrét, Autotypie,
13,4x 10,3 cm.

‘The Author

In der Aufnahme sticht die Hintergrundbearbeitung mit breiten, im Duktus an
Kreide erinnernde Schraffuren hervor, die als nachtriglicher zeichnerischer
Eingriff zur feinen Portritaufnahme im Kontrast steht. Die weiche, faltenfreie
Gesichtshaut und die klar umrahmten Pupillen lassen auf die {iblichen
Negativretuschen schlieBen, mit denen etwa Falten und Unreinheiten korrigiert
wurden, wie sie anhand der Alinari-Negative vorgefiihrt wurden. Diese Eingriffe
bleiben aber im Druck stofflich unsichtbar und kénnen daher ohne die Vorlage
nicht nachgewiesen werden. Die Hintergrundretusche hingegen wird in Weismans
Aufnahme sichtbar vor Augen gefiihrt. Wie in einer Kreidezeichnung verteilen
sich breite Schraffuren iiber die Flache, rahmen Hut, Kopfund Oberkorper

Weismans ein und lassen einzelne Konturen verschwinden. Der Hintergrund

453 CLARA WEISMAN, 4 Complete Treatise on Artistic Retouching, Modeling, Etching, Art and
Nature, Art and Photography, Character, Chiaroscuro, Composition, Style and Individuality,
Saint Louis 1903 (Erstausg. vermutlich 1900).
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wurde durch seine sichtbar gelassene Uberarbeitung hier eher als eine von der
chemisch-technischen Aufnahme unabhédngige Malfliche aufgefasst.

Durch diese ,,sichtbar bleibende* Nachbearbeitung reihte sich die Retuscheurin
in eine Galerie vergleichbarer (Portrit-)Aufnahmen ihrer Zeit ein, die gezielt mit
der Verschriankung von Malerei und Fotografie arbeiteten. Fotografen nutzten
dafiir nicht nur malerische Eingriffe oder Zeichentechniken, sondern ,,zerstorten*
aufradikale Weise die fotografische Homogenitét, etwa wenn auf dem Negativ
geschabt und gekratzt wurde.** Vor dem Hintergrund der in den ersten Jahren der
Fotografie formulierten Kritik an den Retuschen lassen diese Aufnahmen mit den
darauf sofort erkennbaren Nachbearbeitungen darauf schlieBen, dass zur Jahr-
hundertwende ein Paradigmenwechsel von den moglichst versteckt und unsichtbar
angebrachten Negativretuschen hin zu deren Offenlegung als malerisches Gestal-
tungselement des Bildes stattfand. Dieser wurde durch neue fotografische Edel-
druckverfahren begiinstigt, so bot ab 1894 der Gummi-Bichromat-Druck ein
Verfahren, das beim Entwickeln viel Freiheit zur Manipulation lie und sich
gerade fiir die malerische Nachbearbeitung eignete.*>> Das Resultat glich eher
einer Kohle- oder Rételzeichnung denn einer Fotografie.**® Sichtbare
Nachbearbeitungen, die etwa durch Malen, Zeichnen oder Ritzen in die
fotosensible Schicht eingriffen, wurden in den ersten Jahren als stérend
empfunden, da sie in den Augen der Kritiker die ,,Harmonie* und Homogenitét
der fotografischen Aufnahme storten. Trotzdem fand gerade in der
Portratfotografie zur Jahrhundertwende eine Verschrankung malerischer und
fotografischer Techniken im Bild statt, die besonders durch diese Grenzverletzung

auffielen. Cornelia Kemp bemerkt dazu, dass sich Fotografen dabei die Malerei

434 Siehe dazu SCHMIDT 2015, S. 101-117, und KEMP 2015, S. 134-155.

455 Das Bild wurde mit dem Pinsel herausgearbeitet. Vgl.: LAVEDRINE 2009, S. 170-176;
STARL 2009, S. 17; JEAN-CLAUDE GAUTRAND, Die piktorialistischen Techniken, in:
FRIZOT 1998, S. 300.

436 Zusammen mit seinem Kollegen Alfred Maskell verdffentlicht Demachy seine Kenntnisse der
Technik in dem Handbuch La procédé a la gomme bichromatée (1897), wodurch das Verfahren
weiter bekannt gemacht wurde. Auf Initiative Maskells wurde im Mai 1892 in London der Linked
Ring unter dem Motto Liberty, Loyalty gegriindet. In Anlehnung an das Motto der franzosischen
Revolution bezeugen die Begriffe ,,Freiheit* und ,,Loyalitét* wohl den revolutiondren Anspruch,
das bis dato vorherrschende ,,System der Fotografie® zu verlassen. Siehe dazu: MICHEL
POIVERT, An Avant-Garde without Combat. The French Anti-Modernists and the Pre-
Modernism of the American Photo-Secession, in: PHILLIP PRODGER (Hg.), Impressionist
Camera. Pictorial Photography in Europe, 1888—1918, London, New York 2006, S. 31-35.
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,,sowohl motivisch wie technisch als ein in die Aufnahme integriertes

Charakteristikum* zu Nutze machten (Abb. 42).%7

Abb. 42 Frank Eugene, Maria Luberich,
Bromsilbergelatinetrockenplatte, digital
invertiert, 23,8 x 17,8 cm, 1910.

Diese auf 1910 datierte Portritfotografie fertigte der Fotograf Frank Eugene an.**
Statt des weichen, einen Kreidestift imitierenden Schraffierens sieht sich der
Betrachter langflachig geritzten Linien gegeniiber, die die Figur der Abgebildeten
im Hintergrund in von oben nach unten parallellaufenden Strichen rahmen.
Zusitzlich setzte Eugene mit erneut geritzten, aber parallel zum Bildrand
gesetzten Strichen zwei Balken ins Bild, die die Dame von oben und unten

einfassen (Abb. 43).

457 Vgl. CORNELIA KEMP, The Creation of Beauty. Frank Eugene und die Technik der
Kunstfotografie, in: DIES. 2015, S. 134-154, hier S. 135.

458 Zum Bestand seiner Negative im Deutschen Museum Miinchen siehe: https://www.deutsches-
museum.de/sammlungen/foto-und-film/frank-eugene/negative/ [zuletzt eingesehen am
23.11.2020]
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Abb. 43 Bromsilbergelatinetrockenplatte von Abb. 43, Durchlicht (linkes Bild),
Auflicht (rechtes Bild).

Marjen Schmidt lieferte im Rahmen einer Restaurierung der im Deutschen
Museum aufbewahrten Negative des Fotografen eine genaue Materialanalyse zu
der beidseitig bearbeiteten Bromsilbergelatinetrockenplatte: Auf der Glasseite
wurde eine weille lichtdurchldssige Lasur aufgetragen und diese anschlieBend mit
,kammartigen Ritzungen* durchzogen. Auf der Schichtseite sind die beiden quer

iiber das Bild laufenden Balken ausgeschabt.*>

3.2 Retuschen in Architektur und Landschaftsfotografie

Um die Aufnahmen mit Himmel oder Wolkenformationen fiir den Abzug vorzu-
bereiten, konnte das Negativ auf sehr unterschiedliche und mitunter farbige Weise
in der Dunkelkammer bearbeitet werden. Farben, wie etwa Rot oder Orange aber
auch Weill waren auf der negativen Unterlage leichter zu erkennen als schwarze
Farbe. Gerade im Unterschied zum vorangehenden Kapitel tiber die Gesichts-
retusche, in der Bleistift- oder Tuschezeichnungen dominierten, féllt dabei die

groBflachige Verwendung pastoser Farben auf den Landschaftsnegativen auf.

459 Siehe dazu die Materialanalyse Schmidts in: SCHMIDT 2015, S. 101-116, hier S. 113; Vgl.
ferner: https://www.deutsches-museum.de/sammlungen/foto-und-film/frank-
eugene/datenbank/detail/?id=62&period= [zuletzt eingesehen am 23.11.2020].
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3.2.1 Maskiertes Firmament

Die Maskierung des Himmels mit Farbe wurde bereits in dem erwéhnten Brief-
wechsel zwischen Talbot und Jones beschrieben.*®® Mit dem Wissen um die
Technik des Maskierens lassen sich die reinen weilen Himmel vieler Architektur-
und Landschaftsaufnahmen des 19. Jahrhunderts verstehen. Doch diese
groBflichig aufgetragenen Farbmasken hatten den Nachteil, dass sie mit der Zeit
ausbleichten*®! oder aber briichig wurden. Dieses Phiinomen der briichig
werdenden Lackschicht erwihnte noch Robinson in seinem Handbuch Art
Photography (1900). Dabei empfahl er die Verwendung eines orangefarbenen

Kartons als zusétzliche Maske. %>

Papier- und Glasplattennegative (um 1853-1900)

KATALOG 19

Auch in diesem gewachsten Papiernegativ Ludovico Tuminellos, datiert um 1875,
wurde der Himmel mit Farbe maskiert. Zundchst wurde dazu die gesamte Flidche
mit schwarzer Tusche einheitlich gefédrbt, dann zum Bildrand hin mit roter
Tempera deckend konturiert, wihrend die Konturlinie entlang der Gebdudeteile
mit weiler Pigmentfarbe erfolgte. Auf die im Schatten liegenden Nischen und die
am linken Bildrand befindliche Mauer wurde transparente gelbe Lasurfarbe
aufgetragen (KAT. 19 [AL)).

Obschon die hier prasentierten Negative auf unterschiedlichen Papiernegativen
ausgefiihrt wurden und sich darauf verschiedene Retuschen identifizieren lassen,
ist ihnen die Behandlung des Himmels gemeinsam: Dieser wurde mit Hilfe einer

Maskierung durch Farbe, Papier oder einer Kombination beider Mittel abgedeckt.

460 ygl. dazu das Papiernegativ des Reverend Calvert Jones, Come Martin Bay, Devonshire
(1846), abgedr. in: HELLMAN 2016, Kat. 1, S.60; Die Mission heliographique zur fotografischen
Erfassung franzosischer Baudenkmaéler im Jahr 1851 ist eine der groBflachig angelegten
Kampagnen aus den ersten Jahren der Fotografie, in der sich die Maskierung der Himmel
nachvollziehen ldsst. Vgl: MONDENARD 2002; sowie: BOYER 2003, S. 21-54. Vgl. ferner die
Digitalisate: http://www.musee-orsay.fi/it/collezioni/catalogo-delle-
opere/notice.html?no_cache=1&nnumid=036907&cHash=81171b8ald [zuletzt eingesechen am
24.01.2020].

461 In den Photographischen Mitteilungen wurde eine Mischung aus Tempera mit chinesischer
Tusche plus reinem Indigo empfohlen, diese sei besser als Neutraltinte, da sie nicht ausbleiche.
Vgl. Ueber Negativretouche bei Landschaften, in: Photographische Mitteilungen, Juni 1866, S. 95.
462 [...] and if the space is large it would be well to cover over the greater part of it with orange
paper, to obviate the annoyance of the varnish breaking up, as it is apt to do when applied to a
large surface.” Zit. nach: HENRY PEACH ROBINSON, Art Photography, London 1901, S. 52.
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KATALOG 20

Die Kombination von Farbauftrag und Papiermaske ist etwa an dem freien
Gelatinenegativ Canevas, datiert um 1853, nachzuvollziehen. Die Zypressen
rahmte er mit roter Lackfarbe ein, dariiber legte er zusétzlich die Papiermaske, die
noch am Objekt erhalten ist.*%?

Das hier verwendete freie Gelatinenegativ ist ein frithes Zeugnis des Versuchs,
noch vor den Zellulose- und Plastikfilmen sowohl auf Papier als auch auf Glas —
obzwar die Emulsion zunichst darauf gegossen werden musste — zu verzichten.
Diese Negative erhielt Caneva, indem er auf eine Glasplatte eine Schicht aus
Gelatine und in Essigsdure aufgeloste Watte auftrug. Nach dem Trocknen der
Schicht wurde sie erneut mit einer Emulsion iiberzogen, dann entlang der Rénder

eingeritzt und von der Platte gelost.**

KATALOG 21

Unter den Negativen Anton Hautmanns befindet sich hingegen dieses Kollodium-
glasnegativ mit minutids geschnittener Papiermaske um das Blattwerk der Baume,
die links hinter der als Rundtempel mit umlaufender Sdaulenvorhalle konzipierten
Kapelle stehen. Auf der freien Fldche, aber auch auf der Papiermaske selbst sind
rote und schwarze Farbspuren erkennbar. Teils lassen sie sich als korrigierendes
Ausflecken identifizieren, teils scheinen sie eher zufillig auf die Unterlage

(Maske) getropft zu sein (KAT. 21 [AL], Emulsionsseite).*¢>

KATALOG 22

Der Farbauftrag auf der Schichtseite erfolgte sonst meist als breite Konturlinie,
wie etwa an dieser Aufnahme des Okeanos-Brunnens Giambolognas aus den
Giardini Boboli in Florenz zu sehen ist. Dariiber wurde beim Auskopieren noch

die Papier-maske geklappt. Die Maske selbst wurde zusétzlich bemalt: So lassen

463 Diese kombinierte Form des Maskierens kommt innerhalb der Sammlung sehr hiufig vor. Ein
1880 von Tuminello angefertigtes gewachstes Papiernegativ mit der Aufnahme des Forum
Romanum (Inv.-Nr. 285) zeigt ein vergleichbares Vorgehen. Die rote Farbe (sowohl Tempera als
auch Lackfarbe wurden verwendet) ist dabei nicht vollstindig im Himmel aufgetragen, sondern
rahmt als Konturlinie die Bildobjekte. Obzwar die Papiermaske nicht mehr erhalten ist, deutet der
Kreuzstich am oberen linken Bildrand daraufhin, dass hier zusétzlich eine Maske befestigt war.
Vgl. BERSELLI 1994, S. 33-45.

464 Vennero cosi prodotte le prime pellicole libere in gelatina che possono considerarsi le
antesignane delle moderne pellicole fotografiche.“ Siehe dazu ebd., S. 34, 39 und 41.

465 Aufgrund der Datierung der abgebildeten Architektur ist die Aufnahme nach 1873 zu datieren
und seinem Nachfolger zuschreiben.
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sich hier trotz des schlechten Erhaltungszustands noch die Spuren schwarzer
Farbe auf dem Papier erkennen, auch die Kontur zur Neptunfigur wurde
zusétzlich zur Kontur auf der Glasplatte noch auf der Papiermaske mit roter Farbe

gerahmt (KAT. 22 [DL] und [AL]).

KATALOG 23

In diesem Negativ einer Vedute von Florenz mit Blick in Richtung Ponte Vecchio
wurde dreifach maskiert: Der Himmel ist komplett mit roter Farbe {iberzogen.
Darauf liegt eine helle creme-beige-farbene Papiermaske, und auf dieser ist
zusitzlich noch ein leicht nach oben versetztes geschwérztes Papier befestigt
(KAT. 23 [AL)).

Maskierungen, wie bei Caneva, Tuminello, Hautmann oder auch Baldus zu
sehen, finden sich in vergleichbarer Form auf den Negativen weiterer Fotografen
aus dieser Zeit, wie etwa Pietro Poppis oder auch Romualdo Moscionis. *?® Dieses
Kollodiumglasnegativ etwa stammt von Pietro Poppi und wird auf den Zeitraum
von etwa 1871-1879 datiert. **’ Gut sichtbar wird in der Auflichtaufnahme des
Negativs, wie die Konturen der Bdume mit roter Lackfarbe umrahmt wurden,
wihrend der restliche Himmel mit der beigefarbenen Papiermaske abgedeckt

wurde (Abb. 44).468

466 Siehe zu Moscioni die maskierten Negative in der Online-Ausstellung des KHI:
http://photothek.khi.fi.it/documents/oak/00000279 [zuletzt eingesehen am 24.01.2020].

467 Aufgrund der innerhalb seines Nachlasses nicht fortlaufenden Nummerierung ist das Datum
1871 ungesichert, doch im Verkaufskatalog Poppis wird ab 1879 die Aufnahme des Pinienwaldes
bei Ravenna mit der Nummer 639 genannt und kann damit als terminus ante quem gelten. Mit
Dank an die Restauratorin Elvira Tonelli, die mir ihre Analysen mitteilte und die Digitalisate
schickte, sowie an Dr. Daniela Schiavina fiir die Bereitstellung des Katalogs. Vgl. dazu die
Angaben zum digitalisierten Negativ in folgender Datenbank:
http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/13186 [zuletzt eingesehen am 24.02.2021].
468 Die Technik wiederholte Poppi fiir die folgende Kollodiumglasplatte Nr. 636, datiert auf den
gleichen Zeitraum. Die Platte galt noch in den 1980er Jahren nicht als besonders schiitzenswert.
Die schwarzen Klebestreifen (Isolierband) wurden erst in dieser Zeit aufgeklebt, um im Rahmen
eines erneuten Abziehens der Negative die Ausschnitte flir das entsprechende Positiv festzulegen.
Damit ist dieses Negativ zugleich ein Fallbeispiel fiir eine mehrfache Verwendung als
Druckvorlage, die zu unterschiedlichen Zeiten erfolgen konnte und unterschiedliche
Handhabungen der Glasplatten zeigt. Vgl. dazu die technische Analyse in: TONELLI / GALASSI
2015, S. 37-43; ferner CINZIA FRISONI, Nel corso del tempo. Breve analisi stratigrafica sulle
lastre Poppi, in: DIES. 2015, S. 29-35, hier S. 31.
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LaFototeca2015

Abb. 44 Pietro Poppi, Pinienwald bei Ravenna, Kollodiumglasnegativ, 21 x 27 cm,
um 1871-1879.

3.2.2 Wolken

Die Durchsicht der Negative ergab fiir das Malen direkt auf die Negative eine
Vielzahl an Techniken, die eine Retusche der Wolken mit leichtem Graphit-

pulver bis hin zu pastos deckender Lackfarbe umfasst.

KATALOG 24

Eine leichte Graphitretusche des Himmels mit zarten Wolkenbéndern findet
sich auf einer um 1870 datierten Kollodiumglasplatte der Alinari.

Statt mit Graphit wurde auf dieser Platte des Fotografen Poppi, datiert um
1871/1879, auf der Glasseite eine bauschige Wolkenretusche mit schwarzer

Lackfarbe aufgetragen (Abb. 45-46).4%°

469 TONELLI / GALASSI 2015, S. 37-43.
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Abb. 45 Pietro Poppi, Bologna.
Portico del Podesta e Piazza,
Kollodiumglasplatte, um 1871—
1879, 21,1 x 27,8 cm.

Abb. 46 Detail aus Abb. 45:
Wolkenretuschen auf der Glasseite

mit schwarzer Lackfarbe.

Das zwischen 1894 und 1896 datierte Bromsilbergelatineglasplattennegativ
weist indessen eine Kombination von Papiermaske und orange-rotem

Farbauftrag auf der Glasseite auf (Abb. 47).

Abb. 47 Pietro Poppi, Rep. di S. Marino, La Rocca vista dalla Fratta veduta Generale,
Bromsilbergelatineglasplatte, um 1894-1896, 21 x 27 cm.
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3.2.3 Varianten mit und ohne Wolken

Die Negativhummerierung, nach Aufnahmedatum oder Material, wurde bereits im
Kontext der Duplikatnegative erldutert und soll im Folgenden anhand
exemplarisch ausgewdhlter Positive aus dem KHI-Bestand und Negativen aus den
Archivi Alinari vertiefend untersucht werden. Unter den GroBformaten der
Photothek des Kunst-historischen Instituts befindet sich eine Serie von
Aufnahmen des Mailinder Doms, angefertigt vom Studio Giacomo Brogi.*’° Die
Durchsicht der im Alinari-Archiv aufbewahrten Negative belegt, dass es
verschiedene Varianten dieser Ansicht des Doms in verschiedenen Formaten gibt.

Die Negative tragen entweder die Nummer 3818a oder 3818 und zeigen den
Dom jeweils aus derselben Perspektive, aber mit unterschiedlichen Himmeln. Erst
auf den zweiten Blick fallen wichtige Unterschiede auf, etwa der Schattenwurf der
Laternen, die Jalousien des Palazzo im Hintergrund oder das Vorhandensein einer
Staffage auf der Domtreppe. Es handelte sich um Varianten fiir die Aufnhahmen
aus derselben Perspektive, die auf einen ersten Blick scheinbar identisch anmuten,
dann aber in den Details und eben besonders der Darstellung des Himmels

variieren_(Abb. 48).

Abb. 48 Beschriftete Negativhiillen Brogis, aufbewahrt im Alinari-Archiv

mit Hinweis auf Darstellung des Himmels.

470 Heute Teilbestand des Alinari-Archivs in Florenz. Zur Liste der Abziige in der Photothek des
KHI siehe:
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07502350?medium=07502350%2F{ld0002962x_p#1
[zuletzt eingesehen am 24.01.2020].

153



Die hier abgebildeten Negativhiillen tragen die Nummer 3818a. Eine zusitzliche
Beschriftung differenziert, ob es sich um einen Wolkenhimmel, einen gewei3ten
oder einen monochrom dunklen Himmel handelt. Diese kleinen Plattenformate
kommen aber fiir die groBformatigen Abziige im Kunsthistorischen Institut
Florenz nicht in Frage. Der jeweilige Abzug wurde erkennbar per Kontaktkopie
erstellt.*’! Die Negative dieser Nummerierung waren demnach in verschiedenen
Formaten vorhanden und kennzeichneten das abgebildete Sujet. Die Varianten
konnen nicht — jedenfalls nicht alle — auf der Anfertigung von Duplikaten ein und
desselben Negativs basieren. Vielmehr wurden verschiedene zu unterschiedlichen

Zeiten ausgefiihrte Aufnahmen mit der gleichen Nummer versehen. Unter den

GroB3formaten des KHI befinden sich hingegen je neun voneinander variierende

Abziige der Nummern 3818a und 3818.

Abb. 49 Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926,
43,7 x 59,1 cm, Negativ-Nr. 3818a, (KHI-Inve.-Nr.: 230125).

Der Vergleich von Bilddetails zeigt, dass auf dem gro3formatigen Silber-

gelatineabzug 3818a mit geweiltem Himmel die Schatten der um den Dom

471 Gut sichtbar etwa auf 3818a mit geweitem Himmel, da sich am Bildrand der Plattenrand
abzeichnet.
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verteilten Laternenmaste diagonal nach rechts weisen. Die Domtreppe und die
Platzanlage sind menschenleer. Bahnschienen sind nicht erkennbar. Negativ-
nummer und Bildtitel sind links unten vermerkt, wihrend am rechten unteren
Bildrand in Klammern ,,edizione Brogi* zu lesen ist. Gut sichtbar sind hier die

Rénder des groBformatigen Glasplattennegativs, der Abzug wurde folglich per

Kontaktkopie erzeugt.

Abb. 50 Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926,
42,7 x 57,6 cm, Negativ-Nr. 3818a, (KHI-Inv.-Nr.: 611851).

Dieser Abzug tragt zwar die Negativnummer 3818a, weicht aber in einigen
Details von der Aufnahme in Abbildung 49 ab. Der Himmel wird nicht geweif3t,
sondern von feinen Wolkchen durchzogen wiedergegeben. Die vier Laternen vor
der Domtreppe wurden durch zwei hohe Laternenmaste mit je einer Lampe
ersetzt. Es sind Stralenbahnschienen erkennbar, die links und rechts am Dom
vorbeifithren. Zur linken Flanke des Doms stehen leicht versetzt zwei halbrunde

Werbetafeln (?).
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Abb. 51 Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926,
40,9 x 54,8 cm, Negativ-Nr. 3818a, (KHI-Inv.-Nr.: 230126).

Auch dieser Abzug trdgt die Nummer 3818a. Die Laternen vor der Domtreppe
und die StraBenbahnschienen stimmen mit denen in Abbildung 50 iiberein.
Trotzdem unterscheiden sich auch diese beiden Aufnahmen in kleinsten Details,
wie anhand des Schlagschattens der Laterne am rechten Bildrand erkennbar ist.
Ferner sind die Wolken am Himmel nicht identisch. Die Werbetafeln an der
linken Flanke des Doms fehlen, dort ist nun eine unregelmafige Bildstruktur
erkennbar, die auf eine Negativretusche hindeutet. Die Bildlegende trigt den

Zusatz ,(Riprod. interdetta)* dahinter.
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Abb. 52 Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926,
41 x 54,6 cm, Negativ-Nr. 3818, (KHI-Inv.-Nr.: 611841).

Dieser Silbergelatineabzug mit Wolkenhimmel tragt hingegen die Nummer 3818.
Die Perspektive scheint nahezu identisch. Die Schatten der Laternen sind
hingegen diagonal nach links gerichtet, was auf eine Aufnahme zu anderer
Tageszeit hindeutet. Unmittelbar vor dem Hauptportal befinden sich zwei
weibliche Staffagen unter einem Schirm, wihrend eine unregelmifige Struktur
zum linken Ende der Plattform des Treppenaufgangs auf das Entfernen weiterer
Figuren im Negativ verweist. Als ein weiteres abweichendes Bilddetail lassen sich
die hellen, gestreiften Jalousien der Loggia im linken Hintergrund nennen. Hier
befindet sich die gesamte Bildlegende ,,(Ed." Brogi) 3818. Milano. La Cattedrale*

am unteren Bildrand mit dem Text in der Mitte.

In den Verkaufskatalogen Giacomo Brogis konnten die Aufnahmen des Maildnder
Doms in allen verfligbaren Formaten (vom Visitenkartenformat bis Extragrof3)
erworben werden. Der Bestellkataloge der Brogi von 1878 fiihrt die Domfassade
von Mailand lediglich unter der Nummer 3818.4”? Die Nummer 3818a taucht aber

im Katalog von 1926 auf, allerdings nur mit der Benennung ,,col cielo scuro*

472 Giacomo Brogi, Catalogue général des photographies, Florenz 1878, S. 127.
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(,,mit dunklem Himmel*).*’*> Denkbar wire eine zusitzliche Liste, etwa als
Beilage, oder aber die gezielte Nachfrage nach verschiedenen Himmeln, fiir die
dann die einzelnen Versionen angefertigt wurden.

Wie bereits erwdhnt war die Wiederverwertung ,.alter” Negativnummern oder
das Verteilen gleicher Nummern bei Aufnahmen aus derselben Perspektive nicht
allein auf Studios wie etwa Alinari oder Brogi beschriinkt.*’* Die Vergabe
derselben Nummer, mal mit dem Zusatz a oder auch b, mitunter aber ohne jede
Differenzierung, fiir Aufnhahmen desselben Objektes zu verschiedenen Zeiten oder
aus leicht variierender Perspektive war eine géingige Praxis. Wie bereits anhand
Moscioni oder auch den Neurdein Fréres beschrieben, wurde spédteren Aufnahmen
desselben Bildmotivs die gleiche Nummer zugewiesen oder in dlteren Techniken
ausgeflihrte Negativplatten, wie etwa Kollodiumnegative, durch ,,moderne*
Bromsilbergelatinenegative ersetzt. > Gerade anhand solcher Details wie
Stralenbahnschienen, Stralenlaternen, aber auch Werbetafeln konnen
Datierungen der eigentlichen Aufnahme gefunden werden, die unabhéngig von
Negativnummer und Erscheinungsdatum des Fotokatalogs moglich werden.

Die Nachfrage im Negativarchiv der Alinari ergab, dass die Negativplatten zu
den groBformatigen Abziigen des KHI dort nicht vorhanden sind. Damit sind
diese Abziige wichtige Zeugnisse fiir die Arbeit mit groformatigen
Negativplatten der MaB3e um 40 x 60 cm. Ob sie sich hingegen in dem Teil des
Brogi-Nachlasses befinden, der von Vincenzo Silvestri aufbewahrt wird, konnte

im Rahmen dieser Arbeit nicht gepriift werden.*’°

473 Giacomo Brogi, Catalogo delle fotografie, Italia Settentrionale, Florenz 1926, S. 32.

474 Vgl. etwa bei Moscioni, aber auch Poppi. Zu Poppi siche besonders folgenden Katalog:
FRISONI 2015 und die Online-Datenbank gescannter und konzise dokumentierter Negative mit
Referenz zu den historischen Verkaufskatalogen des Fotografen:
http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/ 14584 [zuletzt eingesehen am 31.01.2020].
Zu den Fotokatalogen siche die iiber die Internetseite des Kunsthistorischen Instituts in Florenz
online zur Verfiigung stehenden Digitalisate: http://wwwuser.gwdg.de/~fotokat/internet/index-
de.html [zuletzt eingesehen am 31.01.2020].

475 Sesti schreibt etwa iiber die Negative der Alinari: ,, Tatséchlich ist die Nummerierung nicht
immer ausreichend fiir die Datierung, insofern, als ein Negativ mit einer niedrigen Nummer in
Wirklichkeit dem Datum nach sehr viel spéter sein kann, weil es als geeigneter Ersatz eines nicht
mehr beriicksichtigen ,alten Negativs® eingesetzt [...] wurde.“ Zit. nach: SESTI 1988, S. 22;
ferner: BOUILLON 2012; und: FRISONI 2019, S. 71-72.

476 Siehe dazu: SILVIA SILVESTRI, Lo studio Brogi a Firenze. Da Giacomo Brogi a Giorgio
Laurati, in: AFT. Rivista di storia e fotografia, Nr. 10, 1995, S. 9-32, hier S. 32; Moritz Lampe
recherchiert derzeit zur Firmengeschichte der Brogi. Sein Aufsatz Fotokeramische Portrits und
biirgerliche Memoria um 1900 in Florenz wird in dem Tagungsband Faktizitit und Gebrauch
friiher Fotografie (Biblioteca Hertziana, Druck in Vorb.) erscheinen.
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Exemplarisch sollen im Folgenden zwei der im Alinari-Archiv erhaltenen
kleinformatigen Bromsilbergelatineglasplatten aus ihren Hiillen genommen

werden.

KATALOG 25

Die in der Hiille mit der Aufschrift 3818a Bianco enthaltene Glasplatte ist mit den
MaBen 20,9 x 39,9 cm kleiner als die oben beschriebenen Abziige.*’” Auf ihr
wurden feinere Details der Fassade mit Bleistift nachgezogen und mit
Graphitpulver Wolken eingefiigt. Diese Bearbeitungen lassen sich nur unter einem
bestimmten Blickwinkel im Streiflicht erkennen, denn die Platte wurde
anschlieBend lackiert. Gut sichtbar ist, wie etwa am Eckpfeiler der Fassade Teile
dieses Firnisses wieder abgenommen wurden.

Auf der Schichtseite wurden die beiden Werbetafeln an der Flanke des Doms
entfernt. Auf dem Negativ sind sie im Streiflicht dennoch gut erkennbar. Erst im
Durchlicht werden die an dieser Stelle ritzenden und {ibermalenden Eingriffe als
Objektentfernung verstindlich, und die mit Graphitpulver aufgetragenen Wolken

zeichnen sich am Firmament ab.

KATALOG 26

Diese Bromsilbergelatinenegativplatte trdgt wie das vorangehende Negativ auf der
bordeauxfarbenen Hiille mit gelbem Kreidestift die Nummer 3818a. Doch
darunter steht ergéinzend die Bezeichnung ,,Bianco®, die sich auf den im Negativ
abgedeckten Himmel bezieht, der im Positivabzug schlielich ,,wei3*
wiedergegeben wird.*”®

Im Unterschied zum Vorherigen tragt die Glasseite keine auffalligen
Retuschen. Aufder Schichtseite hingegen sind iiber verschiedene Ebenen verteilt
Retuschen auszumachen. So wurden mit Graphitpulver Details der Domfassade
iiberarbeitet, wie etwa die Kanten entlang der Fialen. Der Himmel wurde Schwarz
maskiert. Mit weiller Farbe (vermutlich Tempera) wurde der bereits maskierte

schwarze Himmel erneut grobflichig mit breitem Pinselstrich tibermalt. Mit

Bleistift wurden einzelne Konturlinien, wie etwa in der Sockelzone der

477 Negativhiille mit Beschriftung ,,3818a Nuvole [gelb], 3 [blau]“.
478 Negativhiille mit Beschriftung ,,3818a Bianco®.
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Domfassade, nachgezogen. An der Flanke wurde der Lack {iber den beiden Buden

abgenommen, um diese durch Ritzen und Ubermalungen zu entfernen.

KATALOG 27 und 28

Aus der Maildnder Dom-Serie stammen auch diese beiden Aufnahmen, die
jeweils auf dem Dach des Bauwerks erfolgten. Beiden Negativen wurde die
Nummer 3820 gegeben. Diese taucht im Katalog von 1878 unter dem Titel ,,.La
Grande Fléche (Coupole)“ bereits auf. Da es sich aber um ein
Bromsilbergelatineglasnegative handelt, ist diese friihe Datierung eher
unwahrscheinlich.*”” Denkbar wire auch hier der Ersatz einer élteren Aufnahme
auf Kollodiumglasplatte. Auf einer Platte wurde aber der Himmel mit schwarzer
Farbe maskiert (KAT. 27 [DL]), wihrend auf der anderen mit Graphitpulver
leichte Wolkenbéinder ins Firmament eingefiigt wurden (KAT. 28 [DL]). Anhand
der unterschiedlichen Staffage ldsst sich mit Gewissheit sagen, dass hier zwei
verschiedene Aufnahmen vorliegen und nicht ein Duplikatnegativ einmal mit und

einmal ohne Himmel erzeugt wurde.

Das Entfernen der zwei Figuren auf dem Domsockel im Abzug mit der
Negativnummer 3818 (Abb. 52) linksseitig des Hauptportals lie sich leider nicht
am Negativ liberpriifen, da — wie bereits erwdhnt — die zu den Abziigen
gehorenden extrem grof3en Plattenformate bis jetzt nicht im Archiv auffindbar
waren. Auf dem gleichméBig silbergrauen Domplateau blieben sie der Nachwelt
als feine, die glatte Fliche durchbrechende Schraffuren im Positiv sichtbar (Abb.
53):

479 Im Onlinekatalog ist ein Digitalisat des Negativs 3820 mit weiBem Himmel und entsprechender
Staffage auf um 1900 datiert; zur Datierung des Verfahrens siehe neben LAVEDRINE 2009,
ferner: http://www.graphicsatlas.org/identification/?process_id=303 [zuletzt eingesehen am
07.01.2020].
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Abb. 53 Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug,
41 x 54,6 cm, Negativ-Nr. 3818, (Ausschnitt).

In diesem Falle der Entfernung anonymer Staffage war der Eingriff
wahrscheinlich den Wolkenretuschen vergleichbar bildkompositorisch motiviert.
Ahnliche Fille finden sich auf weiteren Fotografien, wie etwa dieser Aufnahme
Brogis mit der Riickansicht des Herbstes auf der Briicke Santa Trinita in Florenz

(Abb. 54).

Abb. 54 Brogi, Ansicht der Allegorie des Herbstes auf dem Ponte Santa Trinita,
Silbergelatineabzug (matt), 25,3 x 19,5 cm, Negativ-Nr. 22216, (Ausschnitt).

Unter den Friichten wurden die Beine im Hintergrund vorbeilaufender FuB3ganger

entfernt.
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3.3 Bilderstiirme

Der Begriff ,,Bildersturm® ist politisch konnotiert und umfasst ein breites
Spektrum, das von antiken damnatio memoriae tiber den Ikonoklasmus bis in die
Gegenwart reicht.*8® Angriffe auf Bilder und Bildwerke belegen, so Uwe
Fleckner, dass dem Bild seit der Antike noch immer eine nahezu ,,archaische
Macht* inne-wohne.*®! Als eine Voraussetzung dafiir kann die noch bis ins 19.
Jahrhundert auf einer juristischen Grundlage fulende ,,Austauschbarkeit von Bild
und Korper* gesehen werden.*®? Nach Erfindung der Fotografie kam es zwar zu
verschiedenen Gerichtsbeschliissen, durch die die willkiirliche Verdffentlichung
einer Aufnahme strafrechtlich verfolgt werden konnte, etwa wenn diese das Recht
des Personlichkeitsschutzes verletzte; sie umfassten aber kein Recht auf die
,unversehrtheit” aufgenommener und zur Verdffentlichung freigegebener

(Portriit-)Fotografien, %3

3.3.1 Das Entfernen von Bildobjekten

Vor diesem Hintergrund soll der als Uberschrift gewihlte Begriff die Radikalitiit
der Eingriffe betonen, mit denen auf Fotografien (Staffage-)Figuren, aber auch
Gegenstiinde im Nachhinein entfernt wurden.*3* Der Terminus ,radikal® ist in
diesem Zusammenhang weniger auf die Verdnderung der Bildkomposition oder
die Verfilschung des Bildinhalts bezogen, sondern auf den (Gewalt-)Akt des Aus-
16schens per se, als ,,Angriff auf die Substanz* der Fotografie: So dienten als ein
Instrument zur Ausradierung der Figuren scharfe Rasiermesser, mit denen die

fotosensible Schicht partiell weggekratzt wurde.

480 Vg, dazu: UWE FLECKNER, MAIKE STEINKAMP, HENDRIK ZIEGLER (Hg.), Der Sturm
der Bilder. Zerstorte und zerstorende Kunst von der Antike bis in die Gegenwart, Mnemosyne.
Schriften des internationalen Warburg-Kollegs, Berlin 2011; ferner den Absatz ,, Bilderstiirme * in:
BREDEKAMP 2010, S. 204-212.

481 UWE FLECKNER, Aus dem Ged#chtnis verbannt. Funktion und Asthetik zerstorter Bilder, in:
DERS. / STEINKAMP / ZIEGLER 2011, S. 15-35, hier: S. 20.

482 Bredekamp verweist auf ein preuBisches Gesetzbuch von 1794, in dem verfiigt wurde, dass
nach Flucht oder vorzeitigem Ableben eines schuldig Gesprochenen, die verwirkte ,,Leibestrafe*
an seinem Bildnis auszuiiben sei. Siche: BREDEKAMP 2010, S. 197.

483 Ebd., S. 200-204.

484 Mit Staffage sind in diesem Fall nicht allein die vom Fotografen bewusst ins Bild platzierten
Figuren gemeint, sondern auch ,,anonyme Fuflgdnger*, die zuféllig im Moment des Ausldsens in
den Fokus gerieten.
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Wo ist das Kind?

Auf dem Silbergelatineabzug der Fratelli Alinari ist ein Ausschnitt des Gemaéldes

Filippo Lippis Madonna das Kind anbetend mit zwei Engeln (1455—-1457)
abgebildet (Abb. 55).

Abb. 55 Alinari, Filippo Lippi: Madonna das Kind anbetend
mit zwei Engeln, Silbergelatineabzug, um 1900, Negativ-Nr.
775a.

Auf der fotografischen Reproduktion wurden sowohl die Engel als auch das
Christuskind entfernt. Auf das Entfernen der Figuren erfolgte eine freie
Rekonstruktion des Bildhintergrundes: Um die ausgestreckten Arme, den Korper
und den Kopf sowie die in den Bildausschnitt ragenden Teile des unteren Engels
zu beseitigen, mussten sowohl die linke Schulter der Madonna, ihr gebogener
Arm als auch der zum rechten Bildrand auslaufende Hintergrund retuschiert oder
vielmehr eingezeichnet werden, denn diese Bereiche waren zuvor von Kind und
Engeln verdeckt. Dennoch weisen im rekonstruierten Hintergrund verschiedene
Stellen auf die Retuschen hin: Von dem Umriss des Kinderarms auf dem
urspriinglichen Gemaélde zeugt auf der Fotografie noch eine feine Linie, und zwar

dort, wo zuvor der Arm des Kindes die Schulter der Madonna beriihrte. **>

485 Eine Bildsuche in der Onlinedatenbank der Alinari ergibt, dass sich die Aufnahme in eine Serie
fotografischer Bildausschnitte reiht, die jeweils nur die Madonnenkopfe aus den Gemaélden
wiedergeben.

Etwa von Lippi: ACA-F-001589-0000 oder ACA-F-017275-0000, in:
http://www.alinariarchives.it/it/search [zuletzt eingesehen am 31.01.2020].
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Wie im Fall der Maildinder Dombilder liegen im Alinari-Negativarchiv zu dem
Gemélde Lippis Platten in verschiedenen Formaten mit der gleichen
Nummerierung vor.*

Die beiden noch vorhandenen Negative zeigen aber bereits die retuschierte
Version ohne Kind und Engel. Folglich muss es sich bereits um Arbeitskopien
einer iiberarbeiteten Fotografie handeln. Auf beiden Platten wurden weitere

Retuschen angebracht.

KATALOG 29

In dem kleinformatigen Bromsilbergelatinenegativ wurden einzelne Bereiche mit
transparenter roter Farbe maskiert, um durch diese Lichtfilterung die Kontraste

der Aufthahme zu verbessern.

Im Fotokatalog der Alinari von 1896 tauchen zwei Negativhummern auf, die aus
der gleichen Serie stammen konnten. Nr. 774 zeigt eine Gesamtansicht des
Gemildes, wihrend unter 775 ein Detail mit Madonna und Kind angegeben
werden.*®” Im Katalog von 1916 taucht zusitzlich die Nummer 775 a unter dem
Titel ,,La Vergine (mezza figura) auf.*®

Die in der letzten Spalte des Katalogs angegebenen Abkiirzungen der Formate
P., E., G. stehen fiir klein (25 x20 cm), extra (44 x 33 cm) und groB3 (58 x 43 cm).
Demnach entspricht keines der Negative ganz exakt den Maflangaben. Denkbar
wire, dass die Platten wahrend des Abzugs an den Réndern etwas beschnitten
wurden und daher auf den standardisierten Papieren in Klein- und Extra-Format
abgezogen werden konnten. Da im Archiv der Alinari kein Negativ auffindbar ist,
auf dem eine Version mit den Retuschen zur Entfernung der drei Figuren
erkennbar ist, lassen sich folgende Hypothesen aufstellen:

Die eigentliche Retusche erfolgte auf dem positiven Abzug. Nach dem
Entfernen der Figuren wurde dieser erneut fotografiert und war fortan als Negativ

fiir weitere Abziige verwendbar. Eine solche Reproduktion iiberarbeiteter Positive

486 Die gesichteten Negativhiillen mit der Nummer 775 A tragen die MaBe 35 x 45 ¢cm und 20,8 x
26,8 cm.

487 Fotokatalog Alinari, Florenz 1896, S. 92; das KHI besitzt einen Albuminpapierabzug (416638)
dieses Negativs, das um 1900 datiert werden kann.

488 Pratelli Alinari, Firenze e dintorni. Riproduzioni fotografiche, Florenz 1916, S. 195.
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war eine gingige Praxis und wurde in Handbiichern etwa zur Korrektur
fehlerhafter Negative empfohlen.*®

Ferner war eine mehrfache Kombination aus Negativ- und Positivretusche
moglich, die so lange wiederholt werden konnte, bis die Druckvorlage
zufriedenstellend war: das Entfernen der Figuren im Negativ, das Ubermalen und
Rekonstruieren des Hintergrundes und der fehlenden Bildelemente im Positiv,
dann ein erneutes Abfotografieren. **°

Wihrend die den Negativen zugewiesene Nummer auf ein frithes

Aufnahmedatum vor 1900 hinweist,*’!

sind die beiden Negativplatten im
Bromsilbergelatineverfahren spéter zu datieren. Wird der Katalog von 1916 als
Quelle hinzugezogen, ist eine Datierung ,,vor 1916 moglich.

Eine vertiefende Recherche war im Rahmen dieser Arbeit nicht moglich.
Trotzdem zeigt dieser Versuch (wie auch die behandelten Negative des Mailidnder
Doms) der Negativrecherche, dass nicht unbedingt davon auszugehen ist, in den
Archiven die Negative zu finden, die den erhaltenen historischen Abziigen
tatsichlich als Druckvorlage dienten. Damit werden die gesichteten Negative zu

Einzelstiicken einer bestimmten Aufnahme, oder einer Reproduktion und ihrer

entsprechend spezifischen Bildbearbeitung.

Wo ist Trockij?

,»Wo ist Trotzkij?* lautet der Titel eines 1995 von Jorg Sasse verdffentlichen

Artikels.*? Trockij selbst wird in dem Aufsatz anschlieBend nicht mehr erwiéhnt,

49 Vgl.:,[...] other cases occur where some minor or even cardinal defects exist in a negative, of
which it is impossible to procure a better copy. In such cases the photographer may find a valuable
resource in the facility which he may possess for ,touching up‘ a print from such negative in light
and shade making such emendation and improvements as he may require, doing this with
sufficient breadth and vigour, and from this amended copy reproducing a negative at his leisure,
from which he may print as many perfect proofs as he may require.“ Zit. nach: JAMES
NEWMAN, The Principles and Practice of Harmonious Colouring: in Oil, Water, and
Photographic Colours, Especially as Applied to Photographs on Paper, Glass, and Canvas: with a
Supplementary Chapter on Varnishing and Retouching Negatives, London 1863, S. 63.

490 Diese Technik war auch mehrfach méglich, was bedeutet, das Entfernen konnte in mehreren
Schritten erfolgt sein, bis das Resultat moglichst natiirlich aussah. Siehe zu dieser Technik die
Ausfiihrungen Marc Ostermanns anhand der um 1906 bis 1912 entstandenen Negativ-Positiv-Serie
Anne Brigmans Heart of the Storm: MARC OSTERMAN, A Photographic Truth, in: KEMP
2015, S. 40-60, hier S. 55-58.

41 Eine weitere Detailaufnahme (obere Bildhilfte: Madonna mit Kind) mit der Nummer 775 wird
in der Datenbank der Alinari selbst auf etwa 1890 datiert. Auch der im KHI aufbewahrte
Albuminpapierabzug (416638) stammt aus dieser Periode.

492 Titel des erstmals 1995 auf Englisch publizierten Artikels Sasses, in: LIVING, 8, 1995,
http://www.c42.de/text.php?tid=10 [zuletzt eingesehen am 21.09.2020]. Sasse verweist darin auch
auf die Medienspezifik einer jeden Fotografie, die es zu verstehen gelte: ,,Eine Fotografie kann nur
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doch mit seiner Frage verweist der Autor auf die fotografischen Manipulationen,
deren Verwendung in totalitdren Regimen inzwischen unserem kulturellen
Geddchtnis bekannt und darin historisch verankert sind. Fotografien wurden
bereits in den ersten Jahren des Mediums fiir politische Zwecke verwendet und
missbraucht.*”®> Manipulationen waren dabei eine géingige Praxis, und gerade der
russische Revolutionir Lev Trockij (1879-1940) wurde nach seiner Ermordung
im Jahr 1940 zum Opfer einer fotografischen damnatio memoriae, die das
Ausldschen seiner Person in etlichen Bildwerken zur Folge hatte.***

Ein Angriff auf Substanz und Inhalt fotografischer Bilder komme einer
offentlichen Exekution gleich, so Publizist Michele Smargiassi: Indem eine zuvor
fotografisch dokumentierte Person ,,fiir alle sichtbar* entfernt werde, ereigne sich
in einem {ibertragenen Sinne ein neuer Totungsakt der Person.*” Diese bei
Smargiassi beschriebene Wirkung setzt aber voraus, dass der Betrachter die
unmanipulierte Fotografie kannte oder aber wihrend ihrer Herstellung am
Aufnahmeort als Augenzeuge zugegen war. Nur wenn die ihm vorgelegten Bilder
nicht mit der eigenen Erfahrung {ibereinstimmen, wird er fragen kdnnen: ,,Wo ist
Trotzki?*“. Wie verhdlt es sich aber mit manipulierten Bildern, die vor der

Intervention kaum in der Offentlichkeit zirkulierten?

Belege der Zerstérung

Eine Zerstdrungstat an einer bildlichen Uberlieferung bliebe fiir die Nachwelt im

Nachhinein meist als ,,Beleg der Zerstérung* lesbar, so Uwe Fleckner.**

Dokument ihrer eigenen Existenz sein. Nicht das ,Was ist dort abgebildet* mit dem Verweis auf

, Wirklichkeit* macht eine Fotografie autonom, sondern das ,Wie ist etwas abgebildet‘. Die Frage
nach dem ,Wie* stellt nicht nur die Frage nach den Bedingungen des Mediums, sondern auch nach
der Wahl des Mediums selbst.” Ebd.; Vgl. WOLF 2005, S. 20.

493 Siehe die Forschungen zur Kolonialfotografie von Elizabeth Edwards, aber auch Joan M.
Schwartz. Ferner: ALI BEHDAD, LUKE GARTLAN, Photography’s Orientalism. New Essays on
Colonial Representation, Los Angeles 2013; zum Thema der Propagandafotografie sei ferner
verwiesen auf: DAVID KING, Stalins Retuschen. Foto- und Kunstmanipulationen in der
Sowjetunion, Hamburg 1997, S. 46—49; FINEMAN 2012; auch zum Folgenden: UTE
WROCKLAGE, Fotografien als historische Quelle, in: HOLZER 2012, S. 97-106.

494 King zeigt, wie etwa Trockij aus der Aufnahme, entstanden withrend einer Feier auf dem Roten
Platz in Moskau im Jahr 1919, fiir eine Buchpublikation 1967 entfernt wurde. L. F. WOLKOW-
LENNIT, W. I. Lenin w fotoiskusstwe, Moskau 1967, zit. nach KING 1997, S. 46 und S. 190.

495 Vgl. dazu: SMARGIASSI 2009, S. 210-215.

496 Der Tatbestand der damnatio memoriae zielt nicht — wie bei Kunstwerken sonst — auf
dsthetische Gegenwart oder bildliche Uberlieferung, sondern auf deren ausdriickliche Zerstérung.
Dennoch finden sich auch fiir diesen seit der Antike praktizierten und zumeist politisch
motivierten Vorgang, bei dem die Erinnerung an einen Menschen aus dem Gedichtnis der
Zeitgenossen und Nachkommenden geldscht werden soll, nicht wenige Bilddokumente und
visuelle Belegstiicke. Diese jedoch zeigen naturgemaB lediglich die Relikte, die Spuren und
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Demzufolge bewahre das Bildobjekt trotz der daran ausgeiibten Manipulation,
immer noch ein Potenzial des Zeigens oder vielmehr des Verweisens auf den ,,Akt
dieser Eingriffe®, indem er fortan durch die entstandene Fehlstelle oder Liicke im

Bild identifizierbar bleibe.*"’

3.3.2 Fehlstellen

Neben ,,Vorher-Nachher*“-Bildern mit und ohne Trockij zeigt David King in
seinem Buch Stalins Retuschen eine Aufnahme, in der der 1930 hingerichtete
russische Chefingenieur Alexandr Mal¢enko wegretuschiert wurde. Auf der
Gruppenaufnahme des St. Petersburger Kampfbundes zur Befreiung der
Arbeiterklasse von 1897 war er noch gemeinsam mit Lenin und weiteren
Genossen zu sehen. Im Jahr 1939 wurde die Aufnahme erneut veréffentlicht,

diesmal in retuschierter Version ohne den Ingenieur (Abb. 56-57).4%

Abb. 56 Versammlungsfoto des

St. Petersburger ,,Kampfbunds zur
Befreiung der Arbeiterklasse im
Februar 1897. Von links nach
rechts stehend: Alexandr Malcenko,
Pjotr SaporoSez, Anatoli Vanejev.
Sitzend: Vassili Starkov, Gleb
Krsisanovski, Vladimir Ul’janov

(Lenin) und Leo Martov.

Fragmente oder — im Fall vollstdndiger Tilgung — das Nicht-mehr-vorhanden-Sein eines
Kunstwerks, in aller Regel eines Denkmals, eines Portréts oder einer Inschrift.” Zit. nach:
FLECKNER 2011, S. 15

47 Dieser Gedanke lieBe sich mit dem Begriff der ,,Storung* als einem Attribut der Spur
verbinden. Daran kniipft der etwa von Sybille Kramer formulierte Gedanke an, nach dem einer
Spur stets ein besonderes Vermogen innewohne, nédmlich, ,,die Kraft, sich einzuschreiben.* Zit.
nach: SYBILLE KRAMER, Was also ist eine Spur? Und worin besteht ihre epistemologische
Rolle? Eine Bestandsaufnahme, in: DIES., WERNER KOGGE, GERNOT GRUBE, Spur.
Spurenlesen als Orientierungstechnik und Wissenskunst, Frankfurt am Main 2007, S. 11-33, hier
S. 16.

498 Mitunter wurden auf diese Weise mehrere Figuren aus einer Aufnahme entfernt. Vgl. ebd., S.
18—25, S. 104—107. Auch Fineman zeigt die Bilder dieses letzten Falls, einer 1926 entstandenen
Fotografie mit Stalin und vier Parteifreunden, von denen nacheinander drei aus dem Bild
verschwanden: FINEMAN 2012, S. 90.
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Abb. 57 Neue Version von Abb. 56,
. verOffentlicht 1939, der 1930
hingerichtete Alexandr Mal¢henko
wurde aus der Fotografie

wegretuschiert.

Doch war er damit tatséchlich in Orwell’schen Sinne aus dem Gedéchtnis
verschwunden?**® Ein ilterer, noch erhaltener Abzug belegt seine Teilnahme an
der Gruppenaufnahme. Dadurch erhilt seine Person ihre Historizitit zuriick,
zugleich aber wird der zerstorerische Akt der Manipulation potenziert, indem vor
Augen geflihrt wird, wie einfach die Totung des Menschen und die Tilgung seines
Abbildes moglich waren. Doch selbst wenn der frithere Abzug von 1897 nicht
vorldge, weist auch in der neuen Version der Fotografie eine Bildstorung auf die
durch den Akt des Ausloschens entstandene Fehlstelle hin: Die Entfernung des
Ingenieurs blieb hier nicht spurlos im Bild zuriick. Dort, wo er urspriinglich stand,
ist die Hell-Dunkel Schattierung der Wandflache ungewdhnlich stark kontrastiert.
Diese UnregelmafBigkeit auf der Flache verweist indirekt auf die fehlende Person.
Georges Didi-Huberman bezeichnete eine vergleichbare ,,Bildstorung®, einen
hellen Fleck, in einer von ihm analysierten Aufnahme Henri Victor Regnaults als
,Aureole des Lichts“.”” Auf dem zugehérigen Negativ des Doppelportrits war an
der Stelle, die den hellen Schein im Abzug produzierte, eine dritte Person mit
Bleistift und Graphitpulver ausgestrichen worden. Der moderne Abzug lisst die
Retuschen auch im Positiv unmittelbar erkennen: Die auf dem Papiernegativ

ausgefiihrten Schab- und Graphitspuren sind hinter der linken Schulter der Frau

499 Obzwar weniger im Vordergrund stehend, werden in dem von George Orwell entworfenen
,,Ministerium der Wahrheit“ (,,Ministry of Truth*) neben den manipulierten Texten auch die
Fotografien genannt, denn ,,mit wenigen Sétzen und ein paar gefdlschten Fotografienkann
Winston Smith, Mitarbeiter des ,,Wahrheitsministeriums®, die urspriingliche Meldung
umschreiben und damit ein bis dato archiviertes historisches Ereignis und die darin dokumentierte
Person dem zukiinftigen kollektiven Gedéchtnis auf immer entwenden. Vgl. GEORGE ORWELL,
1984, London 2008, S. 45-50.

500 GEORGES DIDI-HUBERMAN, Superstition (in: DERS., Phasmes, Koln 2001, S. 64-71),
wiederabgedr. in: PETER GEIMER, Ordnungen der Sichtbarkeit, Frankfurt am Main 2002, S.
434-441.
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gut erkennbar. Durch das Entfernen der Figur, so betont Hubermann, habe der
Fotograf entgegen seines Ideals der fotografischen Genauigkeit das Bild
iiberarbeitet und infolgedessen mit einem ,,negativen und fiktiven Lichtschein
gesittigt*.>’! Durch diese Negativretusche mit dunklem Graphit werde im Positiv
,ein Verschwinden — mdchte sagen: leuchtend — glorifiziert.“>? Uber diese
entdeckte Manipulation gelingt Didi-Hubermann schlielich ein Riickschluss auf
die Historie der Aufnhahme.>%* Denn der Lichtfleck markiert die Stelle, an der der
Sohn Regnaults zum Zeitpunkt der Aufnahme hinter seiner Mutter stand (Abb.
58).504

Abb. 58 Victor Regnault, Ohne Titel, moderner
Abzug von Kalotypie, Aufnahme datiert um 1850.

|
Lo e sre bis.Al

Nicht immer hatte die Praxis des Entfernens politische Griinde, oft wurde sie —
wie auch hier — aus bildkompositorischen Zwecken angewendet. Fineman zeigt
neben dem bereits erwéhnten Beispiel Paul Strands eine frithe Kalotypie, datiert

auf 1846, auf der eine Person nachtriglich entfernt wurde (Abb. 59):

01 Ebd., S. 437.

502 Ebd.

393 Uber diese Art der Anniherung an ein Bild siehe die Einleitung in: ELIZABETH EDWARDS,
JANICE HART, Photographs Objects Histories. On the Materiality of Images. London, New
York 2004, S. 2.

504 Der Sohn verstarb firiih, doch fiir Didi-Hubermann ,jiiberlebte* er gerade in dieser Fotografie
auf besondere Weise: ,,Als die Korper verschwunden waren, blieb das Licht, und ist bis heute
geblieben in Gestalt dieses leuchtenden Staubs, der bei seinem lateinischen Namen genannt
werden soll, weil er unvordenklich alt ist: superstes, ,der Uberlebende*.“ DIDI-HUBERMANN
2002, S. 434440, hier: S. 440.
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Abb. 59 Calvert Richard Jones,
Capuchin Friars, Valetta, Malta,
Kalotypie, 1846, 8,2 x 10,2 cm.

Calvert Richard Jones fertigte die Kalotypie der Mdnche an, auf der mit indischer
Tusche ein Ordensbruder wegretuschiert wurde. >* Es ist nicht eindeutig zu
kléren, ob der Fotograf 1846 die Retusche noch vor Ort in Malta ausfiihrte oder
erst zu einem spéteren Zeitpunkt in England. Sie konnte auch von einem in
England tétigen Fotolaboranten, an den Jones viele seiner Aufnahmen zur
Bearbeitung schickte, stammen. In jedem Fall ist dieser Eingriff ein frither Beleg

fiir eine solche Bildmanipulation.>%

3.3.3 Retuschierte Staffage

Voraussetzung fiir die Wiedergabe bewegter Objekte war die Verbesserung der
Aufnahmetechnik, mit der ab den 1880er Jahren Momentaufnahmen ohne Stativ
mit kurzen Verschlusszeiten mdglich wurden.’?” Fotografien, die Bewegungen
nur als verschwommene Phantasmen abbildeten, konnten darauthin vermieden
werden. Sollte nun ein Platz, eine Strale mit Personen fotografiert werden, war es

nicht mehr notwendig, dass diese fiir langere Zeit stillstanden. Der Nachteil war

305 7it. nach: FINEMAN 2012, S. 3.

506 Die Aufnahme war vermutlich fiir den Touristenmarkt als Souvenir gedacht, und der Ménch
storte die Komposition. Ebd., S. 3-4.

507 Nachdem bereits durch die ab 1871 auf dem Markt verfiigbare Bromsilbergelatineglasplatte die
Empfindlichkeit der Negative verbessert wurde, ermdglichte insbesondere die Entwicklung des
Schlitzverschlusses, der von Ottomar Anschiitz 1888 patentiert wurde, Momentaufnahmen von bis
zu 1/1000 Sekunden. Einen guten Uberblick iiber verschiedene Momentverschliisse und
Belichtungszeiten liefert folgendes Handbuch: HERTZKA 1895, S. 90-111; wesentlich fiir die
Weiterentwicklung der Momentfotografie waren die Ergebnisse von Eadweard Muybridge und
Etienne-Jules Marey. Zur Geschichte der Momentfotografie siche: GEOFFREY BELKNAP,
History of Instantaneity, in: DERS., From a Photograph. Authenticity, Science and the Periodical
Press, 1870—-1890, London u. a. 2016, S. 123-135
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aber zugleich, dass nun viele Passanten, die vorher verschwommen aufgenommen
worden wéren, scharf erfasst wurden. Umgekehrt konnten sie durch Ritzen und

Uberzeichnen im Nachhinein aus der Negativplatte wieder entfernt werden.’%

»Kleine Figuren neben grofien Bdumen“5%9

Bei der Analyse solcher mit Figuren belebten Veduten stellt sich iiberdies die
Frage, ob es sich bei diesen oftmals zufillig ins Bild gelaufenen Personen noch
um Staffage im urspriinglichen Sinn handelt. Im Unterschied zu gezielt in die
Aufnahme gestellten Figuren sind sie eher das Resultat einer zufilligen Bewegung
im Raum. Manchmal hielten sie inne, manchmal bewegten sie sich und wurden
dann aufgrund der langen Belichtungszeiten unscharf aufgezeichnet. Ute Dercks
beschreibt die Sonderstellung dieses Bildthemas.*'® Ab 1887 wurden Aufnahmen
mit Figuren im Verkaufskatalog der Alinari als veduta animata angeboten. Nicht
unbedingt handelte es sich bei der Staffage dieser Veduten um zufillig
vorbeikommende Personen. So lie8 sich mitunter der Alinari-Fotograf Gaetano
Puccini in den Aufnahmen abbilden.”!! Der bereits erwiihnte Hermann Wilhelm
Vogel differenzierte in seinem Handbuch klar zwischen einer ungewollt ins Bild
geratenen Figur und der vom Fotografen eingesetzten Staffage: ,,So sehr man

Ursache hat, Gaffer in Landschaften zu flirchten, so kann man eine zweckmaissig

508 Sesti etwa zeigt den Abzug der Kirche Santa Maria dei Servi mit Portikus, auf dem sowohl
unter dem Portikus, hinter der dritten Sdule, als auch im linken Bildfeld unter dem ersten Bogen
eine Figur im Negativ (datiert, Ende 18. Jahrhundert) herausgekratzt wurde. Sesti meint dazu:
,.Nelle vedute monumentali si preferisce senz’altro un’impostazione piu severa, eliminando la
presenza umana: dove purtroppo non ¢ stato possibile evitarla, come ad esempio nel portico di
Santa Maria dei Servi, le silhouette sono state grattate via.“ EMANUELA SESTI, I cataloghi dei
Fratelli Alinari a Bologna fra Ottocento e Novecento, in: ANDREA EMILIANI, ITALO
ZANNIER (Hg.), Il tempo dell’immagine, Fotografi e Societa a Bologna 1880—1980, Turin 1993,
S. 91. Unklar bleibt aber jeweils in den Féllen ohne Vintageabzug oder chemische Analyse die
Datierung der Retuschen, denn diese konnten auch erst Jahre nach der Herstellung des Negativs
darauf ausgeiibt worden sein.

509 7it. nach Karel van Mander (1548-1606), in: STEFAN BARTILLA, Die Wildnis. Visuelle
Neugier in der Landschaftsmalerei, Diss. Univ. Freiburg, https://www.freidok.uni-
freiburg.de/fedora/objects/freidok: 1893/datastreams/FILE 1/content [zuletzt eingesehen am
03.02.2020]; auch zum Folgenden: SABINE STRAHL-GROSSE, Staffage. Begriffsgeschichte und
Erscheinungsform, Miinchen 1991.

510 Der Begriff ,,Staffage* entstammt der Malerei und Grafik und wurde bereits ab 1857 auf die
Fotografie iibertragen. Vgl. dazu: UTE DERCKS, Von Randfiguren und Hauptdarstellern. Die
,,veduta animata“ in der florentinischen Fotografie des 19. Jahrhunderts, in: ASTRID LANG,
WIEBKE WINDOREF (Hg.) Blickrdnder. Grenzen, Schwellen und dsthetische Randphdnomene in
den Kiinsten, Berlin 2017, S. 146-159; hier S. 146-149.

S11ygl. dazu: ebd., S. 147-148.
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angebrachte Staffage, die sich nicht vordringt, in Landschaften nur willkommen
heissen.“!?

In Architektur- und Landschaftsaufnahmenwurde der Mensch ferner als
,lebendiger Mafistab* ins Bild gesetzt, um Gréfenverhiltnisse abzubilden. So
verweist etwa Stefanie Klamm darauf, wie in der Archédologie wiederholt Figuren
auf Grabungsfotografien gezielt als ,,Marker* im Bild eingesetzt wurden, etwa um
in einem freigelegten Triimmerfeld der Ausgrabungsstitte Olympia signifikante
Kapitelle, Saulenreste oder Inschriften zu kennzeichnen.”'* Diesen
Zusammenhang erwihnt auch im Jahr 1855 ein Artikel liber die Fratelli Alinari,
in dem die Funktion der Figuren als Orientierungshilfe zur besseren Einschidtzung
der GroBenverhiltnisse beschrieben wird.>'* Wihrend die menschliche Figur
einerseits erwiinscht war und ihre Abbildung mitunter spezifische Funktionen
etwa als Maf}stab innehatte, gibt es viele Fille, in denen Figuren nachtréglich
wieder entfernt wurden.

Die folgenden Alinari-Glasplattennegative entstanden etwa zeitgleich zwischen
1890 und 1900. Die darin per Retuschen getilgten Personen sind ebenso wie in
den vorangegangenen Fillen keine namhaften Personlichkeiten, religidse
Symbolfiguren oder Inhaber politischer Amter, sondern belebten als Staffage die
Aufnahme. , Nicht selten setzten sich die Fotografen oder ihre Assistenten zur
Belebung von Architekturaufnahmen selbst ins Bild®, erldutert Ute Dercks anhand
einer Serie an Kreuzgang-Aufnahmen der Alinari.”'® Dies konnte auch wihrend
der folgenden Aufnahmen geschehen sein. Denn bei der Durchsicht der Negative
féllt auf, dass zwei Figuren, ein bértiger Mann mit Hut und eine lesende

Frauenfigur, wiederholt auftauchen.

312 VOGEL 1891, S. 196.

513 [...] Mitten in den Fragmenten des Grabungsfeldes sind bei ndherem Hinsehen Personen zu
erkennen, die auf den Bruchstiicken sitzen oder sich an diese anlehnen. Augenscheinlich haben sie
fiir die Aufnahme posiert, wie aus dem die Tafel beschreibenden Text deutlich wird. Diesem ist zu
entnehmen, dass es sich bei den abgebildeten Personen um ,,Marker handelt, welche die
Séulentrommeln des Zeustempels im mittleren Bildhintergrund, ein Kapitell und
Inschriftenbldcke, die sich noch in ihrer Auffindungslage befinden, kennzeichnen sollten.*
STEFANIE KLAMM, Graben — Fotografieren — und Zeichnen? Praktiken der Visualisierung auf
deutschen Ausgrabungen um 1900, in: WOLF 2016, S. 247-267, hier S. 250.

514 [...] una figura o due che servan di scala di proporzione per calcolare 1’altezza relativa dei
monumenti“. Le fotografie dei Fratelli Alinari, in: Monitore Toscano, 30.03.1855.

515 DERCKS 2017, S. 158.
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KATALOG 30

Auf dem Bromsilbergelatinenegativ mit der Negativnummer 6899 aus Tivoli
wurden vier Spaziergidnger vor der Ruine mit dem Messer ausgekratzt und
anschlieBend iibermalt (KAT: 30 [AL]). Dabei wurde das Negativ beidseitig
behandelt. So zeigen Teile der Gelatineschicht die zur Entfernung der Figuren
verwendeten feinen Ritzungen und die anschlieBenden Ubermalungen mit
Bleistift und Pigment, wihrend auf der Vorderseite der Glasplatte transparente
Farben zum Einsatz kamen. Ein im Alinari-Archiv aufbewahrter Kohledruck von
1890 bildet die Spaziergédnger, zwei Damen in weilen Blusen mit
Hammelkeulendrmeln und langen dunklen Récken sowie zwei Herren in Anziigen
und eleganten Hiiten, jedoch noch ab.>!¢

Das Negativ ist kein Einzelfall, sondern Teil einer Serie an Glasplatten, auf
denen die Staffage, entweder eine Frau oder ein Mann, wegretuschiert wurden.
Der Wiedererkennungswert der abgelichteten Figuren sowie ihre offenbare
Inszenierung sprechen aber dafiir, dass die Retusche erst zu einem wesentlich
spéteren Zeitpunkt als die Aufnahme erfolgte. Im Unterschied zu den
vorangegangenen Beispielen der zufillig abgelichteten Personen waren sie hier
zunichst Teil der Bildkomposition. Abziige der Negative liegen mit der Staffage
vor. Auch hier gestaltet sich eine Recherche nach der Negativnummer als
problematisch.
In der Sammlung der Photothek des KHI befindet sich ein groBformatiger
Silbergelatineabzug aus der Tivoli-Fotokampagne der Alinari. Die zugehorige
Negativnummer lautet 6893 A. Im Lichtkegel des Portikus steht dort eine
Frauenfigur (Abb. 60).°!

516 Das Original wurde im Alinari-Archiv eingesehen.

517 Im Alinari-Archiv ist eine nahezu identische Aufnahme im Hochformat auf
Bromsilbergelatineglasplatte erhalten. Sie trégt die identische Negativnummer ist aber im
kleineren Format (21 x 27 cm) hergestellt, und nachtrdglich wurde darauf eine ménnliche Figur
entfernt.
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Abb. 60 Fratelli Alinari, Villa Hadrian, Mauern des Poikile, Silbergelatineabzug,
vor 1912, Negativ-Nr. 6898 a

KATALOG 31

Insgesamt werden im Katalog der Alinari von 1912 vier Veduten der ,,Avanzi
delle Terme* angeboten. Die Frauenfigur des Abzugs der Photothek im KHI
taucht dabei auf weiteren Bildern der Tivoli-Serie auf, die aber deutlich hohere
Nummern tragen.”'® Denkbar wire etwa, dass sie aus einer spiteren Kampagne
stammen oder erst spiter nummeriert wurden. Ferner werden sie im Katalog nur
im Format P (piccolo, d. h. 25 x 20 cm) angeboten, und so stellt sich erneut die
Frage nach den grof3formatigen Negativen. Die gesichteten
Bromsilbergelatinenegative sind im Format 21 x 27 cm im Alinari-Archiv
erhalten. Der KHI-Abzug trigt die Mafe 33,4 x 42,6 cm.”"’

Die auf den hier vorgefiihrten Bromsilbergelatinenegativen angewendeten
Methoden wie das Abkratzen oder das Ubermalen mit Farbe und Bleistift sind

Praktiken, die bereits seit den 1850er Jahren angewendet werden konnten.

518 Vgl. den Fotokatalog Alinari: VITTORIO ALINARI (Hg.), Provincia di Roma. Riproduzioni
fotografiche pubblicate per cura di Vittorio Alinari, Florenz 1912, S. 23:
http://wwwuser.gwdg.de/~fotokat/Fotokataloge/Alinari_1912_1.pdf [zuletzt eingesehen am
03.02.2020]. Siche das Digitalisat mit identischer Frauenfigur, datiert um 1900, mit der Nummer
FVQ-F-228022-0000 unter: https://www.alinari.it/ [zuletzt eingesehen am 03.02.2020].

519 Da es sich um eine Kontaktkopie handelt, muss das entsprechende Negativ mindestens diesen
MalfBen entsprechen. Es sind in der Sammlung des KHI auch spétere, mit einem Vergroferer im
Labor hergestellte Abziige nach kleinformatigen Negativen von Alinari erhalten, die sich anhand
der Bildlegende und der Kérnung gut von den Kontaktkopien unterscheiden lassen.
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Folglich lieBen sich die diese Negativretuschen nur durch eine chemisch-
technische Analyse genauer datieren.>*° Auf die Problematik der Zuschreibung
und Datierung der Retuschen auf Negativen verweist auch Anne de Mondenard
im Zusammenhang der Aufnahmen zur Mission héliographique.®*' Wurden sie
folglich erst wesentlich spiter fiir einen Reisefiihrer retuschiert? Noch in einer
Monografie der Villa Hadrian, publiziert 1962, findet sich eine der Alinari-
Fotografien. Dort wurde sie mit Staffage abgedruckt und urheberrechtlich
genannt. Als Vorlage filir fotomechanische Drucke konnten aber ebenso positive

Abziige verwendet werden.%?

Zum Vergleich eignen sich folgende Aufnahmen Pietro Poppis.>** Auch bei
diesen bleibt unklar, wann genau das Entfernen einer Gruppe von Personen
erfolgte, denn in einer Privatsammlung existiert noch ein Vintage-Abzug des
Negativs, auf dem auch die Figuren im Vordergrund mitabgebildet sind (Abb.
61).52¢

520 Zu den fiir den Druck in Zeitungen iiberarbeiteten Fotografien siehe den folgenden Artikel
Gervais’ und darin insbesondere die Kapitel zu Hybrid Images und Making Photographs
Publishable sowie die Abbildungen 4.4 und 4.5 mit Uberarbeitungen und MaBangaben fiir den
Druck: THIERRY GERVALIS, Reaching Beyond the Index. The Publication of News Photographs,
in: KRIEBEL / ZERVIGON 2017, S. 79-102, hier S. 86-97.

521 En attendant le retour du soleil, les photographes mettent certainement les mois d’hiver a
profit pour selectionner et préparer leurs négatifs. Baldus ajoute des masques de facon & compléter
ses assemblages de chlichés, il noircit a I’encre les ciels pour les rendre uniformément blancs au
tirage, il reprend aussi de nombreus détails a 1’encre, notamment les branches des arbres qui
jouxtent les remparts d’Avignon, [...] — il n’est toutefois pas certaines que ces retouches soient de
leur main. Sans attendre le printemps, les photographes réalisent quelques tirages, et Le Secq
présente a la Commission, lors de la séance du 13 février 1852, une premiére série d’epreuves.*
Zit. nach: MONDENARD 2002, S. 199.

522 Siehe den Lichtdruck nach der Alinari-Fotografie, Neg. 28735: SALVATORE AURIGEMMA,
Villa Adriana, Rom 1962, S. 94. Vergleichbar argumentiert Ponstingl, der darauf hinweist, dass
,Fotografinnen und Bildarchive im Regelfall keine Negative verkauften. Anhand einer Fotografie
aus der 1885 in Berlin gegriindeten Koniglich Preu8ischen Messbildanstalt zeigt er die Retusche
auf einer Fotografie, die als Vorlage fiir eine autotypische Reproduktion diente. Auf dem Karton,
verteilt um das Bild, stehen detaillierte Anweisungen an die Retuscheure, verfasst — bis auf die
MaBangaben — vom Verleger Karl Robert Langewiesche (1874-1931) selbst. Die Bildbearbeitung
und der Druck wurden anschlieBend im Miinchner Verlag Bruckmann ausgefiihrt. Vgl. MICHAEL
PONSTINGL, Re/Touché, Herr Langewiesche! Den namenlosen Retuscheuren (und
Retuscheurinnen) zugeeignet, in: Fotogeschichte. Beitriige zur Geschichte und Asthetik der
Fotografie, Nr. 98, 2005, S. 93-96, hier S. 94.

523 Mit Dank fiir diesen Hinweis an die Restauratorin Elvira Tonelli.

524 _Si segnala I’intervento su lastra della rimozione dei gruppi di figure in primo piano, di cui
restano solo i fantasmi; la visione di un positivo originale corrispondente (collezione privata)
mostra invece la presenza delle figure umane in costumi storici.” Entnommen aus dem
Katalogeintrag unter: http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/13695 [zuletzt
eingesehen am 03.02.2020].
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"] Abb. 61 Pietro Poppi, Fassade und
Glockenturm der Basilica del Santo
(Antonio Serra), Bromsilbergelatine-
glasnegativ (invertiert), 26,8 x 20,9 cm,
1888.

Wihrend auf der Treppe zur Aufnahme der Basilica del Santo in San Marino
mehrere Méanner posieren, wurden Frauen und Kinder auf der Piazza davor
nachtrdglich wegretuschiert. Die Digitalisate der Negative lassen diese
»Ausradierungen® sehr gut erkennen. Eine farbige Streiflichtaufnahme der

Negativplatte zeigt den fein geritzten Abtrag der Emulsionsschicht (Abb. 62).

Abb. 62 Ausschnitt aus
Abb. 61,
Auflichttaufnahme.

Die nédchste Aufnahme gibt hingegen in Schrigansicht die Fassade des Bologneser

Palazzo dei Banchi sowie einen Teil der davorliegenden Piazza Maggiore wieder
(Abb. 63).
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Abb. 63 Pietro Poppi, Bologna,
Palazzo dei Banchi, Bromsilber-
gelatineglasnegativ (invertiert),
21,1 x 26,9 cm, 1888-1890.

In der rechten unteren Bildecke werden die Stufen zur Kirche San Petronio
angeschnitten. Insgesamt sind {iber die Bildfldche verteilt acht Figuren zu sehen.
Einige lehnen an den Pfeilern des diagonal ins Bild ragenden Palastes, zwei
erscheinen verschwommen unter dem Bogengang. Besonders ins Auge fallen
zweil Ménner mit Hut in Riickenansicht: Unten links ist gerade noch der Kopf
erkennbar. Der zweite Mann jedoch ist mit Oberkdrper, etwa auf der Linie des
goldenen Schnittes, am unteren Bildrand zu sehen. Fast scheint es, als blicke er
auf die Piazza und leite damit sogleich den Blick des Bildbetrachters. Links neben
ihm aber wurde eine zweite Figur entfernt. Die Ausradierung erscheint in dem

schwarz-weilen Digitalisat des Negativs in groben hellen Schraffuren (Abb. 64).

Abb. 64 Ausschnitt aus Abb. 63,
Auflichttaufhahme.

LaFototeca2015

In der Tat zeigt die farbige Reproduktion im Streiflicht von der Schichtseite des
Negativs, wie hier mit weil-rosa Farbe iiber die Stelle gemalt wurde, um eine
weitere Person zu entfernen. Der Fotograf Poppi (oder aber ein spéterer
Bildbearbeiter) retuschierte aus den Aufnahmen aber nicht alle Figuren weg,

sondern offenbar nur diejenigen, die seine kompositorische Idee storten.
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Diese auf den gezeigten Aufnahmen Poppis, Alinaris oder auch Brogis
gezeigten Ausradierungen der Figuren sind nicht als direkter Angriff auf die
jeweilige Person zu verstehen, sondern erfolgten aus bildkompositorischer
Motivation heraus. Es gibt aber Fille, in denen das Ausloschen einer scheinbaren
Randfigur tatsdchlich eine politische Bedeutung erhalten konnte. Auf solche
Retuschen stiel Laso Chenut im Rahmen seiner Studie iiber den Fotografen José
Domingo Laso (1870-1927).

Durch das Wegretuschieren indigener Personen auf seinen Stadtveduten wurde
gezielt ein ,,ideales Stadtbild* der hispanischen Kultur angestrebt. Denn, so lautet
es in der Einleitung des 1911 erschienenen, mit seinen Fotografien illustrierten
Bildbandes zur Stadt Quito (Quito o la Vista), ,,indigene Elemente* seien eine
Blamage fiir die hispanische Bevolkerung und Kultur.>?® Laso Chenut identifiziert
etwa einen Mann mit Sombrero, der neben einem Jungen entfernt wurde.*?® Die
so bearbeiteten Fotografien, so der Autor, seien gerade durch die heute noch
sichtbaren Eingriffe und die doppelte Lesbarkeit der Aufnahmen bedeutende
Zeitdokumente: Einmal verwiesen sie auf das von den hispanischen Autorititen
propagierte reprisentative Idealbild Quitos, dariiber hinaus aber bliebe der im
Abzug erkennbare ,,Fleck* der entfernten Person als sichtbarer Abdruck seiner
Negation zuriick. Die Fotografie belege, vielmehr noch, sie zertifiziere eine
,Existenz®, die just im Moment einer moglichen Visualisierung negiert werde

(Abb. 65).577

525 Das Originalzitat aus der Einleitung des Buchs, 1911 herausgegeben von Roberto Cruz und
José Domingo Laso, lautet: ,,[...] queremos llamar la atencion de las personas imparciales hacia el
ciudado especial que hemos puesto en ofrecerles uns coleccion de vistas que se halle extenta del
principal de los defectos de que, generalmente adolecen y han adolecido todas o casi todas las
fotografias de la capital que han sido tomadas por los turistas extranjeros y que han circulado en el
exterior. [...] en sus trabajos aparece como dominante, por no decir exclusivo, el elemento
indigena, afeandolo todo y dando pobrisima idea de nuestra poblacion y nuestra cultura.” Zit.
nach: FRANCOIS XAVIER LASO CHENUT, La huella invertida: antropologias del tiempo, la
mirada y la memoria. La fotografia de José Domingo Laso 1870—1927. Tesis de maestria, Flacso
sede Ecuador, 2015. Mit Dank an Helena Cardenas fiir die Hilfe bei der Ubersetzung.

526 Im Jahr 2015 fand zu José Domingo Laso eine Ausstellung im Museo de la Ciudad statt: La
Huella Invertida: Miradas de José Domingo Laso. Im Internet finden sich daher weitere
Aufnahmen aus dem Album Quito a la Vista, auf denen zwar auch vereinzelt indigene Fu3ganger
im Hintergrund begegnen, aber etwa eine Frau im Vordergrund per Retusche mit eleganter
Damenmode und Hut ausstaffiert wurde. Vgl. dazu: https://actualidad.rt.com/sociedad/190444-
exposicion-ecuador-fotos-borrar-indigenas [zuletzt eingesehen am 09.10.2020].

527 | Si la fotografia es la certificacion de una existencia, aqui lo fotografiado, mirado desde el
presente, nunca existid. Queda sin embargo, adherido a esta fotografia, un borrén: un trazo, como
forma y como contenido, indisociable. Me aventuro a afirmar que an esta imagen queda expuesta
una huella de lo real como ciudad representada y una huella de lo inexistente como negacion.*
Ebd., S. 105.
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Abb. 65 José Domingo Laso,
Teatro Sucre, Lichtdruck,
abgebildet in: Album Quito a la
Vista, 1911.

Der radikale Akt des Ausloschens ist dann nicht mehr allein als ,,Angriff auf die
Substanz® der Fotografie und ihrer materiellen Integritdt lesbar. Wenn er gezielt
nur auf eine Bevolkerungsgruppe erfolgte, ist er vielmehr als Form des
Machtmissbrauchs von Seiten des Fotografen und Verlegers tiber die indigene

Volksgruppe zu verstehen.

3.4 Methoden der Negativretusche

Die in dieser Arbeit behandelten Fallstudien zeigen nur einen kleinen Bereich aus
dem breiten Spektrum der fotografischen Retusche, das von einfachen
Korrekturen materialimmanenter Fehler bis hin zur inhaltlichen Bildmanipulation
reicht. Die Lektiire der Handbiicher oder der vielen in Fachzeitschriften des 19.
Jahrhunderts publizierten Retusche-Rezepte sind daher neben der direkten
Materialanalyse eine sinnvolle Ergidnzung, da in ihnen alternative Varianten,
Rezepte oder ergiinzende Interventionen aufgefiihrt werden, die am vorliegenden
Material nicht vorkommen.

Allein das Hineinzeichnen der Wolken, wie es Bedford und Caneva
beschrieben und auf den Negativen Poppis oder Alinaris sichtbar ist, war nur eine
von ,,.Dutzend Methoden®, mittels derer ein Himmel in eine fotografische
Landschaftsaufnahme eingefiigt werden konnte. Wharton Simpson etwa zéhlte bis
zu sechs Varianten der Wolkenmanipulation auf:

Die erste und die schwerste (denn es ist unmoglich, sie in der Gewalt zu haben und sie ist nur

in gewissen Féllen anwendbar) besteht in der Darstellung natiirlicher Wolken auf dem Bilde in
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derselben Zeit, wie fiir die iibrige Zeichnung; so geschieht dies z.B. bei den Augenblicks-

Bildern. Die zweite besteht darin, wihrend des Hervorrufens das Kommen der Wolken zu

missigen, welche wéihrend der Belichtung der Platte am Himmel erscheinen, und zu

verhindern, dass sie so kréftig erscheinen, dass es unmdglich wird, sie fiir den positiven

Abdruck zu verwenden. Die dritte Methode besteht darin, dass man fiir den Himmel nur eine

ganz kurze Aussetzungsdauer anwendet, wihrend man fiir die tibrige Landschaft so lang

aussetzt, als nothwendig ist. Die vierte basirt sich auf die Anwendung abgesonderter und von
der Zeichnung unabhéngiger Himmel; die fiinfte auf die kiinstliche Malerei oder dhnliche

Einrichtungen; die sechste endlich besteht darin, dass man den Himmel des Positivs der

directen Einwirkung des Lichtes aussetzt, sobald es aus dem Copir-Rahmen kémmt. 3?8
Bereits anhand des Abschnitts iiber Papier- und Glasnegative wurde der Einfluss
der verwendeten Materialien auf die Anbringungsmdoglichkeiten der Retusche
erldutert. Trotzdem zeigt sich eine technik- und gattungsiibergreifende ,,Schnitt-
menge* an Methoden in der Nachbearbeitung, durch die sich zugleich Verbin-
dungen etwa von Landschaftsaufnahmen zur Portréitfotografie ziehen lassen:
Neben den einfachen Korrekturen wie etwa dem Ausflecken fand in den
Aufnahmen besonders das Maskieren bestimmter Bildbereiche, meist des
Hintergrundes oder des Himmels, etwa mit deckender Farbe oder Papier
besonders hidufig Verwendung.

Weitere Unterkategorien innerhalb additiver oder reduktiver physischer
Retuschemethoden sind durchaus problematisch, denn oftmals gab es eine Vielfalt
an Mitteln zur Erzeugung desselben Effektes. Einzelne Retuscheure entwickelten
mitunter eigene neue Methoden oder zogen die Tusche dem Graphitpulver vor.
Um trotzdem zu einer besseren Ubersicht der Methoden zu gelangen, soll anhand
der fiir diese Arbeit untersuchten Papier- und Glasnegative eine gattungs- oder
vielmehr sujetiibergreifende Einteilung in fiinf Sektionen erfolgen:

1) Maskieren

2) Filtern und Weichzeichnen

3) Kombinieren

4) Malen und Zeichnen

5) Entfernen

Die Ubergiinge der aufgezihlten Anwendungen sind dabei durchaus als flieBend

zu betrachten, denn auch das Filtern ist bereits eine Maskierung, wenn auch nur

528 Simpson 1863, S. 2-3.
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eines Teilbereiches des Lichtspektrums, wéihrend etwa das Entfernen von Falten

in einer Portritretusche durch verschiedene Zeichentechniken erfolgen konnte.

Filtern und Weichzeichnen

Das Filtern des Lichts beim Auskopieren der Negative geschah durch die
Verwendung transparenter Seidenpapiere, per Lavierung in Farbe oder auch durch
die Verwendung farbiger Gliser.’* Je nach Firbung wurde ein bestimmter Teil
des Lichtspektrums geblockt, so dass auf dem Negativ beim Auskopieren der
Positive einzelne Bildbereiche ldnger exponiert werden konnten, ohne direkt
schwarz zu werden oder zu solarisieren. Bis zur Entwicklung der
farbempfindlichen Platten waren Filter vor dem Objektiv, aber auch beim
Auskopieren der Negative schon seit den ersten Jahren der Fotografie bekannt.

Auf die Verwendung transparenter Papiere zur Filterung des Lichts verweist
Kemp bereits bei Talbot, der beim Kopieren ein weilles Papier zwischen Negativ
und Positiv legte. **° In der Sammlung Tuminello werden mehrere solcher mit
weiBem Transparentpapier hinterlegten Negative aufbewahrt.”*! Den Gebrauch
weiler Baumwolle im Kopierrahmen zur Erzeugung diffusen, weichen Lichtes
beschrieb hingegen Marc Antoine Gaudin in seinem erstmals 1844 publizierten
Handbuch der Fotografie.>*?

Uber Kopierverfahren mit feinen Papieren oder auch griinem Glas zur
gezielten Filterung schrieb etwa der Wiener Karl Lehmann im Photographischen
Journal (1861).°* In dem Artikel gab er verschiedene Kopiertechniken an,
mithilfe derer aus einem misslungenen Negativ dennoch eine ausgezeichnete
Kopie erhalten werde konne. Moglich werde dies etwa bei ,,flauen Matrizen®,
indem weniger empfindliches Papier verwendet oder sie mehrfach mit feinem

Papier abgedeckt werde. Statt auf einfachem Salzpapier konne auf mehrfach

529 Vgl. Ueber Copirscheiben, in: Photographisches Archiv, Bd. 12, Nr. 233, 1871, S. 224-225.

330 Siehe: KEMP 1980, S. 18; Kemp verweist dazu in Anm. 15 auf einen Artikel im British Journal
of Photography, 1866, S. 415-416.

531 Darunter etwa die gewachsten Albuminpapiernegative mit den Inventarnummern 4515, 4099
und 4201.

532 Die Arbeit mit Baumwolle wird im Kapitel zur Arbeit mit farbigen Filtern beschrieben. Die
Filter sollten beim Auskopieren auf die Negativplatte gelegt werden, so dass die Sonnenstrahlen
durch den Filter das Negativ auf das Papier belichteten. Siche: GAUDIN 1845, S. 100-103, hier S.
103.

333 Lehmann differenzierte in seinem Aufsatz zwischen Fehlern am Objekt, wie etwa Flecken, und
,totalen Fehlern®, entstanden wihrend der Aufnahme etwa durch falsche Exposition. KARL
LEHMANN, Ueber das Copiren unvollkommener Negativs, in: Photographisches Journal, Bd. 16,
Nr. 1, Juli 1861, S. 11-12, hier S. 11.
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behandeltem Albuminpapier kopiert werden: ,,Man wird also ein sehr flaues
Negativ am besten auf dreifaches Eiweisspapier copiren, und den Copirrahmen
wihrend des Copirens mit einer Tafel von olivgriinem Glase von der Farbe der
Champagner-Bouteillen bedecken und in die Sonne stellen.“>* In der
Photographischen Correspondenz wird nicht nur das Anbringen von Wolken mit
Pinsel und Wischer auf Transparentpapier geraten, sondern auch empfohlen, den
Abzug im Schatten herzustellen. Pralle Sonne sei zu stark, wenn das Negativ
nachher retuschiert und mit weiteren Masken versehen werde. Sinnvoll sei es
ferner, den Kopierrahmen zusitzlich mit mattem Glas abzudecken, wodurch die
Konturen weicher wiirden. >

Helle Seidenpapiere oder weile Farben konnten ebenso fiir das Zeichnen von
Vignetten oder Weichzeichnen scharfer Konturlinien eingesetzt werden. Robinson
schlug fiir einen weichen Ubergang zwischen harten Konturen eine Tupftechnik
mit dem Finger oder Waschleder vor.>*® Eine weitere Methode fiir weichere
Ubergiinge beschrieb schon Anton Martin anhand der Portritfotografie: Um die
,schneidigen* Konturen zum Hintergrund hin weicher erscheinen zu lassen,
empfahl er das Anbringen der Maske auf das Glas des Kopierrahmens und nicht
direkt auf dem Negativ.>*’

Im Photographischen Journal ist 1863 zudem iiber ein Kopierverfahren mit
mattem Glas oder Pauspapier zu lesen:

Das ganze Geheimnis besteht darin, in dem Augenblicke, wo man den Copirrahmen an die

Sonne oder an zerstreutes Licht bringt, iiber dem Oval ein matt geschliffenes Glas

anzuwenden; da das Licht so nur durch die matte Scheibe auf das Bild fallen kann, so wird es

eine Abstufung der Tone von wunderbarer Weichheit geben. In Ermangelung eines matten

Glases wiirde ein Blatt Pauspapier denselben Zweck erfiillen [...].5*

34 Ebd., S. 12.

535 Siehe: Trockenes Collodium und Retusche (Photographisches Archiv), wiederabgedr. in:
Photographische Correspondenz, Bd. 119, 1874, S. 88.

536 In applying black varnish to the back of the negative, occasions will often occur where a
softend or vignetted edge is required for joining; this may be done by dabbing the edges lightly,
while wet, with the finger, or if a broader or more delicately graduated edge be required, a dabber
made with wash-leather may be applied.“ Zit. nach: ROBINSON 1901, S. 53.

537 Vgl. dazu: MARTIN 1854, S. 91.

338 ICARD, Abgetonte Hintergriinde, in: Photographisches Journal, Bd. 19, 1863, S. 32.
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Das Drucken durch Pergamentpapier konnte ebenso als Methode dienen, um tiefe
Falten in den Gesichtern dlterer Menschen weicher zu zeichnen oder direkt auf
das Papier hohere Lichter einzuzeichnen.’*

Birt Acres erldutert in einem 1895 publizierten Artikel hingegen, wie mit
einem gelben Filter die Sensibilitét fiir Blau und Violett hilfreich reduziert werden

konnte.>*°

KATALOG 32

Hautmann verwendete Transparentpapier in der Aufnahme eines jungen
Maédchens mit Kind im Arm, um mit dem Papier die ganze Platte abzudecken und
mit darauf aufgetragener Tusche einzelne Schattenpartien aufzuhellen (KAT. 32
[DL] und [AL]).

Auf vergleichbare Art diente das Kleben farbiger Pauspapiere riickseitig auf
dem Negativ der Authellung dunkler Bereiche, indem je nach Farbung ein
bestimmter Teil des Lichtspektrums geblockt wurde.>*! Dabei wurde hiufig
geraten, der Schablone einen zackigen Rand zu schneiden, damit keine sichtbare
Konturlinie entstehe.>*?

Remel¢ etwa empfahl das Authellen der sonst im Schatten verschwindenden

Bildelemente, wie Blattwerk, sowohl mittels einer diinnen Tusch-Lavierung als

auch der Befestigung von Seidenpapier. Wenn der Filter auf den gesamten Abzug

539 In elderly people the lines and texture of the face are far too marked in the enlarged negative;
these can be much softened and reduced by printing through tracing paper. Stain the tracing paper
over the face of the negative, so interposing a thickness of tracing paper between the sensitized
paper and the negative. I always strain tracing paper on the reverse side of the negative, as it serves
to soften the printing, and is a capital medium for working upon with the pencil to strengthen the
high lights.“ Deutlich wird hier, dass das Papier auch als Grundlage fiir weitere mit dem Bleistift
darauf angebrachte Retuschen niitzlich war. Zit. nach einer 1873 im British Journal of
Photography publizierten Methode, abgedruckt in: BURROWS & COLTON, The Art of
Retouching, 2. Aufl., New York 1888, S. 77.

340 Now, by the use of suitble colour screens, we may cut off, or reduce in intensity, any desired
part of the spectrum; and as in this case we wish to introduce the colours of the spectrum in their
correct monochromatic value, we find it necessary to restrain the action of the blue and violet, and
so must interpose a pure yellow screen. BIRT ACRES, Some Hints on Photographing Clouds, in:
Quarterly Journal of the Royal Meteorological Society, Bd. 21, H. 95, Juli 1895, S. 2.

541 Vgl. zu dieser Technik Burbanks Anweisung in Bezug auf zu stark kontrastierte
Landschaftsaufnahmen: ,,The shadows must be brought up to the proper density to print well with
the high lights. A common method of securing this end is to paste tissue or tracing paper over the
back of the negative, cutting out the high lights with a sharp penknife. In this way the density of
the shadows is increased; the effect may be hightened by applying black lead with a stump to the
parts which require it.“ BURBANK 1888, S. 169.

542 FRANCIS BEDFORD, Ueber Landschaftsnegative und einige Anweisungen, dieselben zu
verbessern, in: Photographische Mitteilungen, 5. Jg., 1869, S. 93.
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angewendet werden sollte, schlug er — vergleichbar Gaudins — die Verwendung
eines farbigen Glases im Kopierrahmen vor.>*

Der Vorteil transparenter Papiere war die flexiblere Handhabung. Sie konnten
in mehreren Schichten gelegt, beschnitten und in unterschiedlichen
Farbkombinationen verwendet werden. Uber die Arbeit mit mehreren Papierlagen
ist noch zur Jahrhundertwende zu lesen:

So schneidet man aus der untersten Seidenpapierlage, genau der Lichtcontour folgend das

dariiber liegende Stiickchen Papier aus und giebt dariiber wieder die anderen Papierlagen, auf

denen man, sollte das Licht immer noch zu wenig Zeichnung haben, eine Wenigkeit Oel

verreibt und so das Papier durchlissiger macht.>**

Eine solche Filtertechnik mehrfach iibereinandergelegter Papiere, teilweise auch
opaker deckender Blitter, hdufig aber farbiger Transparentpapiere, beschreibt
Tiziana Serena anhand der in Italien ab 1846 entstandenen Papiernegative Eugéne
Piots (1812—1890). Piot schnitt dafiir minutidse Schablonen aus farbigem
Transparentpapier (gelb, weil, rot) aus, um sie iiber einzelne Bildelemente zu
legen und damit die Details herauszuarbeiten oder Schatten abzuschwiichen.>*’
Anhand der Aufnahme der Florentiner Domkuppel Brunelleschis ldsst sich
nachvollziehen, wie er dabei vorging: Ein weiles Seidenpapier war beim Aus-
kopieren iiber das gesamte Bild zu klappen.>*® Dort aber, wo kein Filter
erforderlich war, wurden einzelne Felder und Linien wieder aus dem Papier
geschnitten. Der Himmel sollte am stérksten gedeckt werden, und um moglichst
viel Licht abzu-blocken, erhielt er eine zusétzliche Maskierung mit rotem
Seidenpapier. Piot konnte sich aber auch einer Mischtechnik aus Papiermaske und

Malerei bedienen, indem er etwa iiber einem zuvor mit schwarzer Gouache

543 Auf den meisten Negativen sind einige Details zu dicht, wihrend wieder andere zu transparent

erscheinen. Die letzteren werden zu schwarz oder verschwinden mitunter ganz und gar. Durch
Ueberlegen der Riickseite der Platte an den betreffenden Stellen mit einer diinnen Lage Tusche
oder vermittelst Seidenpapier vermeidet man dieses Verschwinden der Details. Dichte Stellen im
Negativ, die leicht zu weiss werden, arbeitet man durch Concentrirung des Sonnenlichts mittels
einer Sammellinse heraus. Ist das Negativ sehr diinn, so copirt man bei schwachem Lichte am
besten unter einer griinen Scheibe.“ Zit. nach: PHILLIPP REMELE, Ueber
Landschaftsphotographie, in: Photographische Mitteilungen, November 1865, S. 125.

544 R. OPEL, Verschiedene Arten von Negativretouche, in: Camera Obscura. Revue internationale
pour la photographie tous les mois en 4 langues, Amsterdam, Paris, Diisseldorf, London
1899/1900, S. 848-854, hier S. 854.

5% Vgl. TIZIANA SERENA, L’Italie monumentale di Eugéne Piot. La fotografia fra documento
ed égotisme, in: RSF. Rivista di studi di fotografia, Bd. 1, Nr. 1, 2015, S. 26-47; eine vertiefende
Studie zu diesem Thema ist derzeit in Arbeit.

546 Vgl. dazu auch die Abbildung in: CHAZAL 2010, S. 158-159; Katalog S. 213.
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iibermalten Himmel ein rotes Seidenpapier befestigte und die Kontur zwischen

Bauwerk und Maske mit Graphitkreide abschwéchte.

Farblasuren

Ein Vorteil transparenter Lasur- und Firnisfarben im Gegensatz zu den
Seidenpapieren oder farbigen Glasern war, dass sie nicht nur flir groere Partien,
sondern einfacher fiir minutiése Details einsetzbar waren, wie etwa tiber dem
Fensterbogen auf dem bereits gezeigten Papiernegativ Tuminellos (Vgl. KAT. 19
[AL und DL]).>¥

Marie-France Lemay analysierte die chemische Zusammensetzung der gelben
Lasur, die der britische Fotograf John Murray (1809—1898) auf seinen 1858—1865
in Indien entstandenen Papiernegativen anwendete.>*® Dabei identifizierte sie eine
auf Gummigutta (Gamboge pigment) basierende Farbe, verweist aber darauf, dass

Murray seine Losung immer wieder neu variierte (Abb. 66).*

47 Wihrend hier mit gelber Farbe gearbeitet wurde, zeigt das 2008 von Cartier-Bresson
herausgegebene Worterbuch zur Fotografie unter dem Abschnitt zur Retusche ein im Auf- und
Gegenlicht wiedergegebenes Negativ auf Cellulosenitrat (Zelluloid)-Film, datiert um 1900, mit
roten Retuschen auf den Fensterbogen. Vgl. ANNE CARTIER-BRESSON, Le vocabulaire
technique de la photographie, Paris 2008, S. 426-427.

348 Auf die gelbe Farbfilterung verweist ebenso Schaaf, in: SCHAAF 2001, S. 84. Denkbar als
Grundsubstanz der Farbe war fiir ihn auch ,,aus der Kiiche geborgter Safran®.

549 | A prominent feature of these negatives is the presence of transparent yellow washes applied to
selected areas, mainly the low-density areas (shadows in the prints). Apparently the yellow washes
were applied to the negatives for two reasons: to act as a filter, reducing the harsh contrasts
between shadows and highlights; and to enhance certain architectural elements and details, such as
under the arches and in the doorways, which would have otherwise been lost in the print.*
MARIE-FRANCE LEMAY, Discussion of a Yellow Colorant on Three Paper Negatives by Dr.
John Murray, in: McCABE 2005, S. 267-275; Vgl. ebenso das Negativ The Diwan-i Khas from
the Mussaman Burj, Agra Palace von John Murray, unter:
https://images.metmuseum.org/CRDImages/ph/original/DP259720.jpg [zuletzt eingesehen am
05.10.2020]
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Abb. 66 John Murray, The Moti
; 2 b y=y g8 Masjid (Pearl Mosque) in the
i | e — Agra Fort, Panorama aus drei
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cm, um 1858/1865.

Waihrend Fotopioniere wie Murray eigene Rezepte fiir ihre Retuschefarben
ausprobierten und mit verschiedenen Losungen experimentierten, setzte sich bis
zur Jahrhundertwende besonders der rote Anilinfarbstoff Neucoccin durch.’*® Aus
einem Handbuch Schultz-Henckes geht hervor, dass dessen Deckkraft gesteigert
werden konnte, wenn die Farbe durch mehrfaches Ubermalen in Schichten
aufgetragen wurde. Durch Veridnderung des Mischverhiltnisses konnte iiberdies
die Farbung verdndert und somit die Filter-Wirkkraft alterniert werden, etwa
wenn der rote Farbstoff durch die Beimischung einer Sulfitlauge einen Gelbstich
erhielt, ,,wihrend verdiinnter Ammoniak einen geringen Blaustich* bewirke.>>!

Wie bereits anhand der Portrits gezeigt, wurden solche Lasuren auch partiell in
Gesichtern, auf den Haaren oder anderen Details verwendet. Der komplette
Uberzug mit einer Lackierung und beigemischter Anilinfarbe konnte iiberdies die
Dichte eines Negativs veridndern.’>? Die folgende Negativplatte zeigt das

Verfahren mit einem kompletten Uberzug in rosa Lasur:

330 Uber seine Verwendung ist etwa zu lesen in: SCHULTZ-HENCKE 1913, S. 21-24. Neucoccin
als verwendete rote Lasurfarbe identifizierte Marjen Schmidt auf den Glasplattennegativen Frank
Eugenes, datiert auf eine Zeit um 1910 bis 1930. Siehe dazu ferner: SCHMIDT 2015, S. 101-116.
551 SCHULTZ-HENCKE 1913, S. 24-25.

552 Another very efficient means of a better gradation, is to coat the back of the plate with a plain
collodion, to which a tinge of red or yellow has been given by the addition of aniline dyes.*
BURBANK, 1888, S. 169.
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KATALOG 33

Um eine Abendstimmung mit Lichtern zu suggerieren, wurde dieses um 1900
entstandene Bromsilbergelatinenegativ zunédchst bei der Aufnahme
unterbelichtet und im Anschluss komplett in die rosa Lasur getaucht. Danach

wurden in Laterne und Kellerfenster die Lichtscheine eingetragen.>>

Maskieren

Mit opaken Farben, Papieren oder Kartons wurden hingegen einzelne Flichen
komplett abgedeckt. Dieses Phdnomen des Maskierens, dass sich wohl in den
ersten Jahren der Fotografie rasch zu einem Standard der Nachbearbeitung in
Portrét-, aber auch Architektur- und Landschaftsaufnahmen herausbildete, taucht
auch in Beschreibungen zeitgendssischer Artikel oder Handbiicher auf. Adolphe
Legros etwa beschrieb das Verfahren der Hintergrundmaskierung in seinem 1852
publizierten Handbuch der Fotografie: ,,Die Kolorierung des Hintergrunds mit
chinesischer Tusche basiert auf dem vorher genannten Prinzip, dass alle
schwarzen Elemente auf dem Negativ im Positiv weil abgebildet werden. >
Landschaftsfotograf Philipp Remelé ging 1865 in den Photographischen
Mitteilungen genauer auf die Beweggriinde fiir das Abdecken des Himmels ein:
In sehr vielen Féllen ist man gendtigt, den Himmel abzudecken, weil gerade dieser am
leichtesten unsauber wird. Bei Architekturen kann man in den meisten Fillen auf der
Vorderseite mit Tusche oder einer anderen nicht gummihaltigen Farbe decken, wéhrend dies
bei Landschaften eine dusserst missliche Sache ist; die feineren Details der Bdume etc. gehen
verloren. Man deckt hier am besten auf der Copirrahmenscheibe mit Watte ab[...].5%
Bei der Maskierung der Himmel oder auch der Hintergriinde von

Portritaufnahmen war dies, wie bereits gesehen, eine giingige Praxis.>>® Sie

tauchte aber ebenso hdufig in anderen Bildgattungen auf, um Teilbereiche auf

333 Zum kompletten Uberzug der Platten mit farbigen Lacken, siehe etwa: SEGOUIN, Résumé de
retouche photographique, Paris 1900, S. 21-24.

554 | Le coloriage du fond a I’encre de chine repose sur le principe énoncé précédemment que tout
noir a I’épreuve négative vient blanc a la positiv [...].“ Vgl. ADOLPHE LEGROS, Photographie
perfectionnee sur papier, pour operer avec la plus grande facilité photographie sur verre. Moyen
d’obtenir sur verre le negatif, Paris 1852, S. 45.

555 REMELE 1865, S. 125.

536 Vgl. ferner die Analyse maskierter Glasnegative von: SONJA FESSEL, The glass plates of
Ludwig Bickell: Invaluable sources for art history and the history of photography, for conservation
and cultural studies, in: Art Libraries Journals, Cambridge University Press, Band 45, Special
Issue (Photo Archives) Januar 2020, S. 24-34, hier: 26-34:

http://dx.doi.org/10.1017/alj.2019.37 [zuletzt eingesehen am 07.02.2020]
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der Fotografie abzudecken, etwa um bei Kunstreproduktionen die Objekte frei
zu stellen. Farbenretusche — hdufig kombiniert mit Papiermasken — findet sich

auf Kollodium- und Bromsilbergelatineglasplatten gleichermalen.

KATALOG 34

Mit roter Retuschefarbe wurde der kleine Hund auf dem Kissen konturiert und
sehr wahrscheinlich beim Kopieren noch eine Papiermaske iiber die ihn auf
dem SchoB3 haltende Frau gelegt. Durch seinen Schutzlack blieb das linke
Silberbild besser erhalten als die rechte, unlackierte Aufnahme auf derselben
Platte. Heute ist diese aufgrund von Kratzern und weiteren Beschiddigungen der
Schicht nahezu vollig unleserlich. Diese doppelt belichtete Glasplatte zeigt
somit auch, wie vergleichbar der bereits beschriebenen Alinari-Portraits nur
eine der beiden Aufnahmen auf der Platte anschlieend fiir den Abzug

weiterbearbeitet wurde.>>’

KATALOG 35

Im Unterschied zur farbigen Konturlinie zeigt dieses
Bromsilbergelatinenegativ auf Glas das Maskieren des Hintergrunds der
Skulptur des kapitolinischen Fauns mit pastoser, dick aufgetragener orange-
gelber Farbe auf der gesamten Fliche und dariiber zu klappendem schwarzen

Karton.

Kombinieren

Das Kombinieren mehrerer Negative miteinander oder aber mit Zeichnungen
auf Papier (meist Pergament) wurde bis zur Jahrhundertwende zunehmend in
der zeitgendssischen Fachpresse diskutiert.”® Vergleichbar der Kritik
iibertriebener Portrétretuschen entfachten sich umfassende theoretische
Debatten iiber das Pro und Contra solcher Eingriffe erst als die Manipulationen
einen breiteren Bekanntheitsgrad erreichten und von vielen als storend im

Abzug empfunden wurden, da sie die Einheit der Komposition unterminierten,

>>" Fiir eine ausfiihrlichere Analyse des Glasnegativs siche: DAGMAR KEULTIES, Retuschiert
und vom Alter gezeichnet: Ein Kollodiumglasnegativ aus der Sammlung der Photothek des
Kunsthistorischen Instituts in Florenz, in: Rundbrief Fotografie, 27.01 (2020), S. 4-7.

538 Vgl. dazu erneut: TALBOT 2017. Sowie JORDAN BAER, Pieces of the Past. Early
Photomontage and the Voice of History, in: History of Photography, Bd. 41, 2017, S. 126-140.
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etwa wenn einzelne Elemente nicht mit derselben Beleuchtung oder
Perspektive hergestellt waren.>>® Das Kombinieren reichte iiber ein breites
Spektrum, von dem bereits erwdhnten Einkopieren eines Wolkenhimmels bis
hin zur komplexen Konstruktion narrativer Bilder. Das kombinierte Drucken
konnte gezielt fiir eigene Bildkompositionen eingesetzt werden, doch hiufig
ergab es sich als notwendige Methode, um trotz der Unzuldnglichkeit des
fotografischen Materials einen stimmigen Abzug zu schaffen, etwa wenn das
Objektiv zu lichtschwach war. Das Prinzip des Kombinationsdrucks
(Combination printing) zum Einkopieren von Wolken ins Negativ hatte
vermutlich als einer der Ersten Hippolyte Bayard (1807—1887) angewendet,
indem er 1852 Wolkenschablonen benutzte.**® Durch das Kombinieren zweier
Aufnahmen konnten ,,natiirliche Wolken* ins Bild eingefiigt werden.

Baldus kombinierte zu diesem Zweck mehrere Aufnahmen wie in einem
Puzzle miteinander, um trotz mitunter schwieriger Lichtsituationen eine
gleichmiBig ausgeleuchtete Architektur zu erhalten und die gesamte Fassade ohne
perspektivische Verzerrungen aufnehmen zu koénnen. Mondenard nimmt an, dass
Baldus 1851 bei der Aufnahme Portail d’entrée, archevéché, Sens (Yonne), diese
Technik erstmals ausprobierte. Um den harten Kontrast zwischen
sonnenbestrahltem Portal und im Schatten liegenden Durchgang sowie
Hintergrund auszugleichen, nahm er einmal das Tor und ein nachstes Mal den
Dekor der Architektur auf.*®! Baldus kombinierte folglich bei diesem Negativ
zwei Aufnahmen der Kirche, indem er sie beim anschlieBenden Auskopieren des
Positivs nebeneinander auf ein entsprechend grof3eres Papier legte. Auf diese
Weise fertigte er verschiedene Kombinationsdrucke aus bis zu vier Negativen

an.’®? Mitunter erginzte er solche Kombinationen mehrerer Negative zusitzlich

559 Wie sich solche Diskussionen in ein Hin und Her zwischen Kritiker und Fotograf entwickelten
zeigt Talbot anhand von Robinson und Wall. TALBOT 2017, S. 153—154; vgl. ebenso Wey, der
eingemalte Wolken als inkohérent bezeichnete: WEY 1851, S. 107.

360 Siehe das Handbuch: LAKE PRICE, A Manual of Photographic Manipulation, London 1868,
Reprint 1973. Darauf verweist Ulrich Pohlmann in: POHLMANN 2004, S. 171-187.

56 MONDENARD 2002, S. 292.

362 Mondenard verweist darauf, dass die 1851 in Sens entstandene Aufhahme Portail d’entrée,
archevéché das erste Kompositbild des Fotografen aus zwei gelatinierten Negativen gewesen sei,
wihrend er vier Negative fiir den Abzug des Amphithédtre in Arles (1851) miteinander
kombinierte; MONDENARD 2002, S. 88 sowie S. 292; Vgl. ferner das gelatinierte Papiernegativ
Paray-le-Monial (Saone-et-Loire): https://www.musee-orsay.fr/fr/collections/catalogue-des-
oeuvres/notice.html?no_cache=1&nnumid=036899&cHash=8827dc11e3 [zuletzt eingesehen am
09.10.2020]
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mit einer Zeichnung. Eine mehrfach zitierte Fotografie ist die Aufnahme des
Kreuzgangs von Saint-Trophime in Arles, die er aus bis zu zehn Negativen plus
Zeichnungen zusammenfiigte. **Uber diese Verfahren bei Baldus schrieb Horn
nach seinem Besuch der Pariser Ausstellung von 1855:

Die Perspektive ist meisterhaft wiedergegeben. — Das Bild wurde durch drei Negativs auf

Papier und Gelatin (wie Baldus immer arbeitet) derart zusammengesetzt, dass man nicht im

Stande ist, auch nur eine Spur des Zusammenstosses zu bemerken. ¢4
Vermutlich war Baldus unter den Fotopionieren einer der Ersten, der Negative
auf diese Weise kombinierte.’® Damit gelangen ihm groBformatige Abziige
von etwa 52 x 42 cm, ohne dass er eine entsprechend grofle Kamera benétigte
oder die Kontaktbelichtung ihn einschrinkte, bei der der Abzug zwangsldufig
die gleiche GroBe des Negativs erhielt.’*® Ein groBer Teil der insgesamt 300
Negative der Mission héliographique wurde jedoch nicht abgezogen. Sie
wanderten ohne weitere Nachbearbeitung in das Archiv der Commission des
Monuments Historiques. Boyer verweist darauf, dass Blanquart-Evrard in
seinem Unternehmen in Lille einige der Aufnahmen (von Baldus, aber auch
von den Kollegen der Mission, Le Gray und Le Secq) abzog. Die Herstellung
der Positivpapiere stellte sich aber als {iberaus langwierig und kostspielig
heraus, und auch Versuche der Sociéte héliographique, eine eigene Druckerei
aufzubauen, scheiterten, so dass vermutlich die iibrigen Negative vor allem aus

Kostengriinden nicht mehr abgezogen werden konnten. >%’

363 Vgl. die Analyse Malcolm Daniels zur Aufnahme des Kreuzgangs Saint-Trophime, in:
DANIEL 1994, S. 21-22; ferner: BOYER 2003, S. 48; ebenso: FINEMAN 2012, S. 4446, Kat.
20; MONDENARD 2002, S. 88. Vgl.: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/294858
[zuletzt eingesehen am 03.10.2020]

564 WILHELM HORN, Bericht von Pariser Weltausstellung, in: Photographisches Journal, Bd. 5,
1856, S. 75.

365 Vergleiche dazu: ,,I1 découpe ses négatifs en s’appuyant sur les lignes naturelles de
I’architecture et réalise un assemblage parfait, a la maniére d’un puzzle, dont les dimensions (52 x
42 centimétres environ) dépassent toutes les épreuves produites jusqu’alors. Sur le tirage, une
retouche a I’aquarelle camoufle le montage. Avec cette technique — il est & notre connaissance, le
premier photographe a juxtaposer des négatives Baldus résout le problem du manqué de recul tout
en s’offrant la possibilité, & une époque ou le format de 1’epreuve est identique a celui du negative,
de realiser des tirages de grandes dimensions. MONDENARD 2002, S. 88.

566 Bis zur Einflihrung der VergroBerer besaBen die per Kontaktkopie ausbelichteten Abziige, bei
denen die Negative direkt auf das Positivpapier gelegt wurden und dann im natiirlichen Licht
ausbelichtet wurden, stets die gleiche Grofie wie die Negative.

57 BOYER 2003, S. 22-54.
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Le Gray verwendete die Technik des Kombinierens, um Wolken in seine
Landschaftsaufnahmen einzufiigen.>®® Auf diese Weise gelang es ihm ohne das
héndische Einzeichnen eines Himmels, Abziige mit fotografisch erfassten
Wolken zu erzeugen.’® Eine besonders markante Wolkenformation tauchte in
mehreren Fotografien auf.>’® Vor diesem Hintergrund des kombinierten
Druckens mehrerer Aufnahmen empfahlen Fotografen das Anlegen einer Serie
von Wolkennegativen, um viele verschiedene Varianten parat zu haben, die
gezielt ausgewdhlt und in den vorher geweilliten Himmel einkopiert werden
konnten.>’! Dabei sei, so Bedford, ein ruhiger, nicht auffallender Himmel
jedem anderen vorzuziehen. Auch sollten Fotografen eine gro3ere Anzahl
verschiedener Himmelsnegative vorritig halten, damit sie nicht ein und
denselben Himmel allzu hiufig anwenden miissten.>’> Wesentliche Kunst bei
der Arbeit mit solchen Manipulationen im Labor sei, dass der Fotograf ,die
kiinstliche Herbeischaffung seiner Hilfsmittel” nicht preisgebe.

Die Kombinationstechnik, die es ermdglichte, mehrere Aufnahmen
miteinander zu verschmelzen, wurde in zeitgendssischen Artikeln oder
Handbiichern besonders fiir Gruppenbilder, arrangierte Genreszenen oder
allegorische Darstellungen empfohlen.®”® Papiernegative hatten dabei gegeniiber
Glasplatten den Vorzug, spiter leichter beschnitten und neu zusammengefiigt
werden zu konnen:

Viel leichter ist es, diese Aufgabe auf Papier zu 16sen, denn man nimmt jede Person einzeln

auf, vollendet diese Papier-Negativs, schneidet die Personen genau aus und klebt sie so neben

einander mit schwachem Gummi auf diinnem Papier, wie man sich die Gruppe wiinscht; [...]

auch kann man als Unterlage Glas statt Papier nehmen.>’*

568 Vgl. TIMM STARL, Eine kleine Geschichte der Wolkenfotografie, in: BERTHOLD ECKER,
JOHANNES KAREL, TIMM STARL (Hg.), Stark bewolkt. Fliichtige Erscheinungen des
Himmels / Clouds up high. Fleeting Figures in the Sky, Ausst.-Kat. MUSA, Wien, New York,
2009, S. 22-39, http://www.timm-starl.at/download/Star] Wolken.pdf [zuletzt eingesehen am
03.10.2020].

569 Siehe dazu: AUBENAS 2002, S. 355, Katalog 60.

570 Vgl. ebd., Abb. 116, 138, 126.

STt BEDFORD 1869, S. 94; ROBINSON 1901, S. 37.

572 Relativ bekannt ist der Forschung das von Le Gray mehrfach in seinen Seestiicken verwendete
Negativ. Vgl. SYLVIE AUBENAS (Hg.), Gustave Le Gray, 1820-1884, Paris 2002, Katalognummern
116, 126 und 138.

573 Fineman liefert in ihrem Katalog ein breites Spektrum kombinierter Gruppenbilder vor den
unterschiedlichsten Kulissen. Siche FINEMAN 2012, S. 50-57.

574 WILHELM HORN, Negativs auf Papier. Ueber die Aufnahme von Gruppen, in:
Photographisches Journal, Bd. 10, Mai 1854, S. 87.
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Wihrend einer am 3. Mirz 1865 gefiihrten Sitzungsdebatte legte der
Vorsitzende der Photographischen Gesellschaft Vogel den iibrigen Mitgliedern
Fotografien von Robinson, Bedford, und Rejlaender vor, denn deren
Kompositionen seien bisher noch nicht in vergleichbarer Form in Deutschland
gesehen worden.”®> Auf den Sitzungsbericht folgte ein Artikel Ueber das
Drucken mehrerer Negative, in dem Robinson selbst sein Verfahren erlauterte
und vier Varianten des Kombinationsdrucks nannte: erstens, um einen
natiirlichen Himmel in Landschaften einzufiigen, wobei auch er darauf
hinwies, mit Baumwolle die Horizontlinie zu siumen, um die harte Kontur
weicher zu zeichnen; zweitens, fiir das Erzeugen eines Panoramabildes, denn
auf diesem konnten sowohl Landschaften als auch Himmel sinnvoll
miteinander kombiniert werden; drittens, fiir eine Figurenaufnahme mit
Landschaftshintergrund, wobei darauf zu achten sei, dass die Person in
Dreiviertelansicht gezeigt werde, damit ,,der Schatten stimme*, und
schlieBlich, viertens, fiir Gruppenbilder.>

Fotografen wie Henry Peach Robinson und Oskar Gustave Rejlaender
erhoben den Kombinationsdruck zu einem wesentlichen Stilmittel ihrer
Arbeit.>”’ Nach Novak verwischten beide Fotografen in ihren Arbeiten die
Grenze zwischen Realismus und Fiktion, indem sie paradoxerweise ihren
kombinierten Bildmanipulationen weniger eine Féalschungsabsicht als vielmehr
das Ziel einer stéirker realistischen Darstellung als Legitimation zugrunde
legen.’® Ebenso gab Robinson als eine Notwendigkeit fiir das Verfahren die
Unvollkommenheit der optischen Instrumente an, die je nach Aufnahmewinkel

noch keine ausreichende Tiefenschirfe zu erreichen vermochten.

575 Sitzungsbericht vom 03.03. 1865, in: Photographische Mitteilungen, H. 13, April 1865, S. 3.
576 Ein Jahr zuvor in den Photographic News erschienen: HENRY PEACH ROBINSON, On
Printing from Several Negatives, in: Photographic News, 30.09.1864, S. 471; vgl. dazu: TALBOT
2017, S. 144; eine gut bebilderte Zusammenstellung {iber die Vielfalt der kombinierten
Gruppenfotografien bietet: FINEMAN 2012, S. 50-61.

377 Uber beide Fotografen ist reichlich publiziert worden. Siehe besonders: DANIEL A. NOVAK,
Realism, Photography and Nineteenth-Century Fiction, Cambridge, New York 2008, darin v. a.
die Einleitung; ferner: BEAR 2015; FINEMAN 2013, S. 260, Anm. 2; Talbot 2017; sowie DERS.,
Pieces of the Past: Early Photomontage and the Voice of History, in: History of Photography, Bd.
41, 2017, S. 126-140.

S NOVAK 2008, S.4.
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In seinen Biichern gab Robinson ausfiihrliche Anweisungen zu dem
Kombinieren und fligte illustrierende Bildbeispiele zu den einzelnen ,,Stadien*

bei, die in der Tat an die traditioneller Drucktechniken erinnern.>”® (Abb. 67)

e —— T S eS | Abb. 67 Henry Peach Robinson,
Combination Printing, Forground,

Sky and Distance, Completed Picture,
Abbildungen 1-2, in: ROBINSON,
HENRY PEACH, Art photography in
short chapters, London 1899, S. 55-56.

COMBIEATION PRINTING
“Nor' Easter.” Fig. 2.—Sky and Distance.

In seinem 1899 publizierten Handbuch fiihrte er etwa die Kombination zweier
Negative vor: einer Strandszene mit Boot, an dem ein Méddchen lehnt, im
Bildvordergrund und dem aufgewiihlten Meer im Mittelgrund, hoher
Horizontlinie und einem leichten Wolkenhimmel dariiber. Emily Talbot zeigt eine
solche Kombination anhand der noch erhaltenen Negative Robinsons, mit denen

er sein Bild Carolling, datiert auf 1887, kreierte.*

In Handbiichern finden sich speziell fiir kommerzielle Fotoateliers, aber auch
fiir den ,,fotografischen Zeitvertreib* der Amateure weitere Anleitungen fiir die
Verwendung kombinierender Techniken: Dazu konnten seriell verfiigbare
Hintergrundschablonen oder Marmorbiisten kduflich erworben werden, in die

eine Portritaufnahme nur noch einkopiert werden musste.*®! Ein Verkaufs-

57 HENRY PEACH ROBINSON, Art Photography in Short Chapters, London 1899, S. 55-56,
Abb. 1-3.

580 TALBOT 2017, S. 156, Abb. 8-9, http://dx.doi.org/10.1080/03087298.2017.1292669 [zuletzt
eingesehen am 10.10.2020].

81 Dazu etwa: SCOVILL’S MANUFACTORING CO., Manufacturers, Importers & Dealers in
All Articles Pertaining to Photography (catalog), New York 1884, S. 123-127; sowie HERMANN
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katalog fotografischer Materialien von 1884 bot Stock-Negative von Hinter-
griinden flir das Kombinieren mit Portratauthahmen an. Darunter ein Negativ
mit Sockel und dunklem Hintergrund fiir die Kombination mit einer
Portritaufnahme als Statuenbildnis.*®*

Neben der Kommerzialisierung solcher kombinierbarer Negative wurden
Bildinhalte oder Moglichkeiten der Inszenierung standardisiert und konnten
folglich von einzelnen Fotografen oder Ateliers angekauft werden, um dann —
vergleichbar der gemalten Hintergriinde — Teil der Studioausstattung zu

werden.>%

Mal- und Zeichentechniken

Gerade die Portratretuschen mit Tusche, Bleistift, Graphitpulver oder Lasurfarben
bedienten sich Techniken aus der Zeichenkunst. Dabei ging es um Korrekturen
von Licht und Schatten zur Modellierung der Gesichter, aber ebenso um die
geeignete Faltenretusche (vgl. KAT. 2-19).

Korrekturen, wie etwa das Ausflecken oder Ausbessern von Fehlstellen und
Rissen der fotosensiblen Schicht, wurden sowohl mit Bleistift, Tusche,
Graphitpulver, aber auch Farben ausgefiihrt. Transparente Farben, wie etwa das
bereits erwédhnte Neucoccin, kamen zur Filterung eines Teils des Farbspektrums
zum Einsatz, wihrend opake, deckende Farben zum Maskieren verwendet
wurden, da sie das Licht komplett abblockten. Oftmals kam bei groferen Flidchen,
wie bereits anhand der Portréthintergriinde und der Himmel gezeigt, dann noch

zusitzlich eine Papier- oder Kartonmaske iiber die Farbe.

SCHNAUSS, Photographischer Zeitvertreib. Eine Zusammenstellung einfacher und leicht
ausfiihrbarer Beschdftigungen und Versuche mit Hilfe der Camera, Diisseldorf 1893, S. 83-93.
582 Zur Herstellung einer passenden Aufnahme wurden zusitzliche Anweisungen mitgedruckt:
,,Um das Statuenbildnis zu produzieren, sollte das Subjekt in Weil3 gekleidet sein, das Haar
gepudert haben und vor schwarzem oder sehr dunklem Hintergrund aufgenommen worden sein.
Nach Aufnahme und Lackierung des Negativs wird die Schicht um die Figur herum abgenommen,
der Korper der Figur beschnitten —wie in obigem Beispiel, danach auf das Sockelnegativ befestigt
und dann abgezogen.* Zit. nach: SCOVILL’S MANUFACTORING CO. 1884, S. 123—125.

583 Dies zeigt etwa diese Aufnahme eines jungen Midchens, das als ,,Statue mit Vogelkifig® auf
einem Rundsockel steht; in: MONIQUE L. JOHNSON, Montage and Multiples in Hannah
Maynard’s Self-Portraits, in: History of Photography, Bd. 41, 2017, S. 159-170; online einsehbar
unter: http://search-bcarchives.royalbcmuseum.bc.ca/statuary-from-life-girl-holding-birdcage
[zuletzt eingesehen am 13.01.2020].
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Mondenard zeigt anhand des gelatinierten Papiernegativs Remparts, Avignon
von Baldus das nachtriagliche Einzeichnen der Bdume und besonders des

Blattwerks, die den linken Bildrand sdumen (Abb. 68).%34

Abb. 68 Eduard Baldus, Remparts, Avignon (Vaucluse), 1851, gelatiniertes Papiernegativ,
26,3 x 36,3 cm.

Gemalte Retuschen wurden ferner zur Restaurierung der Bildflache eingesetzt,
besonders dann, wenn sie erst im Nachhinein an der Schicht auftretende Risse
oder abgeplatzte Bereiche der Emulsion behandelten und dabei bis hin zur

Rekonstruktion fehlender Bildelemente angewendet wurden.

Wihrend die Zeichnung in den soeben aufgefiihrten Negativen als korrigierendes
Mittel zur Rekonstruktion eingesetzt wurde und einer Restaurierung des
Bildinhalts diente, finden sich auch Fille der Hervorhebung oder Erfindung

einzelner Elemente.

584 Mondenard 2002, S. 200, Abb. 63, Kat. 230. Vgl. das Digitalisat im Durchlicht:
https://www.musee-orsay.fr/fr/collections/catalogue-des-
oeuvres/notice.html?no_cache=1&nnumid=004527&cHash=da747d8e77 [zuletzt eingesehen am
10.10.2020]
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KATALOG 36

Auf dieser Aufnahme einer Briicke wurde ein diinner roter Farbstrich gesetzt, um
eine fadenformige Fehlstelle in der Kollodiumschicht abzudecken. Die oberen

Ecken wurden indes mit schwarzer Farbe gefiillt.

KATALOG 37

Aus der Séule entspringt auf diesem Kollodiumglasnegativ ein kiinstlicher
Brunnen, der mit {ibereinander aufgetragener roter und schwarzer Lasurfarbe

nachtréglich ins Negativ gezeichnet wurde.

Allein unter den Negativen Hautmanns lassen sich etliche weitere Beispiele
finden.>®> Unter diese zeichnerischen Eingriffe sind ebenso die bereits erwihnten
Hintergrundretuschen in Portrdtaufnahmen zu zihlen, oder die mehrfach in der

Literatur erwihnte ,,.Schneefallretusche* im Fotoatelier.>%¢

Entfernen

Das Entfernen von Bildelementen ist einer der radikalsten Eingriffe, der nach-
traglich am Bild ausgefiihrt werden kann. Neben dem Ausschneiden, Abreiben
oder chemischen Abwaschen ganzer Bildbereiche zihlen dazu ebenso das
Eliminieren von Falten bis hin zu den beschriebenen Ausradierungen von
Personen. Auf der Kalotypie des Rev. Dr. James J. Wood wurde im Nachhinein
der Kopfhalter entfernt.>®’

Ferner lassen sich auch chemische Minus-Korrekturen dazuzihlen, bei denen

Kontrast und Dichte des Negativs (gemeint ist damit die ,,Schwirzung des

Negativs®) durch bestimmte Bider chemisch modifiziert werden.>*® Durch

585 In einer weiteren Landschaftsaufnahme Hautmanns wurde etwa ein Mond ans Firmament
gemalt: Kollodiumglasplatte, 18 x 24 cm, Negativ-Nr. 1067, Digitalisat-Nr. AH0071, Photothek,
KHI Florenz. In einem spéteren Bromsilbergelatinenegativ findet sich eine aufwendige
Nachzeichnung des Haarnetzes einer jungen Frau mit Kind im Arm: 18 x 13 cm, Negativ-Nr. 656,
Digitalisat-Nr. 2AH0554, Photothek, KHI Florenz.

86 STARL 1991, S. 52; DASTON / GALISON 2007, S. 142.

87 Hill & Adamson, Rev. Dr. James J. Wood, Kalotypie, 22. Oktober 1843, 21,1 x 15,8 cm, Elliot
Collection, National Galleries Scotland, Edingburgh, Inv.-Nr. PGP HA 3421.
https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/70255/rev-dr-james-julius-wood-1800-1877-
greyfriars-church-edinburgh-moderator-free-church-assembly-1857 [zuletzt eingesehen am
25.11.2020].

588 Zur Identifizierung solcher chemischen Eingriffe erfordert es meist besonderer
Untersuchungen. Einen ersten Hinweis kann aber mitunter die Farbigkeit des Negativs geben.
Marjen Schmid beschreibt und definiert solche Plus-Minus-Korrekturen auf Glasnegativen, die sie

196



Herausschneiden mit einer Nadel oder einem feinen Messer konnte aber auch ein

Teil der Emulsion von der Glasplatte entfernt werden. >’

KATALOG 38

Diese Aufnahme auf Bromsilbergelatineglasplatte zeigt, wie durch das teilweise
Wegnehmen der Emulsion die Statue des Cupido aus seinem musealen Raum-
kontext freigestellt wurde. Wihrend das additive Maskieren (mit Farbe und
Papiermaske) eine helle Fliche im Abzug bewirkte, wurde auf diese Weise ein
einheitlich tiefschwarzer Hintergrund erzeugt.

Das im vorangehenden Abschnitt vorgefiihrte Entfernen historischer
Personlichkeiten im Sinne der damnatio memoriae oder aber das Ausradieren der
Staffage in fotografischen Veduten treibt die ,,Verletzung* der fotosensiblen
Schicht gewissermal3en auf die Spitze. Denn solche Eingriffe konnen
gleichermalen als Angriffe auf das Material und auf die darauf abgebildeten
Personen interpretiert werden. Doch gerade solche Retuschen blieben auf Negativ
und Positiv als ,,Bildstorung* identifizierbar. Oft verrét schon im Positiv eine
unregelmdBige Oberflichenstruktur an der entsprechenden Stelle die Intervention,
wihrend im Negativ besonders die Ritzungen auf der Schichtseite, aber auch die
anschlieBend notwendigen Ubermalungen der Fehlstellen leicht erkennbar sind.
Mitunter vermag die Betrachtung des Negativs im Streiflicht daher die entfernten
Figuren der Alinari-Platten nahezu vollstidndig, sogar bis hin zu Gesichtsziigen,

wiederzugeben (vgl. KAT. 31, [AL], Detail der retuschierten Frauenfigur).

Das folgende Diagramm soll die verschiedenen Ebenen, auf denen die

fotografische Retusche in Negativ und Positiv auftritt, erneut veranschaulichen.

anhand ihrer Analysen zu den Negativen Frank Eugens identifizierte: SCHMIDT 2015, S. 102—
106.

89 I...] with a needle stuck into a piece of wood, follow the outlines of the figure with great
precision, scratching through the collodion film [...]. When the needle has been all around the
edges, take a rather thicker point, and enlarge the line drawn by the needle. It will then be easier
and quicker to remove all the rest of the background with a penknife.* Zit. nach: SCOVILL’S
PHOTOGRAPHIC SERIES (Hg.), The Modern Practice of Retouching Negatives, as practiced by
French, German, English & American Experts, 4. Aufl., New York 1889, S. 18.
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| Positivretusche | E— | Sichtbar 4

POSITIV Sichtbar 3| |
T | Unsichtbar 2 /

s‘/

NEGATIV Negativretusche ——— ISichtbar 1 |

Abzug

Abb. 69 Diagramm Ila.

Wird eine Negativretusche direkt auf dem Negativ ausgefiihrt, ist die Intervention
auf diesem zwar sichtbar (1), etwa eine Bleistiftretusche im Gesicht, auf dem
positiven Abzug sind die Striche jedoch unsichtbar (2), da sie gleichwertig wie
das fotografische Bild ins Positiv mitkopiert werden. Wenn iiberhaupt, dann sind
sie indirekt zu erahnen, etwa wenn ein Gesicht sehr weich und makellos erscheint.
Es gibt aber auch den Fall der auf dem Abzug sichtbaren Negativretuschen (3),
wie etwa die Hintergriinde bei Weisman oder Eugene. Die Positivretuschen, die
direkt, etwa mit dem Bleistift oder auch per Kolorierung, auf die Oberfliche des
Abzugs aufgetragen wurden, sind in der Regel hingegen durch Analyse der
Oberfldchenbeschaffenheit leicht erkennbar (4). Das einfache Modell ldsst sich
noch erweitern, wenn die Mdglichkeit der Duplikate bedacht wird:

Auf dem Duplikatnegativ wird die auf dem Ausgangsnegativ sichtbare Retusche
unsichtbar mitkopiert. Sie kann unter Umstidnden erkennbar sein, etwa wenn eine
Retusche aufgrund ihrer Struktur — vergleichbar mit der Sichtbarkeit (per

Strukturstorung) der Negativretusche auf dem Positiv — identifizierbar bleibt.
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4 Retusche als Gewerbe

Die Aufspaltung in kommerzielle Fotografie einerseits und Amateurfotografie
andererseits brachte flir Letztere eine neue Freiheit der Bildbearbeitung mit
sich, bei der die Eingriffe nicht mehr zugunsten einer vermeintlich héheren
fotografischen Qualitdt und Reinheit ,,verheimlicht* wurden, sondern als kiinst-
lerisch bedeutsame Uberarbeitung galten. In einem 1861 im Photographischen
Journal publizierten Artikel lautete es, die Fotografie sei von nun an kein
Handwerk mehr, sondern habe einen eigenen kiinstlerischen Wert, doch
darunter sollten keineswegs ,,jene Handelsproducte* verstanden werden,
,welche so zu sagen Fabrikserzeugnisse sind und eine eigene Industrie aus-
machen, wohl aber jene Werke, die in kleiner Anzahl durch einige Amateurs
oder intelligente Kiinstler erzeugt, und durch eine strenge und gewissenhafte
Sichtung noch auf eine geringe Anzahl reduzirt werden.*>*°

Kritische Positionen gegeniiber Bildmanipulationen nahmen nicht ab, viel-
mehr verstirkten und erneuerten sich Debatten, die bereits in den ersten Jahren
zum Thema der sogenannten ,reinen Fotografie* gefiihrt worden waren. Den
Berufs- und Amateurfotografen, die an den Debatten und kreativen Prozessen
der Fotografie ma3geblich Anteil nahmen, standen fotografische Handwerks-
betriebe mit einer eigenen Dynamik gegeniiber. Die zunehmende Industriali-
sierung brachte neben Standardisierungen die Arbeitsteilung mit sich.

Aufgrund der Arbeitsteilung, notwendig um eine kommerziell rentable
Bildproduktion zu gewiéhrleisten, waren die Fotografen hdufig nicht mehr
selbst mit der ,,Bildbearbeitung* im Labor beschéftigt.>*! Tagg gebraucht den

treffenden Begriff der ,,Bilder-Fabriken®, um diesen industrialisierten

590 VALICOURT, Von der Belichtung. Ueber photographische Portraits und gute Ausfiihrung
derselben, in: Photographisches Journal, 8. Jg., Bd. 16, 1861, S. 77-79, hier S. 78.

591 Eugéne Maret, Marquis de Bassano, schloss bereits 1843 mit Talbot ein Abkommen, um dessen
Verfahren industriell zu nutzen, auch indem er vielerorts Fotografen einstellte, um einen Stock an
Negativen zu schaffen. In Paris schuf die Société Calotype eine Werkstatt, in der ,.the production
of copies was to be carried out by unskilled workers, women and children®. Vgl. dazu: ESTELLE
BLASCHKE, Banking in Images: The Bettmann Archive and Corbis, Leipzig 2016. Vgl.:
https://talbot.bodleian.ox.ac.uk/search/catalog/schaaf-2990 [zuletzt eingesehen am 1010.2020].
Demgegeniiber wire es zu kurz gegriffen, die 1851 von Louis Désiré Blanquart-Evrard in Loos
gegriindete Imprimerie photographique allein auf eine kommerzielle Fabrik zu reduzieren, da
Blanquart-Evrard mit ihr vielmehr eine offene Forschungsstitte zur Verbesserung der
fotografischen Verfahren schuf. Siehe WOLF 2016, S. 179-219.
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Produktionsprozess zu kennzeichnen.>*? Dort gab es angestellte Mitarbeiter
etwa als Kopierer der Negative und Retuscheure. Wesentliche Prozesse
innerhalb der fotografischen Bildgenese wurden damit nicht mehr vom
Fotografen ausgefiihrt. Aus einem Artikel des Photographischen Journals
erfahren wir {iber die in Pariser Ateliers um 1856 als Angestellte arbeitenden
Koloristen und Retuscheure:

Die ersten Ateliers in Paris beschéftigten 5, 10 bis 20 Maler und Retoucheurs, sie werden per

Stiick bezahlt; — die Geschicktesten malen nur allein die Kopfe und sind fast durchgingig

Deutsche, fiir den Hintergrund mit Beiwerk ist der Franzose als Maler viel geeigneter, diesem

ist das Malen eines Kopfes viel zu langweilig, hingegen den Hintergrund und das Beiwerk

wirft er mit wenigen Pinselstrichen und in einer Wahl der Farbentdne so genial auf das Papier,
dass mit sehr wenig Arbeit allen Anforderungen der Kunst entsprochen ist und gerade diese
kunstvolle und dabei oberflachliche Ausfithrung des Beiwerkes es ist, was die wenn auch nicht
so feine und miihevolle Ausflihrung des Kopfes in hohem Grade hebt.>*?
Auftillig ist in dieser Beschreibung die an traditionelle Miniaturmalerei-
Werkstétten erinnernde Arbeitsteilung, die sich zusétzlich, so jedenfalls der
Autor, in verschiedene Nationalitdten gliedern lief3.

Der Textildesigner und Fotograf Jean Adolphe Braun (1812-1877),
beschiiftigte im Jahr 1870 etwa 30 bis 40 Leute in der Negativretusche.>** Der
bereits erwédhnte und fiir seine Negativretusche pramierte Franz Hanfstaengel
beschéftigte Retuscheure, deren Tétigkeit er aber als ,,untergeordnete Arbeit*
bezeichnete, die daher von ,talentlosen Leuten versehen werden kénne. >

Obzwar es iiblich war, dass weibliche Familienmitglieder im Atelier des

592 Tagg ldsst in seiner Auflistung zwar den/die ,,Negativretuscheur/In* aus, doch er benennt die
unterschiedlichen Arbeitsgebiete anschaulich, indem er schreibt: ,.In picture factories, the division
of labour was so developed that production reached a thousand a day: the ,operator‘ never left the
camera; the polisher and coater prepared the plate; the exposed plate was passed on to the
mercuraliser who developed it, the gilder who coated it, and the painter who tinted it.“ Vgl. JOHN
TAGG, The Burden of Representation. Essays on Photographies and Histories, Minneapolis 1988,
S. 47— 48.

393 HORN, Ueber die Photographien in der Ausstellung zu Paris im Jahre 1855, in:
Photographisches Journal, Bd. 5, Nr. 4, Februar 1856, S. 28-29, hier S. 29.

594 Br erwarb 1866 die Franchise Rechte fiir Belgien und Frankreich fiir das fotografische
Verfahren des Kohledrucks. Siche dazu: DOROTHEA PETERS, Fotografie als ,,technisches
Hiilfsmittel*“ der Kunstwissenschaft. Wilhelm Bode und die Photographische Kunstanstalt
Adolphe Braun, in: Jahrbuch der Berliner Museen 2002, N.F., Bd. 44, 2003, S. 173; ferner: DIES.,
,,.Das Schwierigste ist eben ... das, was uns das Leichteste zu sein diinkt — ndmlich das Sehen.*
Kunstgeschichte und Fotografie am Beispiel Giovanni Morellis (1816-1891), in: COSTANZA
CARAFFA (Hg.), Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte, Berlin, Miinchen
2009, S. 45-717.

595 Mit diesen Worten verwies er den Lithografen Lebschée an einen Kollegen, bei dem dieser
lieber als Kolorierer eine Stellung finden solle.
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Ehemanns oder Vaters mithalfen, ist eine Mitarbeit der Ehefrau Hanfstaengels

nicht bekannt:

Aufgrund der gesellschaftlichen Stellung Franz Hanfstaengls als Sachsen-Coburg-Gothaischer
Hofrat erscheint es auch wenig wahrscheinlich, dass Franziska Hanfstaengl im Fotoatelier
mitarbeitete und sich etwa mit der wenig geachteten Tétigkeit der Retuscheurin befasste. Auch
lasst sich nicht belegen, dass Franz Hanfstaengl eine Empfangsdame beschiftigte.
Moglicherweise kam er ohne eine Rezeptionistin aus, da er im Gegensatz zu vielen seiner

Kollegen keine Laufkundschaft bediente, sondern vornehmlich die Anhinger der

gesellschaftlichen Elite portritierte, die er personlich kannte.>%¢

Davon abgesehen wurde Hanfstaengel ab den 1860er Jahren von seinen beiden
Briidern im Betrieb unterstiitzt, spiter stiegen seine beiden S6hne in das Geschéft
mit ein. AuBBerdem bildete er in seinem Betrieb jiingere Fotografen aus und besal3
offenbar genug Mitarbeiter, so dass von ihm keine Stellenanzeigen bekannt sind,
in denen er etwa gezielt nach einem Retuscheur, oder einer meist giinstigeren
Retuscheurin, suchte.>®’

Das fotografische Unternehmen der drei Briider Alinari in Florenz bietet sich
hier zum Vergleich an. Auftillig ist etwa, dass auf einer im Jahr 1900 erstellten
Aufnahme der Belegschaft keine einzige weibliche Mitarbeiterin zu sehen ist.>”®
Anhand der numerischen Beschriftung der einzelnen Mitarbeiter lassen sich
einzelne Arbeitsfelder des Betriebes identifizieren. Der Direktor und Fotograf,
Giuseppe Sguanci, lieB sich auf Fahrrad und mit hellem Hut ablichten. Es
befinden sich mehrere Kopierer darunter, die fiir die Herstellung der positiven
Abziige zustindig waren (,,stampatore*). Auffillig ist, dass die Kopierer fiir das
aufwendigere Kohledruckverfahren gesondert als ,,stampatore al carbone*

gekennzeichnet wurden. Unter den auf der Fotografie abgebildeten Angestellten

sind immerhin vier als Retuscheure gekennzeichnet.>® (Abb. 70)

3% HUPGENS 2015, S. 79.

7 Ebd., S. 72-81.

5% Die Aufnahme der Mitarbeiter entstand anlisslich der Reise Giuseppe Sguancis zur Pariser
Weltausstellung vom 15. April bis zum 12. November 1900. Vittorio (1859-1932), der Sohn
Leopoldo Alinaris, berichtete von der Ausstellung im Bollettino della Societa fotografica italiana
und schenkte seinem franzosischen Kollegen Nadar einen Kohledruck mit Klavierspielerin.
QUINTAVALLE / MAFFIOLI 2003, S. 22; QUINTAVALLE 2003, S. 97.

599 Serani Raimondo (Nr. 4), Fosco Fossi (Nr. 14), Augusto Borgini (Nr. 30), Gino Minucci (Nr.
36).
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Abb. 70 Gruppenfoto der Mitarbeiter der Alinari, Bromsilbergelatineabzug
mit Beschriftungen, 45,1 x 33,6 cm, 1900.

Knapp 50 Jahre nach seiner Griindung war das kleine Fotolabor der drei Briider
Alinari in Florenz zu einem grof3en Betrieb herangewachsen. Die Bild-Produktion
erfolgte darin nach streng standardisierten Verfahren mit dem Ziel, hohe Auflagen
zu erreichen. Im Jahr 1899 etwa umfasste das Archiv der Firma etwa 25.000
Negative italienischer Denkmale und Kunstwerke und war offenbar im Stande,

,»in nur einem Tag 2000 Silbersalzabziige, 200 Platindrucke und 200 Kohledrucke
anzufertigen. “®%

Ein handgeschriebenes Dokument mit Regeln fiir das Personal blieb erhalten

und belegt heute, welch grofle Verantwortung bei zugleich geringer Absicherung

ein Arbeiter zum Ende des 19. und Beginn des 20. Jahrhunderts tragen musste,

600 QUINTAVALLE / MAFFIOLI 2003, S. 42.
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etwa wenn es um Schidden an den Fotografien ging. Weil es noch keine Sozial-
und Arbeitsgesetze gab, fehlte eine Absicherung im Falle menschlichen Ver-
sagens. So war filir ein unverschuldet zerbrochenes Negativ eine Strafe zu zahlen,
sollte jedoch Fahrlissigkeit der Grund der Zerstérung sein, konnte dem Angestell-

ten sofort und ohne Gehaltzahlung gekiindigt werden. !

Der Bericht eines Koloristen zeigt, wie Mitarbeiter eines Studios kontinuierlich
um ihre Anstellung bangten, diese war iiberdies stark von Angebot und Nachfrage
abhéngig:
In Zeiten, in denen unsere Bilder nicht weich [smooth] genug waren, um der Eitelkeit der
Kunden nachzukommen, wurde stets auf die Kolorierung der fertigen Arbeit zuriickgegriffen,
und beide, der Kiinstler und der Fotograf konnten ihren Gewinn von den jeweiligen Auftrigen

erzielen. Jetzt aber sind weithin keine Anreize mehr vorhanden, kostspielige Artikel zu

erwerben, und das Publikum ldsst sich schon mit Abziigen ,,retuschierter Negative*

zufriedenstellen. ®02

Der um seine Existenz bangende Maler, der seiner Tétigkeit als Kolorist selbst
den Rang einer Kunst zuteilt, sieht sich hier von jungen Arbeitern bedroht, die
fiir ein ,,lappisches Gehalt* die 6de Operation der Negativretusche ausfiihr-
ten.®® Seine Schilderung bezeugt zugleich die schlechte Bezahlung und die
harten Arbeitsbedingungen fiir Retuscheure. In einem Atelier waren im Schnitt
zehn Arbeitsstunden pro Tag iiblich. %

Aus dem Sitzungsbericht vom 5. Juni 1874 in den Photographischen
Mitteilungen geht ferner hervor, dass die rein mechanisch und weitgehend im
Dunkeln ausgefiihrte Arbeit oftmals zu Beeintrachtigungen ,,sowohl in
korperlicher als auch in geistiger Hinsicht* flihrte. Dieser Umstand nahm
Einfluss auf die Qualitdt der Arbeiten, und es wurde vermerkt, dass selbst

akademisch gebildete Kiinstler bei langer Ausiibung der Negativretusche

abstumpften und dazu neigten, alles zu glétten. Fotograf Luckhart zog daher

801 Ebd,, S. 43.

602 In times gone by, when our pictures were not sufficiently smooth to suit the vanities of our
customers, coloring of finished work was resorted to, and both the artist and the photographer
made their profits from the orders received. Now, the inducements to purchase a high-priced
article are removed to a great extent, and the public content themselves with photographs from
retouched negatives‘.“ So zitiert Henisch den Gihon genannten Koloristen. Vgl.

HENISCH / HENISCH 1996, S. 44

603 I...] who receives a mere stipend for performing a very tedious and somewhat difficult
operation.* Ebd.

04 JEAN SAGNE, L atelier du photographe (1840—1940), Paris 1984, S. 79.
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die Konsequenz, seinen Retuscheuren wiederholt Zeit zum Ausruhen zu geben,
damit sie ihre Augen starkten. Ein weiteres Mitglied berichtete, er liee seine
Retuscheure zur Abwechslung jeweils halbtags auf Negativen und halbtags auf
Positiven arbeiten. °*°

Waihrend die in groBeren Ateliers angestellten Retuscheure fiir die Kolo-
rierung in den ersten Jahren der Fotografie hdufig unmittelbar aus dem Metier
der (Miniatur-)Malerei rekrutiert wurden, retuschierten in kleinen Familien-
betrieben oftmals die Ehefrau oder die Tochter des Fotografen.®*® Verwiesen
sei in diesem Zusammenhang auf die Forschung zur (0sterreichischen)
Fotografinnengeschichte von Ulrike Matzer. Sie widmet sich der ,,unsicht-
baren‘ Frauen innerhalb der schriftlich iiberlieferten Fotografenhistorie, zu
denen auch die Retuscheurinnen gehorten. %’

Uber die spezifische Rolle der Frauen in den Ateliers als Hilfsarbeiterinnen
schreibt ferner Timm Starl: ,,Vor allem betitigten sie sich als Retoucheurinnen,
Laborantinnen, Kopistinnen und Gehilfinnen; dazu werden einige wenige —
obwohl nicht erwéhnt — im Empfangsbereich oder als Operateurinnen gewirkt

haben.“®®® Es war iiblich, dass die Ehefrauen den Familienbetrieb nach Ableben

605 Sitzungsbericht, in: Photographische Mitteilungen, 11. Jg., H. 4, Nr. 124, Juli 1874, S. 82-85.
606 Dans les petites entreprises qui fonctionnent sur une structure familiale, 1‘épouse du
photographe se charge de cet aspect de la production. La femme de Thompson, ancienne maitresse
de Goncourt, colorie maintenant de vues stéréoscopiques. Moulin confie cette tache a sa fille.
SAGNE, 1984, S. 247; in dem Bologneser Fotoatelier Camera, einem seit 1865 im Bereich der
Fotografie titigen Familienunternehmen verhalf gerade die Begabung der Ehefrau Giuseppe
Cameras, Clelia Ferri, der Retusche zu Ansehen. Siche dazu: ROSARIA GIOIA, Memoria e
ritratto. L’impiego funerario della fotografia vetrificata, in: MIRELLA CAVALLI, Memorie della
grande guerra. Le tombe dei caduti nel cimitero monumentale della Certosa di Bologna, S. 23-35,
hier S. 29.

607 Thema ihrer Dissertation: ,, Gendering eines Mediums . Uber Frauen im Wiener fotografischen
Gewerbe des 19. und frithen 20. Jahrhunderts; sowie DIES., Unsichtbare Frauen. Fotografie /
Geschlecht / Geschichte, in: Fotogeschichte, 32. Jg., H. 124, 2012, S. 29-36; Ulrike Matzer
duBerte 2012 in einer Email zur schwierigen Quellenlage: ,,[...] So bleibt nichts anderes, als fiir
einen bestimmten geografischen Raum und eine gewisse Zeitspanne, Nachrichten in
Vereinszeitschriften durchzusehen (in Osterreich gab es ab 1882 den Verein photographischer
Mitarbeiter, der ein eigenes Organ publizierte, bei dem auch viele Frauen Mitglieder waren und
der sich natiirlich speziell Fragen der Arbeitsumstéinde von Assistentlnnen widmete).* Siehe auch
die Literaturliste unter: http://www.fotogeschichte.info/index.php?id=454 [zuletzt eingesehen am
13.01.2020].

608 Er nennt auch Zahlen: ,,Obwohl in den folgenden Jahrzehnten mehrere Fotografinnen Studios
eroffneten, iiberstieg die Zahl der weiblichen Hilfskrifte bei weitem jene der selbstidndigen
Unternehmerinnen. 1873 waren in den rund 115 Wiener Ateliers etwa 450 ,,Médchen (selten
Frauen) mit den verschiedenen Arbeiten betraut.“ Vergleiche dazu: TIMM STARL, ,,... nimmt
auch auf dem Gebiete der Photographie die Leistung der Frau einen immer grofleren Raum ein®.
Zum Wirken von Fotografinnen in Osterreich bis zum Ersten Weltkrieg, in: ANNEGRET
FRIEDRICH, Die Freiheit der Anderen, Marburg 2004, S. 82—88, hier S. 83; auch zum
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ihrer Miénner weiterfiihrten. ®* Verwitwete Frauen wurden daher von den
Fotografenvereinen besonders wéhrend des Krieges unterstiitzt. So ist bezeich-
nend, dass etwa der Osterreichische Fotografenverein nach Kriegsausbruch den
,Frauen von eingeriickten Photographen, welchen die Weiterfiihrung des
Geschiftes des Mannes Schwierigkeiten bereitet™ kostenlos fachliche Hilfe
anbot.®1?

Die Arbeitsteilung in einem fotografischen Familienbetrieb mit der klaren
Rollenzuweisung der Frauen fiihrte zu Inseraten, die mitunter weniger als
Stellenanzeigen als vielmehr Heiratsgesuche gelesen werden konnen. Im April
1877 war in der Rubrik der Anzeigen der Photographischen Mitteilungen zu
lesen:

Der Inhaber eines gut eingerichteten renommirten photographischen Geschéfts fiir Portraits

und Landschaften in Schlesien, vermogend, sucht eine junge Dame mit Herz und Gemiith,

welche gleichzeitig Interesse fiir Kunstphotographie besitzt und in demselben mit ihren

Kenntnissen, womdglich im Operiren und Retouchiren zur Seite stehen kann, zur Frau. Nicht

anonyme Angebote unter A. 37 mit Photographie und Angabe der ndheren Verhéltnisse an die

Expedition dieser Zeitschrift binnen 4 Wochen erbeten. Diskretion Ehrensache.®!!

Die gezielte Suche nach einer weiblichen Arbeitskraft, der Retoucheuse, begegnet
bei der Durchsicht der Anzeigen in den Fachzeitschriften hdufiger. So hiel} es in
der Mirzausgabe der Mitteilungen von 1880: ,,Gebildete junge Damen, die in der
Positiv-Retouche Ausgezeichnetes leisten, werden unter Anschluss Threr Portréts
und der Gehaltsforderung ersucht, sich baldigst um diese Vacanz zu
bewerben. 612

Die Retusche scheint gemeinhin ein besonders den Frauen zugeordnetes
Berufsfeld gewesen zu sein. Ob es nicht dennoch viel mehr Frauen gab, die
tatsdchlich auch als Fotografinnen tétig waren, ist schwer zu erschlieBen. Auf die

methodischen Schwierigkeiten diesen Umstand genauer zu untersuchen, weist

Ulrike Matzer am Beispiel der Photographischen Gesellschaft in Wien hin. Die

Folgenden: LUDWIG HOERNER, Uber die Anfinge der Frauenarbeit in photographischen
Betrieben, in: DGPh Intern, 1983, S. 207-211, und 1984, S. 36-39.

609 Etwa Josepha Groll, die aber vermutlich nicht selbst fotografierte, sondern die
Architekturaufnahmen ithres Mannes unter dem Namen ,,Andreas Groll Witwe* weiter von den
Platten abzog und verkaufte. STARL 2004, S. 84; vgl. dazu ferner: ELIZABETH ANNE
MCCAULREY, Industrial Madness. Commercial Photography in Paris, 1848—1871, New Haven,
Conn. u. a. 1994, S. 37-39.

610 Fpd,, S. 87.

811 Anzeige, in: Photographische Mitteilungen, April 1877, S. 29.

612 Anzeige, in: Photographische Mitteilungen, Mirz 1880, S. 317.
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sprachliche Diskriminierung von Frauen innerhalb der offiziellen
Sitzungsprotokolle oder auch einzelner Manifeste erschwere das Aufspiiren
weiblicher Existenz innerhalb solcher Gesellschaften erheblich. Folglich seien
Frauen in den Sitzungsprotokollen sprachlich nicht existent.®'* Ende der 1870er
Jahre befanden sich unter den 271 Mitgliedern vier Fotografinnen und Atelier-
besitzerinnen.%!* Heike Foth berichtet iiber Ateliergriindungen von Frauen seit den
1840er Jahren, ferner erhielten sich etliche Antrige auf die Erlaubnis zur Aus-
iibung der Fotografie im Umherziehen. Ein Gesuch als fahrende Fotografin
reichte Charlotte Frank zu Dransfeld 1863 ein, dieses wurde aber abgelehnt. %!
Eine Schiilerin William Horns aus Prag, Bertha Beckmann (1815-1901), machte
sich von 1840 bis 1843 in Dresden erfolgreich als Daguerreotypistin selbstindig.
Ein neuer Antrag zur Ateliergriindung in Leipzig wurde ihr aber erst beim zweiten
Mal gewilligt, nachdem sie zusitzliche Referenzen vorlegte. Hanlon berichtet, sie
habe 1845 den Fotografen Eduard Wehnert geheiratet, fiir den sie zuvor als
Assistentin arbeitete. Nach dessen Tod fiihrte sie das Studio erfolgreich weiter
und arbeitete fortan auch im Positiv-Negativ-Verfahren. Um 1850 eroftnete sie
ein weiteres Atelier in New York. '

Ein im Jahr 1863 in der lllustrierten Gewerbezeitung verdftentlichter
Artikel Ueber die Stellung der Frauen zur Industrie verdeutlicht, wie schwierig
der Berufseinstieg gerade fiir Frauen im Fotografengewerbe war und wie
gering doch der Wert ihrer Arbeit eingeschitzt wurde. So heifit es im Artikel,
dass die Fotografie schon tliberbesetzt sei und daher fiir Frauen kaum als
Gewerbezweig zu empfehlen wire. Statt als selbststdndige Fotografinnen sei
ihr Einsatz in dieser Branche vielmehr als giinstige Arbeitskrifte in der

Massenproduktion der Bilder sinnvoll:

613 | Bis in das frithe 20. Jahrhundert adressieren Vortragende die Mitgliederversammlung grosso

modo mit ,Meine Herren!‘, und auch im Vordruck des Diploms, das seit Mitte 1863 neu
Aufgenommen verliehen wird, sind Frauen qua Anrede nicht vorgesehen.* Siehe: ULRIKE
MATZER, ,,Schon das jeweilige Zusammenkommen von Ménnern, welche dasselbe Ziel
anzustreben haben, ist von nicht geringer Bedeutung®, in: MICHAEL PONSTINGL (Hg.), Die
Explosion der Bilderwelt. Die Photographische Gesellschaft in Wien 1861—-1945, Wien 2011, S.
176186, hier S. 176.

614 Julie Haftner seit 1861, Adele Permutter seit 1864, Franziska Beer seit 1865 und Emilie Bieber
seit 1866. Siehe: MATZER 2012, S. 29-37.

615 Vergleiche dazu: HEIKE FOTH, Fotografie als Frauenberuf (1840-1913), in: RUDOLF HERZ
(Hg.), Hof-Atelier Elvira, Miinchen 1985, S. 153—170, hier S. 153—154.

616 HANLON 2013, S. 101-102.
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Denke man sich nun, es geldnge durch billige Frauenarbeit, die photographischen Abbildungen
so massenhaft anzufertigen, dass man Taschenbiicher, Reisebeschreibungen-Albums,
illustrierte Zeitschriften damit verzieren konnte, so wird man einsehen, welches ergiebige Feld
damit aufgeschlossen wird. Stereoskopbilder werden jetzt fast ausschlieBlich von einigen
Londoner und Pariser Firmen angefertigt. Auch sie kdnnten Frauen lohnende Beschéftigung
gewithren.®!’
Zur Jahrhundertwende wandelte sich die berufliche Situation, und die Fotografie
wurde ein Modeberuf besonders fiir Frauen: ,,Bis 1895 stieg die Zahl der Frauen
in leitender Position — fast um das Doppelte — auf 132 von insgesamt 2521
Geschiftsleitern.“®'® Der Beruf der Retuscheurin bildete sich parallel dazu etwa

seit den 1850er Jahren heraus und kam aber oft iiber die sozial niedrigere Stufe

der Hilfsarbeiterin oder Gehilfin nicht hinaus.®"’

4.1 Retuschierwerkzeuge: Vom Pinsel zur Maschine

Die Industrialisierung des Handwerks zeigt sich ebenso an der Entwicklung der
Retuschierwerkzeuge, denn wéhrend die Retuschen anfangs rein hindisch ausge-
fithrt wurden, kamen in den 1870er Jahren sogenannte Retuschiermaschinen auf
den Markt, mit denen die mechanischen Arbeiten, wie etwa das Ausflecken,
erleichtert werden sollten.

Zu den ersten Standardinstrumenten gehorten hingegen seit der Papiernegative
der Bleistift und der Pinsel. Fiir den Aufirag von Graphitpulver gab es weitere
Hilfsmittel wie etwa Watte, aber auch den eigenen Finger. Zur Retusche auf den
Glasplatten kamen fiir das Abnehmen bzw. Abschwichen der Schicht kleine
Schaber, Messerchen oder Skalpelle hinzu.®*° Mitunter kam auch feines

Schmirgelpapier zum Einsatz (Abb. 71).

617 PROF. H. SCHWARZ, Ueber die Stellung der Frauen zur Industrie, in: [llustrierte
Gewerbezeitung. Organ fiir die Gesamtinteressen der Industrie und des Gewerbestandes, 28. Jg.,
1863, S. 183.

818 FOTH 1985, S. 154.

619 Im Kontext der Industrialisierung fand eine Expansion der gesamten Hilfsarbeiterschaft statt,
doch gerade der Frauenanteil im Empfang, aber auch in der Albuminpapierherstellung oder eben
als Retuscheurinnen verdreifachte sich: Ebd., S. 155-157.

620 BRYNJOLF PEDERSEN / BOGVAD KEJSER u. a. 2005, S. 109-122; ferner SCHMIDT
2015.
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Abb. 71 Retuschierwerkzeuge.

Verstdarken oder Abschwéchen war oftmals auch auf chemischem Weg erreichbar,
besonders wenn es um das gesamte Negativ ging.%*!

Im Zusammenhang mit der Industrialisierung der Fotografie und der damit
einhergehenden Automatisierung einzelner Arbeitsprozesse kann die Erfindung
der Retuschierapparate gesehen werden, die in der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts auftauchen. In den Photographischen Mitteilungen wurde wihrend einer
Sitzung vom 15. November 1878 ein Bericht aus New York verlesen, demzufolge
dort ein Herr Bennecke aus St. Louis eine Retuschiermaschine vorgefiihrt habe.
Diese Maschine sei aus dem Schlagwerk einer Uhr gebaut, an dem statt des
Hammers ein Stift angebracht war. Vogel betonte darauthin, dass auch er bereits
iiber einen ,,Plattenretouchirapparat nachgedacht habe. So komme es hiufig vor,
dass man zu dunkle Stellen, oft ganze Flachen, Reflexe etc. auf einer Platte fein
siebartig durchldchern miisse, eine Arbeit, die sehr langwierig per Hand sei. Im
Anschluss schlug er hingegen vor, Edinson’s elektrischen Stift als Retuschierhilfe
anzuwenden.%?? Dieser Stift bestehe im Wesentlichen aus einer Nadel, die durch
Elektrizitdt angetrieben werde und tiber hundert Punkte pro Sekunde steche. Um
die Arbeit damit besser unter Kontrolle zu bekommen, miisse freilich die Ge-
schwindigkeit reduziert werden. Ein weiteres Sitzungsmitglied empfahl darauthin
einen Apparat, der bei den Kupferstechern unter dem Namen ,,Roulette* bekannt
sei. Das Instrument bestehe aus einem kleinen Rad mit zahlreichen feinen

Stacheln. Er selbst arbeite schon lingere Zeit damit.®*

62! Fine ausfiihrliche Beschreibung der Rezepte wiirde aber an dieser Stelle zu weit fithren, auch
da sich die am Material ausgeiibte Analyse zumeist auf eine rein optische beschréankt.

622 Zum elektrischen Schreibstift Edisons, vgl.:
http://edison.rutgers.edu/NamesSearch/SingleDoc.php?Docld=NE1676255 [zuletzt eingesehen am
03.02.2020]

623 Sitzungsbericht vom 15. November 1878, in: Photographische Mitteilungen, H. 9, Nr. 177,
Dezember 1878, S. 216.
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Vier Jahre spéter kam es in einer Sitzung erneut zur Prisentation einer von
einem Professor Pfaundler aus Innsbruck entworfenen elektrischen Retouchir-
feder. Der Bleistift wurde dabei in eine Hiilse gespannt und durch einen elek-
trischen Mechanismus beim Zeichnen mit der Hand in Schwingung versetzt.®**
Ein Herr J. Geesbergen aus Briissel meldete im Jahr 1883 seinen Elektrischen
Retuscheur fiir Fotografen beim kaiserlichen Patentamt in Deutschland an, der
vermutlich recht dhnlich wirkte: ,,Durch elektrischen Strom konnte ein beweg-
licher Stift in Schwingungen versetzt werden und man punktierte mit ihm auf der
Negativ-Schicht.*62°

In Schultz-Henckes Retuschehandbuch von 1897 wurde ein zur Bleistift-
retusche im Negativ entworfener Apparat, genannt Harry'’s elektrischer
Retuschierapparat, besonders empfohlen. Dabei handelte es sich um eine
Metallvorrichtung, die entfernt an einen Revolvergrift erinnerte und auf die der
Graphitstift gespannt wurde. Animiert durch einen Neefschen Hammer wurde der
Stift in eine vibrierende Bewegung versetzt. Seine Anwendung schien besonders
fiir korrigierende Arbeiten, wie etwa das Abdecken oder Ausflecken von Fehl-

stellen, geeignet zu sein. (Abb. 72).%2°

Harry’s elektrischer Retouchierapparat.

Derselbe soll zur Herstellung der Bleistiftretouche

Tig. 8.

auf dem Negativ dienen, und beruht seine Wirkungs-
weise darauf, dass der Graphitstift in eine vibrierende
Bewegung versetzt wird. Der in Figur 8. abgebildete

Abb. 72 Elektrischer Retouchierapparat, Schultz-Hencke, 1897.

624 Photographische Mitteilungen, 19. Jg., 1882, S. 169.

625 LUBBING 1985, S. 15.

626 DANKMAR SCHULTZ-HENCKE, Anleitung zur Photographischen Retouche, Dritte
umgearbeitete Auflage von Kopske’s Anleitung zum Retouchieren, Berlin 1897, S. 76-77.
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Auch Joseph Maria Eder publizierte in seinem Jahrbuch von 1895 iiber diesen
sehr bequem in der Hand liegenden Apparat.®?” Bei dem Schnapek schen
elektrischen Retuschierapparat wurde hingegen die Negativplatte selbst in
Vibration versetzt, um die Kérnung mit der Bleistiftretusche zu erleichtern. ®*®
Diese apparativen Hilfsmittel deuten auf den mechanischen Charakter der
wiederholt auszufiihrenden Korrekturen kleiner Locher und Fehlstellen hin, deren
héndische Ausbesserung tatséchlich maschinell ersetzbar war.

Fiir die Positivretusche wurde hingegen ein Apparat entwickelt, der die Farbe
mit Luft feinkornig auf die Fotografie zerstiubte.®* Urspriinglich in den USA
unter dem Namen fountain air brush%’ oder aerograph in den 1870er Jahren
entwickelt, kam das Gerit in Deutschland als Luftestompe oder Druckluftpinsel-
Retuschiermaschine in den 1883er Jahren auf den Markt. Es verspriihte die Farbe
sehr feinkornig auf die Positive, und ein solches Resultat war mit dem Pinsel
kaum zu erreichen. Besonders niitzlich erwies sich der Apparat fiir die Retusche
der Positive als autotypische Druckvorlagen in der fotomechanischen
Druckindustrie.®*' Dieser Airbrush-Apparat sollte im Unterschied zu den Negativ-
Retuschierapparaten, die sich nicht dauerhaft in der Arbeitspraxis durchsetzen,

besonders von der Werbeindustrie weiter genutzt werden. %32

4.2. Ausbildung

Bereits vor Einrichtung der ersten institutionellen Unterrichtsanstalten kam in
fotografischen Fachzeitschriften wiederholt das Thema der Notwendigkeit einer

kiinstlerischen Schulung und dafiir geeigneter Ausbildungsstitten auf.®* Der

27 ROBERT TALBON, Harry’s elektrischer Retouschir-Apparat, in: Eder-Jahrbuch fiir
Photographie und Reproduktionstechnik, Halle 1895, S. 274.

628 Der Schnapek’sche elektrische Retouchirapparat, in: Photographisches Wochenblatt, Nr. 47,
1892, S. 414. Vgl. dazu: LUBBING 1985, S. 15-17.

629 The instrument, essentially a miniature spray gun, permits continuous shading of a quality that
is very difficult to achieve by means of pencil and brush. By the same token, it deprives the work
to a large extend of individual style.” Zit. nach: HENISCH, 1996, S. 96-97.

630 VeI, https://blog.library.si.edu/wp-content/uploads/2018/01/Thayer-and-Chandler-Fountain-
Air-Brush-pages-2-and-3.jpg; https:/www.airbrushmuseum.com/images2/pat01 peeler00256852-
11.gif [zuletzt eingesehen am 10.10.2020]

831 Siehe etwa: SCHULTZ-HENCKE 1897, S. 78-84.

32 Siehe dazu: LUBBING 1985, S. 28-31.

633 Schon 1854 hatte Horn in seinem Photographischen Journal praktischen Unterricht in seinem
eigenen Atelier angeboten. Darin erwéhnte er zwar verschiedene Herstellungsverfahren von
Kollodiumglasnegativen oder Papier, sowie Beleuchtungstechniken doch ohne auf die Retusche
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Retuscheur und ,,Begriinder der ersten Breslauer Retouchiranstalt™ Jean Paar sah
in einer fehlenden Ausbildung fiir Retuscheure die Ursache iiberretuschierter
Abziige von mangelnder Qualitdt. Diese von kiinstlerisch ungeschulten
Handwerkern ausgefiihrte ,,Massenfabrikation der Dutzendwarenbilder* miisse
gestoppt werden, da sie dem Ruf der Retusche schade.®** AnschlieBend
formulierte er als anzustrebendes Ziel fiir die Zukunft des Retuschierfachs, die
skrupellosen Banausen durch gut ausgebildete Fachleute zu ersetzen, um damit
die ,,Anstrebung einer einwandlos kiinstlerischen BildméaBigkeit neben
hochstmdglicher Steigerung der Lebenswahrheit, mit allen erdenklichen
kiinstlerischen Mitteln, auf der Grundlage einer kiinstlerischen Vorbildung des
Lichtbildners* zu erreichen. %

Wilhelm Kopske, Maler, Retuscheur und ,,Griinder der ersten Berliner
Retuscheurschule®, sah das Erlernen der Zeichenkunst als eine Grundvoraus-
setzung fiir die kiinstlerische Fotografie. Uber sein Ziel, ein ,,Asthetisch gebildetes
Auge* zu schaffen, schrieb Kopske einen Artikel, der 1887 in den Photographi-
schen Mitteilungen unter dem Titel Zeichnen als allgemeines Bildungsmittel fiir
Photographen erschien. Darin sprach er zwar zunichst allgemein von der
Bedeutung einer besonderen Ausbildung fiir Fotografen, verwies aber iiberdies
auf die Rolle speziell ausgebildeter Retuscheure als zusétzliche , kaufliche
Krifte®, die mit ihrem kiinstlerischen Wissen die Arbeit der Fotografen sinnvoll
erginzen konnten. %3

Die Griindung der Fotografie- und gezielter noch der Retuscheschulen in der
zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts legt Zeugnis dariiber ab, wie grof3 die
Nachfrage vielerorts an gut ausgebildeten Retuscheuren war. Das Geschlecht

spielte dabei zundchst eine untergeordnete Rolle. Auffillig ist aber dennoch, dass

als Teil der Lehre einzugehen. Vgl. Praktischer Unterricht in der Photographie auf Platten, Papier
oder Glas in W. Horn’s Atelier zu Prag, in: Photographisches Journal, Nr. 10, Mai 1854, S. 87-88.
634 Mit allem méglichen Handwerksgerith riickte man der photographischen Platte zu Leibe und
retouchierte daran herum, daf die Fetzen flogen. Holzstifte, Bleistifte, Pinsel und Radirnadel traten
in Thétigkeit, kein Mittel war zu schlecht, das unversucht blieb, einen mdglichst rationellen
Massendruck zu erméglichen.” Aus: JEAN PAAR, Leitfaden der Retouche fiir Negativ und
Positiv, 4. Aufl., Leipzig 1904 (1. Aufl. 1890), S. 7-8.

635 Ebd.

636 WILHELM KOPSKE, Zeichnen als allgemeines Bildungsmittel fiir Photographen, in:
Photographische Mitteilungen, Oktober 1887, S. 215-219. ,,Wenn auch nicht verlangt werden
kann, dass der ausiibende Portrit-Photograph alle diese Facher auf das Eingehendste studierte, ist
das Versténdniss dafiir doch wenigstens nothwendig mit Riicksicht darauf, dass ja kdufliche,
ausfiihrende Kréfte vorhanden sind, um ergénzend einzutreten.* Ebd., S. 218.
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viele Frauen an dem Unterricht teilnahmen und gezielt gefordert wurden.
Yochelson berichtet etwa iiber Clarence H. White und seine Tatigkeit als Lehrer
fiir Piktorialistische Photographie am Columbia University Teachers College und
dem Brooklyn Institute of Arts and Sciences. In ihrer Analyse stellt sie heraus,
dass White in seinem Unterricht fiir angehende Kunstlehrer vornehmlich
weibliche Schiilerinnen hatte.®*” In den Photographischen Mitteilungen wurde
bereits 1873 von einer Photographischen Unterrichtsanstalt am Cooper-Institut in
den USA berichtet. Abteilungsleiter war der Deutsche Carl Hecker, ein Maler und
Fotograf:

Die Anstalt ist vorzugsweise fiir Frauen berechnet, doch werden auch Ménner zum Unterricht

zugelassen. (Die iibrigen Abteilungen des Cooper-Instituts haben ebenfalls hauptséchlich

Frauenunterricht im Auge.) [...] Es ist Hrn. Hecker’s Absicht, die Elevinnen auf die Erlernung

des Positivdrucks, des Arangierens, der Negativ- und Positivretouche hinzulenken, in der

Erwégung, dass von sdmtlichen genannten 11 Branchen diese sich am meisten fiir Damen

cignen. 58

In Osterreich war hingegen bereits im Jahr 1888 mit der k.-u.-k.-Lehr- und
Versuchsanstalt fiir Photographie und Reproductionsverfahren in Wien eine
fotografische Ausbildungsstitte gegriindet worden. Dort hatten aber Frauen noch
bis ins Jahr 1908 nur einen beschriankten Zugang zum Unterricht. Dabei ist es
bezeichnend, dass sie ,,als auBerordentliche Schiilerinnen® gerade an den
Zeichen-, Mal- und Retuschekursen teilnehmen durften.®*® Erst nach der

Jahrhundertwende wurden sie schlieBlich zu allen Kursen zugelassen. **

637 [...] the following year, he also began teaching at the Brooklyn Institute of Arts and Sciences

(now the Brooklyn Museum). Teachers College and the Brooklyn Institute were founded to
educate the working class, and both grew dramatically at the turn of the century in response to the
huge swell of European immigrants. Because both programs trained art teachers, many of White’s
students were women. The political agenda of those institutions reinforced White’s belief, based in
his own experience, that art education could deepen one’s appreciation of life and foster upward
mobility. BONNIE YOCHELSON, The Clarence H. White School of Photography, in:
ABBASPOUR / DAFFNER / MORRIS HAMBOURG 2014.
https://www.moma.org/interactives/objectphoto/assets/essays/Yochelson.pdf [zuletzt eingesehen
am 13.01.2020].

638 Zu den 11 genannten Fichern zéhlten neben Chemie und Kameratechnik auch
Landschaftsfotografie oder das Herstellen von Porzellanbildern. Siehe dazu: Photographische
Unterrichtsanstalt, in: Photographische Mitteilungen, 9. Jg., 1873, S. 277-278, hier S. 277.

3% ASTRID LECHNER, Kiinstlerische Fotografie an der graphischen Lehr- und Versuchsanstalt
1888-1955, in: MONIKA FABER, KLAUS ALBRECHT SCHRODER (Hg.), Das Auge und der
Apparat, S. 171-201, hier S. 176.

640 Viele arbeiteten nach Absolvierung der Kurse wahrscheinlich in den Betrieben der Viiter,
Briider und Eheménner, was im Einzelnen nicht nachzuweisen ist, aber beim Vergleich der
Familiennamen als nahe liegend gelten darf. Ebd.
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Die Rollenzuweisung der Frauen als retuschierende Assistentinnen oder
Ehefrauen der Fotografen im 19. Jahrhundert schien géingig. Trotzdem traten
einzelne Frauen aus der Anonymitdt einfacher Arbeiterinnen hervor. Matzer
erwédhnt etwa die Retuscheurin und Fotografin Antonie Bogner, die sich ebenso
als Ausbilderin und Mentorin auszeichnete und Mitte der 1870er Jahre mehrfach
in der Photographischen Correspondenz namentlich aufgefiihrt wurde.®*! Die
amerikanische Kiinstlerin und Retuscheurin Clara Weisman kann ebenfalls als
positives Exempel dienen.®*? Aus ihrem um die Jahrhundertwende publizierten
Handbuch der Retusche ist zu erfahren, dass sie nach einer kiinstlerischen
Ausbildung mehrere Jahre als Lehrerin flir Retusche am [l/inois College of
Photography arbeitete.%*

Vor diesem Hintergrund wire es dennoch verfehlt, das Retuschieren als reinen
Frauenberuf aufzufassen. Uber den Portritmaler und Retuscheur Krdtzsch etwa ist
bekannt, dass er sich nicht als Fotograf, sondern als Griinder einer Retuscheur-
Schule im Jahr 1878 selbstindig machte. Die Photographischen Mitteilungen
druckten im Jahr 1882 einen Artikel aus dem Leipziger Tageblatt in der Rubrik
Kleine Mitteilungen iiber die von ihm ins Leben gerufene Leipziger Retoucheur-
Schule ab. Darin werden Bedeutung und Stellung der ,,Unterrichtsanstalt fiir
photographische Retouche und Malerei* wie folgt beschrieben:

Gute photographische Retoucheure sind aller Orten gesucht und gut bezahlt, auch die mittleren

Krifte, namentlich wenn sie gleichzeitig Photographie verstehen, finden anstéindiges

Fortkommen, und so ist es denn begreiflich, dass junge wie éltere Leute beiderlei Geschlechts,

welche etwas zeichnen konnen, oder wenigstens dazu Anlage und Neigung haben, die

Gelegenheit ergreifen, sich einem ansténdigen, leichten und dabei zugleich lohnenden Berufe

zuzuwenden. Aber auch selbstéindige Photographen und deren Gehilfen, sowie

641 Antonie Bogner, Fotografin, Retuscheurin und ,Lehrerin der fotografischen Retouche®,

proponiert 1874 einen Kollegen als aufzunehmendes Mitglied[Protokoll der Plenarversammlung
vom 3. November 1874, in: Photographische Correspondenz, Bd. 11, 1874, S. 193-199, hier S.
193], sendet ein Rezept zur Fertigung von Mattlack samt Probe ein [Protokoll vom 16. Februar
1875, in: Photographische Correspondenz, Bd. 12, 1875, S. 19-24, hier S. 22] und betreibt
Mentoring fiir ihre Schiilerinnen.* Siehe dazu: MATZER 2012, S. 177. Thr Atelier griindete sie
1871. Siehe dazu ferner BODO KRALIK, Lexikon der Wiener Photographen 1840—1900, Wien
2004, S. 21,
http://www.courios.at/Ebooks/Adressbuch%20der%20Photographen%20in%20Wien%2022seiten.
pdf [zuletzt eingesehen am 20.01.2020].

642 T eider lieBen sich auBer den Angaben in ihrem Buch keine Informationen iiber ihre Biografie
herausfinden. WEISMAN 1903.

643 Siche: ebd., S. 2. Weisman wird auch von Peter Palmquist erwihnt (mit Dank an Ulrike Matzer
fiir diesen Hinweis). Leider ohne weiterfiihrende biografische Details: PETER PALMQUIST,
Camera Fiends & Kodak Girls: 50 Selections by and about Women in Photography, 1840—-1930,
New York 1989, S. 157-161.
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Photographenfrauen und Tochter suchen sich hier Retouchekenntnisse in ein- bis

dreimonatlichem Unterrichte zu erwerben, weil es soweit gekommen ist, dass auch der

gewohnliche Mann, wie man zu sagen pflegt, ein Bild ohne Retouche nicht mehr mag.644

Seine Ausbildungsstitte zog offenbar Frauen wie Mianner aus der ganzen Welt
an, so werden unter den zehn Schiilern des Jahres auch ein Inder und ein Russe
genannt. Ein dort ausgebildeter Retuscheur erhielt aber im Anschluss nicht nur
leichter eine Stelle, sondern wurde offenbar, so wirbt der Artikel, dank der
Ausbildung mit einem zufriedenstellenden Gehalt entlohnt. Trotzdem weisen
andere Texte eher auf die diirftige Bezahlung und die harten Umsténde des
Berufs hin. Waren die Bewerber weiblich, verschlechterten sich die Bedingun-
gen zusitzlich. So ist noch 1900 in der Fotozeitschrift Photo-Miniature zu
lesen:
[...] Ich beziehe mich hier auf die oft vorgebrachte Meinung, das Retuschieren gewihrleiste
einen leichten und gut bezahlten Lebensunterhalt, besonders fiir Frauen. Immer wieder werden
in Zeitschriften Beschiftigungen von der Bienenzucht bis zur China-Malerei als Einstieg fiir
gut ausgebildete Madchen gepriesen, und in den letzten Jahren wurde auch die Retusche in
diese Liste eingereiht. Dabei werden die Gehélter mit extravaganten Summen angegeben. In
Wahrheit ist das Retuschieren, wie auch bei anderen Anstellungen, stets abhingig von Angebot
und Nachfrage.®*®
Ein weiteres grofles Problem, so der Autor, sei eine fehlende Gewerkschaft
(union) der Retuscheure, deren Posten mitunter von billigen, nicht ausgebildeten
Arbeitern besetzt wiirden. Uber das Einkommen ist ferner zu lesen, dass ein
Gehalt von $ 12 pro Woche in der Regel iiblich war, doch besonders in England
werde mancherorts mit $ 1-5 entlohnt. Nur in besonders seltenen Fillen konnte

ein Retuscheur auf $ 20 Gehalt pro Woche kommen. Gerade weibliche

644 Photographische Mitteilungen, 18. Jg., Nr. 205-219, 1882, S. 49.

645 [...] Lrefer to the oft-expressed belief, that retouching offers an easy and well paid living,
especially for women. There are several occupations, from bee-keeping to china painting, which
are periodically exploited by newspaper writers as offering openings for girls of good education;
and within the last few years retouching has been added to the list. Extravagant sums have been
named as the earnings of those who worked at the retoucher’s desk. The truth is that in retouching,
as in other occupations, it is a mere fact of supply and demand. A smattering of the work is easily
acquired, and as the retouchers are not bound by any union, there is the usual glut of half
incompetent or half-trained workers.“ Zit. nach: Retouching negatives and prints, in: The Photo-
Miniature. A Magazine of Photographic Information, Bd. 1, Nr. 12, New York, London, Mérz
1900, S. 586-620, hier: S. 591.
https://hdl.handle.net/2027/mdp.390150636018207urlappend=%3Bseq=377 [zuletzt eingesehen
am 20.01.2020].
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Retuscheure hatten zudem oft weitere Aufgaben, wie etwa das Empfangen der
Kunden oder die Buchhaltung im Arbeitsplan. %4

Aus einem Sitzungsbericht der Photographischen Mitteilungen datiert auf den

21. April 1882 wurde iiber die Planung einer Retuscheschule berichtet.®’

Waihrend der Sitzung wurde das Programm verlesen. Daraus ging hervor, dass

Gegenstand des Unterrichts neben der Technik von Negativ- und Positivretusche
auch das Studium der Anatomie und der Asthetik sowie Zeichen- und Malunter-
richt waren. Insgesamt wurden im Programm der Schule neun Unterrichtsficher

aufgelistet:

1) Negativ-Retouche auf Collodium- und Emulsionsplatten mit Bleistift, Wischer, Farbe und
Radirmesser, fiir Silberdruck, Pigment und Lichtdruck; Radiren der Collodium Platten mittels
Nadel und Draht

2) Retouche diapositiver Platten (Collodium und Emulsion)

3) Positiv Retouche auf Albumin und Salzpapier, Vergrosserungen auf Albumin, Salz und
Pigmentiirpapier

4) Vortrige iiber Anatomie

5) Vortréige liber Aesthetik

6) Zeichnen nach Vorlagen und Modellen

7) Aquarellmalerei und Chromotypie®*®

8) Oelmalerei

9) Retouche von Platten fiir den Farbenlichtdruck

Aus dem Arbeitsplan wird ersichtlich, dass die Retusche nicht allein zum Abzug
fotografischer Positive, sondern auch zur Erstellung der Druckvorlagen fiir den

fotomechanischen Lichtdruck gelehrt wurde. ®*° Die Kosten der privaten Schule

646 Where women retouchers are employed, especially in the smaller galleries, the work is joined

with some other; often a part of the duties of a general-utility women, who receives sitters, keeps
the books, finishes prints, etc. Zit. nach: ebd. Sagne verweist auf einen Brief Paul Nadars von
1891 an seinen Vater, dessen Atelier in der Rue d’Anjou er seit 1886 fiihrte, in dem er iiber den
Koloristen Mitaine schrieb, er kénne dessen Gehalt nicht erhéhen, da dieser nicht mehr genug
Gewinn erziele (ne rapporte pas assez). Vgl.: Du reste, j aurais mieux fait de le congédier a la fin
de la saison derniere, lui et plusiers autres employés, aus: Manuscrits B.N., Fonds Nadar, Nafr.
24991; in: SAGNE 1984, S. 169.

847 Sitzungsbericht vom 21. April 1882, in: Photographische Mitteilungen, 19. Jg., Nr. 220-243,
1883, S. 80.

648 Autotypie in Farbe (Drei- oder Vierfarbdruck).

649 Bei fotomechanischen Verfahren dient die Photographie zur Herstellung druckbarer Platten (fiir
Klischee oder Druckstock). Siehe etwa: ROLF SACHSSE, Mappen, Muster, Motive — und die
Moderne, in: KRAUSE / NIEHR 2007; ferner REILLY 2009, S. 48-59.
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beliefen sich auf monatlich 30 Mark fiir den ganzen und 20 Mark fiir den halben
Tag.

4.2.1 Die Stellung des Retuscheurs

Der Kopierer des Negativs sollte kein simpler Laborgehilfe sein, sondern ein
,feinfiihliger Retoucheur®, der die Bildkonzeption des Fotografen nachvollziehen
konne, damit dieser nicht gezwungen sei, zum Schluss doch selbst den Abzug
nachzubearbeiten.®*° Ein geschickter Retuscheur konnte mitunter als Fotograf ein
eigenes Studio erdffnen. Der franzosische Fotograf Willy Ronis (1910-2009)
beschreibt in seinem Buch Sur le fils du hasard (Paris 1981) wie sein Vater
Emmanuel Roness, russischer Herkunft, oftmals bis zur Erschépfung die Néchte
als Retuscheur durcharbeitete, bis er schlieflich Ende des 19. Jahrhunderts ein
eigenes Studio in Paris aufmachte, um als selbsténdiger Fotograf
weiterzuarbeiten. !

Der in Wriezen an der Oder geborene Carl Pietzner (1853—1927) arbeitete als
reisender Retuscheur in Berlin, St. Petersburg und Moskau. Nach der Eroffnung
eines eigenen Ateliers in Wien (1891 oder 1892) gelang ihm schlieBlich der
Sprung in die Unabhéngigkeit. Unter seinen Zeitgenossen galt er als Meister der
Retouche und war iiberdies ein erfolgreicher Unternehmer, der zeitweise tiber 300
Mitarbeiter beschiftigen konnte. %>

Am 5. Juni 1877 wurde indes in einer Sitzung des Vereins zur Forderung der
Photographie in Berlin ein Brief verlesen, indem das Wagnis vieler Retuscheure,
sich selbstdndig zu machen, als Hochmut deklariert wurde:

Es kommt sehr hiufig vor, dass irgendein bedeutender Kiinstlerfotograf einen unbedeutenden

Zeichner engagiert und ihn mit einiger Mithe zum Negativ-Retoucheur abrichtet. [...] da

plotzlich iiberfdllt den Retoucheur bei seinem einsamen Geschéft, welches den Gedanken

freien Spielraum lédsst, eine Idee. Er erkennt sich als die Hauptperson des Geschiifts, er sagt

sich mit Stolz, dass ohne seine Arbeit die viel berithmten, begehrten und theuer bezahlten

Bilder seines Principals doch nichts werth wiiren.%3

650 ygl.: OPEL 1899/1900, S. 854.

651 WILLY RONIS, Sur le fils du hasard, Paris 1981.

952 Entnommen aus: GERDA MRAZ, Elisabeth. Wunschbilder oder die Kunst der Retusche, 1998,
S. 137.

653 Photographische Mitteilungen, 11. Jg., Nr. 4, Juni 1877, S. 82-84.
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Auf diese Uberlegung folge die Eroffnung eines eigenen Ateliers. Doch da es dem
Retuscheur an Aufnahmeerfahrung mangele, versuche er, durch mehr Negativ-
retusche, die Fehler zu korrigieren. Schnell stelle sich heraus, dass ,,dem Mann
nicht blos Geschmack* fehle, sondern iiberdies der notwendige Geschéftssinn.
Am Ende bliebe dem Waghalsigen oft nur die Riickkehr in das friihere
Fotoatelier.

Retuscheure wehrten sich ihrerseits gegen den iiberhohten Anspruch mancher
Fotografen, jeden Fehler im Nachhinein korrigieren zu konnen. Das Korrigieren
einer schlechten Aufnahme sei Zeitverschwendung und eine Zumutung an den
Retuscheur, denn ,.es ist vollstindig widersinnig, von einem Retoucheur zu
verlangen, dass er aus einem schlecht beleuchteten und schlecht gestellten Bilde
ein Kunstwerk mache, lieber soll man die hierbei unniitz verschwendete Zeit und
Miihe dazu verwenden, eine gute, kunstgerechte Aufnahme zu machen. 6>

Der Autor eines 1889 publizierten Handbuchs betonte in seiner Einleitung
hingegen, dass der Retuscheur, selbst wenn er ein ausgebildeter Kiinstler sei, seine
Aufgabenstellung allein als ,,notwendige Weiterflihrung* einer vom Fotografen
sorgfiltig erzeugten Aufnahme verstehen solle.®>> Aus einem Bericht iiber Emil
Rabending und seinen Retuscheur Dr. Heid geht hingegen hervor, wie im Falle
einer einander wertschitzenden Zusammenarbeit von Fotograf und Retuscheur
auch Letzterem mitunter eigener Ruhm zuteilwurde:

Die echte Kiinstlernatur des Herrn Rabending spricht sich auch darin aus, dass er es seinem

ersten Assistenten Dr. Heid gestattet hat, sich zu seinen Bildern als Mitaussteller zu nennen

und so gewissermassen den Ruhm des Tages zu theilen — eine Anerkennung, die einerseits den
excellenten photographischen Operateur, dem sie gilt, anderseits denjenigen ehrt, von dem sie

ausgeht. 5%

Die hindische Bearbeitung fotografischer Aufnahmen konnte zu einem
wesentlichen Prinzip einer Fotografie mit angestrebtem Kunstwert gezéhlt

werden. Dies verstérkte iiberdies die Trennung zwischen Kunstfotografie

654 Ueber Retoucheure (anonym, von einem Retuscheur), in: Photographische Mitteilungen, 6. Jg.,
1870, S. 139-143, hier S. 142.

655 Therefore, I cannot lay it down too clearly, that retouching, even when done by a real artist,
should be considered only as a necessary continuation of very careful work; not that the part of the
retoucher is inferior to that of the operator, but that the two should work so well together that the
final result will be arrived at through the cleverness of both.* Zitiert aus der Einleitung des
Handbuchs: SCOVILL’S PHOTOGRAPHIC SERIES 1889, S. 6.

656 Bericht iiber die erste photographische Ausstellung in Wien, in: Photographische
Correspondenz, 1. Jg., 1864, S. 3—6, hier S. 5-6.
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einerseits und Dokumentar- und Wissenschaftsfotografie andererseits, bei der die
chemisch-technische Exaktheit einer Fotografie im Vordergrund stand. Dies
belegt etwa der 1898 publizierte Leitfaden Praktikum der wissenschaftlichen
Fotografie. Handbuchautor Johann Carl Kaiserling (1869—-1942) versuchte darin,
durch detailgenaue standardisierte Vorgaben zur Bildgenerierung die individuelle
Handschrift der Fotografen moglichst auszuschalten.®” Um seine Position zu
verstirken, verwies er jeden, der auf eine kiinstlerische Portriataufnahme hinaus
sei darauf, ,,H. W. Vogels Photographische Kunstlehre zu studieren.“%®
Zusehends wurde klar, dass die Retusche zwar notwendige Nachbearbeitung
war, aber ihre Qualitit zusétzlich entscheidenden Einfluss auf die Qualitét der
Fotografie nahm.®* Als Konsequenz aus den Diskursen zur Retusche und der
Notwendigkeit, die Qualitdt der Arbeiten zu steigern, ldsst sich die Griindung der

ersten Ausbildungsstitten erkldren, an denen die Retusche fortan zusammen mit

der Fotografie als kiinstlerisches Handwerk gelehrt wurde.

4.3 Lehrbiicher®®

Die Retuschehandbiicher sind als Reaktion auf den bereits erwéhnten Anspruch an
Retuscheure zu deuten, eine kiinstlerische Ausbildung zu besitzen. Als das

Bediirfnis nach der Lehre da war, brauchte es geeignete Lehrbiicher und

57 Obwohl er die Retusche nicht vollig ablehnte, etwa wenn mit ins Bild aufgenommene
,.Hilfsapparate* abgedeckt werden durften. Vgl.: JOHANN CARL KAISERLING, Praktikum der
wissenschaftlichen Photographie, Berlin 1898, S. 130;
https://archive.org/details/praktikumderwis00kaisgoog/page/n7/mode/2up [zuletzt eingesechen am
10.10.2020]; Ferner dazu: ANJA ZIMMERMANN, Asthetik der Objektivitiit, Genese und
Funktion eines wissenschaftlichen und kiinstlerischen Stils im 19. Jahrhundert, Bielefeld 2009, S.
56; Kaiserling publizierte weitere Biicher zur Mikrofotografie.

658 KAISERLING 1898, S. 125.

659 Vergleiche dazu ferner: ,,There was a time when it was necessary to apologise for, or to argue
the legitimacy of, adding a sky to a landscape from a seperate negative. This was in the bad old
times when it was considered fraudulent to improve your picture in any way; when the fine old-
crusted purists would prefer to have a photographed face peppered over with black spots caused by
freckles almost invisible in nature, or a blank white sky also untrue to fact, rather than have the
sacred virginity of the negative tampered with. We know better now. So that the modesty of nature
is not overstepped (which however, happens daily, more is the pity, by some retouchers). Zit.
nach: ROBINSON 1901, S. 33.

660 Hierzu siehe das von Herta Wolf geleitete Forschungsprojekt an der Universitéit zu Kéln:
Fotografie als angewandte Wissenschafi. Uber die epistemische Rolle von fotografischen
Handbiichern (1839—1883): http://khi.phil-fak.uni-koeln.de/24206.html, sowie die daraus
resultierende Tagung (7.—8. April 2016; http://phil-fak.uni-
koeln.de/uploads/media/Handbuchwissen-Flyer-final.pdf [zuletzt eingesehen am 20.01.2020]).
Ferner: HERTA WOLF (Hg.), Polytechnisches Wissen, fotografische Handbiicher 1839 bis 1918,
in: Fotogeschichte, Jg. 38, Heft 150, 2018.
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Anleitungen. Dieser Umstand erkldrt, warum die ersten themenspezifischen
Retuschehandbiicher — verglichen mit den allgemeinen fotografischen Hand-
biichern — erst zeitlich versetzt, in den 1860er Jahren erschienen.®®! Vor dem
Hintergrund der kritischen Debatten iiber das Fiir und Wider der fotografischen
Retusche ist ferner denkbar, dass einzelne Autoren der Retuschehandbiicher
zusétzlich nach einer Aufwertung derselben strebten, indem sie diese zu einem
Hilfsinstrument insbesondere der Charakterzeichnung stilisierten.*®? Die
Handbiicher zur Retusche sind als Anleitungen oder berufsbegleitende
Nachschlagewerke konzipiert, in denen mitunter Texte wieder begegnen, die
zuvor in einer Zeitschrift veréffentlicht und zur Diskussion gestellt worden waren.
Der Austausch in den fotografischen Fachzeitschriften und Handbiichern erfolgte
auf internationaler Ebene, denn wiederholt wurden Artikel englischer oder aber
franzosischer Fachzeitschriften sowie Leserbriefe ins Deutsche iibersetzt. Die
systematische Durchsicht der ab 1864 publizierten Photographischen Mitteilun-
gen offenbarte etwa, dass die Kolorierung und Retusche von Fotografien von den
ersten Auflagen an, Teil des breiten Themenspektrums der Zeitschrift waren.
Dabei fiel in den ersten Heften eine Vorrangstellung der kolorierenden Positiv-
retusche auf.®®* Besonders die Kolorierung der frithen Fotografien legt Zeugnis
iiber den Versuch ab, die neue Technik einer tradierten Kunst anzugleichen. ®%*
Die fotografische Ubertragung ins Bild entsprach (noch) nicht den gewohnten
Para-metern des Sehens, das besonders im Portréitfach durch die farbige Miniatur-

malerei gepriigt war. %%

%! Diese Feststellung ist auf den deutschen Sprachraum bezogen, scheint aber auch fiir andere
Lénder giiltig zu sein. Frithere schriftliche Quellen zur Retusche finden sich nur in den
allgemeinen Handbiichern der Fotografie oder aber in einzelnen ab den 1850er Jahren publizierten
fotografischen Fachzeitschriften.

662 Vgl. KEULTJES 2015, S. 84-101. Fiir eine genaue Rekonstruktion der theoretischen Anfiinge
der Retusche ist daher die Durchsicht der ersten allgemeinen Handbiicher zur Fotografie
unabdingbar. Darin finden sich bereits Hinweise zu fritheren Methoden der Nachbearbeitung auf
den in den ersten Jahren iiblichen fotografischen Trégermaterialien, wie etwa der Kupferplatte
(Daguerreotypie) oder den Papiernegativen. Bei Miicke, der eine Anthologie verschiedener Artikel
und Texte zur Retusche herausgab, taucht allerdings auch ein Hinweis auf die Retuschen der
Papiernegative auf, denn er schrieb, Retuschen seien bereits in der Papierfotografie erfolgt, um die
Unebenheiten des Papiers auszugleichen. Vgl. MUCKE 1888, S. 4.

663 Siche u. a.: EMIL JACOBSEN, Ueber die Verwendung von Anilinfarben zum Coloriren von
Albuminphotographien, in: Photographische Mitteilungen, Nr. 6, September 1864, S. 67.

664 Vgl. erneut TEMPLETON 1856, S. 65-67.

665 ygl. ,[...] dass diese Wertungen nach den Parametern einer auf Kunst- bzw. Handfertigkeit
basierenden Kunstkonzeption vorgenommen werden, bedeutet einzig, dass die Kriterien
subsumiert wurden, die die Moderne als Differenzmerkmale von dsthetisch wertvollen und fortan
als hohe Kunst qualifizierten Artefakten etabliert hat.“ Aus: HERTA WOLF, ,,Es werden
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4.3.1 William Crookes / Christian Heinrich Schmidt (1861)

Einen ersten Beitrag zur deutschen Handbuchliteratur {iber die Retusche leistete
die 1861 von Christian Heinrich Schmidt®®® herausgegebene Anthologie mit
Texten des englischen Chemikers William Crookes (1832—-1919) iiber Das
Retuschieren und Kolorieren der Photographien.®®’

Wie dem Titelblatt zu entnehmen ist, sammelte und tibersetzte Schmidt in
seinem Handbuch eine von Crookes in den Photographic News veroffentlichte
Artikelserie.%®® Damit handelt es sich vermutlich um den ersten Sammelband zur
Retusche in deutscher Sprache. Die Durchsicht des Handbuchs zeigt den hohen
Rang, den die Farbenretusche darin einnimmt. Auf fiinf Kapitel verteilt, geht es

hauptséchlich um die Kolorierung von Positiven. Crookes spricht an einer Stelle

explizit von der Herstellung von ,,Gemélden*®® (Abb. 73).

Sammlungen jeder Art entstehen®. Zeichnen und Aufzeichnen als Konzeptualisierungen der
fotografischen Medialitét, in: Zeitschrift fiir Mediengeschichte, 3, 2, 2010, S. 2741, hier S. 41.
6 Uber den Autor lieB sich leider bisher nur herausfinden, dass er mehrere Werke fiir den
Ilmenauer Voigt Verlag ins Deutsche tibersetzte, etwa: THEOPHILE GRISON, Die Férberei,
iibers. von Christian Heinrich Schmidt, Weimar 1861.

667 Siehe: CHRISTIAN HEINRICH SCHMIDT (Hg.), William Crookes, Das Retouchiren und
Coloriren der Photographien mit Farbenpulvern, mit Wasserfarben und mit Oelfarben, den
Gesetzen der Harmonie und des Contrastes der Farben entsprechend. Nach einer den
Photographic News etc. entnommenen Abhandlung, Weimar 1861;

Der Chemiker Crookes taucht mehrfach als Herausgeber von Chemie und Photographie-
Zeitschriften auf, so etwa des Liverpool and Manchester Photographic Journal, New Series, Bd.
1-2 vom 1. Januar bis 15. Mai 1857, entnommen aus: The Literature of Photography, in: The
Photographic News, 9. Mérz 1888, S. 154. Ferner: The Chemical News and Journal of Industrial
Science, Bd. 27, F.R.S., Chemical News Office, London 1887. Zu den Auflagen siche: WINZEN
2009, S. 251 und 253; HEIDTMANN 1989, Schliissel 05906, S. 208.

%8 Die hier fiir Schmidts Ubersetzung zugrundeliegenden Texte waren in der Zeitschrift unter dem
Titel Lessons on Colouring Photographs erschienen. Die Photographic-News erschienen unter
Crookes Herausgeberschaft erstmals 1859, der erste Artikel ist auf September 1858 datiert. Siehe:
WILLIAM CROOKES, F.C.S., The Photographic News: A Weekly Record of the Process of
Photography, Bd. 1, 1859, S. 138, 162, 186, 199, 208, 222, 234, 245, 258, 269, 281, 292, 302.

669 Bei der Kolorierung des Gesichtes geht es nicht um Faltenreduktion, sondern um die malerische
Licht-Schattenverteilung. SCHMIDT 1861, S. 20, S. 24-27.
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Neben Albuminpapierabziigen und Daguerreotypien werden aber auch die seit
1854 auf den Markt gekommenen Ambrotypien auf Kollodiumglasplatten
behandelt. *’° Die meist auf dunklen Untergrund montierten Platten wurden zwar
als Positive verkauft, waren aber eigentlich Negative, wenn auch unterbelichtet.®”!
Dabher sind viele der Anweisungen, wie etwa zur Farbhaftung, auch fiir die
Negativretusche giiltig. Besonders gut fiir die Kolorierung geeignet sei eine
gleichmidfig beleuchtete Portrataufnahme:

Das Antlitz muss gut erhellt sein, ohne schwere, schroffe Schattenmassen. [...] Ein gut

erhelltes Bild macht die Arbeit des Koloristen unendlich gefélliger und setzt ihn mit

670Vgl. WALDTHAUSEN 2005, S. 79-95, hier S. 81.

71 Erst durch das Hinterlegen eines dunklen Kartons nahm man Ambrotypien als Positive war.
Schon Louis Désiré Blanquart-Evrard hatte 1850 diesen Effekt beschrieben. 1854 patentierte in
den USA James Ambrose Cutting (1814—-1867) seine montierten Kollodiumplatten als
ambrotypes®, die rasch eine giinstige Alternative zur Daguerreotypie wurden. Siehe dazu:
LAVEDRINE 2009, S. 50-56.
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verhéltnisméBig wenig Miihe in den Stand, gute Resultate hervorzubringen. Wir brauchen

kaum hinzuzufiigen, dass das Bild scharf, gut ausgedriickt und so frei wie moglich von

Beschmutzung und von Flecken sein muss.®”

Die bei Crookes deutlich im Zentrum des Interesses stehende Farbenretusche,
bildet gleichermafen in den ab 1865 in den Photographischen Mitteilungen
verOffentlichten Artikeln des bereits erwidhnten Johannes Grasshoff einen

Schwerpunkt.

4.3.2 Johannes Grasshoff (1868) / Hanns Hartmann (1873)

Im Unterschied zu Schmidt sammelte Johannes Grasshoff fiir sein Handbuch
keine fremden Texte, sondern schrieb unmittelbar aus der eigenen Arbeitspraxis.
Anfangs berichtete er ausschlieBlich iiber Farbenretuschen, doch im Februar 1866
erschien auBerdem ein von ihm verfasster Bericht zur Negativretusche.®” Vieles
aus seinen Artikeln floss in die Texte seines Retuschehandbuchs ein, das von
1868 bis 1922 in 13 Auflagen publiziert wurde (Abb. 74).674
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Abb. 74 Bildbeilage und Titelblatt (Ausschnitt), in: JOHANNES GRASSHOFF,
Die Retouche von Photographien, 2. Aufl. mit einer aquarellierten Fotografie, Berlin 1869.

672 Ebd.,, S. 24.

673 Er beteiligte sich wesentlich an den Debatten iiber die neuen Anilinfarben, die als
Retuschefarbe fiir Albuminpapierabziige besonders geeignet waren.

674 JOHANNES GRASSHOFF, Die Retouche von Photographien, Anleitung zum Ausarbeiten von
negativen und positiven Photographien sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit
Aquarell-, Anilin- und Oelfarben. Fiir Photographen und Dilettanten nach den bewdhrtesten
Methoden. 1. Aufl., Berlin 1868; http://www.ub.uni-
koeln.de/cdm/ref/collection/fotobuecher/id/45099 [zuletzt eingesehen am 20.01.2020] Zur Liste
der Auflagen siche: Bibliografie der Fotografietheorie, in: WINZEN 2009, S. 255; HEIDTMANN
1989, Schliissel 05909, S. 208.
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Den ersten beiden Auflagen war je ein kolorierter Albuminpapierabzug als
Aquarell-Studie beigefiigt.®”® Die kolorierten Portritaufnahmen variierten
untereinander. Zusétzlich konnten iiber Grasshoff weitere Lehraufnahmen mit
verschieden stark ausgefiihrten Retuschen kiuflich erworben werden. 476

Ab der 1873 erschienenen dritten Auflage, deren Herausgabe nach dem Tod

Grasshoffs zunidchst Hanns Hartmann tibernahm, wurde die farbige Bildbeilage

durch ein Vorher-Nachher-Bild ersetzt (Abb. 75).

Abb. 75 Zwei Abziige von einem Negativ vor und nach der Retusche, auf Albuminpapier
(verblichen), je 8,9 x 5,6 cm, in: JOHANNES GRASSHOFF, Die Retouche von Photographien,
hg. von HANNS HARTMANN, 3. Aufl., Berlin 1873.

In den Mitteilungen wird diese Verdnderung angekiindigt:

Hanns Hartmann hat mit eben so viel Pietét als Sachkenntnis die Aufgabe ibernommen, das
Werk des Verewigten zu revidiren und im verjiingten Gewande liegt es wiederum vor. Statt der
als Tllustration beigegebenen colorirten Photographie der ersten und zweiten Auflage hat
Hartmann es vorgezogen, eine Probe von zwei Photographien mit und ohne Negativretouche

%75 Die erste Auflage erschien in Louis Gerschels Verlagsbuchhandlung, zur zweiten wechselte der
Verleger: Das Handbuch erschien fortan im Verlag von Robert Oppenheim.

676 Manchem der Herren Photographen, Dilettanten oder Liebhaber der Photographie ist es
vielleicht sehr von Interesse zu sehen, resp. zu studieren, wie viel an Portraitnegativen retouchirt
wird, werden kann oder soll, und da ich oft genug hierauf beziiglich Anfragen erhielt, so habe ich
in meinem Atelier Platten aufgenommen, welche ein und dieselbe Person, einmal ohne, einmal mit
etwas, und einmal mit starker vielmehr feinster Negativ-Retouche wiedergeben®. Zit. nach:
JOHANNES GRASSHOFF, Die Retouche von Photographien. Anleitung zum Ausarbeiten von
negativen und positiven Photographien, sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit
Aquarell-, Anilin- und Oelfarben, 2. Aufl., Berlin 1869, S. 19.
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beizuheften. Die grossere Wichtigkeit der Negativretouche gegeniiber der Positivretouche

rechtfertigt diese Aenderung vollkommen.®””
Hartmann ,,modernisierte* demnach die Neuauflage mit einer Schwerpunkt-
verschiebung hin zur inzwischen bedeutsameren Negativretusche, wihrend der
aus der Malerei kommende Grasshoff noch — vergleichbar Crookes — die
malerische Positivretusche in den Mittelpunkt stellte. Die von Hartmann
eingeflihrten Vorher-Nachher-Bildbeilagen entsprachen dabei den géngigen
Standardbeilagen vieler inzwischen verdffentlichter Handbiicher.®”® Die
Verschiebung der Aufmerksamkeit von der Positivretusche hin zur Negativ-
retusche konnte mit dem wachsenden Anspruch an der Visualisierung des sonst
unter der (Retusche-)Malerei verschwindenden fotografischen Silberbilds
zusammenhdngen. Gerade die in den ersten Jahren nach Erfindung der Fotografie
oft pastos ausgefiihrten Ubermalungen verdeckten die fotografische Grundlage
des Bildes und gerieten zusehends in die Kritik.®” Ferner fligte Hartmann als
zehntes das Kapitel Ueber Endzweck und Grenzen der Retusche hinzu. Dieser
Text basierte nahezu wortgenau auf einem von ihm zuvor in den Mitteilungen
publizierten Artikel, lediglich das darin zu Anfang gestellte Lessing-Zitat iiber die
Kunst des Weglassens unnétiger Bildelemente fiel im Handbuch weg.®® Eine
Legitimierung der Anwendung von Retuschen sah auch Hartmann besonders in
ihrer Funktion als Korrektur falschlich wiedergegebener Tonverhéltnisse. Gerade

diese seien ,,durch Retouche, speciell durch die schon auf der Platte vorgenom-

77 Ankiindigungen zur Literatur, in: Photographische Mitteilungen, 9. Jg., Nr. 97-108, 1873, S.
311.

678 Siehe dazu auch: KRAUSS 2014, S. 58-65.

7% Anton Georg Martin verglich in seiner Anleitung zur Fotografie die farbigen Retuschen mit
Schminke, da die Farbe wie diese naturgetreu aufgenommene Runzeln verdecke. MARTIN 1848,
S. 100.

680 Die Kunst muss malen, wie sich die plastische Natur — wenn es eine solche giebt — das Bild
dachte; ohne den Abfall, welchen der widerstrebende Stoff unvermeidlich macht; ohne das
Verderb, mit welchem die Zeit dagegen kampft.“ Aus: Gotthold Lessing, Emilia Galotti, zit. nach:
Hans Hartmann, Ueber Grenzen und Endzweck der Retouche (Teil 1), in: Photographische
Mitteilungen, 7. Jg., 1871, S. 87-91. Gerade der Absatz aus Lessing behandelt die Diskrepanz
zwischen gemaltem Idealbild und naturgetreuer Wiedergabe einer Personlichkeit, denn der Prinz
kritisiert schlieBlich den Maler des Portrits: ,,[...] Alles, was die Kunst aus den grof3en,
hervorragenden, stieren, starren Medusenaugen der Gréfin Gutes machen kann, das haben Sie,
Conti, redlich daraus gemacht. — Redlich, sag ich? — Nicht so redlich, wére redlicher. Denn sagen
Sie selbst, Conti, ldsst sich aus diesem Bilde wohl der Charakter der Person schlieen? Und das
sollte doch. Stolz haben Sie in Wiirde, Hohn in Lécheln, Ansatz zu triibsinniger Schwarmerei in
sanfte Schwermut verwandelt.” Zu Lessing siche: GISBERT TER-NEDDEN, Der fremde Lessing.
Eine Revision des dramatischen Werks, Gottingen 2016, S. 336.
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mene*, auszugleichen.®®! Indem er ferner ausfiihrte, der reinen Fotografie fehle es
an der den traditionellen Kiinsten innewohnenden Freiheit der Interpretation, griff
er eine Argumentation auf, die bereits in den ersten Jahren der Fotografie geduBert
wurde.%®? Damit sorgte Hartmanns Text nun fiir die Einbettung in theoretische
Diskurse, wahrend Grasshoff ohne Umschweife unmittelbar in die Arbeitspraxis
eingestiegen war. Folglich konnte Hartmanns Ergéinzung auch ein Indikator fiir
die in der Offentlichkeit zusehends in die Kritik geratene Retusche sein. Die
Legitimierung ihrer Ausiibung bedurfte einer zusitzlichen Rechtfertigung.

Bis zur achten Auflage von 1894 erfolgten unter der Herausgeberschaft
Hartmanns weitere textliche Erweiterungen: In Kapitel XI kam ein Abschnitt iiber
die Beleuchtung hinzu. Zudem wurde ein letztes Kapitel iiber Gesundheitliche
Vorsichtsmassregeln angehidngt. Trotzdem lie3 er Grasshoffs Kapitel zur
Negativretusche nahezu unverindert.%®* Lediglich die Anleitung der Gesichts-
retusche erweiterte er, indem er die einzelnen Eingriffe genauer differenzierte. So
formulierte er die Aufgabe, dass zwar die Haut zu reinigen sei, jedoch ,,was die
Profilansicht der Nase betrifft, so darf nie an der Linie der oberen, durch das
Knochengeriist so charakteristisch bestimmten Form geéindert werden.*“®®** Seine
Zusammenfassung der wesentlichen Ziele der Retusche liest sich indes wie eine
genau definierte technische Anleitung zur Gestaltung idealisierender Portrit-
aufnahmen:

Die Summe der Thétigkeit eines Retoucheurs wiirde sich nach dem Gesagten also kurz dahin

ziehen lassen: Hervorhebung der Flichen, gewissenhafte Trennung in der Behandlung harter

oder weicher Haaransitze, Unterordnung oder Beseitigung senkrechter und unbedeutender

Falten, gemilderte Erhaltung der grossen Querfalten, Klarung der Augenbrauenbogen. Wie

681 Zitiert aus der achten Auflage von: HANS HARTMANN (Hg.), Die Retouche von
Photographieen. Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und positiven Photographieen, sowie
zum Koloriren und Uebermalen derselben mit Aquarell-, Eiweiss- und Oelfarben fiir Fachmdnner
und Liebhaber nach den bewdhrtesten Methoden verfasst von Johannes Grasshoff, Berlin 1894,
S.72.

%82 Etwa in Weys Théorie du portrait, in: WEY 1851, S. 46.

%83 Darin werden Retuschen auf Glasplattennegativen beschrieben, etwa das Lackieren zur
Anbringung von Retuschen auf der Schichtseite, das Ausflecken, aber auch das Abdecken auf der
Glasseite durch fein mit dem Finger aufgetupfte Pigmentfarbe. Neben der Portrétretusche ging
Grasshoff auch auf die Nachbearbeitung von Landschaftsnegativen ein, indem er am Ende des
Kapitels das Einfiigen von Wolken sowie das Abdecken des Himmels vorstellte. GRASSHOFF
1869, S. 7-20.

84 Ebd., S. 76-77.
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weit diese Operationen zu treiben seien, richtet sich selbstverstindlich nach dem Alter und

Geschlecht des Originals.685
Hartmann legte das Ausmal} der Retusche in die Verantwortung des Retuscheurs:
,»[-..] die Feststellung der jedesmaligen Grenzen der Ausfithrung bestimmt natiir-
lich im einzelnen Falle personliches Kénnen und Geschmack des Kiinstlers. %
Mittels Retusche koénne eine Aufnahme im ,,Interesse der Schonheit* dsthetisch
verbessert werden, doch wesentlich sei, durch Ubung den Blick zu schirfen, um
die Portrits nicht zu verfremden. ®’

Der im letzten Kapitel angesprochene Verweis Hartmanns auf gesundheitliche
Beeintrachtigungen durch die Ausiibung des Berufs, kdnnte zugleich als Indikator
fiir einen Wandel bezogen auf den arbeitsrechtlichen Status der Retuscheure
gedeutet werden. Indem der Autor Risiken des Berufs wie etwa Schiadigungen von
Augen oder Lungen benennt und gerade die Weiterbildung als Ausgleich fiir sonst
haufig monotone Aufgaben empfiehlt, verdeutlicht er, dass der Status der Retu-
scheure tiber den der ,,billigen Hilfsarbeiter hinausging. Neben ihrer téglichen
Arbeitsroutine sollten sie sich weiterbilden und im Sehen lernen tiben. So konne
etwa das Auge durch ,.fleissige und eingehende Beobachtung der Natur und durch
héaufiges Betrachten guter Bilder und plastischer Werke* vortreftlich im Sehen
geschult werden. **® Diese Ubungen empfahl Hartmann den Retuscheuren sowohl

als geistige Stimulation als auch zur Erholung.

4.3.3 Wilhelm Kopske (1890) / Dankmar Schultz-Hencke (1897)

Das bei Hartmann eingeforderte Sehenlernen zur Steigerung der Eignung als
Retuscheur ist auch in Kopskes Retuschehandbuch ein zentrales Thema.®® Bereits
im Vorwort erlduterte er, wie sehr die Erfassung von ,,Ahnlichkeit* und

,.Naturwahrheit* im Zentrum einer ,,verstandnissvollen und kiinstlerischen

5 HARTMANN 1894, S. 75-76.

686 Epd.

687 Das allgemeine Bild des Schénen, die Idee desselben, schwebt jedem vor; im Einzelnen das
Wesentliche vom Gleichgiiltigen zu sondern, das Effectvolle gegeniiber dem Stoérenden
herauszuerkennen, gelingt der Uebung und dem fiir solche Untersuchung geschérften Blick.* Ebd.,
S. 73.

688 Vergleiche dazu ebd., S. 89.

%89 Das Handbuch besteht aus zwei Binden: KOPSKE, WILHELM, Die photographische
Retouche in ihrem ganzen Umfange, Praktische Anleitung zum Retouchiren, Teil 1, Berlin 1890;
KOPSKE, WILHELM, Die photographische Retouche in ihrem ganzen Umfange, Die zur
kiinstlerischen Retouche nothigen Wissenschaften, Teil 2, Berlin 1891.
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Retouche* stinden.*° Als eine Grundvoraussetzung sah er daher das Erlernen der
Zeichenkunst.®! Dabei ging er in seinem Anspruch weiter als Hartmann, da er
neben der reinen Betrachtung von Kunstwerken auch deren zeichnerische Erfas-
sung forderte. In seiner Einleitung betonte Kopske iiberdies, die retuschierenden
Uberarbeitungen diirften nie auf dem Abzug sichtbar werden. Die Retusche miisse
sich vielmehr der Fotografie unterordnen, und zu diesem Zweck sei eine geeignete
Ausbildung des Retuscheurs unabdingbar. %>

Die mehrbéndige Ausgabe seines Handbuchs erkldrt sich aus dem Anspruch,
die Retusche ,,in ihrem ganzen Umfange* zu beschreiben.®* Dafiir trennte er
seinen Text in einen arbeitspraktischen Teil I und einen theoretischen Teil 11, der
die zur Praxis notwendigen Wissenschaften behandelte. Darunter fiel fiir ihn
sowohl die Lehre der allgemeinen Anatomie als auch die Perspektiv- und
Lichtlehre. Wéhrend Grasshoffs Handbuch aus der unmittelbaren Arbeitspraxis

und Erfahrung eines Fotografen geschrieben wurde,®*

ist davon auszugehen, dass
Kopske sein Werk gezielt als Lehrbuch fiir den (eigenen) Unterricht verfasste.
Dies mag erkldren, warum er im Aufbau seines Handbuchs die Tradition der
akademischen Kunstlehre aufgriff, in der Zeichnen und umfassende Kenntnisse
der Anatomie zu den wesentlichen Grundlagen gehdrten.®

Das Inhaltsverzeichnis des zweiten Handbuchbandes verdeutlicht, dass er zum
Erlangen dieser Qualitdt sowohl die Lehre der allgemeinen Anatomie, insbeson-

dere der des Auges, als auch die Perspektivlehre als wichtig erachtete.®”® Dazu

090 KOPSKE 1893, S. 5.

91 Fiir Grasshoff ist es indes Voraussetzung, dass ,jeder, der, gleichviel in welcher Manier, irgend
eine Retouche ausfiihren will, bereits etwas Kenntnis vom Zeichnen, Tuschen und Coloriren hat.*
GRASSHOFF 1869, S. 21.

%92 Nur dann vermoge dieser in den ,,Geist der Photographie und der Kunst einzudringen.
KOPSKE 1893, S.5.

93 Ebd. Noch im Vorwort zur zweiten Auflage schrieb er: ,,Moge nun auch diese Auflage in die
Welt gehen und einen Weg finden, ein Berather derer, die sich bemiihen mitzuhelfen, die
Photographie zu dem zu machen was sie sein soll: ,ein treues, reines Abbild der Natur‘. Mai
1893.%

94 Dies duBert sich etwa darin, dass er vor der eigentlichen Retusche der Fotografien auf
,Manipulationen® an Atelier (Abschirmen der Glasfront), und Kunden (Pudern von Gesichtern
und Haaren) eingeht.

995 Siehe dazu auch: KEULTJES 2015, S. 89-95; zu Zeichenbiichern und Kunstunterricht siche:
HEILMAN 2015; ANN BERMINGHAM, Learning to Draw: Studies in the Cultural History of a
Polite and Useful Art, New Haven, London 2000.

69 Zur Anatomielehre fiir Kiinstler siche etwa: BORIS ROHRL, History and Bibliography of
Artistic Anatomy. Didactics for Depicting the Human Figure, Hildesheim 2000.
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gehorte ebenso die Lehre der Licht-Schatten-Verteilung auf verschiedenen
Kérperformen, wie etwa Kegel, Wiirfel oder Zylinder.®’

Die Anatomielehre war noch im 19. Jahrhundert ein wesentlicher Bestandteil
der Kiinstlerausbildung.®® Indem sich die Ausbildung der Retuscheure an die
klassische Kiinstlerausbildung anlehnte, wurde die Stellung der Retusche zugleich
aufgewertet. Diese Aufwertung ergibt sich auch aus der Rhetorik der Autoren,
etwa wenn Kopske die Retusche als Instrument zur kiinstlerischen Vollendung der
,rohen Photographie* anpries.®”® Sie sei gerade in der Portritfotografie unerliss-
lich, da hier eine ,,geistige Auffassung® erforderlich sei, welche die Fotografie
allein durch Optik und Chemie nicht gewihrleiste.””

Wie schon bei Grasshoff erschien auch Kopskes Retuschehandbuch nach
dessen Ableben in weiteren Auflagen. Dankmar Schultz-Hencke iibernahm 1897
die dritte Auflage, die nunmehr einbéndig und mit {iberarbeitetem Text
erschien.’®! Darin wurde der ausfiihrliche Anatomieteil gestrichen, wihrend im
Kapitel Zeichnen als Hilfsmittel zur Retouche einzelne Elemente des zweiten

Bandes — wie etwa die Perspektiv- und Licht-Schatten-Lehre — adaptiert wurden.

%97 Herta Wolf verweist etwa auf Zeichenbiicher des 18. Jahrhunderts, in denen die Lehre von
Licht und Schatten zentraler Bestandteil war: ,,All the drawing instructions published after 1700
were meant to ensure that those whose professions required them to draw were capable of
reproducing especially the effects of light and shadow, so that they might render nature with some
accuracy.” Siehe dazu: HERTA WOLF, Nature as Drawing Mistress, in: BRUSIUS 2013, S. 119-
142, hier S. 122-123.

93 Diese Lehre im Kontext der Kiinstlerausbildung geht bis auf die anatomischen Zeichenstudien
Leonardo da Vincis (1452—1519) zuriick. Vgl. ALESSANDRO NOVA u. a. (Hg.), Leonardo da
Vinci’s Anatomical World. Language, Context and "disegno", in: Studi e ricerche, Bd. 7, Venedig
2011.

99 Welcher Mittel haben wir uns zu bedienen, um aus einer rohen Photographie, durch
kiinstlerische Nachhiilfe ein moglichst vollkommenes Bild zu erhalten? Zit. nach: WILHELM
KOPSKE, Die Photographische Retouche in ihrem ganzen Umfange, Theil 1, Berlin 1893 (2.
Auflage), S. 8.

700 I...] jeder Theil ist ein weitgedehntes Feld fiir sich, triigt zur Erreichung der Gesammtwirkung
gleich viel bei und muss demnach von der Retouche geistig beherrscht werden; denn sie hat hier
nun einzutreten und ausgleichend die Fehler zu beseitigen, welche sich immer einstellen werden,
wenn wir Naturkréfte dienstbar machen (wie hier Optik und Chemie) zu Erzeugnissen, welche
eine durchaus geistige Auffassung verlangen, wie hier vorliegenden Falles ,das Portrét*.“ Ebd., S.
2.

70! Der Chemiker Dankmar Schultz-Hencke war von 1881 bis 1890 als Vogels Assistent und ab
1890 als Leiter der neu gegriindeten Photographischen Lehranstalt des Lette Vereins in Berlin
tatig. Er hatte dort mit Kopske zusammengearbeitet. Die Photographische Lehranstalt des Lette
Vereins, die es sich bei ihrer Griindung 1866 zum Ziel gesetzt hatte, die Erwerbstatigkeit von
Frauen als Technische Assistentinnen zu fordern, nahm die Retusche in den Lehrplan auf. Siche
dazu: JENNY HIRSCH, Geschichte der fiinfundzwanzigjihrigen Wirksamkeit (1866—1891) des
unter dem Protektorat Ihrer Majestdit der Kaiserin und Konigin Friedrich stehenden Lette-Vereins
zur Forderung hoherer Bildung und Erwerbsfihigkeit des weiblichen Geschlechts, Berlin 1891, S.
124: https://d-nb.info/102010922X/34 [zuletzt eingesehen am 17.02.2020]
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AbschlieBend kam zur Ansicht eine Zeicheniibung hinzu, die eine Vorher-
Nachher-Tafel mit Positivretusche auf einer Gipsmaske vorfiihrte. Diese entstand
in der Lehranstalt und l4sst auf eine enge Verschrankung von Ausbildung und

Arbeitspraxis schlieBen (Abb. 76).7%>

Beilage su Schulte-Hencke, dnleituny zur photographischen Retouche, 3. duflage

Vergleichende Tafel einer rohen und ausgezeichneten Vergrésserung

Ausgefillire in der Photographischen Lelnanstalt des Lette-Vereins,

Verlag von Gustav Schmidt (vorm, Robert Oppenheim), Berlin

Abb. 76 Vergleichende Tafel, in: DANKMAR SCHULTZ-HENCKE, Anleitung zur
Photographischen Retouche, 3. Aufl., Berlin 1897.

Die Gesichtsretusche wurde sachlich und knapp auf zwei Seiten abgehandelt,
wobei sich Schultz-Hencke wortgetreu an Kopskes Text hielt.”®

Ab der vierten Auflage 1905 erfuhr das Zeichenkapitel erneut eine Uber-
arbeitung. Statt der ausflihrlichen Erkldrung geometrischer Kérperformen und, so
erldutert Schultz-Hencke, auf Anregung eines 1896 in den Photographic News
publizierten Artikels iiber Ahnlichkeit und Ausdruck, wurde eine Einweisung in
die Mimik der im Gesicht ablesbaren unterschiedlichen Gemiitszustinde mit
Bildbeispielen eingefligt. Gerade fiir die Erfassung einer Personlichkeit galt nun
deren Studium als unabdingbar.”® Erneut zeigt sich hier, wie gerade in der Por-

tratfotografie iiber die Retusche eine Kontinuitédt zu den traditionellen Kiinsten

gezogen werden kann, wurde doch die Ausdruckslehre bereits dort zur

702 Vergleiche dazu das Vorwort zur 3. Auflage von 1897.

703 KOPSKE 1893, S. 16; SCHULTZ-HENCKE 1897, S. 22.

704 Schultz-Hencke schreibt dazu im Vorwort: ,,Aus dem Kapitel ,Das Zeichnen als Hilfsmittel zur
Retusche* sind die Abbildungen der einfachen Korperformen verschwunden und an deren Stelle,
im Hinblick auf die in erster Linie zu beriicksichtigende Portratretusche, drei lehrreiche
Abbildungen der Hauptgesichtslinien in ihrer Bezichung zu Ausdruck und Ahnlichkeit getreten.*
Schultz-Hencke, Vorwort, 1905. Vgl. KEULTJES 2015, S. 95.
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Darstellung von Charakterkdpfen genutzt.”® In der 1913 erschienenen fiinften
Auflage kam zu diesem Schlusskapitel mit schematisch gezeichneten Varianten
der Mimik eine weitere Ergéinzung physiognomischer Studien hinzu. Diese
wurden aus Eders Jahrbuch von 1911 entnommen und zeigten Studien zur Asym-
metrie der menschlichen Gesichtshélften, ausgefiihrt anhand fotografischer
Kompositbilder (Abb. 77).
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Abb. 77 Strichzeichnungen zur Mimik; Fotografien zur Asymmetrie der Gesichtshélften, in:
DANKMAR SCHULTZ-HENCKE, Anleitung zur Photographischen Retouche, 5. Aufl., Berlin
1913, S. 124-125.

Schultz-Hencke ging es darum, dass Handbuch in der Neuauflage stets auf den
neuesten Stand zu bringen. Fiir seine Aktualisierung nahm er die neueren Studien
zum Thema des Gesichtsausdrucks und der Charaktererfassung auf, ohne sich
aber kritisch mit den Methoden selbst auseinanderzusetzen. So versteht er diese
Erweiterung eher als Anregung und begriindet sie mit den Worten:

Wir geben in Fig. 24 ein derartig hergestelltes Bild wieder und verweisen im {ibrigen auf den

bezeichneten Artikel. Jedenfalls sind solche physiognomischen Studien sehr anregend und

705 Charles le Brun (1619-1690) gab im Jahr 1667 seine Ausdruckslehre Méthode pour apprendre
a designer les passions fir Kiinstler heraus. Siehe dazu: MATHIAS DUVAL, Précis d’anatomie a
l'usage des artistes, Paris 1881, S. 289-290. Vgl. JENNIFER MONTAGU, The Expression of the
Passions. The Origin and Influence of Charles Le Brun’s ,, Conference sur [’expression générale
et praticuliere“, New Haven u. a. 1994,
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geben manchen Wink, wie bei Aufnahme und Retusche die Art einer Personlichkeit richtig

erfasst werden kann.’%°

4.3.4 Hans Arnold (1892)

Bereits vor Erscheinen seines Retuschehandbuchs publizierte Hans Arnold’"’
unter dem Titel Ueber Aehnlichkeit in der Portraitphotographie im Jahr 1889
einen Artikel zum Thema der Charakterdarstellung, der gerade im Vergleich zum
bereits erwdhnten Artikel Horns von 1861 (Ueber die Mdngel in Bezug auf
Aehnlichkeit bei photographischen Portraits) einerseits eine Kontinuitét in der
Thematik aufzeigt, andererseits aber zu einer grundlegend anderen Schluss-
folgerung gelangte. Wéahrend Horn bemingelte, dass es zu wenig ,,Kiinstler im
Portraitfache* gebe und daher wiinschte, es wiirde mehr Miihe in die Verbesse-
rung der fotografischen Prozesse selbst gesteckt, nannte Arnold die Retusche als
unabdingbares Hilfsmedium, um die Ahnlichkeit der Portritierten herzustellen.
Neben der Beleuchtung nannte er die Retusche als ,,Hauptfactor photographischer
Acehnlichkeitsbeeinflussung*: ,,Ganz abgesehen davon, auf welche Art man sich
der Retouche als ,Mittel® bedienen mag, der ,Zweck® muss immer derselbe sein,
ein der Aehnlichkeit Rechnung tragendes Kunstwerk zu schaffen.«’%

Kritisch setzte er sich mit verschiedenen Kollegen, darunter auch Vogel,
auseinander. Mehrfach nahm Arnold Bezug zu Grasshoffs Handbuch, so lehnte er
etwa die von diesem vorgeschlagene Originalretusche durch das Pudern von
Gesichtern und Haaren ab’", zitierte aber wortwdrtlich einen langen Absatz aus
dessen Handbuch zur Gesichtsretusche.”'® Aus dem Handbuch Miickes, das er in

seiner Vorrede zwar als ,,zusammengeflicktes Sammelsurium aller moglichen

706 SCHULTZ-HENCKE 1913, S. 121-126, hier S. 126.

707 Leider konnten die genauen Lebensdaten, bis auf den Hinweis, dass er um die
Jahrhundertwende in Wien arbeitete, nicht ermittelt werden.

708 In der Reihe ,,Studienblitter” im Verlag der Deutschen Photographen Zeitung Weimar
erschienen: HANS ARNOLD, Ueber Achnlichkeit in der Portraitphotographie, in: Deutsche
Photographen-Bibliothek, Bd. I, Weimar 1889, S. 1-61; hier S. 35.

709 Ein gepudertes Gesicht verliert fiir die Photographie den ihm sonst eigentiimlichen Glanz, der
zur Bildung von Flachen- und Spitzlichtern, die der Photographie Leben und Modulation
verleihen, erforderlich ist. Der Puder macht die Haut stumpf und das ist an und fiir sich schon ein
Grund zur Verwerflichkeit [...].“ Ebd., S. 38.

719 Ebd., S. 39; er zitiert aus dem Text Hartmanns iiber Grenzen und Endzweck der Retouche, in
dessen Neuauflage von Grasshoffs Die Retouche von Photographien von 1873.
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Einzelheiten und Schrullen* kritisierte, iibernahm er einen kompletten Abschnitt
liber die Stirnfalten, den er fiir richtig erachtete.”!!

Auffillig ist ferner, dass Arnold zwar die Namen seiner Kollegen, aber keine
ndheren Angaben zu deren Werken wie etwa Seiten- oder Jahreszahlen nannte, so
als setze er die Kenntnis ihrer Werke als gegeben voraus. Die Anleitung der
Gesichtsretusche fiel dann sehr ausfiihrlich aus. Er verwendete keine Illustra-
tionen, sondern definierte akribisch, mitunter in umsténdlicher Sprache, die
anzubringenden Nachbearbeitungen der einzelnen Partien.”'? Obzwar das Ziel
eine moglichst getreue Abbildung der Portritierten war, sah Arnold keinen
Widerspruch darin, eine idealisierende Retusche anzubringen, etwa wenn er dazu
riet, ein Doppelkinn zu entfernen.’!?

Zwei Jahre nach Erscheinen des Artikels verdffentlichte Arnold das Handbuch
Die Negativ-Retouche nach Kunst- und Naturgesetzen.”" Dieses 480 Seiten
umfassende Werk sticht aus der {iblichen Handbuchliteratur aufgrund seiner
Ausfiihrlichkeit hervor. Dabei kam es thm insbesondere darauf an, die Retusche
als kiinstlerisch wertvoll darzustellen und sie historisch einzuordnen: In seinem
Einleitungskapitel behandelte er daher die Geschichte der Negativretusche. Thren
Anfang datierte er auf das Jahr 1866, denn obschon sie bereits auf Daguerreo-
typien zur Anwendung gekommen sei, beginne ihre eigentliche Verwendung ,,von
der Zeit an, wo der Bleistift die Herrschaft in der Negativretouche gewann, was
ungefihr um das Jahr 1866 der Fall war, [...]."!

Das Opus wird in sechs groBBere Abschnitte gegliedert, wobei die ersten drei als

vorbereitende Texte gelesen werden konnen, denn darin geht es um Geschichte,

"1 Wenn wir auch, wie in der Vorrede bemerkt, mit dem so genannten Miickeschen Werke nicht

einverstanden sind, so konnen wir doch nicht umhin einen Satz daraus zu citiren, dessen
Richtigkeit wir gern anerkennen.® ARNOLD 1889, S. 42. Das Zitat befindet sich in: MUCKE
1888, S. 54.

712 Etwa wenn er schreibt: , Der Ausdruck des Gesichtes kann, unbeschadet der Aehnlichkeit,
dadurch sehr verbessert werden, dass man den zu sehr nach innen ,,convex“ gebogenen
Nasenbackenzug auf die richtige Weise mehr nach aussen ,,concav* umformt! Zu diesem Zwecke
arbeite man zunichst den Zug von unten aus soweit zu, bis man vom Biegungspunkte des Zuges
aus in harmonischer Weise nach der entgegengesetzten Seite ein Stiickchen ansetzt.” Ebd., S. 52.
"3 Ebd,, S. 53.

14 HANS ARNOLD, Die Negativ-Retouche nach Kunst- und Naturgesetzen. Mit besonderer
Beriicksichtigung der Operationen: Beleuchtung, Entwicklung, Exposition und des
photographischen Publikums, Wien 1892

15 Ohne Beriicksichtigung Hanfstaengels nannte Arnold — wie Vogel in den Mitteilungen (1868) —
seinen Wiener Kollegen Rabending als den Ersten, der die ,,Negativretouche der Offentlichkeit
iibergab, wihrend der Engldnder Oscar Gustav Rejlaender (1813—1875) sie zuvor bereits ,,im
Geheimen® ausgeiibt habe. Vgl., ARNOLD 1892, S. 2-3.
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Anatomie, Asthetik, aber auch Mimik und Physiognomik, wohingegen die drei
letzten Abschnitte der praktischen Arbeit gewidmet sind und Beleuchtung,
Laborarbeit sowie Praktiken der Retusche behandeln.

Der bereits in Arnolds Artikel anklingende Versuch, sich von den Fach-
kollegen abzusetzen, wird erneut in seinem Handbuch deutlich, wenn er etwa
seinen neuen, innovativen Ansatz mehrfach in der Publikation hervorhebt. Die
darin ausfiihrlich behandelte Ausdruckslehre sah er ndmlich als das von ihm
entdeckte ,,(Zauber)mittel* flir eine gelungene Charakterdarstellung. Dank seiner
,eifrigen Studien auf diesem bisher fiir die Retouche unausgentitzten Gebiete* sei
er zu den Resultaten gelangt, die er ,,nun zur allgemeinen Kenntnisnahme in
diesem Werke niederlegen werde.“’'® Motiviert werde sein Handbuch besonders
von der ,,unabwendbaren Tatsache, dass das Heil der Photographie fiir die
Zukunft nur in der Kunst zu suchen sei.«’!”

Sein erklértes Ziel war, ,,durch die Retouche die Negative auf den moglichst
hochsten Grad der Vollkommenheit* zu heben und dabei nicht nur die Korrektur
tiefer Schatten, sondern auch die Gestaltung des ,,4dsthetischen Wertes* der Foto-
grafie zu beriicksichtigen.”!® Erneut erwihnt er namentlich verschiedene Hand-
buchautoren, die seiner Meinung nach viel zu spezifisch die Anatomie behandel-
ten. So gehe etwa Josef Janssen durch seine Beschreibung von Zahl und Lage
simtlicher Zihne , licherlich weit.“”!” Wichtiger sei hingegen die Ergiinzung der
Anatomie durch die Lehre von Mimik und Physiognomik, denn ohne deren
Kenntnisse konne das anatomische Wissen nicht zufriedenstellend im Portrét
umgesetzt werden:

Es wird von Retoucheuren so viel gefaselt iiber alles Mogliche, das charakteristisch an einem

Gesicht sein soll; der Eine hat diese, der Andere jene Ansicht, wahrend doch nur eine einzig

wissenschaftlich begriindete Ansicht bestehen darf und besteht, die aber gewdhnlich mit der

der Retoucheure nichts gemein hat. Diese wissenschaftliche Ansicht der Charakteristika der

verschiedenen Gesichtstypen soll nun hier durch die Gesetze der Mimik und Physiognomik

gelehrt werden.”?°

716 Ebd., S. 31-32.
"7 Ebd., S. VIIL.
"8 Ebd., S. 6.

19 Ebd., S. 22-23.
20 Ebd., S. 25.
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Deutlich wird an dieser Aussage der Anspruch Arnolds an Wissenschaftlich-
keit als eine Grundlage fiir das Retuschierfach. Wahrend er in seinem Artikel
dem Leser noch eine rein beschreibende Anleitung zur Retusche lieferte,
versuchte er in seinem Handbuch nun eine komplexere historische und auf
wissenschaftlichen Modellen basierende Lehre der Retusche zu schreiben.
Besonders die bereits im Artikel behandelte Lehre von Ausdruck und Ahnlich-
keit griff er dafiir vertiefend auf. Seiner Auffassung nach bildete sie die
Grundlage fiir die notwendigen Studien, aufgrund derer schlieBlich — unter
Beachtung der Lehre von Anatomie, Mimik und Physiognomie — die Portrit-
retusche erfolgen sollte.”?! Seine Rhetorik vermittelt dabei den Eindruck, als
versuche er, die Negativretusche nicht allein als kiinstlerisch wertvoll aufzu-
werten, sondern sie vielmehr noch als eine erlesene Geheimwissenschaft im
Schatten der Fotografie zu stilisieren, deren Verdffentlichung und Beschrei-
bung als besonderes Geschenk anzusehen sei.’** Er zielte auf eine Psychologie
der Retusche fiir die Nachbearbeitung von Portrataufnahmen ab und versuchte
zugleich die Position der Retusche zu festigen, indem er ihr eine besondere
Bedeutung innerhalb des fotografischen Bildprozesses zuschrieb.

Zur Jahrhundertwende waren Chemie und Fototechnik bereits weit genug
fortgeschritten, um etliche der zuvor stets die Retusche erfordernden material-
immanenten Fehler zu beseitigen. Arnold brachte dies auch zur Sprache, indem
er schrieb, die Entwicklung der farbempfindlichen Platten habe der ,,geflirch-
teten, ldstigen* Retusche eine ihrer ,,nothwendigen Existenzbedingungen
geraubt®, doch dieser Umstand mache sie keineswegs unnétig.’** Vielmehr
liege ihre Zukunft in der Korrektur des Ausdrucks:

Was aber als Hauptsache fiir die Nothwendigkeit der Retouche und dafiir [...] spricht, dass die

Retouche fiir alle Zeiten und trotz aller mdglichen Neuerungen und Erfindungen, ja trotz der

721 Neben der Anatomie fiir Kiinstler existierte auch die Lehre von der Physiognomik bereits. So
wurden im 16. Jahrhundert Biicher publiziert, in denen anhand von Beispielen aus der Kunst, wie
etwa Zyklen beriihmter Personlichkeiten, versucht wurde, typische Charakterziige zu definieren.
Siehe etwa: ,,Azzolino, tiranno da Padova, mostro del genere umano, con questa crespa e bestial
fronte, con questa terribil pallidezza e con questi occhi da serpe, mostrando la fierezza della sua
indomita natura, ¢ il dipinto nel Palazzo di Padova.“ PAOLO GIOVIO, Gli Elogi. Vite d’huomini
illustri, Florenz 1554. Siehe dazu TOMMASO CASINI, La questione fisiognomica nei libri di
ritratti e biografie di uomini illustri del secolo X VI, in: ALESSANDRO PONTREMOLI, 7/ volto e
gli affetti. Fisiognomia ed espressione nelle arti del rinascimento, Akten des Kongresses vom
28./29. November 2001, Florenz 2003, S. 103—119.

722 ARNOLD 1892, S. 3.

"3 Ebd,, S. 14.
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allerbesten technischen Negativresultate dennoch stets auf dem Tapet bleiben und durch nichts

verdriingt werden wird, das ist ihre grossartige Wirksamkeit der Correctur des Ausdruckes.”**
Durch Klassifizieren von ,,Hauptziigen* und ,,Hauptblickarten* versuchte er ein
Ordnungssystem in die ,,Ausdrucksmannigfaltigkeit* zu bringen. Im 10. Kapitel
zu Angewandte Mimik und Physiognomik auf die Retouche: Die Augen, Augen-
brauen, miider Blick, lebhafter Blick, horizontale Stirnfalten, senkrechte Stirn-
falten warnte er etwa davor, ausnahmslos auf allen Negativen die Glanzlichter der
Augen zu erhohen und versuchte anhand gezielter ,,Fragesysteme* dem Leser die
Identifizierung des lebhaften und normalen Blickes oder noch spezifischer die
Unterscheidung eines lebhaften Blickes von schlichten ,,Glotzaugen* zu ver-
mitteln.”*> Die Ernsthaftigkeit seiner Analysen und Methoden mutet dabei
mitunter absurd an. Die Mimik verstand er als Vorstufe zur eigentlich den
Charakter einer Person bezeichnenden Physiognomik, so fragte er etwa an einer
Stelle: ,,Welches sind die Erkennungszeichen dafiir, ob der siile Zug mimisch-
gemischten oder physiognomischen Werth hat?*’?® Gerade hier zeigt sich ein
Unterschied zum Handbuch Schultz-Henckes, in dem anhand von 14 einfachen
Strichzeichnungen grundlegende Emotionen, wie etwa Schmerz oder Freude,
illustriert wurden. Weitere physiognomische Studien wurden hier nur angedeutet,
indem der Autor auf andere Untersuchungen verwies. Arnold machte es sich in
seinem Handbuch gerade zur Aufgabe, die Analyse von Mimik und Physiognomie
fiir die Anwendung der Retusche aufzufiihren. Zur Illustration verwendete er
aufwendigere Gesichtsschemata in Frontal- und Profilansicht, aber auch die Kopfe

bekannter Personlichkeiten wie Luther (Abb. 78).

724 Ebd., S. 15.
25 Ebd., S. 81-130, hier S. 118-120; zum ,,Glotzauge* siche S. 127.
726 Ebd., S. 152.
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Abb. 78 Doppelseite mit Illustrationen zum Blick, in: HANS ARNOLD, Die Negativ-Retouche
nach Kunst- und Naturgesetzen. Mit besonderer Beriicksichtigung der Operationen: Beleuchtung,
Entwicklung, Exposition und des photographischen Publikums, Wien 1892,

S. 118-119.

Der anatomische Querschnitt des Auges diente ihm zur Erlduterung der Glanz-
lichter und der Pupillenverengung, denn diese waren oftmals im Nachhinein per
Retusche gezielter zu korrigieren.

Anhand der Gesichtsmuskulatur beschrieb er hingegen mimische Ausdriicke,
die er verschiedenen Kategorien zuwies. Seiner Meinung nach lieBen sich fiinf
wesentliche Gesichtsziige voneinander unterscheiden: der bittere, der sii3e, der
lachelnde, der verbissene und der verachtende Zug. Die einzelnen Ziige konnen
unterschiedlich ausgeprégt sein, daher stuft Arnold sie in verschiedene Grade ein,
deren Kennzeichen er auflistet und mit einer Zeichnung illustriert.”?’

Die Stirn sei hingegen ein ganz besonderer Gesichtsteil fiir die Retusche, da
sich aus ihr die Charaktereigenschaften des Menschen ablesen lieBen. Berithmte
Personlichkeiten dienten ihm zur Untermauerung seiner These: Johann Caspar
Lavaters (1741-1801) hervorragende Unterstirn wurde der groBen Oberstirn des
Philosophen Sokrates (469-399 v. Chr.) gegeniibergestellt, um festzustellen,
Erstere deute auf hohes Wahrnehmungsvermogen, wihrend Letztere auf hohe

Denkkrifte schlieBen lasse (Abb. 79).7%

27T Ebd., S. 130.
728 Ebd., S. 437-439.
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438 Die Stien.

(Wahrnehrungsvermbgen) eine fehr fart hervortretende Obex
ftivn (grofie Dentfrifte) und ganz bejonders ein fehr ftart
ausgeprigtes BVergletchungdvermiger, befiern Profil wir in
Fig. 46 erbficfen. lnd Sofvated8 wav befanntlic), abgejehen

Kig. 45, Fig. 46.

o feinem entwicelten Gemiithsleben (hobe Wolbung bes
Doerfopfes), nur grof durc) feinen vergleidyenden Scharfiinn,
sivow @enhe mib how or WMea sevieate. Tei Qanater misher [

Abb. 79 Lavater und Sokrates, Detail, in: HANS ARNOLD, Die Negativ-Retouche nach Kunst-
und Naturgesetzen. Mit besonderer Beriicksichtigung der Operationen: Beleuchtung,

Entwicklung, Exposition und des photographischen Publikums, Wien 1892, S. 438.

Die Wahl auf Lavaters Bildnis scheint hier kaum zufillig getroffen, denn dieser
wurde durch seine in den Jahren 1775-1778 publizierten Physiognomischen
Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe bekannt.
So steckt in Arnolds Portratwahl ein indirekter Hinweis auf einen der Haupt-
vertreter physiognomischer Theorien.”?* Obschon Arnold zunichst allein Mimik
und Physiognomik nannte, ging er weiter, indem er noch die von Franz Joseph
Gall (1758-1828) erforschte Phrenologie als Grundlage der Physiognomik
einbezog. Durch die angewandten Kenntnisse der Phrenologie, der im 19. Jahr-
hundert weitverbreitenden Schiadelkunde, solle der Retuscheur ein Portrét liefern,
das nicht allein dem Publikum dienen, sondern auch der Wissenschaft nutz-
bringend sein solle, indem er ,,ein Blatt des Beweises fiir Tatsachen der
Psychologie* schaffe.”*° Arnolds Anspruch an die Wissenschaftlichkeit als
Grundlage fiir das Retuschierfach wird an seiner Aussage erneut deutlich.

Die Physiognomischen Fragmente Lavaters waren noch im 19. Jahrhundert

sehr populir.”*! Obzwar das Werk schon seinerzeit in die Kritik von Persdn-

29 Der ,,im Uebrigen durchaus keinen Anspruch auf einen groBen Denker erheben kann, wohl aber
auf den eines Schwérmers auf religiosem und wissenschaftlichen Gebiet (hohe Wolbung des
Oberkopfes: Gemiithssinne)*, wie ihn Arnold analysiert. Ebd., S. 438.

730 Ebd., S. 426.

3! Siehe dazu: GOTTFRIED BOEHM, , Mit durchdringendem Blick*. Die Portritkunst und
Lavaters Physiognomik, in: ULRICH STADLER, KARL PESTALOZZI (Hg.), Im Lichte
Lavaters, Zirich 2003, S. 23—40; NICOLA SUTHOR, Johann Caspar Lavater. Die Vermessenheit
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lichkeiten wie Immanuel Kant (1724-1804) oder Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831) geraten war, entsprach offenbar gerade die von Lavater verwendete
Form der Bildersammlung der ,,Konvention wissenschaftlicher Illustration* im
19. Jahrhundert.”*? Arnold verkniipfte demzufolge seine Kunst der Retusche mit
populdren Theorien zur Physiognomie.

Uber das Studium der Physiognomie in der Portritfotografie hatte der ameri-
kanische Daguerreotypist Marcus Aurelius Root (1808—1888) bereits 1864 in
seinem Opus The Camera and the Pencil geschrieben.”*® In dem Kapitel The
Human Face — The Mirror of the Soul and the Chief Subject of Art ging er
vergleichbar Arnolds auf die besondere Bedeutung der Physiognomie ein.”** Die
genaue Kenntnis dieser war unmittelbar mit dem Genie des Kiinstlers verkniipft.
Denn nur ein verstehender, sensibler Geist, wie etwa Raffael oder Michelangelo,
sei in der Lage, das wahre Gesicht eines Menschen zu erkennen. Fiir fotografische
Portrits sei demnach die Qualitiit eines Kiinstlers gefragt.”*> Roots Werk war im
Vergleich zu oben genannten Handbiichern kein klassisches Lehrbuch mit
Rezepten, sondern eher der Versuch, ein umfassendes Traktat der Fotografie zu
verfassen. Wie Kemp darlegt, gehorte er damit zu einer (zweiten) ab den 1860er
Jahren tétigen Generation von Studiofotografen, die nach den Fotopionieren der
ersten Generation versuchte, die Fotografie aufzuwerten, indem sie als Kiinstler
anerkannt wurden. Viele zu diesem Zweck publizierte Handbiicher orientierten
sich nahezu ,,buchstiblich* an Traktaten der Kunsttheorie oder Lehrbiichern der

Malerei und Zeichnung. 3¢

des Physiognomen (1776), in: RUDOLF PREIMESBERGER u. a., Portrdt, Berlin 1999, S. 378—
391.

732 One of the answers [fiir den Erfolg der Schrift im 19. Jahrhundert] may be that the convention
of scientific illustration was very competently applied there, and that such illustrations, combining
as they do the power of the image, which is effortlessly capable of affecting emotions as well as
the authority of the detailed sciences, carry an incredibly persuasive power.“ MACIEJ
JARZEWICZ, Natural History of the Human Face. J. C. Lavater’s ,,Physiognomische Fragmente*
and the Convention of the Modern-Era Scientific Illustration, in: Ikonotheka, Bd. 23, Warschau
2012, S. 117-134.

733 Gespickt mit unzihligen Zitaten erzihlte er darin, unter anderem, die Geschichte der Fotografie
(Heliographie) und behandelte Lichttheorien von Newton bis Brewster, Farbenlehre (im
Zusammenhang mit der Kolorierung der Fotografien), Psychologie, Kiinstlergenie und Asthetik.
MARCUS AURELIUS ROOT, The Camera and the Pencil, Philadelphia 1864.

34 Ebd,, S. 83.

735 And my opinion is, that the day is not distant, when every heliographic establishment that
would secure patronage, must as a sine qua non, have an able and accomplished artist, as the sole
superintendent and manager of the sitting department.* Ebd., S. 137.

736 Kemp spricht von einem neuen Selbstverstindnis der Fotografen, die nun nicht mehr den ersten
Fotopionieren angehorten und daher auch keine Werbung oder Rechtfertigung fiir die Erfindung
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Obschon Arnolds Werk erst etwa 30 Jahre spiter erschien, betonen beide
Autoren die Vorstellung vom ,,Kiinstlergenie®, ein Konzept, das sich auch in
fritherer Literatur findet.Der Schweizer Maler und Miniaturist Pierre-Louis
Bouvier (1765-1836) beschrieb ihn in seinem Handbuch zur Olmalerei (1828) als
Teil des kreativen Prozesses der zur genauen Charakterstudie notwendig sei.”’
Eine der wesentlichen Aufgaben eines Malers sei demnach, im Laufe mehrerer
Sitzungen das wahre Wesens seines Modells zu erkennen. Das zeichnerische
Studium des Gegeniibers gehdre dazu. Erst dann sei es dem Kiinstler méglich,
,,den besonderen Ausdruck, diesen bestimmten, jeder Personlichkeit eigenen
Charakter des Gesichts* genialisch zu erfassen und das so gewonnene innere Bild
als ,,Idee des Bildes, das den Charakter verdeutlicht* in die Malerei zu iibertragen.
In der achten Auflage des Handbuchs von 1910 wurde die Fotografie als Hilfs-
medium aufgenommen, um damit mehrere ,,Skizzen* einer Person zu erstellen.
Zugleich riet Bouvier aber zu einer eher schmeichelnden Umsetzung der
Gesichter, ohne detaillierte Ubertragung einzelner Defekte:

Wie schon vorher geschehen ist, ist der angehende Portrdtmaler ganz besonders zu warnen,

dass er die Einzelheiten von Fehlern der Haut und kdrperlichen Méngeln in der Nachbildung

iibertreibt, Runzeln, Pockennarben, Warzen, Leberflecke u. dgl. M. zu sehr hervortreten

lasst.”3®

4.3.5 Clara Weisman (1903)

Clara Weisman verdffentlichte 1903 ihr Retuschehandbuch und stellte — wie
bereits erwdhnt — dem Titelblatt ein eigenes Autorenportrit als Frontispiz

gegeniiber (Abb. 80).7%°

verfolgten. Neben Root nennt er die Fotografen der 1860er Jahre André Adolphe-Eugéne Disdéri
(1819-1889) und Henry Peach Robinson, bei denen sich diese Entwicklung ankiindige. KEMP
1998, S. 125.

37 M. B. L. BOUVIER, Volistindige Anweisung zur Ohlmalerei fiir Kiinstler und Kunstfreunde,
iibers. von Dr. C. F. Prange, Leipzig 1910 (Erstausgabe 1828), S. 236.

738 Zitiert aus dem Kapitel zur Portritmalerei: Auffassung und Ahnlichkeit, ebd., S. 231-137 und S.
236.

739 CLARA WEISMAN, A Complete Treatise on Artistic Retouching, Modeling, Etching, Art and
Nature, Art and Photography, Character, Chiaroscuro, Composition, Style and Individuality,
Saint-Louis, 1903.
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A COMPLETE TREATISE

ON

Artistic Retouching,

Modeling, Etching,
Art and Nature, Art and Photography, Char-
acter, Chiaroscuro, Composition, Style

and Individuality.

BY

CLARA WEISMAN.

PUBLISNED BY H. A. HYATT, SuINT LOUIS.

Abb. 80 Doppelseite aus Retuschehandbuch mit Portrit der Autorin.

Bei der Betrachtung der Abbildung fillt eine Besonderheit auf, die fast als ein
Widerspruch gelten kdnnte: Namlich eine Gesichtsretusche neben einer
expressiven Hintergrundmalerei, die teilweise sogar die Kontur der Kleidung
iiberschreibt.

Obzwar in ihrem Buch einzelne Themen der zuvor beschriebenen Handbiicher
auftauchen, wie Fragen zur Wiedergabe des Charakters, zum Studium der Ana-
tomie oder zu einzelnen Partien der Gesichtsretusche, lesen sich die 33 Kapitel
eher wie kurze Essays und weniger als technische Anleitungen. Bereits im Unter-
titel nennt sie die Gegensatzpaare Art and Nature oder Art and Photography und
erlautert diese Trennung im Text genauer, indem sie klar zwischen
,,mechanischer und ,artistischer* Retusche unterscheidet.”*’

Besonders augenfillig an Weismans Buch ist die ganzseitige, hochwertige
Bebilderung. Die abgedruckten Zeichnungen stammen aus ihrer Hand und sind

allesamt mit ,,C. Weisman* signiert (Abb. 81).

740 A negative may be retouched either in a mechanical way or an artistic way, the latter leaving a
life-likeness, everything that gives life, while the former loses the finest, most delicate effects of
form or nature. Both negatives being carried as far, the difference being in the difference of
handling.” Ebd., S. 17-18.
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Abb. 81 Zeichnung

44 ARTISTIC RETOUCHING. mit
casily discerned. In an out-of-focus negative the be-
ginner will find it difficult to get rid of some of this in-
distinctness. It can be accomplished with a firmer
and bolder stroke, making every stroke count.

There are imperfections more or less in every nega-
tive and when they are only in suggestion, they are a
blessing to the picture if properly handled; giving an
artistic quality to the picture if strokes are made with
regard to right weight, length, direction and place-
ment. Stroke out each imperfection until it loses itself
and becomes an effect. This effect requires a certain
decisiveness to produce life which was destroyed by
injudicious timing, perhaps, lighting or developing.
This retouching can make the negative a grander suc-
cess by this work if rightly done. Retouching has its
grand qualities, but only by a first-class workman, who
understands the higher and artistic qualifications neces-
sary. Keep retouching luminous, not load it up by
much work, which only produces a dead effect.

The color of the negative has much bearing on re-
touching, if the negatives are of the extremes in color
cspecially. A very thin, grey negative, particularly of
a shadow lighting, if work is required in that shadow,
ccause every stroke that is
(if even lightly done), com-
pared with the surrounding clearness or transparency
of the shadow, that when printed shows every stroke
that is made instead of its effect. The consequence
is the whole shadow must be worked all over so the
strokes become an effect in relation of one to the
other ; bringing the shadow to the intensity of the effect
the stroke has on the transparency of the shadow. This Drawing showing modeling.
is only true of very thin, grey negatives in shadow.

C. Weisman
signiert, Autotypie,
13,1 x 19 cm.

So nutzte sie etwa das Portrit eines Mannes, um die ,,modellierende Pinsel-
fithrung* (,,drawing showing modeling*) zu erldutern, wobei sie dennoch betonte,
in einem Negativ sei nicht jede Fliche mit dem Pinsel zu iiberarbeiten.”*!

Mit seinen Beilagen, seien es die Zeichnungen oder von ihrer Hand
retuschierte Fotografien, prisentiert sich das Retuschehandbuch zugleich als
Katalog oder Galerie ihrer Bilder. Die Fotografien wurden ebenfalls ganzseitig als
Autotypien gedruckt und unterschiedlich gerahmt: mal quadratisch, mal mit einer

ovalen Vignette gefasst (Abb. 82).

CHIAROSCURG, 123

CHAPTER XXXIL
CHIAROSCURG.

HIAROSCURO, or light and shade, is the cre-
ator of the appearance of reality. Without this,
pictures would he mostly outline. The painters in the
days of the Pharaohs made no use of light and shade.
They only saw outline of form. The Egyptian battle-
pieces contain no shadows; neither do their wall-pic-
tures. The absence of chiaroscuro shows fully its im-
portance in the picture,

There is nothing in nature from a stone to a moun-
tain that does not possess its light and shade. There
is always a highest point of light and a point of deepest
shade, and it is the preserving of these in their proper
relations with the intervenig tones that gives to objects
the rounded naturalness of appearance. Each objcet
must have its due proportion of light and shade. Tt is
immaterial as ta the intensity of the light, so that it is
continuous and rounds out proportionately throughoat,
having a perfect balance. Tt matters not whether the
picture is made in open sun-light or in a studio, the Abb. 82
proportionate relations between the lights and shades
must be kept, no difference what the pitch or key . s
is. No matter how much an artist may lave light, Childhood’s
he always off-sets it by certain quantities of shade
. —— Corregio and Murillo, who loved shadow, .

it R et eannot be said to have used too much shadow ; for they Reflec[zons,

always set them off by lights in strong contrast, giving

Autotypie,
12,6 x 10,2 cm.

741 The illustration following shows the direction of the stroke where extra modeling is necessary.
This being a free-hand drawing, shows the modeling of every part, which is not necessary,
however, in the retouching of a negative.” Ebd., S. 44-45.
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Thre Bildkompositionen und besonders die Bildunterschriften, wie etwa
Consolation, Backward Thots oder Childhood’s Reflections, illustrieren die Néhe
der im Werk behandelten Theorie und Arbeitspraxis zur piktorialistischen
Fotografie ihrer Zeit. Die hindische Uberarbeitung der Bildkomposition war dabei
ein gezielt verwendetes Stilmittel. Etwa wenn Weisman Mutter und Kind als

Madonnenbild inszenierte und Heiligenscheine hineinretuschierte (Abb. 83).

Abb. 83 Madonna
and Child,

ART AND PHOTOGRATPEY, 113

Autotypie, 14,6 x
10,1 cm.

CHAPTER XXIX

ART AND PHOTOGRAPHY,

A NYON
matt
teur in art

pictnre that

Die Uberarbeitungen in diesen Abziigen sind — wie schon im Autorenportrit —
besonders evident. In dem Kapitel zur Komposition lieferte Weisman eine
Erkldrung iiber die zeichnerische Behandlung von Flachen: Das Fiillen eines
flachen Raumes sei eine Voraussetzung flir die bildnerische Komposition
(,,Pictorial composition is a filling-in of a flat space*).”** Dabei rdumte sie im
Unterschied zu den vorangegangenen Autoren dem Radieren als Retuschetechnik
eine besondere Stellung ein, denn ein ,,wahrer Retuscheur* miisse zunéchst ein
kompetenter Radierer sein.”* Diesem Kapitel fiigte sie unter dem Titel Dreaming
of Love ein Profilbild bei, in dem nachtriglich drei weile Vogel einradiert worden

waren (Abb. 84).

742 Ebd., S. 133.
743 To become an artistic retoucher, a true retoucher, one must become a competent etcher, to
bring out the value of the picture.” Ebd., S. 97.
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Abb. 84 Dreaming of Love, Autotypie,
12,8 x 9,6 cm.

Immer wieder zog sie Vergleiche zu Poesie oder Musik. Zur Stiarkung ihrer
Thesen stellte sie iiberdies eine Briicke zwischen zeitgenodssischer Fotografie und
Literatur her, indem sie aus zwei Werken des englischen Schriftstellers Ralph
Waldo Emerson (1803—1882) zitierte, den beiden Essays Nature (1836) und The
Poet (1844). Wihrend es in Nature um die Bedeutung des Naturstudiums zum
Verstindnis der Realitit geht, wird der Poet von Emerson als ,,Ubersetzer der
Natur in Sprache* definiert: ,,Nature offers all her creatures to him as a picture-
language. Being used as a type, a second wonderful value appears in the object,
far better than its old value, as the carpenter’s stretched cord, if you hold your ear
close enough, is musical in the breeze.*"**

Angelehnt an diese Definition kdnnte Weisman den Fotografen als Ubersetzer
der Natur in Bilder verstanden haben. Die Rolle, die der Retusche in diesem

Ubersetzungsprozess zukommen sollte, war keine einfache Korrektur von

Materialfehlern, sondern ihre Ausiibung sollte sowohl von technischer Perfektion

744 Das Zitat aus Nature lautet: ,He who knows the most, he who knows what sweets and virtues
are in the ground, the waters, the plants, the heavens, and how to come at these enchantments, is
the rich and royal man. Only as far as the masters of the world have called in nature to their aid,
can they reach the height of magnificence.” Ebd., S. 117 und 156. Vgl. dazu: URSULA BRUMM,
Die religiose Typologie im amerikanischen Denken, Leiden 1963, S. 90; DARREL ABEL,
Democratic Voices and Vistas. American Literature from Emerson to Lanier, Lincoln, NE 1963
(Neuaufl. 2002), S. 40.
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als auch von einem tieferen Verstiandnis fiir Kunst und Natur geleitet werden. So
beantwortet die Autorin ihre rhetorische Frage ,,Was ist Retuschieren?** mit

folgenden Worten:

Retuschieren ist kein simples Ausflecken mit dem Bleistift auf Gelatinefilm. Es bietet vielmehr
die Moglichkeit des Modellierens entweder mit Bleistift, Messer, Stichel, Kreide, Pinsel oder
Farbe — alles, was zur Perfektion eines Negativs beitragt. Retuschieren bedeutet Form. Dazu
muss der wahre Gegenstand klar verstanden worden sein, mehr noch es bedeutet wahre
kiinstlerische Effekte [zu schaffen]. Oft wird Retuschieren als unwahr beschimpft, aber ein
unretuschiertes Negativ ist, ehrlich gesagt, von wenigen Ausnahmen abgesehen, eine

,,verhohnende* Ungerechtigkeit.745

4.4 Zeichnen als Pramisse

Jean-Paul Sartre (1905-1980) beschreibt in seinem 1940 erschienenen Text Das
Imagindre, wie er die Grenzen der Portrétfotografie erfihrt, als er sich eines
geliebten Freundes erinnern mochte. Da ihm dessen Bildnis in seiner Erinnerung

nur sehr vage und unvollkommen erschien, griff er schlieBlich zur Fotografie:

Ich gebe mein Vorhaben nicht auf, ich erhebe mich und hole eine Fotografie aus der
Schublade. Es handelt sich um eine gute Aufnahme von Peter, ich finde alle Einzelziige seines
Gesichtes wieder, sogar einige, die mir entfallen waren. Aber das Foto hat kein Leben: es gibt
vortrefflich die duleren Merkmale von Peters Gesicht, jedoch nicht seinen Ausdruck wieder.
Zum Gliick besitze ich eine Karikatur, die ein geschickter Zeichner von ihm angefertigt hat.
Hier ist zwar das Verhiltnis der Gesichtspartien zueinander kithn verschoben, die Nase ist zu
lang, die Backenknochen springen zu weit vor usw. Aber etwas, was der Fotografie fehlte, das
Leben, der Ausdruck, manifestiert sich deutlich in dieser Skizze: ich ,,erkenne® Peter

wieder. /46

Das Foto, das Sartre zur Hilfe nahm, um sich die Ziige seines Freundes ins
Gedichtnis zu rufen, enttduschte ihn, denn obzwar es die ,,Aul3eren Merkmale*
getreu wiedergab, erkannte er darin nicht den fiir seinen Freund typischen

Ausdruck, dessen er sich gerade erinnern wollte. Erst die iiberspitzt gezeichnete

745 Retouching is not a filling-in process of pencil on gelatine film. It is a preserving of modeling

either by pencil, knife, etcher, charcoal, crayon, brush or color — anything that will perfect the
negative. Retouching is form. Its true object should be clearly understood, much more its true
artistic effects. Retouching is often thought ,Flattery‘, but a negative untouched is truthfully
speaking, with few exceptions, a mocking injustice.” WEISMAN 1903, S. 17.

746 JEAN PAUL SARTRE, Das Imagindire, Hamburg 1994, S. 36-37.
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Karikatur vermochte es, das visuelle Erkennen des Freundes auszulosen und
damit das gesuchte ,,Gefiihl der Sympathie und Zustimmung* in ihm anzuklingen.
Sartre schreibt folglich der Zeichnung bei der Wiedergabe seines Freundes eine
groBere Genauigkeit zu. Die bei Sartre genannte Karikatur, die sich als ,,Uber-
zeichnung* die Freiheit nimmt, gezielt bestimmte Ziige eines Gesichtes hervor-
zuheben, macht den Unterschied zur technisch determinierten Fotografie noch
deutlicher. Dieses Argument der besseren Erfassung des Charakters in einer
Zeichnung tauchte bereits in den ersten Jahren der Fotografie wiederholt auf.

Die Fotografie wurde in den ersten Jahren wiederholt fiir die schlechte
Wiedergabe der Portrdtierten kritisiert. Sartres Vergleich von Fotografie und
Zeichnung — auch wenn es nicht um eine einfache Portritzeichnung, sondern eine
Karikatur geht — erscheint mit Blick auf die Retusche besonders gewinnbringend.
Denn diese sich mitunter Zeichentechniken bedienender Manipulationen werden
in den Handbiichern als Mittel schlechthin genannt, um eben gerade den ,,Aus-
druck® oder den ,,wahren Charakter der abgelichteten Personen deutlicher
herauszuarbeiten. In einem Brief, den der Schriftsteller Thomas Carlyle (1795—
1881) im Jahr 1846 tiber die Fotografie an Ralph Waldo Emerson schrieb,
forderte er eindringlich nach einer Zeichnung, etwa einer Kreidezeichnung aus
vertrauenswiirdiger Hand, um ein passendes Bild seines Freundes zu erhalten. Ein
gezeichnetes Portrdt schien ihm dem Wesen seines Freundes wesentlich niher zu
kommen als die fotografische Aufnahme.”*’ Seine Rhetorik erinnert an die Kritik
Sartres. Kritiker wie Carlyle oder Sartre standen mit ihrer Meinung nicht allein.
Wiederholt wurde an der Fotografie bemingelt, dass sie trotz oder gerade
aufgrund vermeintlich neutraler Kamera-Aufzeichnung nicht in der Lage sei, den
wahren Ausdruck der Portritierten addquat wiederzugeben. Die aus der Hand des

Kiinstlers stammende Zeichnung schien diesbeziiglich glaubwiirdiger zu sein.

747 _[...] get us by the earliest opportunity some living pictorial sketch, chalk-drawing or the like,

from a trustworthy hand (though only a trustworthy* one) would bring life to the image, capturing
something of the Emerson that Carlyle remembers from his first trip to England in 1833.* Zitiert
aus einem Brief von Thomas Carlyle an Ralph Waldo Emerson, datiert Chelsea, 17. Juli 1846:
THOMAS CARLYLE, The Correspondence of Thomas Carlyle and Ralph Waldo Emerson,
1834—1872, http://www.readcentral.com/chapters/Thomas-Carlyle/The-Correspondence-of-
Thomas-Carlyle-and-Ralph-Waldo-Emerson-1834-1872-Vol-11/028 [zuletzt eingesehen am
03.10.2016]. Vgl. ferner: OWEN CLAYTON, Literature and Photography in Transition, 1850—
1915, Basingstoke 2015, S. 1.
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Francis Wey stellte in seinem 1851 veroffentlichten Artikel Théorie du portrit
die Forderung nach einem neuen Weg fiir eine kiinstlerische Auffassung und
Interpretation durch die Fotografie. Um die Glaubwiirdigkeit einer Fotografie zu
steigern, sei nicht die absolute Prizision erforderlich, denn Ahnlichkeit sei
weniger das genaue Kopieren eines Gegenstandes als vielmehr eine abstrakte Idee
davon.”® Dabei nannte er als eine wesentliche Aufgabe der Fotografen, basierend
auf den Kunsttheorien der alten Meister, neue Mittel flir die Umsetzung von
Ahnlichkeit in der fotografischen Aufnahme zu finden.

Der Gedanke der genialischen Erfassung und Ubertragung des Charakters einer
Person ins Bild existierte zwar bereits vor Erfindung der Fotografie, wurde aber
von Wey als kreatives Gestaltungsprinzip ebenfalls auf die Fotografie bezogen.
Die Portritfotografen sollten demnach einen Weg finden, um eine Briicke
zwischen chemisch-technischer Aufzeichnung einerseits und einer ins Bild zu
iibertragenden Interpretation des Charakters andererseits zu schlagen.

Dazu gehorte aber auch, dass nicht nur der Fotograf, sondern auch sein
Retuscheur wihrend der Aufnahme der Portrétierten zugegen war. Denn nur wenn
Letztere die Person des fotografischen Portrits bereits wahrend der Aufhahme
moglichst ,,gut aufgefasst™ habe, sei dieser tiberhaupt in der Lage, per Retusche
,Seele* einzuzeichnen.”*® Dieser Anspruch klang ebenso in einer 1872 abgehal-
tenen Sitzung der Redaktion des Photographischen Journals an. In einem
darauffolgenden Artikel wurde das Thema erneut aufgegriffen, um zu bekréftigen,
die Retusche sei ,,nur im Notfall“ einzusetzen. Sei sie aber notwendig, sollte der
Retuscheur moglichst das Original, sei es eine Landschaft oder eine portrétierte
Person, gesehen haben.”® Ein 1881 in den Photographischen Mitteilungen
verdffentlichter Leserbrief des Fotografen und Malers Schnittger aus Schleswig

unterstreicht diesen Aspekt, dem er besonders in den kleineren Dorfateliers

748 La ressemblance est non la reproduction mécanique, mais une interprétation qui traduit pour

les yeux 1’image d’un object [...].“ FRANCIS WEY: Théorie du portrait, in: La Lumiere I (1851),
S. 46; vgl. auch KEULTJES 2015, S. 84—101, hier S. 95.

749 ygl. JULIUS RAPHAELS, Kiinstlerische Photographie, Diisseldorf 1895, S. 85. Der
Autornamen ist ein Pseudonym des Chemikers Raphael Eduard Liesegang, Mitinhaber der
fotografischen Fabrik und des Verlags Liesegang in Diisseldorf, in dem auch diese Abhandlung
erschien.

730 Wether the result be a landscape or a portrit, it is imperative that he who subsequently works
upon the plate should have seen and well studied the original object, so that the impression made
by it upon his mind may be kept in view in finishing the photograph.* Zit. nach: Retouching, in:
The Photographic Journal, 15. Méarz 1872, S. 131.
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begegnete.”>! Nun beschwerte er sich iiber die ,,glatten, wie aus Elfenbein
gedrechselten* Brustbilder. Oft versuche er, fiir seine Arbeit eine unretuschierte
Platte von den Fotografen zu bekommen, die viel eher den wahren Charakter des
Portrdtierten widerspiegle. Er wolle die Retusche nicht unterschétzen, sie bedeute
einen ,,grossen Fortschritt in der Photographie. Ich meine nur: Wir wollen unser
Retouchirpult nicht zur Drechselbank machen.*

Solche Urteile erinnern an die Kritik der Autoren wie Milizia und Millin,
Retuschen in Grafik oder Malerei nur mit Bedacht und méglichst unmittelbar von
der Hand des ausfiihrenden Kiinstlers, nicht aber der eines Gehilfen, einzu-
setzen.”>? Denn es lésst sich eine unterschiedliche Wertung aus den Texten
erkennen, so wurde differenziert, ob der Fotograf anschlieBend selbst retuschierte,
ob sein Retuscheur fiir ihn nachbearbeitete und schlieB3lich, ob dieser bei der

Aufnahme zugegen gewesen war.

4.4.1 Ahnlichkeit und Charakter

Bei der Durchsicht der Retuschehandbiicher fiel die hdufige Verwendung des
Begriffes ,,Ahnlichkeit” auf. Alle hier miteinander verglichenen Autoren griffen
das Thema jeweils in ihren Handbiichern auf. Hans Arnold bezeichnete die
Retusche etwa als ,,Hauptfactor photographischer Aehnlichkeitsbeeinflussung®’>?
Gerade die Retusche wird von den Autoren als Hilfsmittel zur Erzeugung von
Ahnlichkeit gesehen. Durch die Uberarbeitung der chemisch-technischen
Aufnahme mit einer Zeichnung sollten die Charakteristika der Portrdtierten

herausgestellt werden, die in der fotografischen Aufnahme nicht oder fehlerhaft

erfasst wurden. Dabei ging es den Autoren nicht allein um die Qualitét des

751 Gestatten sie mir einige Worte iiber ein wichtiges Gebiet innerhalb unserer Kunst, nimlich der

Negativ Retouche. Angeregt wurden diese durch die Mittheilung iiber die Lehranstalt fiir
Retoucheure. Ich wiinsche diesem Institute guten Fortgang, falls dort das Retouchiren mit
Versténdnis betrieben wird, was leider nicht iiberall geschieht. In grossen Stidten und in grossen
Ateliers, wo diese Arbeit oft in den Handen kiinstlerisch gebildeter Leute ist, ist die Sache so
schlimm nicht, aber in kleinen Stddten bekommt man in dieser Hinsicht oft wunderliche Dinge zu
sehen.* Zit. nach: Photographische Mitteilungen, 16. Juni 1881, S. 87-88.

752 Siehe Kapitel 1.

733 ARNOLD 1899, S. 35.
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Inkarnats und dessen Falten, sondern auch um die Gesichtsform, die Wiedergabe
der Nase oder Abbildung der Augen.’*

Die Augen wurden in den ersten Jahren aufgrund langer Belichtungszeiten oft
unscharf wiedergegebenen.”>> Doch selbst einwandfrei scharfe Aufnahmen
vermochten Kritiker zu enttduschen: Horn etwa tadelte in seinem bereits
erwihnten Artikel Uber Mcingel in Bezug auf Aehnlichkeit bei photographischen
Portrts den fehlenden Glanz fotografierter Augen.”*

Noch in den 1870er Jahren riigte Hugo Magnus, Privatdozent fiir Augen-
heilkunde, in einer seiner Vorlesungen die schlechte Wiedergabe der Augen.
Gerade hier seien die Fotografen im Vergleich etwa zu den Portrdtmalern
rliicksténdig, schrieb er und flihrte weiter aus:

Wiéhrend wir nun gerade bei den genialen Malern eine derartige Behandlung des Auges haufig

zu bemerken Gelegenheit haben, pflegt ein anderer Zweig der bildenden Kiinste, welcher zu

der Malerei in einer gewissen, wenn auch nur entfernten Verwandtschaft steht, ndmlich die

Photographie, die von uns entwickelten Regeln fiir die Darstellung des Auges meist einer nur

geringen Beachtung zu wiirdigen. Denn gerade die photographischen Portrits lassen nur zu oft

eine sorgfiltige und getreue Wiedergabe des individuellen Blickes vermissen.”>’

In den eingesehenen Retuschehandbiichern werden die Augen unterschiedlich
ausflihrlich behandelt. Schultz-Hencke handelt sie knapp ab, indem er darauf
verweist, die Augenpartien per Retusche aufzuhellen, da diese aufgrund der
rotvioletten Tone haufig zu dunkel wiedergegeben wiirden ,,und ganz besonders
durch die zu tief erscheinenden Augenhdhlen der Ausdruck krankhaft wird*“.”*® Er
schenkt dem Mund hingegen besondere Aufmerksamkeit, denn er trage
wesentlich zu Ausdruck und Charakter des Kopfes bei.”*® Demgegeniiber ist in
Grasshoffs Handbuch zu lesen, das Auge sei ,,s0 sehr einer der wichtigsten Theile
des Gesichtes, dass sich schon wihrend der Aufnahme die gespannteste

Aufmerksamkeit des Photographen auf die Richtung, den Ausdruck, die

734 Die einzelnen Gesichtsteile werden akribisch nacheinander durchdekliniert. Siche:
GRASSHOFF 1894, S. 73-82; SCHULTZ-HENCKE 1897, S. 22-25, ARNOLD 1892, S. 402—
466; WEISMAN 1903, S. 49-86.

755 Lerebours sprach etwa von ,,mutigen Partisanen®, die sich dieser langen Belichtung aussetzten.
Vgl. LEREBOURS 1843, S. 78f.

756 Noch dazu erfolge eine Fehlbelichtung auf der Platte, wodurch die Iris in ihrer Kontur
verfremdet werde. Vgl. HORN 1861, S. 81.

757 Zitiert aus: HUGO MAGNUS, Das Auge und die bildende Kunst, in: DERS., Das Auge in
seinen dsthetischen und cultur-geschichtlichen Beziehungen, fiinf Vorlesungen, Breslau 1876,
S. 77-100, hier S. 81-82.

738 SCHULTZ-HENCKE, 1897, S.22.

739 Ebd.
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Umgebung desselben richtet*.”®® Darauf folgt eine Beschreibung der auszu-
iibenden Retuschen vom Setzen der Glanzlichter bis hin zur Behandlung der
Augenfalten. Dabei erwéhnt er die Trinensécke und auch die Falten unter den
Augen, die in der Werkpraxis tatsdchlich — wie anhand der Materialanalyse
festgestellt werden konnte — fast immer retuschiert wurden.”®!' Da sie in den
Augenwinkeln zusammenlaufen, ergibt sich dabei eine ,,0ffene Dreiecksform* der
angewandten Retuschen mit Bleistift oder Tusche dieser Stellen (Abb. 28). Bei
Hans Arnold werden der Blick und die Augen gesondert behandelt (Abb. 78). Die
Augen, so betonte er, seien von gro3er Bedeutung flir den Ausdruck eines
Gesichtes, geiibte Augenretuscheure seien daher im Besitz ,,vieler Geheimnisse
des Ausdrucks®, doch die Augen miissten zusammen mit den anderen Gesichts-
partien gesehen werden, da sie sonst nur zu einer ,,verschwommen Wiedergabe*
des Charakters geniigten.’%? Akribisch beschreibt er daraufhin jede einzelne am
Auge ausfiihrbare Retusche vom Glanzlicht tiber das Heben und Senken der
Augenlider bis hin zur Pupille. Er warnt aber davor, gerade die Schattenpartien
um die Augen zu stark aufzuhellen, denn dies bewirke eine unnatiirliche
Darstellung.”®® Weisman beginnt ihr Augenkapitel mit den Sitzen, die Augen
verliehen dem Gesicht Leben und werden daher zu Recht als ,,Fenster zur Seele*
benannt. Der Fotograf und der Retuscheur sollten die Bedeutung der Augen und
ihren Einfluss auf den Gesichtsausdruck kennen. Es konne per Retusche auch ein
Ausdruck komplett gedndert werden, doch dies solle nur durch einen geiibten
Retuscheur geschehen. Dann liefert sie ein Fallbeispiel, in dem geschlossene

Augen mittels Retusche wieder gedffnet wurden (Abb. 85).

760 GRASSHOFF, 1894, S.78-80, hier: S. 78.

761 Die an dieser Stelle bei élteren Personen stets auftretenden Hautfalten kdnnen in gemilderter
Form in ihren horizontalen Hauptziigen erhalten werden, nur moge man die durch letztere
kreuzweise hindurchziehenden, sehr wirren Runzeln entfernen; hierdurch klart sich die den untern
Augenrand anndhernd parallel verfolgende Anordnung der Falten, welche in ihren inneren
Endpunkten im Augenwinkel zusammentreffen. [...]* Ebd., S.79.

762 ARNOLD 1892, S. 402-425.

763 Ebd., S. 424.
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Not-retouched. Retouched. Expression changed by use of pencil and etcher.

Abb. 85 Retuschierte Augen, Autotypie, 9,5 x 14,4 cm.

In diesem Beispiel sind die Augen nicht fotografisch aufgenommen, sondern eine
zeichnerische Intervention des Retuscheurs. Es stellt sich die Frage, ob sie auch
eine bloBe Invention des Retuscheurs oder unmittelbar nach der Person gezeichnet
sind.

Die mit zeichnerischen Verfahren auf der Fotografie angebrachten Retuschen
konnten folglich genau dort einsetzen, wo die Fotografie vermeintlich aufgrund

ihrer rein apparativen Erfassung versagte.

4.4.2 Anatomie und Ausdruckslehre

Eine herausragende Rolle spielen in den Handbiichern die anatomischen
Bildtafeln. Arnold hatte die {iberaus ausfiihrliche Behandlung der Anatomie
gegeniiber Physiognomie und Mimik in anderen Handbiichern stark kritisiert, da
er sie teilweise fiir iiberfliissig hielt.”®* In seinem Handbuch kam er daher zu einer
Losung der kombinierten Muskel-Schéidel-Zeichnung, die er direkt in den Text

einbettete (Abb 86).

764 Vgl. ARNOLD 1892, S. 22-23.
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49 Die Musdenlatur dbed Gejichies. Abb. 86 Schidel unterteilt in

ba fie wir an Theilen des Kovpers thitig find, die fich pem  Skelett und Muskulatur, in:
Beveld) der Netouche entziehen. Tie willtiivlichen Gefichts- HANS ARN
musfeln I]efteg fid) einerfeits an ben S%lwd)e? vermitte(ft S OLD,
breit ober rund auslaufender Sehuen, wogegen fie anberjeits
burd) Bellgewebe an bie Weidhtheile ded Gefichtes ge[}eftet Retuschehandbuch, 1892.
find. Vet ber allen Musfeln gemeinjomen $rajt fidh) zu=
jormmenguziehen, werden die beiden Endpunite jtetd einanber
gendhert und badurd) Be-
wequngen erzielt. Dieje
Bujammengiehung  geht
pon Den fleinften Fajern
aus und jest fidh auf den
Mustel fort. DieVusteln
find durchgingig im ge-
junben Jujtande gejpannt,
pagegen erjdylaffen fie bei
forpecfichem ober geifti-
gent Leiden.
Werfen wiv nun einen
BlicE auf Fig. 1. Wic
Daben e8 Gier mit folgen-
ben, fiir bie Jetouche
wicdhtigen Musfeln u
thun: Qadymusfeln, Na-
jenfliigelfeber und <jenfer,
Augenvecelfeber, Stirn-
musfeln, Augenbrauen-
_ Fig 1. musfeln, DOberlippente-
ber, Mundjdliefmustein,
Mundmusfeln, Kaumusfeln, Kinmbeber und Kinnmusteln.
Oben in der Fgur fehen wir einen Muskel e. Ter-
felbe ijt einer Der am ftdrfflen ausgebildeten Musfeln und
beifit Stivmmugfel. Mit Hilfe diefes Miusfe(s werben bie
borizontalen und fenfrechten Stirnfalten qebildet, weshald
wir bei der Bejdreibung derjelben auf diefen Mustel 3u-
vitffommen werden.  Anuch functionict der Stirnmuskel als
Diljsmustel bes Uugendectelhebers. Diefer befibt mur eine
febr gevinge ©panntrajt und bei Hocjgradiger andauernder

Auch bei Weisman findet sich eine anatomische Zeichnung des Schédels sowie
des Gesichtes und der Muskulatur, die fiir den Retuscheur von Bedeutung sind.
Die Nummern bezeichnen etwa Lachmuskeln (Nr. 8) oder auch servator menti.
Der Muskel, der die Unterlippe hebt und senkt (Nr. 9). Dabei legte die Autorin
besonderen Wert darauf, in ihrer Zeichnung die plastische Modellierung und das

Licht-Schatten-Verhiltnis der Muskeln im Gesicht wiederzugeben (Abb. 87).76

765 A retoucher should thorougly acquaint himself with the drawing of the facial muscles. The
changes of expression are due to the changes of the muscles. The accompanying chart contains the
leading muscels and their direction showing the lights and lower tones, showing what muscles
receive the lights and lower tones with the bony structure of the head. Zit. nach: WEISMAN
1903, S. 51.
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al ARTIETIC RETOUCHING.

side of the cheek and what muselez and in what direc-
tion they run, seeming to help the modeling of the face.
Natice the lecation that produces the hellow of the
check, Notice the direction of the muscles of the
forehead, ehin, lips, syves, nose and temples, how they
run with the tones thar fall on these respective places,
See i there iz mat harmony in hoth @ see 1§ it wag not all
§ symmetry, the harmony, the
fing together of effects in na-

ture i wonderful,
Some of the muscles and their uses are considered
1. Oecipitn—ifrontalis. The muscle of the forehead
with the muscle of the back of the head unite,
2. Orbicularis palpebrarum.  The musele which
ve, A muscle of the evelids also

clnses and oper
helps e do th
T hich change the form of the nose.

kch give action to the ligs
corner of the mouth.

5. The two muscles which are over

used in laughing.

. Sevator menti.  The nmscle which maises and
Iowers the under-lip.

10, Chiardratis meats,. This muscle attaches itself to
the corner of the mouth.

11, The muscle which raises the chin,

12. Muzcles of the temple. These help to raise the
jaws, dassisting in the mastication of food.

Denwing showing miuscles

Abb. 87 Muskulatur von Hals und Gesicht, Autotypie, 12,6 x 10,2 cm, Zeichnung von Clara

Weisman.

Ein Vergleich mit dem 1881 publizierten Précis d’anatomie a I’usage des artistes
des an der Pariser Ecole des Beaux-Arts als Anatomieprofessor lehrenden Mathias
Duval (1844-1907) zeigt, wie etabliert das Anatomiefach bei der Kiinstler-
ausbildung des 19. Jahrhunderts war. Duval beschrieb in seinem Vorwort, das
Buch sei die Verschriftlichung einer Vorlesung und richte sich an Kiinstler, die
bereits Grundkenntnisse der menschlichen Formen hétten und nun eine fundierte
Vertiefung des Anatomiefachs anstrebten. Duval zdhlte dazu auch die Lehren von
Mimik und Physiognomie. Die letzten Kapitel des Werkes sind der Muskulatur
des Gesichtes gewidmet, die er Muskeln des Ausdrucks (muscles de [’expression)
nannte.’® Als Quellen dieser Ausdruckslehre erwiihnte er neben Lavater unter
anderem Charles Le Brun, der im Jahr 1667 sein Lehrbuch (Méthode pour

b’%7 sowie Leonardo da

apprende a designer les passions) fiir Kiinstler herausga
Vincis Zeichenstudien von Gesichtsausdriicken. Er versdumte es obendrein nicht,
den Evolutionstheoretiker Charles Darwin (1809—1882) als Referenz zu

nennen. 768

76 DUVAL 1881, S. 285.
77 MONTAGU 1994.
78 DUVAL 1881, S. 289-290.
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Die in den Text eingegliederten Bildtafeln lassen Beziige zu den spdteren
Retuschehandbiichern zu, die diese Form der Illustration aufhehmen. Die
Zeichnungen zu den verschiedenen Gesichtsausdriicken stechen besonders hervor.
Diese haben zur Vorlage ndmlich ihrerseits Fotografien, die Duval im Handbuch
in umgezeichneter Form als Autotypien abdruckt und einfachen Strich-Schemata
gegeniiberstellt. Letztere erinnern an die Mimik-Schemata aus Arnolds
Retuschehandbuch und den spiten Auflagen der Handbiicher Schultz-Henckes
(Abb. 88).

yig PRECIS D'ANATOMIE.

terne de la commissure des lévres, prend son insertion
fixe 4 l'os de la pommette; de la il se dirige obliquement
en bas et en dedans (en avant] pour s'attacher a la face
profonde de la peau de la commissure des lévres.

Son mécanisme consiste donc & tirer cette commis-

sure en haut et en dehors, et de cette action trés simple
résultent, dans les

a priori :
d'abord l'ouverture

voir

buccale est élargie
transversalement; sa
direction cessed'étre
rectiligne, puisque
son  extrémité  ex-
terne est _ €levée,
est-d-dire que cha-
que moitié latérale
de la bouche se di-
rige obliquement en
. haut et en dehors,
Comme la ligne
naso-labiale (voy. fig. 66) aboutit, par son extrémité
re, & la commissure des levres, cette extrémité
inféricure de la ligne nas

VINGT-GINQUIEME LEGON. 315

courbure a convexité inférienre. La peau de la joue,
ramassée vers la pommette, devient plus saillante et
forme, vers Dangle externe de Deil, quelques plis
rayonnés [vulgairemént dits patte d'oie), qui jettent un
pc’u d'ombre au-dessous de I'angle externe de L'eeil, ce
qui fuit croire que la ligne des: paupiéres slest un peu
¢levde en dehors {est devenue un peu
oblique en haut).

ésentant la con-
rand zygoma=

La figure 72,
traction du muscl
tique, nous offre Pexpression franche
de la gaieté.
les mos ations de la physionomie
portent ici uniquement, comme il
vient d'étre dit, sur la ligne des 1&-
wres, sur la ligne naso-labiale et sur

du rire, et on voit que |_

Pangle externe des yeus
La figure 73, donnant le schéma
du rire, d'aprés la description pré-
cédente du mécanisme du muscle
cst trés analogue & la figure cor
bert de Superville (voy. fig. 6
pourne tenir compte que de la
ici aux apparences, nous avons

a ligne des

yeux une direction horizontale; et, dautre part, le sil-

lon naso-labial a été représenté avee sa forme convexe

!: en bas et ¢n dedans pour ses deux tiers supérieurs, et
té¢ en haut et en dehor 3 é avec le léger crochet que dessine son extrémité infé-
courbe concentrique & commissure des lévres s C';:$l que ce sillon naso-labial est de la plus
méme temps que le reste (l'ensemble | grande importance pour les expressions. produites par
naso-labiale cesse dtre rectiligne pour déc L tous les muscles de la région des lévres, ainsi que

|

Abb. 88 Doppelseite mit umgezeichneter Duchenne-Fotografie und daraus abgeleitetem Schema:

Lachen, in: MATHIAS DUVAL, Précis d’anatomie a | 'usage des artistes, Paris 1881.

Als Vorlage dienten die Fotografien des Neurologen Duchenne de Boulogne
(1806-1875), auf den er mehrfach im Text verweist.”*” Die Aufnahmen werden
zur Grundlage des Zeichenschemas Duvals.”” Nicht immer gibt er die umge-
zeichnete Fotografie aus Duchennes Atlas wieder’”!, auffillig ist iiberdies, dass er

die Aufnahmen gezielt zur Hervorhebung der fiir ihn relevanten Muskeln

769 CATHERINE MATHON (Hg.), Duchenne du Boulogne (1806—1875), Paris 1999; siche dazu
auch die Digitalisate in hoher Qualitit von Scott Eaton: http://www.scott-eaton.com/duchenne-
facial-expressions [zuletzt eingesehen am 17.02.2020].

770 Die gewachsene Relevanz des epistemischen Objekts ,Mimik* ist nicht ohne den
investigativen Einsatz der Fotografie zu denken, die den fliichtigen Affektbildern zu pikturaler
Dauer verhilft.* Zit. nach: PETRA LOFFLER, Affektbilder. Eine Mediengeschichte der Mimik,
Bielefeld 2004, S. 117-159, hier S. 117-118.

" Vgl etwa das Schema der Muskeln eines Weinenden, ohne Fotografie auf der
gegeniiberliegenden Seite: DUVAL, 1881, S. 317, Fig. 74.
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umzeichnet, diese zwar stark betont, aber das Gesicht des Portritierten weniger
verzerrt darstellt als die Fotografie. Trotzdem bleibt der Proband in seinen
wesentlichen Gesichtsziigen wiedererkennbar. Erst die Strichzeichnung

abstrahiert die Darstellung der Mimik vollig (Abb. 89).

396 PREGIS D'ANATOMIE.

rale du front. Son bord inférieur s'attache a la peau du
sourcil 5 de 1a ses fibres mrontent verticalement et pa-
rallélement les uncs aux autres vers la région de la
racine des cheveus, et s¢ continuent, & ce niveau, avec
les fibres tendineuses de aponévrose épicranienne.
Cette aponévrose, qui double le cuir chevelu enlui adhé-
rant, se prolonge
jusque dans la ré-
gion occipitale ou
elle se termine par
une nouvelle couche
charnue, le muscle
occipital, qui satta-
che & la ligne courbe
occipitale supérieure
(2, fig. 62).

Pour comprendre
le mécanisme - du
muscle  frontl, il
faut bien se ren-

- = z dre compte quil va
chercher son inser-
Contraction

al

i tion fixe, par Pinter-

ire de Paponé-
vrose €picrinienne et du muscle occipital; jusque sur
la partic toute postéricure du crane; son insertion
mobile est celle qui se fait & la face profonde de la
peau du sourcil. Le frontal, en se contractant, tire
done cette peau du sourcil

en haut, p

éleve le sourcil et fait apparaitre des plis transversaux
sur la peau du front.

VINGT-GINQUIEME LEGON, 107

En examinant (fig. 66) une face sur laquelle ce
muscle est contracté, on reconnait qu'elle exprime
Pattention; si la contraction du muscle est trés forte,
cette expression d’attention va jusqu'a celle de 'étonne-
ment. En entrant dans le détail des modifications que
présente alors la face, on constate que le sourcil est
€levé et que sa convexité supéricure el
est trés accentuée; que I'eeil est Jar- / \\
gement ouvert, bien éclairé, bril- B
lant; que le front illonné sur | |
chacune de ses moitié érales par === {
des plis courbes -conc

ques & la | |
courbure du sourcil, plis qui se re- |

joignent plus on moins d’un coté a : -
Tautre en dessinant des courbures S
médianes & concavité supérieure. —

Sur un enfant ou une jeune femme, ér.
dont la peau trés souple et €lastique
s¢ préte peu A la formation de plis,
la peau du front pent rester presque lisse lors de la
contraction du muscle frontal, et alors I'élévation du
sourcil, 'exagération de sa courbure, I'état des yeux
bien ouverts

brillants, suffisent pour donner Dex-
pression de Pattention.

La figure 67 est le schéma de Vaitention, caracté-
risée ici uniquement par la forme du sourcil et les plis
frontaux.

2° Museles orbiculaires des paupiéres (6, fig. 62).—
Le muscle orbiculaire des paupiéres est un musele

* trés étendu, qui entoure circulairement Dorifice palpé-

bral; il se compase de plusicurs portions, qui peuvent

Abb. 89 Doppelseite mit umgezeichneter Duchenne-Fotografie und daraus abgeleitetem Schema:
Erstaunen, in: MATHIAS DUVAL, Précis d’anatomie a ['usage des artistes, Paris 1881.

Duval schliefit sein Handbuch mit den Worten, er wolle den Kiinstlern vorfiihren,
dass im Spiel mit dem Antlitz nichts der reinen Fantasie oder Inspiration ent-
springe, sondern sehr genauen Regeln obliege. Der Kiinstler miisse, so wie ein
Poet die Grammatikregeln der Sprache kenne, die ,,Orthographie* der Physio-
gnomie beherrschen und sie zur Grundlage seiner Bildkompositionen machen.’’?
Der Kunsthistoriker Boris Rohrl ordnet Duvals Précis aufgrund seiner Struktur als
einen ,,Prototyp des Textbuches* des 19. Jahrhunderts ein, der fortan zur Orien-
tierungshilfe vieler nachfolgender Biicher wurde.””® Inwiefern dieser ,,Prototyp*

auch die Gestaltung der Retuschehandbiicher des 19. Jahrhunderts beeinflusste,

772 « [...] comme le pocte observe celles de la grammaire sans étre pour cela géné dans I’essor de
son genie.» Ebenda, S. 328.
773 ROHRL 2000, S. 214-215.
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lasst sich nur vermuten, denn in den eingesehenen Handbiichern wird er nicht
direkt zitiert.

Die Durchsicht der Retuschehandbiicher zeigte besonders im Vergleich mit der
Materialanalyse, dass der Schwerpunkt dieser Anleitungsliteratur auf der Portrét-
retusche lag. Das bedeutet zwar nicht, dass Architektur- oder Landschaftsfoto-
grafie unerwiahnt blieb, doch werden Himmelsretuschen oder auch das Nach-
zeichnen von Blattwerk deutlich kiirzer behandelt und sind oft integraler Teil der
allgemeinen Anleitung iiber Methoden wie etwa Verstirken, Abschwichen und
Maskieren. Gemeinsam scheint den eingesehenen Handbiichern, dass sie sich
nicht von konventionellen Kunstauffassungen 16sen, sondern sich diese zum
Vorbild nehmen. Im Mittelpunkt steht in den Anleitungen etwa, ,,Aehnlichkeit
und Anatomie* nicht durch zu viel Retusche zu zerstéren’’*, sondern den Weg
einer ,,verstdndnisvollen und kiinstlerischen Retouche* einzuschlagen, um eine
Fotografie zu liefern, die ,,denselben Eindruck macht wie die Natur“’”>. Trotz
retuschierender Maflnahmen sollte die dem chemisch-technischen Silberbild
zugeschriebene reine Naturtreue nicht zerstort werden. Der direkte Apell Arnolds,
Physiognomie als wahres Erkenntnismittel menschlicher Charaktere zu studieren,
fehlt in den hier zum Vergleich herangezogenen Handbiichern. Es tauchen aber
vergleichbare Argumente auf, in denen etwa die Stirn und ihre Falten als
besonderes Charaktermerkmal genannt werden.”’® Erst ab der vierten Auflage
(1905) fiigte Schultz-Hencke in seinem Handbuch dem Kapitel Das Zeichnen als
Hilfsmittel der Retusche dhnliche Schemata diverser Gesichtsausdriicke bei, wie
sie auch Arnold verwendete, um etwa Traurigkeit, Schmerz oder Erstaunen zu
illustrieren. (Abb. 77) Wihrend er diese Studien zur Aktualisierung der Neuauf-
lage am Ende des Handbuchs anhéngte, ohne weiter dariiber zu reflektieren, hatte
sein Lehrer Vogel bereits 1898 in der Kunstlehre kritische Worte zur Physio-
gnomie als Erkenntnishilfe gefunden:

Mit der Physiognomie sicht es schlimm aus. Wir kennen Menschen, deren

zusammengekniffene Lippen etwas Listiges, Boshaftes, deren kleine griingefarbte Augen etwas

74 GRASSHOFF 1894, S. 73.
775 SCHULTZ-HENCKE 1897, S. 22.
776 GRASSHOFF 1894, S. 74.
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Falsches, Verstecktes vermuthen lassen und die sich dennoch als die prachtigsten und

liebenswiirdigsten Menschen mit untadelhaftem Wandel offenbaren.””’

4.4.3 Ubersetzungen

Neben der tonwertrichtigen Ubertragung in Graustufen, die — wie beschrieben —
erst nach der Jahrhundertwende durch die Entwicklung panchromatischer
Aufnahmematerialien moglich wurde, war die Kameratechnik unausgereift und
die verfiigbaren Objektive zu lichtschwach.’’® Die notwendig langen Belichtungs-
zeiten erschwerten die Aufnahme bewegter Objekte aber auch die tonwertrichtige
Ubersetzung der farbigen Umwelt in ihr fotografisches Bild. Wihrend in der
frithen Portratfotografie besonders die Orange-und Rottone zu Dunkel im Abzug
druckten, wenn sie nicht per Retusche aufgehellt wurden, bereitete bei AuBBen-
aufnahmen die Abbildung des Himmels Schwierigkeiten, da die fotosensible

Schicht besonders schnell auf das Blau des Himmels reagierte.

Emily Ackermann schildert anhand der Aquatinta-Drucke nach Daguerreotypien,
die der franzosische Optiker No€l Marie Paymal Lerebours (1807—-1873) fiir sein
1842—1844 entstandenes Reisebuch anfertigen lie3, wie Bildvorstellungen, die
durch Sehgewohnheiten traditioneller kiinstlerischer Werke gepragt waren, nach-
traglich diesen angepasst wurden:
Da die Belichtung eines Daguerreotyps in dieser friihen Phase bis zu mehreren Minuten
dauerte, erschienen weder menschliche Figuren noch andere bewegte Objekte auf der Platte.

Das hatte zur Folge, dass die Stecher oft die Figuren, Boote, Wolken oder andere Details

nachtréiglich hinzufligten, um die Szene lebensechter und interessanter zu gestalten.””

7 VOGEL 1898, S. 134.

778 Vgl. VAN BREVERN 2011; Zur Entwicklungsgeschichte der Objektive siehe etwa: HERTA
WOLF, Objekt objektiv: Zu den technologischen Implikationen von Fotografie, in: Digitale
Bildverarbeitung. Eine Erweiterung oder radikale Verdinderung der Fotografie? Akten des
Symposiums am 12./13. November 2004, Museum Folkwang, Essen, Stuttgart 2005, S. 18-28.
Einen guten Uberblick iiber die ersten ,,Landschaftslinsen* etwa von Dallmeyer oder auch
Voigtlinder liefert das folgende Handbuch: ADOLF HERTZKA, Die Photographie. Ein
Handbuch fiir Fach-und Amateurphotographen, Berlin 1895, S. 18—46.

77 Because the daguerreotype exposure during this early period took at least several minutes,
human figures and other moving objects did not appear on the plate. As a result, the engravers
often added in figures, boats, clouds, and other details to make the scene more lifelike and
interesting.” Zit. nach: EMILY ACKERMAN, Drawing the Daguerreotype: The Print after the
Photograph in Noel-Marie-Paymal Lerebours’s Excursions Daguerriennes, in: Athanor, 27, 2009,
S. 51-57, hier S. 52.
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Obschon die von Ackerman beschriebene ,,Bildbearbeitung® bei der Uber-
setzung der fotografisch erzeugten, aber unikalen, Daguerreotypie in ein anderes
Medium, nimlich der Druckgrafik erfolgte, belegt sie das Anpassen eines Bild-
inhalts an gewohnte Muster. ”%°

Im Negativ-Positiv Verfahren wurde die Reproduktion hingegen fotografisch,
durch direktes Kopieren der negativen Vorlage erzeugt. Die ,,Freistellung® von
Bildelementen (Himmel, Hintergriinde) mittels Maskierungen war dabei eine
einfache und gidngige Methode, die Méngel der geringen Empfindlichkeit friither
Fotografien zu korrigieren, hatte aber zur Folge, dass die abgelichteten Gegen-
stinde Raum, Zeit und der darin herrschenden Atmosphére entnommen wur-
den.”®! In den Photographic Notes wurde 1858 zum Thema On taking clouds with
landscapes ein Leserbrief publiziert, in der der Autor John Rayner Hovell eine
nicht invasive Wolkenaufzeichnung néher erliutert.”®* Einleitend aber machte er
seinen Standpunkt beziiglich fotografischer Bildésthetik mit geweiiten Himmeln
deutlich, indem er den auf vielen Landschaftsfotografien erzeugten ,kalten, triiben
und unkiinstlerischen* Eindruck kritisierte. Dabei setzte er als vergleichenden
MafBstab die Bildwerke aus der Druckgrafik an und monierte, dass den Land-
schaften die darin géingigen ,,wunderschdnen Wolkendarstellungen® fehlten.”®?
Darauthin beschrieb er einen von ihm getesteten Aufnahmetrick mit einem
Abblenden des Firmaments, der es ermogliche, Wolken gemeinsam mit der
Landschaft aufzunehmen.”* Bei dieser Technik war der Himmel bereits wihrend
der Aufnahme abzudecken, damit die {ibrigen Bildgegenstinde lange genug

belichtet werden konnten. Die Maske wurde erst im letzten Moment vor dem

780 In der Pariser Sammlung Baudoin Lebon befinden sich ein Abzug, auf dem mit Bleistift die
Staffage skizziert ist, und die Ubertragung in eine Lithografie, anhand dieser Bildobjekte ldsst sich
der Arbeitsprozess besonders gut nachvollziehen. Vgl. AUBENAS / ROUBERT 2010, Kat. 86—
88, S. 152-153.

81 Im Grunde vergleichbar einer Studioaufnahme vor einfarbigem Grund.

82 RAYNER HOVELL, JOHN, On Taking Clouds with Landscapes (letter to the editor), in:
Photographic Notes, 15.02.1858, Journal of the Birmingham Photographic Society, Bd. 3, 1858, S.
55-56.

783 _Many photographic pictures have a very cold, somber and unartistic appearance, because they
lack those beautiful representations of clouds, which add so much to good engravings; and this is
especially noticeable in those landscapes which have a very distant, or a level horizon.* Zit. nach:
ebd.

84 To photograph clouds with the landscape, it is of course only necessary to ,screen® the sky,
until the last second of the ,exposure’ for the landscape, then lift up the screen, so as to catch the
clouds instantaneously and promptly close the lens. [...].“ Ebd.
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Objektiv entfernt und somit die Wolken als Momentaufnahme erfasst.”®> Die
Aussage Hovells belegt ferner, wie sehr sein Betrachterauge noch von der
Druckgrafik geschult war.

Unter den Kritikern konstatierte ebenso George Wharton Simpson im Jahr
1863 eine Abkehr vom reinen maskierten Himmel: ,,Die weissen Himmel bei den
photographischen Landschaften sind nicht mehr in Mode*. Und er schrieb weiter:

Noch vor einigen Jahren fand man in den photographischen Ausstellungen nur Landschaften,

deren Himmel durch weisses Papier ersetzt war, oder, um sich der Worte der Lady Eastlake zu

bedienen, Gebdude in schonen, reichen Tonen mit den vollkommensten Details, die aus einem

traurigen weissen Hintergrunde, ohne alle Farbung und Zeichnung hervortreten. [...] Bei der

letzten Ausstellung hingegen waren die weissen Himmel eine Ausnahme; iiberall sah man

Reproductionen von natiirlichen Himmeln oder abgestufte Féirbungen.786

87 wertete

In seinem 1869 publizierten Werk Pictorial Effect in Photography
Henry Peach Robinson den Himmel als elende Fehlistelle, indem er schrieb:
,Sicherlich ist der Himmel schlecht, wenn er aufdringlich ist, aber wenn er
ginzlich fehlt, so ist es noch schlimmer.“’®® So war auch in den Photographischen
Mitteilungen, in denen Robinsons Texte zeitnah zwischen 1869 und 1870 in
deutscher Ubersetzung unter dem Titel Uber den malerischen Effekt in der
Fotografie erschienen,”® zu lesen: ,,Nichts ist nun entsetzlicher als jene Photo-
graphien, in denen der Himmel abgedeckt ist und als eine ungeheure weille Wiiste

erscheint.*<”%°

785 Eine vergleichbare Aufnahmetechnik wurde 1870 in der Photographischen Correspondenz
publiziert. Mit Hilfe der Montur einer verschiebbaren Firmamentplatte vor der Blende konnte das
vom Himmel einfallende Licht reduziert werden. Vgl. J. T. TAYLOR, Abblendung der Wolken
und des Himmels, in: Photographische Correspondenz, 1870, S. 84.

786 Zit. nach GEORGE WHARTON SIMPSON, Die Himmel auf den photographischen
Landschaften darzustellen (in: Photographic News, 3. Mérz 1863), aus dem Engl. iibers., in:
Photographisches Journal, Bd. 20, Juli 1863, S. 2-3, hier S. 2. Das von ihm verwendete Zitat der
Schriftstellerin Lady Elizabeth Eastlakes entnahm er ihrem 1857 veroffentlichten Essay
Photography. Vgl- LADY ELIZABETH EASTLAKE, Photography, in: The London Quarterly
Review, Nr. 101, April 1857, S. 442— 468.

787 Bis 1893 erschien das Buch in vier Neuausgaben.

88 Viele geistreiche Methoden sind ersonnen worden, um den Himmel und die Landschaft auf
einer Platte aufzunehmen, und ich glaube, dass es jetzt keine chemischen oder mechanischen
Schwierigkeiten mehr dabei gibt, aber — ehe man den Hasen kocht, muss man ihn fangen. Nun ist
aber der Himmel, wie er zur Zeit der Aufnahme des Bildes ist, nur selten fiir die malerische
Wirkung am besten oder ungefdhr am besten. Wenn das der Fall ist, so muss der Photograph sich
einen anderen Himmel aussuchen, der besser zu seinem Bilde passt.“ Aus: H. P. ROBINSON,
Malerische Effecte in der Photographie (Forstsetz. von S. 281), in: Photographische Mitteilungen,
8. Januar 1869, S. 283.

789 Dazu auch: WOLF 2005, S. 18-28, hier S. 21.

790 Ueber Landschafisphotographie, in: Photographische Mitteilungen, 5. Jg., S. 205.
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Das durchgesehene Material belegt, dass die gingige Praxis des Maskierens des
Himmels bis zur Jahrhundertwende nie eingestellt wurde, und es stellen sich die
Fragen, ob es tatséchlich eine Abkehr — wie von Simpson vermutet — vom wei3en
Firmament und eine Entwicklung hin zum (Wolken-)Himmel gab oder ob ver-
schiedene Bildkonzepte parallel und je nach Zweck der Fotografien mal mit, mal
ohne Himmel abgezogen wurden. Gleichwohl gilt zu beriicksichtigen, dass bei
den Ergebnissen jeweils neben den eigenen Anspriichen an den Bildinhalt auch
die Forderungen der Auftraggeber eine wesentliche Rolle spielten. Edwards etwa
spricht von ,,procedural correctness®, durch die anhand festgelegter Standards fiir
die Aufnahmen gewihrleistet werden sollte, dass diese ,,empirisch* verwendbar
waren.”’! So unterschied der Kolonialoffizier Maurice V. Portman im Jahr 1896
die pittoreske und die naturgetreue Aufzeichnung voneinander; Letztere war fiir
ihn zur Herstellung ,,wissenschaftlicher Specimen® unabdingbar.”®? Dazu gab
Portman genaue Anweisungen betreffend des Tragermaterials und der zu ver-
wendenden Aufnahmetechnik. Edwards stie3 bei ihrer Untersuchung friiher
fotografischer Surveys wiederholt auf die Rhetorik der ,,Reinheit* der Negativ-
platten, denn

the purity of the negative, the result of the informed eye and the mechanical camera, was

paramount. There was to be no retouching, that is, the inscription remained mechanically

guaranteed. There was an enormous concern especially with permanence.”?
Dennoch zeigen die zeitgendssischen Debatten, wie schwierig die Grenzen
zwischen sogenannten ,,dokumentarischen* und ,,piktorialistischen* Aufnahmen
oftmals waren, nicht zuletzt, da sich Fotografen von ihrer eigenen ,,Bildpragung*
16sen mussten. Mitunter waren Aufnahmen beiden Kategorien zuzuordnen.
Uberdies verweist auch Malcolm Daniel darauf, dass der Fotograf Charles Négre
stets darauf bedacht war, drei unterschiedliche Typologien von Aufnahmen

anzufertigen. Nahm er Architektur auf, gehdrten eine Gesamtansicht flir den

! ELISABETH EDWARDS, Uncertain Knowledge: Photography and the Turn-of-the-Century
Anthropological Document, in: GREGG MITMAN, KELLEY WILDER, Documenting the world.
Film, Photography, and the Scientific Record, Chicago, London 2016, S. 89—124, hier S. 94-95.
2 Ebd., S. 89.

3 Vgl. dazu etwa: ELISABETH EDWARDS, Unblushing Realism and the Threat of the Pictorial:
Photographic Survey and the Production of Evidence 1885-1918, in: History of Photography, Bd.
33, Nr. 1, Februar 2009, S. 3—18. Ackerman stellt in diesem Zusammenhang eine Verkniipfung zu
den frithen druckgrafischen Handbiichern wie etwa Gilpins her. Siehe: JAMES S. ACKERMAN,
The Photographic Picturesque, in: Artibus et historiae, Bd. 24, 2004, S. 73-94.
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Architekten, eine Nahaufnahme fiir den Bildhauer sowie eine ,,malerische
Ansicht (a pittoresque view) fiir den Maler dazu.”*

Diese Unterscheidung in verschiedene Bildkategorien fillt anhand der staatlich
beauftragten Fotokampagnen der Mission héliographique besonders auf: Vier der
fiinf Fotografen hielten sich streng an die von der Kommission vorgegebenen
,2Dokumentationsrichtlinien.* Sie schenkten dem Himmel daher keine groB3ere
Aufmerksamkeit und bildeten ihn weil ab.”*> Edouard Baldus gab sich als
einziger der Fotografen nicht immer mit dem wei3en Himmel zufrieden. Er suchte
nach anderen Losungen und zeichnete mit Tusche nachtrdglich Wolken in die
Negative ein.””® Doch auch wenn Le Gray an den fiir die Kommission ausge-
fithrten Fotografien keine hiandische Wolkenretusche vornahm, gibt es von ihm
viele Abziige, auf denen Landschaften mit Wolken dargestellt sind. Um nach-
traglich einen Wolkenhimmel in die Aufnahme einzufiigen, kombinierte er
verschiedene Aufnahmen von Vordergrund und Wolken, mitunter mischte er
dabei verschiedene Triigermaterialien, wie etwa Papier- und Glasnegative.”’

Gerade an den Debatten iiber die Darstellung oder das nachtrégliche Einfligen
von Wolken zeigt sich der ambivalente Status der Fotografien, sobald der Kunst-
wert einer Aufnahme ermessen wurde. 7® Es herrschte Uneinigkeit iiber das
geeignete Verfahren zur Bildmanipulation. Dabei standen sich nicht nur Gegner
und Befiirworter der Retusche gegeniiber, auch unter Letzteren bestanden hin-
sichtlich der Methoden wie Einkopieren oder Einzeichnen Differenzen. Vogel
selbst betonte, er sei gegen die Anwendung einkopierter Wolkenplatten. Wenn

aber , kiinstliche Wolken* verwendet wiirden, miisse der Retuscheur ,,im Zeichnen

794 Dans la reproduction des monuments anciens et du Moyen Age que j’offre au public, j’ai tché

de joindre 1’aspect pittoresque a 1’¢tude sérieuse des details si recherchés par les archéologues et
par les artistes architects, sculpteurs et peintres; chacune de ces categories d’artistes trouvera das
cette collection des motifs qui entreront dans leurs cadres spéciaux sans perdre leurs conditions
d’art. Zit. nach: CHARLES NEGRE, Note. Modi de la France, sites et monuments photographiés
(Archives nationales, F21/166, Nr. 27, 1853), wiederabgedr. in: ROUILLE 1989, S. 132-135.Vgl.
dazu ferner: MALCOLM DANIEL, The Photographs of Eduard Baldus, New York 1994, S. 32.
795 Auf diese vorgeschriebenen Richtlinien nach Mérimée und Léon Vaudoyer verweist Nilsen in:
MICHELINE NILSEN, Architecture in Nineteenth-Century Photographs, Ashgate 2011, S. 36;
siche ferner: JAMES S. ACKERMAN, Origins of Architectural Photography, 2. CCA Mellon
Lectures, 04.12.2001.

796 MONDENARD 2002, S. 226-296.

797 Siehe dazu: STARL, 2009.

9% Beyond any singular example, an analysis of the relationship between photography and clouds
encapsulates central debates regarding the status of photography as art and/or as information, as
well as the inescapable discourse of doubt in which it remains suspended.* Zit. nach: HEATHER
A. DIACK, Clouded Judgement, in: KRIEBEL / ZERVIGON 2017, S. 220-239, hier S. 236.
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von Wolken nach der Natur* geiibt sein.”® Vogel sieht die Zeichnung im Vorteil,
verweist aber zusétzlich auf die Bedeutung eines getibten Retuscheurs. Erneut
zeigt sich die bereits erwéhnte Anforderung, ein guter Retuscheur miisse auch ein
guter Zeichner sein. Bis zur Jahrhundertwende ldsst sich iiberdies eine Verédnde-
rung des Stellenwerts gerade der ,,zeichnerische® Techniken verwendenden
Retusche konstatieren. Wéhrend Arnold in seinem Handbuch aus der Retusche
eine ,,Geheimwissenschaft fiir besonders Eingeweihte® machte oder noch bei
Kopske zu lesen war, Retuschen sollten moglichst ,,unsichtbar* bleiben, emanzi-
pierten sich zur Jahrhundertwende verschiedene Methoden der Retusche, um sich
als kreative, teilweise radikale Bearbeitungsspuren — wie etwa bei Weisman durch
Pinselstriche oder bei Eugene durch Zerkratzen der Negativflache — auf dem
Positiv zu manifestieren. Diese neuen gestalterischen Mafinahmen mit der teil-
weisen Offenlegung der Nachbearbeitungen verweisen auf einen Paradigmen-
wechsel. Die Mediensynthese aus Fotografie und Malerei/Zeichnung musste nicht

mehr versteckt werden, sondern wurde vielmehr zu einem Gestaltungsmittel

schlechthin. 3%

799 Vgl. Sitzungsbericht vom 15. November 1872, in: Photographische Mitteilungen, 9. Jg., 1873,
S. 219.
800 KEMP 2015, S. 134-135.
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5 Diskursivierungen

5.1 Paradigma Retusche

Die Anwendung der Retusche kam fiir die Puristen und Beflirworter der ,,reinen
Fotografie® einem Affront gleich, denn sie war ein immenser Eingriff in die
Materialitdt des fotografischen Bildes. Deutlich wird, dass es ithnen insbesondere
darum ging, der Fotografie als neuem Bildmedium eine unabhingige Position
gegeniiber den tradierten Bildmedien zu verschaffen. In diesem Kontext betraf die
Frage der Retusche zusétzlich eine noch ungenaue ,,Arbeitsmoral, und folglich
galt es, die Grenzen des Mediums festzulegen.®! In diesem Fall war das
,schiitzenswerte Original“ nicht das von einem Meister vollendete Werk, sondern
das chemisch-technisch generierte Bild, das bereits — wie Neilson betonte — ,,in
sich selbst vollkommen* sein sollte.?"? Das durch retuschierende Eingriffe
entstehende Hybrid aus Malerei und Fotografie widersprach dem Anspruch an die
Fotografie, Bilder frei von manueller Nachbearbeitung zu erzeugen.®®® In Diskus-
sionen um den Sinn und Zweck der fotografischen Retusche ging es daher vor
allem um die Frage der Legitimitdt ihrer Ausiibung. Um mit Wolfgang Kemp zu
sprechen, spielt die Retusche an der Schnittstelle zwischen Ethos und Gattung
bzw. Ethos und Substanz eine wesentliche Rolle. Denn sie drang unmittelbar in
die Substanz der Fotografie ein, indem sie in ein chemisch-mechanisch
determiniertes Verfahren manuelle Techniken einfiihrte, etwa wenn in einem
Negativ der Himmel mit roter Tempera tibermalt wurde. Gunthert betont den
Zusammenhang technischer Innovationen — insbesondere den Wechsel von Papier
zu Glas als Negativmaterial im Jahr 1851 — mit der Griindung der ersten foto-
grafischen Gesellschaften in den Jahren 1851 bis 1855.%%* In Frankreich formierte
sich im Jahr 1851 die Société héliographique, parallel dazu wurde die Zeitschrift
La Lumiere begriindet. In England folgte im Jahr 1853 die Griindung der

801 GUNTHERT 2008.

802 Vgl. Kap. 1. Vgl. KEMP 1980, S. 159-163, hier S. 161.

803 Vgl. dazu Wey, der das Mischen von Malerei und Fotografie als ,,inkohérente Melange*
bezeichnete. WEY 1851, S. 107.

804 Auch die von John Hannavy herausgegebene Encyclopedia versucht eine Periodisierung der
Retusche in zwei Phasen: eine erste Periode von den 1850er bis in die 1860er Jahre und eine
zweite nach Einfiihrung der Gelatine-Trockenplatten ab den 1870er Jahren. HANNAVY 2008, S.
1189; GUNTHERT 2008.
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Photographic Society of London, ebenfalls verbunden mit der Publikation eines
Journal, und im Jahr der Pariser Weltausstellung von 1855 formierte sich die
Sociéte francaise de photographie, die wiederum einen eigenen Bulletin heraus-
gab. Diese neuen Organe des theoretischen und praktischen Austausches trugen
nach Meinung Guntherts wesentlich zur Konstitution eines ,,Paradigmas der
Retusche* bei. In den fotografischen Gesellschaften kam es vermehrt zu Diskus-
sionen iiber die Asthetik der Fotografie, und in diesem Zusammenhang wurde
schlieBlich die Anwendung der Retusche besonders diskutiert.

Einzelne Sitzungsberichte dieser Gesellschaften waren der deutsch-
sprachigen Leserschaft durch Ubersetzungen in dem ab 1854 von Wilhelm
Horn herausgegebenen Photographischen Journal zuginglich. In Deutschland
selbst kam es hingegen erst in den Jahren 1857 bis 1860 zur offiziellen Griin-
dung eines Fotografenvereins. Ab 1860 publizierte dieser schlieBlich eine
eigene Zeitschrift unter dem Namen das Photographische Archiv.?® Die
theoretischen Debatten der Gesellschaften wurden publiziert und nahmen Ein-
fluss auf den ,,ideellen Uberbau®, der die Konzeptionen der Fotografie bereits
in den Anfangsjahren begleitet hatte und der vielleicht tiberhaupt zu den ersten
fotografischen Versuchen fiihrte.5%

Der Miniaturmaler und Kupferstecher William John Newton (1785-1869) etwa
war einer der Wenigen, der die Retusche in diesem Kontext frithzeitig als sinn-
volles Hilfsmittel propagierte. Er gehdrte zu den Vorsitzenden der Photographic
Society of London, in der er im Griindungsjahr 1853 einen Vortrag zum Thema
Fotografie in kiinstlerischer Hinsicht betrachtet hielt. In seiner Rede verteidigte er
die Retusche als Methode, um kiinstlerische Fotografien zu erzeugen, und
verkiindete eine doppelte Funktion der Fotografie. Der Fotograf solle einerseits
,»in seinem Labor die Mittel ersinnen und erfinden, die seine Bilder noch genauer
und schirfer im Detail machen, denn dies bringt Fotografie und Wissenschaft

voran®, andererseits aber sollten ,,die Fotografien, die eine dhnliche Funktion

895 Der urspriingliche Plan, das Photographische Journal als Vereinsorgan zu nutzen wurde, damit
aufgegeben. Vgl. dazu HOERNER 1984, S. 5.

806 Vgl. BATCHEN 1999; auch zum Folgenden: ROLF H. KRAUSS, Photographie als Medium.
10 Thesen zur konventionellen und konzeptionellen Photographie, Berlin 1979, S. 27-35.
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haben wie Gemilde oder Graphiken, nicht in chemischer, aber in kiinstlerischer
Hinsicht schén wirken. 397

Durch diese Funktionstrennung konnte die Fotografie grenzenlos genutzt
werden, je nachdem, ob sie seridses Dokument oder kreatives Bildwerk sein
sollte. Solche Konzepte blieben aber nicht einheitlich, sondern variierten und
widersprachen sich mitunter. Auffillig ist ebenso, dass die Debatten international
geflihrt wurden, denn immer wieder tauchten in den Zeitschriften themen-
bezogene Ubersetzungen fremdsprachiger Artikel auf. Dies erklirt auch die
Popularitit, die etwa der Fotograf und Handbuchautor Grasshoff im Ausland

erlangte. Seine Texte zur Kolorierung erschienen in verschiedenen

englischsprachigen Fachzeitschriften. 5%

5.1.1 Grof3e Erwartungen

Mit einem Prisma, der camera lucida, oder einer Lochkamera, der camera
obscura, waren vor der Fotografie schon optische Zeichenhilfen benutzt
worden, doch oblag bis dato das Aufzeichnen der mit diesen Instrumenten
erzeugten Projektionen stets der menschlichen Hand.? Auf einmal wurde nun
das Bild mittels chemischer Prozesse auf ein Aufnahmemedium, Papier oder
Kupferplatte, libertragen und konnte entwickelt und fixiert werden. Diese
Neuigkeit der ,,Speicherung® fliichtiger Bilder nennt Herta Wolf die eigentliche
Sensation der Fotografie um 1839.%'° Die gespeicherte ,.Selbstmitteilung der

Natur* galt als Abbild ihrer unmittelbaren Wahrheit und wurde als

807 WILLIAM JOHN NEWTON, Fotografie in kiinstlerischer Hinsicht betrachtet, Diskussion in
der Photographic Society of London, (1853), in: KEMP 1980, S. 89.

808 JOHANNES GRASSHOFF, A Simple Method of Preparing Prints Intended to be Colored with
Aniline Colors, in: The American Journal of Photography, 15. Mai 1865; DERS., Coloring
Photographs, in: The Photographic News, Bd. 15, 1. Dezember 1871. Die Liste wére lang, in den
Photographischen Mitteilungen werden Artikel von Wharton Simpson publiziert, Henry Peach
Robinsons Schliisseltexte des Piktorialismus erscheinen {iber mehrere Nummern der
Photographischen Mitteilungen in fortlaufender Ubersetzung. Vgl. WOLF 2005, S. 20-22, hier S.
21, Anm. 3.

809 Zum Vergleich der beiden optischen Hilfsmittel siche: ERNA FIORENTINI, Optical
Instruments and Modes of Vision in Early Nineteenth Century, in. WERNER BUSCH (Hg.),
Verfeinertes Sehen. Optik und Farbe im 18. und friithen 19. Jahrhundert, Miinchen 2008, S. 201—
223; Auch zum folgenden Text {iber den ,,Perspectograph® (ca. 1508) oder die ,,Physionotrace*
(1786), in: MARTIN KEMP, Seen / Unseen. Art, Science and Intuition from Leonardo to the
Hubble Telescope, Oxford 2006, S. 247-259.

810 WOLF 2010, S. 27-41, hier S. 39-40.
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t.3!1 Die ersten Texte nach

,Simulakrum® oder ,,Faksimile* derselben aufgefass
Bekanntwerden der Fotografie waren wesentlich am Aufbau des ,,Mythos
Fotografie “ und ihrer Eignung als neutrales Aufzeichnungsmedium
beteiligt.®'? Nahezu in keiner Publikation zur Theoriegeschichte der Fotografie
fehlt in diesem Kontext Jules Janins Vergleich zwischen der
Schépfungsgeschichte und der Erfindung der Daguerreotypie.®!* Herta Wolf
verweist etwa darauf, dass ,,der Effekt dieser vollig neuen Bilder* sogar iiber
ihre Rezeption als Ikonen hinausreiche. Im Vergleich zur vera icon sei das sich
fotografisch einschreibende Bild mehr als ein Simulakrum im Sinne eines
einfachen Selbst-abbildens der Gegenstdnde mittels Lichtemanation gewesen,
vielmehr sei mit Janin die Wahrnehmung iiber den Bildprozess dahingehend,
dass ,,die Ding-welt mit der Entdeckung des neuen Mediums ihren Ort
verlassen konnte, um sich an einem anderen Ort — dem fotografischen Bild —
niederzulassen. “814

Philippe Dubois betont, dass es trotz aller Kontroversen eine allgemein
akzeptierte Auffassung iiber das neue Medium gab. Diese basierte auf dem der
Fotografie zugeschriebenen besonderen mimetischen Vermogen, ihrem tech-
nischen Wesen und ihrem mechanischen Verfahren, die es gestatteten, ein Bild
automatisch entstehen zu lassen, ,,ohne dass die Hand des Kiinstlers direkt
eingreift. Dadurch steht dieses acheiropoietische Bild (sine manu facta wie das
Schweiflituch der Veronika) dem Kunstwerk gegeniiber, dem Produkt der
Arbeit, der Begabung und der handwerklichen Befihigung des Kiinstlers.**!°
Herta Wolf fiihrt in diesem Kontext noch eine weitere Funktion auf: Die

Fotografie kam nicht allein dem Bediirfnis nach Wahrheit, sondern auch nach

Sicherheit nach, indem der ,,unsichere Blick* des Menschen und dessen

811 Vgl. zu diesem Thema die Publikationen von GEIMER, WOLF, STIEGLER, SIEGEL; siche
ferner MARY WARNER MARIEN, Photography and its Critics. A Cultural History 1839—1900,
Cambridge 1997, S. 3944,

812 Siehe dazu den Auszug aus der Ansprache des Physikers und Politikers Aragos (1786—1853), in
der er vor der Pariser Deputiertenkammer am 3. Juli 1839 die neue fotografische Aufnahmetechnik
Daguerreotypie anpreist: DOMINIQUE FRANCOIS ARAGO, Bericht iiber den Daguerreotyp, in:
KEMP 1980, S. 51-56; die ersten sechs Texte in: DERS. 1980, S. 46—70; SIEGEL 2014, ferner:
PETER GEIMER, Theorien der Fotografie, Hamburg 2009, S. 17-18; WOLF 2010, S. 2741,
hier S. 34-35; HERTA WOLF, Das Denkmélerarchiv Fotografie, in: DIES. 2002, S. 349-376, hier
S. 364; STIEGLER 2001, S. 22-55.

813 JULES JANIN, Le Daguerreotype (1839), in: L’ Artiste, Nr. 2, November 1838—April 1839, S.
145-148. Vgl.: ROUILLE 1989, S. 46-51; KEMP 1980, S. 46-51.

814 WOLF 2002, S. 364.

815 Zit. nach: DUBOIS 1998, S. 31.
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,»Zitternde Hand“, mit der er ,,die in steter Verdnderung begriffene Welt*
erfasste, nun durch ein vermeintlich unfehlbares Abbildungsmedium tiiber-
trumpft wurden.®'® Infolgedessen lag die an die Fotografie gestellte Hoffnung
nicht allein darin, mit ihr nun ein exaktes Instrument fiir die Wissenschaft zu
besitzen. Einen wesentlichen Anteil an der Mythenbildung der Fotografie hatte
der Glaube an die Wissenschaft selbst. Denn erst durch die Forschungen zu
Licht, Optik und chemischen Prozessen konnte es dem Menschen tiberhaupt
gelingen, eine derartige Erfindung hervorzubringen.®'” Die Fotografie wurde
folglich als eine geniale Errungenschaft der Wissenschaft gedeutet. 8'® Die
Notwendigkeit der nachtraglichen Manipulation fotografischer Bilder

bedeutete zwangsldufig eine Krinkung des Fortschrittglaubens der Menschen.

Kein Mischen der Techniken

Innerhalb der im 19. Jahrhundert geflihrten Diskurse zur Stellung der Fotografie
kristallisierten sich bis zur Jahrhundertwende zwei kontrire Positionen heraus, die
um das Fiir und Wider der Retusche stritten.

Im Unterschied zu den ersten Debatten, die vor allem Werbung fiir das neue
Bildmedium machten und deren Inhalte eher von Visionen und Idealen denn aus
der praktischen Arbeit gespeist waren, ging es ab den 1850er Jahren zunehmend
darum, das neue Bildverfahren kulturell einzuordnen. Retuschen bedrohten in
diesem Kontext die angestrebte Autonomie der Fotografie, die durch manuelle
Uberarbeitung, so kritisierte es Wey, nicht viel mehr als eine schlichte Vorzeich-
nung fiir ein Aquarell oder eine Gouache wiren. Den Begriff ,, Hybrid-Bild*
verwendete Wey in diesem Kontext degradierend als Schimpfwort.®!

Das Dilemma der Vermischung zwischen Malerei und Fotografie durch die
Verwendung von Retuschen veranschaulicht besonders die 1855 im Bulletin de la

Sociéte francaise de la photographie 6ffentlich gefiihrte Diskussion zwischen

816 Jules Janin spricht etwa in seinem 1839 im L’ Artiste publizierten Artikel Le Daguereotype von
der Sonne als ,,Agent” einer neuen allméchtigen Kunst. Vgl. HERTA WOLF, Die Augenmetapher
der Fotografie, in: CLAUS PIAS (Hg.), Neue Vortrdge zur Medienkultur, Weimar 2000, S. 201—
231, hier S. 203.

817 BATCHEN 1999.

818 So schrieb der amerikanische Schriftsteller Edgar Ellen Poe (1809—1849) in seinem Essay The
daguerreotype (1840) von dem ,,[...] the most important and perhaps the most extraordinary
triumph of modern science. Zit. nach: SABINE T. KRIEBEL, Theories of Photography. A Short
History, in: JAMES ELKINS, Photography Theorie, New York, London 2007; ferner STIEGLER
2006, S. 28.

819 WEY 1851, S. 107.
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Paul Périer (1812—ca. 1874), Amateurmaler und Vizeprisident der Société, und
Eugéne Durieu (1800—1874), Prasident der Société. Périer trat flir die Fotografie
als Kunst ein und meinte, einem Maler-Fotografen (peintre photographe) die
Retusche zu verbieten, unterstiitze das Mittelmal3 und verhindere die Schaffung
eines Kunstwerks.®?° Durieu hingegen fragte, wo in einem retuschierten Portriit
die Grenze zwischen einer fotografischen Reproduktion und einem ordiniren
Portrit sei. !

Die strikte Abgrenzung der Fotografie von herkdmmlichen Bildmedien war
einerseits erforderlich, um deren Autonomie zu sichern, andererseits, um deren
inhérente spezifisch fotografische Qualitit zu steigern. Dazu musste die Foto-
grafie aber eine ,reine Lichtzeichnung* bleiben: ,,Kann das mit der Kamera
erzeugte Bild durch die Verwendung des Lichts, ganz nach dem Geschmack des
Operators, weiter modifiziert werden?, fragte Blanquart-Evrard in einem 1863
publizierten Artikel.®*? Darin plidierte er vehement fiir eine Nachbearbeitung
wihrend des Auskopierens, etwa durch Nachbelichten oder auf chemische Weise.
Es solle weder mit dem ,,Stift noch mit der Palette* retuschiert werden, denn nur
so bewahre das fotografische Bild seine ,,Homogenitit und seine Feinheit*.%*

Diese Argumentation greift auf eine Rhetorik der Fotografie als neutrales und
unfehlbares Aufnahmemedium zuriick, mit dem das Zeichnen von Menschenhand
zwar nicht ersetzt werden konnte, doch ein exakteres Instrument der Dokumen-
tation zur Verfligung stehen sollte. Durch die — aufgrund der ineinandergreifen-

den, sich eigentlich ausschlieBenden medialen Verfahren — erzeugte Medien-

820 Interdire au peintre photographe, a tous ceux qui cherchent le mieux et savent 1’obtenir, une

certaine participation manuelle au résultat définitif, c’est mettre le moyen au-dessus du but, et
vouloir faire prédominer une abstraction stérile sur les intéréts majeurs d’une création artistique.
PAUL PERIER, Exposition universelle: photographes frangais, in: Bulletin de la Société francaise
de la photographie, Juli 1855, S. 187-200, zit. nach: ROUILLE, 1989, S. 187-200.

82l EUGENE DURIEU, Sur la retouche des épreuves photographiques (& M. Paul Périer, in:
Bulletin de la Société francaise de la photographie, Oktober 1855, S. 297-304), in: ROUILLE
1989, S. 297-304.

822 Can light be induced to continue and modify, according to the taste of the operator, the image
formed in the camera?* BLANQUART-EVRARD, On the Intervention of Art in the Practice of
Photography, in: The British Journal of Photography, 1. August 1863, zit. nach: Intervention de
I’art, in: Bulletin de la Société frangaise de la photographie, S. 165.

823 The artistic achievement of which we are now speaking cannot be attained either by the pencil
or the pallette; it must remain purely chemical, in order not to alter the outline and to allow the
image to retain all its homogeneity and delicacy of execution. It is necessary to find an agent
sufficiently subtle to rival light, or, better still, to render light itself subservient to our purpose
[...]-“ Ebd.
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differenz unterschied sich die Retusche wesentlich von den Mallnahmen der
Nachbearbeitung auf den bis dahin gebrduchlichen Bildmedien.

Die Missbilligung nachtrdglicher Manipulationen wandelte sich vor diesem
Hintergrund zusehends in eine ,,Prinzipienfrage* um die fachgeméfe Anwendung
des neuen Mediums. Einen Grund fiir diese Entwicklung vermutet Gunthert darin,
dass im Gegensatz zu den kompliziert erscheinenden Fragen zur Aufnahme-
technik die Fragen der Retusche besonders die Bildésthetik betrafen und daher
unter ,,moralischen® Aspekten diskutiert werden konnten.** Die eigentlich
innovative Bildgenerierung schien durch tradierte Techniken wie etwa des
Zeichnens Riickschritte zu erleiden. Der Missbrauch der Retusche wurde bereits
in einem 1868 erschienenen Artikel zur Negativretusche thematisiert. Wéhrend
das Vertuschen einer schlechten Aufnahme per Retusche verwerflich sei, habe die
Korrektur materialimmanenter Fehler ,,ebenso sehr ihre Berechtigung, als die
Nachhiilfe, welche eine radirte Kupferplatte vor der rein mechanischen Arbeit des

Druckens erfahren muss. %%

In den Rahmen dieser Diskurse gehdren auch die Debatten {iber sogenannte
Kombinationsdrucke (combination printing), bei denen aus mehreren Nega-
tiven ein einziger kohdrenter Abzug erzeugt wurde. Doch gerade hier wurde
die Technik der kombinierten Manipulation nicht als Verfilschung, sondern
vielmehr als Hilfsmittel zu einer stirker realistischen Darstellung gesehen. 3%
Die Auseinandersetzungen verschérften sich insbesondere in Bezug auf das

Anliegen, die Fotografie als exakt aufzeichnendes Messinstrument fiir die

824 Gunthert verweist auf die Retusche als Prinzipienproblem, indem er schreibt ,,cette utilisation
de I'argument de la retouche est la derniére étape d'une longue histoire: celle de I'invention de la
photographie comme catégorie culturelle, morale et philosophique, dans sa fonction de garant de
I'objectivité et de la transparence du réel.“ GUNTHERT 2008.

825 Nun giebt es Mingel zweierlei Art, die einen sind Schuld des Photographen, z. B. ungenaue
Beleuchtung, Expositionsfehler, das groBe Heer der Flecken usw. usw., die anderen sind Schuld
der Photographie an sich, die wie der Maler sehr richtig sagt, viel zu viel Details liefert, die
unwesentlichen ebenso kriftig wie die wesentlichen, und was noch {ibler ist, die Lichter in der
Regel zu hell, die Schatten in der Regel zu dunkel zeichnet, und die hier so sehr ins Spiel
kommenden Farben in Bezug auf ihre Helligkeitsverhéltnisse oft génzlich unwahr wiedergibt. Fiir
die Méngel der ersten Art ist der Photograph verantwortlich zu machen, fiir die Méangel der
zweiten Art aber nicht.* Zit. nach: Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen,
1868, S. 100-102, hier: S. 100.

826 Vgl. dazu: DANIEL A. NOVAK, Realism, Photography and Nineteenth-Century Fiction,
Cambridge, New York 2008, S. 4; TALBOT 2017, S. 141-158.
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Wissenschaften zu etablieren.®?” Das Phinomen von Ablehnung einerseits und
praktischer Notwendigkeit andererseits erscheint paradox, es ldsst sich aber
gerade mit den an die Fotografie gekniipften Hoffnungen besser nachvoll-
ziehen.®?® Der fotografische Bildtriger kam als ein Hoffnungstriger fiir eine
neue, besonders naturgetreue Visualisierungsmethode in die Welt. Susan
Sontag nennt die Fotokamera neben Autos und Waffen als eine ,,Wunsch-
maschine® des Menschen; die Retuschen waren folglich eine von vielen

Methoden, um gezielt Wunschbilder zu erzeugen.®*

5.1.2 Der Wert der Retusche

In allen Ausstellungen, die stattgefunden haben, hat die Retouche ihren reichen Antheil an den

Belohnungen gehabt und man konnte die Frage stellen: ob nicht der Maler mehr Rechte auf die

gewithrten Ehrenbezeugungen hatte als der Photograph?%°
Mit diesen Worten brachte Humbert de Molard in einem 1857 publizierten
Artikel Ueber den Werth der Retouchen seinen Unmut iiber bemalte Foto-
grafien zum Ausdruck. Dabei griff er die Argumentation Weys iiber Hybrid-
Bilder teilweise auf, indem er die ,,bastardigen, diese Zwitterprodukte ohne
Riicksicht fiir die Wahrheit* streng verurteilte und fiir eine deutliche Trennung
zwischen {ibermalten Werken und der reinen, nach seinen Worten ,,wahren
Photographie* pladierte. Besonders storte es Molard, dass in 6ffentlichen
Ausstellungen iibermalte Fotografien ,,als eine rein photographische Arbeit*
vorgezeigt wurden.®*! Fotografen versuchten, den Wert ihrer Fotografien zu
steigern, indem sie ihre Abziige als reine Silberbilder anpriesen.? So lautete
etwa eine Kritik an den Fotografien der Pariser Mayer fréres, die ihre Schwarz-

Weil-Abziige ,,ohne Retouche* darboten:

827 Vgl.: PETER GALISON, Urteil gegen Objektivitit, in: WOLF 2003, S. 384-426; und HERTA
WOLF, Die Divergenz von Aufzeichnen und Wahrnehmen. Ernst Machs erste fotografiegestiitzte
Experimente, in: WOLF 2003, S. 384-456; ferner: DASTON / GALISON 2007; KELLEY
WILDER, Photography and Science, London 2009, S. 9-43; sowie WARNER MARIEN 2002, S.
131-147.

828 Photography, in American poet Adgar Allan poe’s estimation, provides ,an absolute truth¢ and
a perfect identity of aspect with the thing represented.* Zitiert aus der Einleitung in:

KRIEBEL / ZERVIGON 2017, S. 1.

829 SUSAN SONTAG, Uber Fotografie, Frankfurt am Main 2003, S. 20.

830 HUMBERT DE MOLARD, Ueber den Werth der Retouchen, in: Photographisches Journal,
Bd. 8, April 1857, S. 63—64, hier S. 63.

81 Ebd., S. 64

832 GUNTHERT 2008.
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Wir haben jedoch Portraits dieser Herren gesehen, welche, trotz ihrer Behauptung, retouchirt

waren, jedoch mit einer solchen Zartheit, mit einer solchen Routine, dass man die Retouche nur

durch sehr grosse Uebung in derartiger Priifung erkennen konnte. 33

Der Anspruch an eine unretuschierte Fotografie wird noch in der Satzung des
Allgemeinen Deutschen Photographenvereins unter § 5 formuliert:
Ordentliche Mitglieder konnen nur tiichtige praktische Photographen oder Liebhaber dieser
Kunst von geniigender praktischer Fertigkeit sein, woriiber der Vorstand, welchem die
Mitglieder bei ihrer Anmeldung eine Probe ihrer Leistungen, Portraits ohne Retouche,
einzusenden haben, entscheidet.®3*
Infolge der Verleugnung von Retuschen kamen im Rahmen von Ausstellungen
drastische Kontrollmanahmen auf, um verdichtige Bilder zu entlarven. 5%
Mittel zur Einddmmung solcher versteckt gehaltenen Eingriffe waren
chemische Verfahren, um die Retuschen aufzudecken. Eine radikale Methode
zur Identifikation von Positivretuschen wurde etwa 1855 in der Rubrik
Miszelle 4 des Polytechnischen Journals erwéhnt. Bei diesem wurde das
fotografische Silberbild durch das Tranken in Cyankalium komplett
ausgeloscht. Dadurch blieben nur die ausgebesserten Stellen sichtbar, denn die
Malerei — etwa mit Tusche — war siureresistent.®*® In anderen Fillen versuchte

man, Retuschen blozulegen, indem die Zulassung retuschierter und kolorierter

833 Vgl. Photographisches Journal, Bd. 3, 1855, S. 80.

834 Der Verein wurde in den Jahren 1859 bis 1860 gegriindet. Vgl. HOERNER, Fotogeschichte,
1984, S. 3-12, hier S. 6.

835 Wir haben es schon gesagt, und die Sache verdient wiederholt zu werden: dass jeder Rahmen,
der die Worte ohne Retouche tragt, durch einen competenten Kenner mit der gewissenhaftesten
Aufimerksamkeit examinirt werden und dass das geringst verdiachtige Bild der unbestreitbaren
Probe durch jodiertes, mit Wasser verdiinntes, cyansaures Kali untersucht werden soll: cyansaures
Kali 3 Gramme, destillirtes Wasser 30 Gramme, Jod 3 Gramme. Bei der geringsten Beriihrung
dieser Fliissigkeit, sei es durch eintauchen, sei es mit Hilfe des Pinsels, wird das Chlorsilber,
woraus das photographische Bild besteht, augenblicklich verschwinden; es wird blos die
Retouche, sei sie mit dem Pinsel, mit dem Bleistift oder mit dem Wischer ausgefiihrt,
zurlickbleiben, auf welche die cyansaure Fliissigkeit keine Wirkung ausiibt.” Zit. nach: DE
MOLARD 1857, S. 64.

836 Mit Dank an Herta Wolf fiir diesen Hinweis. Der Text lautet: ,,Nach dem Bulletin de la Société
d’Encouragement, Juni 1855, Nr. 30, iibergab Hr. Niepce von Saint-Victor der Gesellschaft zwei
mittelst seines photographischen Stahlstichs dargestellte Portréte und theilte zugleich folgendes
Verfahren mit, um bei den Lichtbildern auf Papier die ausgebesserten Stellen (retouches) zu
erkennen. Man legt das Bild in eine Auflosung von Cyankalium, worin dasselbe, so weit es durch
Einwirkung des Lichts hervorgebracht wurde, vollstdndig verschwindet, wihrend die etwa
vorhandenen ausgebesserten Stellen sichtbar bleiben, weil die Tusche, womit sie bemalt wurden,
im Cyankalium nicht 16slich ist. — Unseres Wissens ist dieses Verfahren in Deutschland
wenigstens allen Chemikern und Photographen bekannt. Die Redact.“ Zit. nach: Verfahren, um bei
den Lichtbildern auf Papier die ausgebesserten Stellen zu erkennen, Miszelle 4, Polytechnisches
Journal, Bd. 137, 1855, S. 318.
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Bilder nur dann erfolgte, wenn auch ein unretuschiertes Positiv mitgesendet
wurde.’

Die auf Negativen ausgeiibten Retuschen waren indes durch die chemischen
Kontrollverfahren fiir Positive nicht aufzudecken. Henry Peach Robinson gibt in
seinem 1898 erschienenen Lehrbuch The Photographic Studio and What to Do in
It eine Auskuntft, die hinsichtlich der Negativretusche und ihrer Wahrnehmung in
der Offentlichkeit bedeutsam ist. Denn er schreibt, die Moglichkeit der Retusche
auf Negativen sei im Ausstellungskontext anfangs kaum in Betracht gezogen
worden. Wéhrend es gingig gewesen sei, die Positive auf das Griindlichste mit
der Lupe nach moglichen Nachbearbeitungen zu examinieren, scheine die
evidente Uberlegenheit der ,,im Geheimen* auf den Negativen retuschierten
Fotografien zundchst keine alarmierende Wirkung gehabt zu haben. Die Negative
blieben mitunter selbst dann unverdédchtig, wenn der {iberaus feine Zustand eines
Positivs ungereimt erschien.®*® Denkbar ist, dass die Dualitit der Fotografie, die
sich aus Negativ und Positiv ergibt, zunédchst nicht wichtig erschien. Das Augen-
merk galt offenbar vorrangig den positiven Abziigen. Dies ldsst sich anhand der
bereits erwihnten Artikel zur Positivretusche untermauern, die in den ersten
Jahren in den Photographischen Mitteilungen erschienen.®* Das Positiv war das
eigentliche Bild, um das verhandelt wurde. Das Negativ als Druckvorlage wurde
erstmal vernachléssigt, denn die ,,Reinheit des Abzugs* wurde gefordert.

In einem Bericht der Beurteilungskommission der Deutschen
Industrieausstellung in Miinchen wurde 1854 die ,,aullerordentliche Reinheit*

der Fotografien Franz Hanfstaengls gelobt, die, ,,was sehr hoch anzurechnen

87 So ist etwa im Photographischen Journal anlésslich einer Fotografie-Ausstellung der
Photographic Society in London zu lesen: ,,Die Bilder werden auch verkauft und es verdient,
hervorgehoben zu werden, dass retouchirte und kolorirte Bilder nur dann zugelassen werden, wenn
mit denselben ein nicht retouchirtes Positiv eingesendet wird.“ Zit. nach: Photographisches
Journal, Nr. 3, 1854, S. 28; oder im Rahmen einer Ausstellung der Arti et Amicitia-Gesellschaft in
Amsterdam vom 23. April 1855: ,,Man bittet einer retouchirten oder gemalten Probe eine Probe
ohne Retouche beizugeben.* In: Photographisches Journal, Nr. 8, 1855, S. 63; vgl. ferner
SMARGIASSI 2009, S. 142—-143.

838 Robinson gibt einen Fall zum Besten, in dem, wihrend einer Ausstellung, die sehr fein
ausgeflihrten Abziige eines Fotografen von einem Kollegen als retuschierte Bilder angeklagt
wurden. ,,The response to this was an offer to permit the prints to be sponged with water. The
challenger insisted that the stippling was manifest beyond question when the prints were examined
by a magnifiying-glass. The production of unmounted prints with precisely similar gradation,
which was not removed by sponging, seemed to settle the matter by deciding that there could be
no retouching, the negatives never being suspected.” Siche HENRY PEACH ROBINSON, The
Photographic Studio and What to Do in It, London 1898, S. 123—124.

839 Vgl. Kap. 4.3, darin besonders die ersten beiden Handbiicher von Crookes und Grasshoff.
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ist, durchaus keiner Retouche bediirftig sind.***° Vermutlich entgingen der

Kommission eventuelle Retuschen auf den mit den unretuschierten Positiven

ausgestellten Negativen schlichtweg. Nur ein Jahr spéter wurde Hanfstaengl —

wie bereits erwidhnt — auf der Pariser Weltausstellung (1855) fiir seine

gelungene Retusche der Negative pramiert. Nicht zuletzt deshalb, weil die

Positive durch seine auf den Negativen ausgefiihrten Eingriffe nicht oder kaum

nachbearbeitet werden mussten. Mehrfach wurde auch Emil Rabending in

diesem Kontext lobend erwéhnt. In einem 1864 verdffentlichten Bericht iiber

die erste fotografische Ausstellung in Wien ist zu lesen:
Die ungeheure Mehrzahl dieser Bilder ist auf Albuminpapier copirt, an einigen grosseren
Tableaux bemerkt der eingeweihte, aber auch nur dieser, den kunstfertigen Pinsel des
Retoucheurs. Bei einigen Nummern ist dieses sogar im Katalog ausdriicklich bemerkt und wir
lesen z. B. bei den vortrefflichen Bildern des Herrn Emil Rabending die Notiz, dass die
Negative retouchirt seien. Nun gibt es viele Photographen, welchen jeder Pinselstrich an einer
Photographie ein unheimliches Frosteln verursacht. Wir gestehen, dass uns das Retouchiren

der Negative als ein pikantes Verbrechen erscheint, und in Anbetracht des vollendeten

Resultates und des Zaubers der Poesie, der auf diesen Tableaux des Herrn Rabending liegt,

vergeben wir ihm gerne die Siinde der Retusche. !

Zwar wurde hier die Retusche einerseits als ,,Siinde* und ,,pikantes Verbrechen
beschimpft, doch aufgrund der auBlerordentlichen Meisterschaft des gelernten
Malers Rabending erfuhr ihre Ausiibung andererseits eine Aufwertung.®** Hier
driingt sich der Vergleich zu den eingangs beschriebenen zeichnerischen Uber-
arbeitungen durch Kiinstler wie etwa Corneille oder Rubens von Werken anderer
Kollegen auf. Eigentlich waren deren Retuschen eine Verfremdung des urspriing-
lichen Bildes, doch in diesen wenigen Fillen erhdhten die Nachbearbeitungen
sogar den Kunstwert,3%?

Die beiden Fille Hanfstaengl und Rabending belegen, wie auch in der
Fotografie eine gelungene Anwendung der Negativretusche Anerkennung fand.

Dennoch wurde in der Regel einer retuschefreien Fotografie ein wesentlich

hoherer Wert zugesprochen. Auch Kritiker mussten sich umgehend rechtfertigen,

840 GEBHARDT 1984, S. 149.

841 LUDWIG SCHRANK, Bericht iiber die erste photographische Ausstellung in Wien, in:
Photographische Correspondenz, Bd. 1, Nr. 1-6, Wien 1864, S. 3—6.

842 Rabending erhélt ab 1870 den Aufirag als Wiener Hoffotograf und wird fiir die Retuschen der
Kaiserin Elisabeth beriihmt. Siche dazu: GERDA MRAZ, Elisabeth: Prinzessin in Bayern,
Kaiserin von Osterreich, Konigin von Ungarn. Wunschbilder oder die Kunst der Retusche, verind.
Neuaufl., Wien, Miinchen 2008 (Erstausg. 1998).

843 Vgl. Kap. 1: GOGUEL 1988, S. 821-835.
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sollten sie sich einmal &ffentlich fiir die Retusche aussprechen.®** Das
Verschweigen ihrer Anwendung durch die bereits erwéhnte Nennung ohne
Retusche kann folglich als eine Konsequenz dieser 6ffentlich vorherrschenden
Missbilligung gesehen werden. Demgegeniiber waren besonders die Atelier-
Fotografen mit den Anspriichen der Kunden nach moglichst geschonten
Portridtaufnahmen konfrontiert. Der Retuscheur wurde hier aus kommerzieller
Notwendigkeit unentbehrlich.

Das Protokoll einer im Mérz 1872 stattgefundenen Sitzung der Photographic
Society of London bietet einen weiteren Einblick in eine solche Auseinander-
setzung. Wihrend des Treffens las Mitglied Valentine Blanchard einen Vortrag
iiber Gebrauch und Missbrauch der Retusche vor: On retouching, its Uses and
Abuses. Oft sei die Retusche unabdingbar, betonte er, doch trotzdem miisse der
wichtigste Pinsel die Sonne allein (the pencil of the sun) bleiben. Der Fotograf
miisse die Aufnahmetechnik perfekt beherrschen, denn ,,a finely pointed sunbeam,
well used, will do more in the production of an artistic picture than a Faber’s
pencil.“®* Um die Notwendigkeit retuschierender MaBnahmen auf ein Minimum
zu reduzieren, galt es daher, bereits das Negativ in hoher Qualitdt zu erzeugen.
Neben 6konomischen Aspekten war die Vermeidung der Retusche vor allem im
Sinne derjenigen Kritiker, die meinten, jeglicher am Negativ ausgefiihrter Eingriff
sei frevelhaft und das Negativ solle als ,,unantastbarer Wahrheitstrager* bestehen
bleiben. 846

Grundsitzlich war besonders im gerichtlichen Kontext zu kléren, ob eine
Fotografie manipulierbar war oder ob sie im Sinne einer ,,Maschine als Augen-
zeuge* und damit als ,,primdres Beweismaterial* eingesetzt werden konnte, das
infolgedessen groBte Gewissheit bot.®*” Juristisch wurde die Fotografie entlarvt:

Im Jahr 1881 fiel in den USA mit dem Cowley-Entscheid ein richterliches Urteil,

844 Affirmer publiquement étre favorable a la retouche est une attitude a contre-courant qui

demande justification. “ GUNTHERT 2008.

845 VALENTINE BLANCHARD, On Retouching, its Uses and Abuses, in: The Photographic
Journal, 15. Mirz 1872, S. 125-129.

846 Although hand-coloring of images was widely practiced, photographers often balked at
retouching, for it was time consuming and expensive, and many considered it fraudulent. Hence
anything that Sarony [Napoleon Sarony (1821-1896)] or Adam-Salomon achieved by retouching
was of no value to those who believed that making revisions to the negative was blasphemous,
which showed how quickly the negative achieved the status of an inviolable container of truth.*
Zit. nach: HIRSCH 2009, S. 71.

847 TAL GOLAN, Sichtbarkeit und Macht: Maschinen als Augenzeugen, in: GEIMER 2002, S.
171-210, hier S. 175-176.
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demzufolge die Fotografie nicht als neue Art des primédren Beweises anerkannt
wurde. Indem sie mit den traditionellen Arten von Bildern auf eine Stufe gestellt
wurde, wies das Urteil dem Fotografen — und nicht der Kamera — den bedeuten-

deren Part im Produktionsprozess zu. 348

Strategien in der Dunkelkammer

In der Dunkelkammer entwickelten sich bis zur Jahrhundertwende
unterschiedliche Strategien fotografischer Bildbearbeitung. Diese waren eng
verkniipft mit der Wahl der bis dahin verfligbaren fotografischen Papiere, Ver-
fahren und Kopiertechniken. Mit der voranschreitenden Erfindung neuer Druck-
verfahren standen den Fotografen eine Vielzahl an Methoden zur Verfligung, mit
denen sie die Wirkung ihrer Aufnahmen beeinflussen konnten. Neue Moglich-
keiten fotografischer Abziige boten die Pigment basierten Kohle- und Gummi-
drucke (ab etwa 1855 bzw. 1894) oder der Platin-(Palladium-)Druck (ab 1879).5%
Je nach Druckverfahren konnte dem Abzug eine glinzende Oberflidche, ein matt
schimmerndes — oder ein braunlich getontes Aussehen verliechen werden. Das
,»Spiel”“ mit den verschiedenen Techniken kennzeichnet viele der in dieser Zeit
entstanden Arbeiten der sogenannten Piktorialisten, zu denen sich auch die bereits
erwdhnten Frank Eugene und Clara Weisman zéhlen lassen.

Die Materialanalysen zeigen, wie vielféltig das Spektrum manueller
Uberarbeitungen auf Negativen von den ersten Jahren der Fotografie bis zur
Jahrhundertwende war.° Die Dunkelkammer bot dem Fotografen einen freien
Raum der Kreativitit im Verborgenen. In diesem konnte er als ,,Kiinstler der
Dunkelkammer* den chemisch-technischen in einen hdndisch-kreativen
Prozess verwandeln.®>! Dabei gilt es, genauer zwischen Retuschen zu differen-

zieren, die aus kommerzieller Notwendigkeit erfolgten, und solchen, die sich

848 Noch in den 1960er Jahren mussten Fotografen vor Gericht einen Eid schworen. Die Bilder
durften nicht retuschiert sein und mussten aus eigener Hand stammen. Die Negative waren
zusammen mit dem Abzug vorzulegen: ,, [...] Photographs made for the purpose of crime
detection or for production in any court proceedings should not be retouched, treated or marked in
any way.“ Vgl. TAGG 1988, S. 96.

849 Dabei konnten Pigmente und fotosensible Emulsionen mit dem Pinsel auf das Papier
aufgetragen werden. Vgl. LAVEDRINE 2009.

830 vgl. Kap. 3.

81 [...] und es verwundert einen nicht, dass der Kiinstler-Fotograf nun zum Kiinstler der
Dunkelkammer wird [...].“ Aus: KEMP 1980, S. 219.
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gerade das fotografische Material zu eigen machten, um kreativ damit
umzugehen.

Die im Labor stattfindende Entwicklung des Filmmaterials sowie dessen
weitere Bildbearbeitung lief anfangs noch ohne grofere duflere Kontrolle ab.
Es gab zwar das bereits in den ersten Jahren formulierte ,,Versprechen® oder
den ,,Anspruch an die Fotografie, ein neutrales Bildmedium zu sein, das
besonders den Wissenschaften als ,,empirical record* dienstbar werden konnte,
doch klare Richtlinien zur Ausiibung der Fotografie gab es nicht.®>?

Der Wandel in der Bildbearbeitung l4sst sich nicht ohne die ,,zweite
technische Revolution* der Fotografie zur Jahrhundertwende verstehen.®>* Mit der
Industrialisierung begann das Zeitalter der ,,Wegwerf-Bilder“3>*. Dabei veréinderte
sich die Stellung der Retusche. Etwa seit den 1880er Jahren war neben den
einfach bedienbaren Taschenkameras und der industriellen Produktion von
Rollfilmen die unlimitierte Reproduktion von Fotografien im Halbtonverfahren
moglich.?> Piktorialisten reagierten nach Tagg auf diese Wegwerf-Produktion
fotografischer Bilder, indem sie versuchten, diesen durch spezielle Druck-
techniken und Manipulationen einen Wert zu verleihen, der im Kontrast zur
kommerziellen Fotografie stand.®>® Durch seine Abkehr von industrialisierter
Produktion sei der Piktorialismus folglich als ein ,,Bruch mit der Moderne*
einzuordnen, so Poivert. Dieser beinhalte zugleich das Spiel mit der Imperfektion,
etwa durch Unschirfe, und die Abkehr von dem ,,Respekt vor dem Negativ* als
unantastbares Kamerabild.%’

Wihrend Retuschen in der kommerziellen Fotografie eingesetzt wurden, um

moglichst perfekte, fehlerfreie Bilder zu schaffen, wurden sie als eine der

852 Siehe etwa die bereits erwihnte Rede Aragos 1839 vor der Deputiertenkammer. Vgl.: WOLF
2000, S. 201-231, hier S. 203; STIEGLER 2001, S. 22-55; WILDER / KEMP 2002, S. 362-363.
853 This period in which photography underwent its second technical revolution — with dry plates,
flexible film, faster lenses and handheld cameras — was also the time when the problem of
reproducing photographs on an ordinary letter-set press was solved. This transformed the status of
the photograph and thereby all the traditional forms of pictorial representation as dramatically as
had the invention of the paper negative by Fox Talbot.* Siche TAGG 1988, S. 55-56.

854 The era of throwaway images had begun.“ Ebd., S. 56.

835 Seit 1888 war die Kodak-Pocketkamera auf dem Markt, die mit dem Slogan ,,You Press the
Button and We Do the Rest* um Kaufer warb. Ebd. Zur Autotypie siche: PETERS 2007, S. 179—
245.

86 TAGG 1988, S. 56.

857 [...] a break with modernism within the discipline of photography — a break from the
perfection of the lens, the mechanical result of the print, the respect of the negative [...].“ Zit.
nach: POIVERT 2013.
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Nachbearbeitungstechniken zum Mittel vieler Fotografen, um die chemisch-
technische Determiniertheit der Kamerabilder zu brechen. Dabei standen sich
jedoch innerhalb der fotografischen Praxis zwei Gruppen gegeniiber, einerseits die
Verfechter der Reinheit, andererseits diejenigen, die gerade durch das sichtbare
Intervenieren am Material die Fotografie aus ihrer drohenden Standardisierung
,.befreien* wollten.®>® Peter Henry Emerson (1856—-1936) und Henry Peach
Robinson verd ffentlichten grundlegende Texte, die zur theoretischen Basis fiir
kiinstlerisch orientierte Fotografen wurden.®> Emerson setzte sich dabei — im
Unterschied zu Robinson — gegen die Manipulation in der Dunkelkammer ein.
Statt nachtriglicher Retuschen solle vielmehr die Optik der Kamera der mensch-
lichen Wahrnehmung angepasst werden.*®® Bezeichnend ist seine Verwendung
der Negative: Um angesichts der technisch machbar gewordenen Massenverviel-
faltigung dennoch limitierte Auflagen herzustellen und somit den Wert der
einzelnen Abziige zu erhohen, vernichtete er nach der Herstellung einer begrenz-
ten Anzahl an Abziigen und Drucken seine Negative.*®! Das Negativ war damit
zwar Vorlage zur Herstellung der Positive, besal nach Herstellung der erwiinsch-
ten Auflage aber keinerlei schiitzenswerte Eigenschaften als Einzelobjekt mehr.

Die bereits in den 1850er Jahren thematisierten Fragen iiber den Einsatz der
Retusche und den Stellenwert fotografischer Bilder wurden zur Jahrhundertwende
erneut debattiert. Diesmal standen nicht nur Fiir und Wider der Retusche zur
Diskussion, sondern auch welche fotografischen Verfahren verwendet wurden.
Dabei riickte erneut die Frage nach der Homogenitét der Fotografie und ihrer
,Reinheit* in den Fokus. Robert Demachy (1859—1936) lieferte 1907 eine
Definition des sogenannten straight print:

Ein ,straight*“-Negativ ist ein Negativ, das normal entwickelt wurde oder besser noch im Tank

entwickelt wurde, der keine Kontrolle zuldsst, und natiirlich sind danach keine Retuschen

weder auf dem Film, noch auf der Platte erlaubt. Von diesem Negativ wird ein Abzug gemacht,

858 Bbd.

859 Weitere Quellentexte einer ,,Ideologie des Pictorialismus*: HENRY PEACH ROBINSON, De
[effet artistique en photographie, Paris 1885; DERS., La photographie en plein air. Comment le
photographe devient un artiste, Paris 1889; PETER H. EMERSON, Naturalistic Photography,
London 1889; CONSTANT PUYO, Notes sur la photographie artistique, Paris 1896; ALFRED
MASKELL, ROBERT DEMACHY, Le procéde a la gomme bichromatée ou photo aquatinte,
Paris 1896; C. H. CAFFIN, Photography as Fine Art, New York 1901.

860 Der Mediziner orientierte sich bei seiner Theorie offenbar an Hermann von Helmholtz’ 1867
verfassten Handbuch fiir physiologische Optik. Siehe FELIX THURLEMANN, BERND
STIEGLER [u. a.] (Hg.), Lichtmaler. Kunst-Photographie um 1900, Stuttgart 2011, S. 9.

861 BERND STIEGLER, Theoriegeschichte der Fotografie, 2010, S. 150.
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bei normaler Belichtung, ohne Abdecken von Teilen. Der Papierabzug wird ebenfalls ohne

Manipulation entwickelt; er wird aufgezogen oder gerahmt, ohne mit dem Finger oder Pinsel

beriihrt worden zu sein.%¢?
Nach dieser Auffassung sollten weder die Oberfldchen von Negativ und Positiv
nachtrédglich hdndisch bearbeitet werden, noch durften Kopier- oder
Belichtungstechniken bei der Herstellung des Abzugs erfolgen. Diese strikte
Abgrenzung war fiir Demachys Argumentation fiir die eigene hdndische
Nachbearbeitung notwendig. Denn seiner Meinung nach erhielt eine Fotografie
erst dann einen Kunstwert, wenn sie eben nicht allein durch ,,sklavisches
Kopieren®, sondern durch eine zusitzliche Intervention aus menschlicher Hand
hervorging. Erst durch die auf dem Material Spuren hinterlassende Handarbeit
vermache ein Fotograf ein haptisches Zeichen seiner Individualitdt und kdnne
der Fotografie iiberhaupt erst eine individuelle Signatur verleihen.3®* Damit
wandte er sich gegen Kollegen, wie etwa Frederick Henry Evans, der solche
Eingriffe rigoros ablehnte. Als ein resoluter Verfechter der reinen Fotografie
forderte Evans ,,ehrliche Fotografien von ehrlichen Negativen* und sah in einer
vollkommen ausbalancierten Aufnahme die wahre Kunstfertigkeit des
Fotografen.®%* Im Unterschied zu Demachy differenzierte er dabei zwischen
Retuschen materialimmanenter Fehler und inhaltlicher Bearbeitungen:

,»Meine Fotos sind alle von unretuschierten Negativen gemacht, und an den Abziigen wurden

keine Manipulationen vorgenommen, vom Ausmerzen technischer Defekte und vom

gelegentlichen Schattieren eines hervorstechenden Glanzlichtes abgesehen.“865

Evans bezog folglich die Retusche damit nicht auf Mallnahmen, die die Fehler des
Aufnahmematerials verbesserten. Indes, wenn er ein liberstrahltes Glanzlicht
schattierte, korrigierte er zwar nicht den Bildinhalt, aber doch einen Aufnahme-
fehler und manipulierte damit das von ithm mit der Kamera urspriinglich erzielte

Ergebnis. Die Grenzen sind hier nicht einfach zu definieren. Die Differenz beider

862 ROBERT DEMACHY, Uber den , straight-print (1907), wiederabgedr. in: KEMP 1980, S.
238.

863 Ebd., S. 238-239.

864 Als er 1932 in der Royal Photographic Society dem Mitglied J. Dudley Johnston einen Abzug
der Landschaftsaufnahme Reflets dans [’eau zeigte, dullerte er dazu: ,,Put it as an addition to my
little lot in your Permanent Collection as a specimen of Pictorial Photography which is also
straight, absolutely neither negative nor print having the least mark on’em or any help in printing.
If only photographers would take enough trouble to get perfectly balanced negatives.* Aus: ANNE
M. LYDEN, Frederick H. Evans and the Right Moment, Einleitung, in: DIES. (Hg.), The
Photographs of Frederick H. Evans, Los Angeles 2010, S. 8.

865 FREDERICK H. EVANS, Apologie der reinen Fotografie (1900), in: KEMP S. 230-235.

277



Fotografen zeigte sich auch an der Wahl des fotografischen Materials: Im
Unterschied zu Demachy, der vornehmlich den Gummidruck verwendete,
bevorzugte Evans den Platindruck. Wiederholt publizierte er zur Bedeutung der
verschiedenen zur Wahl stehenden Materialien fiir positive Abziige und pladierte
fiir eine stirkere Unterscheidung derselben zur Beurteilung der Fotografien. Die
Vielfalt der fotografischen Prozesse mache eine Trennung der Verfahren not-
wendig, dies solle insbesondere bei Ausstellungen und in Katalogen benannt
werden. **® Trotz kontroverser Ansichten duBerte Evans sich positiv iiber
Demachys handwerklich einwandfreie Umsetzung der Gummidrucke. Doch er
blieb unbezwinglich bei seinen Ansichten zum ,,Wesen der Fotografie* indem er
schrieb: ,,Doch trotz alledem meine ich, dass solche Beispiele nicht als Fotografie
klassifiziert werden sollten. Thr ganzer Charme und Wert liegt vielmehr in der
offensichtlichen Handarbeit; Sie sind keine Fotografie im wirklichen, wesent-
lichen Sinn. 8¢

Evans sprach damit dem Gummidruck den Status als reine Fotografie ab.
Ahnlich wie Neilson, der dafiir plidierte, die medienimmanenten Eigenschaften
und die Materialitdt der Fotografie integer zu bewahren und kein anderes
Bildmedium wie etwa die Malerei nachzuahmen, da sie in sich selbst ,,voll-
kommen* sei, argumentiert auch Evans, dass solche Bilder keine Fotografien
mehr seien, besonders kritisierte er die dem Verfahren inhirente Imitation
traditioneller (Zeichen-)Techniken.?®® Um die Reinheit (purity) der Aufnahme zu
wahren, solle die Verbesserung des Aufnahmematerials — etwa fiir Belichtungs-
probleme — zum Ziel werden.®® Ein weiterer Kritiker schrieb in diesem

Zusammenhang, er sei nicht generell gegen den Gummidruck, doch er verurteile

866 [...] 1 should like to insist on all exhibition catalogues stating the process by which the

exhibited print has been produced. The skill, learning, and trained taste of the oil-printer or the
gum-worker would then have full recognition, while the straight platinum would also have its
virtues and difficulties recognized. One also realise what progress is being made in control over
processes.* Zit. nach HAMMOND 1992, S. 92.

867 _But for all, I think examples such as these ought not to be classed as photography. Their whole
visible charm and value is in the obvious hand work, hand control, hand parentage; photography in
the real, the essential sense they are not.* Evans nimmt in diesem Text eine
Ausstellungsbesprechung zu A. Horsley Hinton (1863—1908) zum Anlass, um seine These von
reiner Fotografie (straight photography) zu untermauern. FREDERICK H. EVANS, An Art Critic
on Photography, in: Amateur Photographer, Bd. 47, Nr. 1238, 23. Juni 1908, S. 625-626. Zit.
nach: HAMMOND 1992, S. 91-94; hier S. 92.

868 Photography is Photography; and in its purity and innocence is far to uniquely valuable and
beautiful to be spoilt by making it imitate something else.* Ebd.

89 Ebd., S. 94.
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es, wenn das Verfahren iiber die Zusammenwirkung von Sujet und Technik
gestellt werde. "

Die Integritit der Fotografie wurde durch hiindische Uberarbeitung zerstort,
wohingegen Kopiertechniken oder die Verwendung chemischer Béader zu den
nicht invasiven, das Material antastenden Manipulationen gezdhlt wurden. Solche
Labortechniken nutzten das Licht beim Auskopieren, um das Resultat stirker zu
manipulieren. Besonders die — bereits erwidhnten — hoch gerithmten Abziige Adam
Salomons mit ,,Rembrandt-Effekt* wurden neben einer bestimmten Beleuchtung
bei der Aufnahme selbst mittels Kopiertechniken, darunter Abwedeln und
Nachbelichten, zusétzlich verbessert. Manuelle Retusche konnte auch hier
erfolgen, war aber nicht zwingend notwendig.?”! Vogel empfahl beziiglich der
Landschaftsfotografie ein spezielles Kopierverfahren, um das Blau zum Horizont
hin blasser wiederzugeben. Dabei berief er sich auf einige Fotografen, ,,denkende
Kiinstler, wie etwa Francis Bedford. Diese lieBen den Himmel beim Kopieren
anlaufen, ,,dass die Hohe dunkler erscheint und nach dem Horizonte zu allméihlich
heller wird.* Dafiir musste ein Karton sukzessive iiber dem Negativ
weitergeschoben werden. 7>

Als Alfred Stieglitz (1864—1946) seinen Vortrag BildmdjfSige Fotografie 1899
hielt, stellte er dem mechanisch agierenden Handwerker den wie ein Maler oder
vielmehr noch Bildhauer denkenden Fotografen gegeniiber. Dieser transformiere
ein mechanisches Arbeiten wie ein Bildhauer in einen ,,plastischen® Prozess,
wobei ihm noch bei der Nachbearbeitung einer Platte etliche kreative Methoden
zur Verfligung stinden, ohne dass er die Homogenitdt des Negativs antasten
musse:

[...] Da eine wissenschaftlich korrekte Skala fiir die Tonwerte zwischen den Glanzlichtern und

den tiefen Schatten bisher nicht aufgestellt worden ist, muss sich der Fotograf wie der Maler

870 Man wird mich vielleicht fiir einen fanatischen Feind des Gummidruckes halten. Das weise
ich entschieden zurtick, ich bin sein schwérmerischer Verehrer — solange er am richtigen Ort
angewandt wird, und ich bin sein abgesagter Feind, solange man das Verfahren iiber die
Zusammenwirkung von Sujet und Technik stellt und Motive in die Gummijacke zwéngt, die darin
ihren kiinstlerischen Tod finden. Zit. nach: KONRAD BIESALSKI, Die Ausstellung fiir
kiinstlerische Photographie, Berlin 1899, in: Photographische Mitteilungen, 36. Jg., Bd. 2, 1899, S.
77-102, hier S. 79.

871 Vgl. Kap. 2.

872 Remelé fiihrte zu diesem Zweck bei der Belichtung einen Karton iiber dem Negativ sukzessive
weiter. REMELE, 1866, S. 204.

Diese Hinweise nimmt Vogel auch in sein Handbuch der Kunstlehre auf, kritisiert aber: ,,Freilich
ist dieses nur ein ziemlich diirftiger Notbehelf. Vgl. VOGEL 1891, S. 194.
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auf seine Beobachtungsgabe und auf sein Gefiihl fiir die Natur verlassen. Deswegen ldsst er
den einen Teil seines Negativs sich entwickeln und verzogert den anderen und verstérkt den
dritten, wahrend er die ganze Zeit um ein stimmiges Verhéltnis der Teile zueinander bemiiht
ist, damit ein harmonischer Gesamtton entsteht. Dies zur Illustration der plastischen
Eigenschaften der Plattenentwicklung. Der Fotograf muss nicht nur mit den positiven, sondern
auch mit den negativen Tonwerten vertraut sein. Gleichermalen ist die Herstellung von
Abziigen ein plastischer und nicht ein mechanischer Prozess. Natiirlich kann dies durch einen
Handwerker auch mechanisch geschehen, so wie der Pinsel zum mechanischen Werkzeug in
der Hand eines Kopisten wird, der hunderte von bemalten Leinwidnden produziert, ohne
deswegen Kiinstler zu heiflen, aber in den richtigen Hénden ist das Abzugs-Verfahren ein
plastisches Medium.®”3
Stieglitz betonte aber zugleich, dass ein direktes in das Material der Platte
eingreifendes Manipulieren nicht unbedingt notwendig sei, denn genau darin liege
der Unterschied zur herkdmmlichen Druckgrafik, bei der die kiinstlerische Arbeit
dann authore, ,,wenn der Graphiker die Platte vollendet hat*. Dann beginne das
rein mechanische Verfahren, und wer die Ergebnisse dndern wolle, miisse
unmittelbar auf die Platte die Anderungen auftragen. Ein agiler Fotograf konne
hingegen eine ,,Vielfalt von Interpretationen aus der Platte oder aus dem Negativ
holen, ohne dass das Negativ verdndert wiirde, das zu gleichen Zeit eine Unzahl

rein mechanischer Abziige hergeben konnte.*87#

So wertet er auf der einen Seite die Stellung der Laborarbeit und das Kopieren des
Negativs auf, betont aber zugleich die besondere Bedeutung, die dabei der
Unversehrtheit des Negativs zukomme. Dadurch gelang es ihm, eine deutlichere
Trennung zu den herkdmmlichen, mechanischen Druckmedien zu ziehen. Die
Vernichtung der Negative zur Werterhohung der positiven Abziige wurde damit
ebenso obsolet. ®7° Das plastische Arbeiten mit Negativen hatte Weisman
hingegen gerade der retuschierenden Nachbearbeitung zugeordnet, wéhrend
Stieglitz per Kopiertechnik das Modellieren des Abzugs beschrieb. Blanquart-
Evrard hatte wenige Jahre zuvor eine nachtrigliche Bildbearbeitung nur durch

fotografische Mittel etwa durch Nachbelichtung der Platten gefordert. Stieglitz

$73 Zit. nach: ALFRED STIEGLITZ, Bildmdfige Fotografie, 1899, S. 221-222.
874 Ebd., S. 222.
875 Wie es iiber Emerson berichtet wurde; vgl. Abschnitt 5.1.2. STIEGLER 2010, S. 150.
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ging hier in seiner Argumentation noch weiter, indem er das Kopieren schlechthin

als ein kreatives Arbeiten beschrieb.®7°

876 Gerade hier lohnte es sich, weiter iiber die Arbeit in der Dunkelkammer und das
Experimentieren verschiedener Fotografen und Kiinstler am Anfang des 20. Jahrhunderts
nachzudenken. Franziska Lampe untersucht in ihrem Dissertationsprojekt das fotografischen Werk
Lyonel Feiningers (, Splendid Material ‘ — Fotografische Praxis und Bildgenese im Werk von
Lyonel Feininger, Dissertation Universitit Heidelberg 2020.). Die Analyse der Handhabung des
Materials und besonders der experimentelle Umgang des Kiinstlers mit den Negativen wirft ein
neues Licht auf sein kiinstlerisches Schaffen insgesamt.
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6 Schlussbetrachtung

Die Retusche als Nachbearbeitung von Bildern ist nicht an die Erfindung der
Fotografie gebunden. Ein Blick auf die historische Entwicklung des Begriffs zeigt
sein Auftreten in Schriftquellen des 15. Jahrhunderts, wie etwa bei Cennini.
Obzwar die Retusche dort noch ohne besondere Wertung als erforderliche
kiinstlerische Technik zur Vollendung der Freskomalerei beschrieben wurde,
wandelte sich ihr Ansehen zusehends. In der Kritik spéterer Autoren wird die
zunehmende Geringschétzung der Retusche eher als provisorisches Mittel denn
wertvolles Instrument zur Verbesserung einer kiinstlerischen Arbeit deutlich. So
betrachtete Vasari Retuschen als eine ,,unwiirdige Praxis®, die die Haltbarkeit der
Freskomalerei beeintrachtigen wiirde.

In den bildenden Kiinsten betraf die Retusche alle Gattungen, hatte dabei aber
verschiedene Funktionen zu erfiillen. So bezeichnete sie zum einen die erneute
Behandlung eines Fresko- oder Tafelbildes, einer Grafik oder einer Skulptur, zum
anderen aber eine wesentlich spéater am Objekt ausgefiihrte Restaurierung. Im
Rahmen der kiinstlerischen Ausbildung und der Zeicheniibung benannte sie
dariiber hinaus die Korrekturen eines Meisters an Arbeiten seiner Lehrlinge wie
auch Uberarbeitungen der Kiinstler — so etwa Rubens —zu Studienzwecken an
Werken ihrer Kollegen. Retuschieren bedeutete folglich sowohl ein
zeichnerisches Aneignen als auch ein korrigierendes Ubermalen.

Besonders angesichts der giingigen Praxis von Retuschen in traditionellen
Drucktechniken, wie der Lithografie, ist es kaum verwunderlich, dass sie auch in
der Fotografie als sinnvoller Schritt der Nachbearbeitung weiterverwendet
wurden. Erst als der Widerspruch zwischen Anspruch und Arbeitspraxis zunahm
und es zum offensichtlichen und exzessiven Missbrauch der Retusche kam, indem
etwa in Portrataufnahmen zu viel retuschiert wurde, begannen offentliche
Debatten tiber ihren Einsatz. Dabei wurde differenziert, ob sie zur ,,Vertuschung*
unsauberer Handarbeit von Fotograf und Retuscheur verwendet wurde oder als
notwendige MaBnahme fiir den positiven Abzug galt.®”” Dennoch wurde die

Vermischung unterschiedlicher Medien von den meisten als ,,Hybrid* kritisiert

877 Ueber Negativtrertouche, in: Photographische Mitteilungen, 1868, 5. Jg., Nr. 52, 1868, S.
100—102.
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und daher abgelehnt. Wihrend in der Malerei nachtriigliche Ubermalungen mit
maltechnischer Unerfahrenheit verkniipft wurden und die Frage nach der
Autorschaft und damit die Hindescheidung an einem Bild im Mittelpunkt der
Auseinandersetzung iiber Retuschen stand, riickte in der Fotografie besonders das
Trennen verschiedener bildgebender Medien in den Mittelpunkt der Debatten.
Manuelle Uberarbeitungen bedeuteten einen Eingriff in die Substanz des foto-
grafischen Materials, wohingegen mit Kopiertechniken, wie dem Nachbelichten
bestimmter Bildbereiche, eine nicht invasive Manipulation des Bildresultats
moglich war.

Die Erfindung der Fotografie beeinflusste die gesamte Kunst- und
Bildkultur und sollte sie fiir immer verdndern. Denn das neue Bildverfahren
erschiitterte regelrecht das bis dahin herrschende Wertesystem der bildenden
Kunst.®”® Das chemo-technische Kamerabild versprach, eine unfehlbare
neutrale Aufzeichnung der Natur zu ermdglichen, obgleich diese neuen foto-
grafischen Bilder zuniichst den gewohnten Sehpraktiken entgegenstanden.®””
Durch die bei der Fotografie zum Einsatz kommende Retusche wurden daher
nicht nur Materialfehler korrigiert, sondern auch fotografische Aufnahmen an
tradierte Bildvorstellungen angepasst. Retuschen konnten aber auch gezielt fiir
kreative Manipulation der Negative zum Einsatz kommen. Die Dunkelkammer
bot dafiir einen, wie hier gezeigt werden konnte, dem Publikum verborgen
bleibenden Ort. Durch Experimente und Ausprobieren verschiedenster Metho-
den ging es ferner darum, die Fotografie zu erlernen und zu verbessern.*° Die
daran beteiligten Wissenschaftler, Amateure und Fotografen arbeiteten —
besonders in den ersten Jahren — weitgehend fiir sich, tauschten sich aber sehr
regelmiBig iiber neue Errungenschaften aus.®®! Ab etwa den 1850er Jahren

formierten sich fotografische Gesellschaften, die eigene Vereinszeitschriften

878 Vgl.: ,,But photography also came as a shock. Its arrival called into question the entire
organization of the culture of pictures, from high art to illustration, finished painting to rough
sketch. It upset a precarious social apparatus that defined and ranked the values and processes of
pictorial production. ROBIN KELSEY, Photography, Chance, and The Pencil of Nature, in:
ROBIN KELSEY, BLAKE STIMSON (Hg.), The Meaning of Photography, New Haven, London
2008, S. 15-33, hier S. 17.

879 Die in der Fotografiegeschichtsschreibung hiufig postulierte Konkurrenz zwischen Fotografie
und Malerei greift daher zu kurz. Vgl. WOLF, 2010, S. 32.

880 Herta Wolf beschreibt dies wunderbar anhand der Forschungen Blanquart-Evrarts: WOLF
2016, S. 179-219.

881 Dies zeigt etwa der Briefwechsel zwischen Herschel und Talbot. Siehe etwa WILDER / KEMP
2002.
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herausgaben. Infolgedessen fand der Austausch zunehmend vor einer breiteren
Offentlichkeit statt und schloss vermehrt Debatten iiber die Asthetik der
Fotografie ein.

Im Rahmen der industrialisierten Arbeitsteilung innerhalb der Fotoateliers
tauchten schlieBlich Forderungen nach einer besonderen Ausbildung fiir
Retuscheure auf. Diese sollten insbesondere zeichnen konnen und im Idealfall
schon bei der Aufnahme zugegen sein, um die Retusche spéter als angestellte
Mitarbeiter im Studio sinnvoll — mit Riicksicht auf den fotografierten Gegenstand
— einzusetzen. 2 Erstaunlicherweise tauchen in den frithen Debatten iiber
Retuschen kaum Bemerkungen {iber das Félschen auf. Es wurde gefordert, die
Homogenitdt der Fotografie durch Medienvermischung nicht zu zerstoren, das
Thema der (Ver-)Félschung der Aufnahmen per Retusche wurde aber weitest-
gehend ausgespart.®®® Selbst wenn in der Portritfotografie die iiberretuschierten
Gesichter kritisiert wurden, ging es zwar um den Verlust von ,,Ahnlichkeit der
Abgebildeten, nicht aber um die retuschierte Fotografie als Filschung per se.3%

Die im Rahmen dieser Arbeit durchgefiihrten Quellen- und Materialanalysen
legen dariiber Zeugnis ab, dass verborgen im Dunkeln der Fotolabore von Beginn
an retuschiert wurde. Damit standen sich zweifelsohne eine Rhetorik der
,heutralen und unfehlbar die Wahrheit aufzeichnenden Fotografie® und eine

Realitit der handwerklichen Praxis der Fotografie gegeniiber. %%

6.1 Negative liigen nicht?

Fiir die Identifizierung fotografischer Retuschen ist aber, wie ebenfalls heraus-

gearbeitet wurde, neben der Betrachtung des positiven Abzugs die Analyse des

882 Vgl.: Retouching, in: The Photographic Journal, 15. Mirz 1872, S. 131; RAPHAELS 1895, S.
85; siehe die Zitate: Adam Salomon (Year Book 1869) und H. P. Robinson (Year Book 1890),
publiziert in: Photography. The Journal of the Amateur, the Profession and the Trade, Bd. 2,
London, 23 Januar 1890, S. 50-51; sowie Kap. 4.4.

883 Es wire wiinschenswert, zu diesem Aspekt weiter zu recherchieren. Francis Bedford schrieb
etwa, eine ,,Verfalschung® gehe entschieden zu weit, wenn ein Berg in eine flache Landschaft
kopiert werde. BEDFORD 1869, S. 94.

884 Vgl. Kap. 2.

885 Vgl.: ,,[...] if we think of the concurrent diffusion of techniques for the retouching of
photographs, widely used to provide the scientist with ,improved‘ images, and hence often adapted
to his particular needs, or particular goals. That is why it is appropriate to speak of a rhetoric of
photographic objectivity: it was believed in by those who wanted to believe in it, since the
possibilities of manipulating photographic images must have been well known.“ CARAFFA 2011,
S. 19.
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dafiir verwendeten Negativs unabdingbar. Die heute noch auf Negativen
erkennbaren Retuschen sind wertvolle Zeugnisse fritherer Laborpraktiken und
erhohen als solche den Wert des Negativs als erhaltenswertes ,,Einzelstiick®. Das
bedeutet jedoch nicht, dass jedes Negativ hindisch iiberarbeitet wurde oder
werden musste. Besonders, wenn es darum geht, Negative zur Authentifizierung
eines Positivs herbeizuziehen, muss ferner beriicksichtigt werden, dass es in
Fotostudios géngig war, Duplikatnegative herzustellen. Mitunter ist selbst die
Negativnummer kein Garant dafiir, tatsdchlich das passende Negativ zu einem
historischen Abzug im Archiv zu finden. Fanelli bildet in seinem Buch iiber
Hautmann eine Stereoskopie ab, die nicht nur aufgrund ihrer Negativnummer
(208), sondern auch inhaltlich dem in der Einleitung dieser Arbeit gezeigten
Negativ zu entsprechen scheint (vgl. KAT 1 [IV]).%% Dennoch fiihrt auch hier der
genaue Bildvergleich zur Erkenntnis, dass es sich um eine weitere Aufnahme mit
leicht verschobener Perspektive handeln muss, denn iiber der Hecke zum linken
Bildrand ist Blattwerk abgebildet, wihrend das KHI-Negativ den Blick auf einen
Gartenpavillon freigibt (Abb. 90).%%7

Abb. 90 Anton Hautmann, Brunnen des Okeanos, Giardini Boboli (Ausschnitt), Stereoskopie,
8,5x 17,5 cm.

Retuschen waren folglich an mehreren Stellen und zu unterschiedlichen
Zeitpunkten moglich. Das folgende Diagramm soll diese multiplen Zusténde von

Negativ, Duplikat und Positiv illustrieren:

886 GIOVANNI FANELLI, Anton Hautmann. Firenze in stereoscopia, Florenz 1999, S. 206-207,
Abb. 117. Vgl. http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07500138/f1le0618899a p [zuletzt
eingesehen am 23.10.2020]

887 Dabei konnte es sich um die casina del Cavaliere (heute: Museo delle porcellane) handeln.
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Die Retuschen des mit der Kamera aufgenommenen ,,Urnegativs® wurden bei
dessen erneuter Reproduktion mitaufgenommen und waren dann am neuen
Negativ nicht mehr anhand ihrer Mediendifferenz auszumachen. Das Negativ-
duplikat konnte seinerseits nun erneut retuschiert werden. Besonders kommerziell
arbeitende Fotografen hatten fiir ein Motiv jedoch mehrere Negative zur Auswahl,
und dies erschwert heute mitunter die Suche nach dem Negativ eines bestimmten
Abzugs. Im Idealfall liegen zur Uberpriifung der Retuschen sowohl das Positiv als

auch das speziell dafiir verwendete Negativ vor.

Die hier aufgestellte Liste von Retuschen, die unmittelbar auf der ,,Bildflache*
der Negative angebracht waren, belegt, wie vielfiltig die Moglichkeiten
héndischer Bildbearbeitung bereits in analoger Fotografie waren. In einigen
Fillen wurden — wie gezeigt werden konnte — die Retuschen erst im Nach-
hinein (und manchmal auch noch Jahre nach der eigentlichen Aufnahme) fiir
spiitere Abziige oder Buchpublikationen angebracht.®*® Bei der Untersuchung
des Negativs als ,,Quelle* sind all diese hier aufgefiihrten Moglichkeiten seiner
Manipulation zu beriicksichtigen. Dabei gilt es, zwischen Negativ, Positiv und

etwa als Autotypie reproduzierter Fotografie in Printmedien zu differenzieren.

Als Helmut Gernsheim endlich eine fotografische Reproduktion der Platte

Nicéphore Niépces mit der ,,Aussicht aus dem Fenster in Le Gras* erhielt, um

888 Wie schon von Hill & Adamson bekannt, deren Negative von Thomas und Craig Annan sowie
dem Verleger Elliot weiterverwendet wurden. Vgl. Schaaf 2003, S. 17.
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die auf 1826 oder 1827 datierte Aufnahme der Offentlichkeit zugénglich zu
machen, war er mit dem Resultat keineswegs zufrieden. Staubpartikel und die
,Unebenheit* der Platte waren ebenfalls reproduziert worden und storten ihn
bei der Betrachtung. Er machte sich darauthin mit Wasserfarben ans Werk, um
die als schlecht empfundene Reproduktion dieser als ,,erste Fotografie® in die
Fotografiegeschichtsschreibung eingegangene Aufnahme zu iiberarbeiten. *%°
Die Verfélschung, die hier stattfand, geschah nicht bewusst, sondern war
vielmehr von der Begeisterung fiir seine Entdeckung der Fotografie und dem
starken Willen, ihr zur Sichtbarkeit zu verhelfen, getrieben.®° Ubrigblieb dabei

am Ende aber, wie Geoffrey Batchen anmerkte, ,,not a photograph at all.**!

Einen anderen Fall der Verwendung retuschierter Fotografien schildert der
Kunsthistoriker Johannes De Witt im Vorwort seines 1959 erschienenen Buches
iiber die Miniaturen des Vergilius: Eine Publikation von 1899 zum Thema war mit
so stark retuschierten Fotografien illustriert, dass Betrachter des Originals den
Eindruck erhielten, der Erhaltungszustand der Miniaturen habe sich innerhalb
kurzer Zeit drastisch verschlechtert.?** Hier scheitert die Fotografie als authen-
ische Dokumentation eines bestimmten zeitlich fixierten ,,So ist es gewesen‘-
Zustands. Sie besitzt zwar dsthetischen, ja auch historiografischen, aber kaum
mehr einen indexikalischen Wert. Das per Fotografie reproduzierte Kunstwerk

wurde durch die Retuschen ,.historisch und ésthetisch* in eine Félschung

889 I spent nearly two days trying to eliminate with watercolour the hundreds of light spots and

blotches, and my spotting certainly resulted in a more uniform and clearly defined image. All the
same, my reproduction was only an approximation of the original.* Zit. nach: HELMUT
GERNSHEIM, The 150th Anniversary of Photography, in: History of Photography, H. 1, 1977, S.
3-8, hier S. 8; in franzdsischer Ubersetzung erschienen in der Etudes photographiques, Nr. 3,
1997, mit einem Nachtrag von Iréne Gernsheim, http://etudesphotographiques.revues.org/92
[zuletzt eingesehen am 24.03.2018].

890 vgl.: BATCHEN 1999, S. 123-127; JESSICA S. MCDONALD, A Sensational Story. Helmut
Gernsheim and the World’s First Photograph, in: SHEEHAN / ZERVIGON 2015, S. 15-29.

891 The image that is everywhere propagated as the first photograph, as the foundation stone of
photography’s history, as the origin of the medium, is in fact a painting after a drawing! The much
touted first photograph turns out to be a representation of a representation and therefore, according
to the photo-history’s own definition, not a photograph at all.“ BATCHEN 1999, S. 127.

892 Diese Tatsache hat dann auch im Jahre 1930 zu einer Neuauflage Anlass gegeben, weil, wie in
einem ,ad lectorem* mitgeteilt wird, die retuschierten Bilder der ersten Auflage bei denjenigen,
welche jetzt das Original kennen lernen, den Eindruck hervorrufen, dass der Erhaltungszustand
seitdem stark zuriickgegangen wire oder, dass die neuen Tafeln weniger sorgfaltig hergestellt
wiren. Leider sind in dieser zweiten Auflage die Reproduktionen nicht viel brauchbarer als in der
ersten.” Zit. nach: JOHANNES DE WITT, Die Miniaturen des Vergilius Vaticanus, Amsterdam
1959, S. 13.
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verwandelt, die folglich kaum mehr sinnvoll verwendbar war.®* De Witt fertigte
fiir seine eigene Publikation daher gezielt neue Reproduktionen an und nahm
damit das Abbilden der Miniaturen ebenso ernst wie das Verfassen seiner Studie.
Im Idealfall liegen mehrere Fotografien zum Vergleich vor, wie es der italie-
nische Kunsthistoriker Pietro C. Marani anhand der fotografischen Dokumenta-
tion des Gemaldes ,,il musico* von Leonardo da Vinci vorfiihrt. Ende des 18.
Jahrhunderts, noch bevor im Jahr 1905 durch eine Restaurierung die Hand und
das Notenblatt am unteren rechten Rand des Tafelbildes freigelegt wurden,
entstanden in den beiden Fotoateliers von Domenico Anderson (1854—1939) und
Luigi Montabone (ca. 1856—1877) fotografische Reproduktionen. Auf dem stark
retuschierten Foto Andersons, wurde nicht nur jede Spur der durchscheinenden
Konturlinie vom Notenblatt iibermalt, sondern auch ein Riss auf der Oberflache

der Malerei, der noch heute iiber dem Mund des Musikers sichtbar ist.%*

Fotografien sind Teil der uns umgebenden Bildwelt, mit der wir sowohl zum
personlichen als auch kulturellen Gedichtnis beitragen.®”> Die im Rahmen
dieser Arbeit untersuchten Fallstudien bezeugen, dass Retuschen und andere
Bildmanipulationen einen wesentlichen Anteil am fotografischen Archiv
unserer Erinnerungskultur haben. Die Mdglichkeit der Identifizierung ist
infolgedessen von grof3er Bedeutung, denn bleiben Retuschen unsichtbar,
konnen sie unser bildbasiertes Gedéchtnis in Zukunft einer visuellen

Geddichtnisstorung aussetzen, 5%

893 Cesare Brandi bietet ein ,,Jdeenmodell* zur Kopie, das hier zum Weiterdenken anregen konnte:
,,.Die Kopie ist eine historische und ésthetische Filschung und ldsst sich deshalb nur aus
didaktischen Griinden oder als Erinnerung rechtfertigen, sie kann das Original aber nicht ersetzen,
ohne dieses aus historischer und dsthetischer Sicht zu schddigen.” Vgl. CESARE BRANDI, Die
Restaurierung im Sinne der 4sthetischen Instanz, in: DERS. 2006, S. 75-85, hier S. 83.

89450 dass eine Datierung dieser Schidigung auf einen spiteren Zeitpunkt naheliegen wiirde, wenn
nicht weitere historische Aufnahmen vorliegen wiirden. Vgl. PIETRO C. MARANI, Dati tecnici e
analisi scientifiche, in: PIETRO C. MARANI (Hg.), Leonardo da Vinci. Il musico, Mailand 2010,
S. 74-87, hier: S. 75.

895 Jan Assmann schreibt iiber die Bedeutung von Bildwerken fiir die Erinnerung: ,,So abstrakt es
beim Denken zugehen mag, so konkret verfahrt die Erinnerung. Ideen miissen versinnbildlicht
werden, bevor sie als Gegenstdnde ins Gedéchtnis Einlass finden kénnen.* Vgl. JAN ASSMANN,
Das kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frithen Hochkulturen,
Miinchen 2002, S. 37; auch zum Folgenden: ALEIDA ASSMANN, Das neue Unbehagen an der
Erinnerungskultur, Miinchen 2013, S. 24-33.

86 Visuelle Gedichtnisstérung ist eine eigene ,,Wortkreation der Verf., die sich an den Begriff
des , kulturellen Geddchtnis® anlehnt und hier zum Weiterdenken dienen konnte.
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Vor diesem Hintergrund stellt sich — etwa anhand der in den Fallstudien
présentierten Portrétbilder — die Frage, ob manipulierte Fotografien auch
Auswirkungen auf private Erinnerungen haben? Was, wenn personliche
Erinnerung per Retusche verfdlscht wird? Zu diesem Thema erschien in der
Zeitschrift Psychonomic Bulletin & Review im Jahr 2002 ein erstaunlicher
Artikel iiber ,,memory implantation““®®”. Er beschreibt ein Experiment, bei dem
je zehn Ménnern und Frauen im Alter zwischen 18 und 28 eine digital
verfdlschte Fotografie vorgelegt wurde, um zu testen, ob den Versuchs-
personen das darauf zu sehende Ereignis nachtréglich als reale Erinnerung
suggeriert werden konne.®”® Am Ende der Versuchsreihe war erstaunlicher-
weise die Hélfte der Versuchspersonen bereit, das Ereignis entweder klar oder
zumindest teilweise als eigenes Erlebnis zu erinnern.

Die Leichtigkeit, mit der Menschen durch gefélschte Fotografien selbst
manipulierbar werden, zeigt erneut die fragile Grenze zwischen der Fotografie
als kiinstlerischem Medium fiktiver Narration einerseits und als Speicher-
medium fiir ,,evidence and information* andererseits.””® Die Bestimmung der
,Neutralitdt™ der Fotografie gilt als eine der groBen, ,kniffeligen* Fragen der

Fotografiegeschichtsschreibung, die bis heute debattiert wird.”*! In der

87 KIMBERLEY A. WADE, MARIANNE GARRY, J. DON READ, D. STEPHEN LINDSAY,
A Picture is Worth a Thousand Lies. Using False Photographs to Create False Childhood
Memories, in: Psychonomic Bulletin & Review 9 (3), 2002, S. 597—603.

898 Fragen, die fiir die Psychologie (insbesondere die Traumaforschung) als auch fiir die
Verwendung von Fotografien vor Gericht von Bedeutung sind.

899 Although doctoring personal photos may appear to be pure entertainment, the research we
present here shows that exposure to altered photographs can lead to false memories.*

WADE / GARRY / READ / LINDSAY 2002, S. 597.

900 Bezogen auf die Archivarbeit formuliert Schwartz einige Thesen, die sich grundsitzlich auf die
Fotografiegeschichtsschreibung anwenden lassen: ,,How to deal with photographs in archives
depends a great deal upon our understanding of their role in society, who and what they
communicate, how they are used in the conduct of business, whether personal business, corporate
business, or government business. Familiarity with the theories and methodologies, nature and
impact of visual communication and visual materials is essential if we wish to appreciate the
nature of photographs, as both evidence and information, and their relationship to thinking,
knowing and remembering.* Zit. nach: JOAN M. SCHWARTZ, Counterpoint. Coming to Terms
with Photographs. Descriptive Standards, Linguistic ,,Othering®, and the Margins of Archivy, in:
Archivaria, 54, Herbst 2002, S. 143—171, hier S. 159-160.

%01 The thorny question of the relation between photography and reality, between reproduction
and original, and hence of the medium’s presumed neutrality, is one of the great unresolved
problems of those who study photography. While the controversary on the alleged indexical
character of photography still continues, the question of photographic veracity seemed
incontestable to those involved in the debate in the nineteenth century. [...] The mimetic qualities
of painting had always been linked to the hand of the painter, whereas those of photography were
perceived as being mechanically and mathematically correct. Zit. nach: COSTANZA CARAFFA,
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Restaurierungspraxis traditioneller Bildwerke ist die Moglichkeit der
Uberpriifung und damit der Nachweis nachtriglicher Uberarbeitungen
hinsichtlich ethischer Grundsitze verpflichtend. Dabei geht es vorrangig
darum, die Restaurierung besser von einer Filschung von Bildwerken
abzugrenzen.”*?

Dem Negativ kommt innerhalb dieser Fragestellungen die Rolle eines
Informationstragers zu, der dazu beitragen kann, urspriingliche Zusténde
aufzuzeigen und Intentionen des Bildgebrauchs zu rekonstruieren. Wéhrend
Laborarbeiten — wie etwa Abwedeln oder Nachbelichten einzelner Elemente —
im Nachhinein kaum mehr am Objekt nachvollziehbar beiben, speichert jedes
einzelne Negativ neben dem Bildinhalt auf seiner Oberfldche die darauf aus-
getlibten Retuschen. Die erfolgten Materialanalysen der Negative konnten
innerhalb der Welt der fotografischen Bilder und ihrer verschiedenen Anwen-
dungen auf der ,,Folie des Feldes der visuellen Kultur im 19. Jahrhundert
dahingehend einen kleinen Einblick geben.?”* Das Negativ ist in einen
grofBeren Arbeitsprozess — von der Aufnahme zum Abzug — eingebunden, doch
neben seiner Funktion als Matrize ist es aufgrund seiner Materialitdt und den
auf der Oberflidche aufgetragenen Retuschen als ein Unikum lesbar, das noch
heute Zeugnis {iber hiandische Laborarbeiten ablegt. Der Blick in die

«“994 zeigte, dass schon der

Dunkelkammer als ,,Black-Box und Schatzkammer
nachtrdglichen Bildbearbeitung analoger Fotografien kaum Grenzen gesetzt

waren.

From ,photo libraries® to ,photo archives‘. On the Epistemological Potential of Art-Historical
Photo Collections, in: DIES. 2011, S. 17.

902 Henry Keazor unterscheidet in diesem Kontext zwischen ,,subjektiver* und ,,objektiver*
Falschung. Es ist wiinschenswert, weiter zu iiberlegen, inwiefern sich Theorien aus der
Restaurierungspraxis sinnvoll auf die Retuschen in der Fotografie anwenden lassen. Vgl.
KEAZOR 2015, S. 37-43; Vgl. SCOTT, 2016, S. 7.

903 Vgl. WOLF 2002, S. 13. Wesentlich bei der vertiefenden Analyse bestimmter Fotografien sei,
deren spezifische Funktion zu beriicksichtigen. Denn alle Anwendungen des Mediums, so betont
Herta Wolf, machten deutlich, dass es ,,DIE Fotografie nicht gebe, und dass ein ,,auf einem
ontologischen Modell der Fotografie basierendes Konzept des Mediums diversifiziert werden
muss.* Ebd.

904 Vgl. DIEKMANN 2004, S. 31-48, hier S. 31.

290



Anhang I

291



Literatur

ABBASPOUR, MITRA / DAFFNER, LEE ANN / HAMBOURG, MARIA MORRIS, Object: Photo, Modern
Photographs. The Thomas Walther Collection 1909—1949, The Museum of Modern Art, New York 2014.

ACKERMAN, EMILY, Drawing the Daguerreotype: The Print after the Photograph in Noel-Marie-Paymal
Lerebours’s Excursions Daguerriennes, in: Athanor, 27, Tallahassee 2009, S. 51-57.

ACKERMAN, JAMES S., The Photographic Picturesque, in: Artibus et historiae, Bd. 24, 2004, S. 73-94.
ACKERMAN, JAMES S., Origins of Architectural Photography, 2. CCA Mellon Lectures, 04.12.2001.

ADAM, HANS CHRISTIAN, Zwischen Geschéft und Abenteuer. Der Photograph im 19. Jahrhundert, in:
BODO VON DEWITZ / ROLAND SCOTTI (Hg.), Alles Wahrheit! Alles Liige! Photographie und
Wirklichkeit im 19. Jahrhundert, Amsterdam 1996, S. 24-51.

ADAMS, ANSEL, The Negative, New York, Boston 1981.
ADELINE, JULES, Lexiques des termes d’art, Paris 1884.

ALTHOFER, HEINZ, Die Retusche in der Gemdlderestaurierung, Teil I: Zur Geschichte der
Gemdlderetusche, in: Museumskunde, Bd. 31, 1962.

ARAGO, DOMINIQUE FRANCOIS, Bericht iiber den Daguerreotyp, in: WOLFGANG KEMP (Hg.), Theorie
der Fotografie I (1839—1912), Miinchen 1980, S. 51-56.

ARTZ, CAROLIN, Index / Indikator. Fotografisches Aufnahmematerial und die Visualisierung von Strahlen,
in: FINKE, MARCEL; HALAWA, MARK A. (Hg.), Materialitit und Bildlichkeit. Visuelle Artefakte
zwischen Aisthesis und Semiosis, Berlin 2012.

ASSMANN, ALEIDA, Das neue Unbehagen an der Erinnerungskultur, Miinchen 2013.

ASSMANN, JAN, Das kulturelle Geddichtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in friihen
Hochkulturen, Miinchen 2002.

AUBENAS, SYLVIE (Hg.), Gustave Le Gray, 1820—1884, Paris 2002.

AUBENAS, SYVIE / ROUBERT, PAUL-LOUIS, Primitifs de la Photographie. Le calotype en France 1843—
1860, Paris 2010.

BAADER, HANNAH, Das Selbst im Anderen. Sprachen der Freundschaft und die Kunst des Portrits 1370—
1520, Paderborn 2015.

BAGLIONE, GIOVANNLI, Le vite de’ pittori, scultori et architetti. Dal pontificato di Gregorio XIII del 1572,
in fino a’ tempi di papa Urbano Ottavo nel 1642, Rom 1644.

BAIER, WOLFGANG, Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie, Leipzig 1980.
BALDIN, ALFRED, Farbe im Foto. Die Geschichte der Farbfotografie von 1861 bis 1981, Koln 1981.

BARTELS, KERSTIN, Die Ergdnzung und Retusche an vier Fotografien auf Silbergelatinepapier aus den
1920er und 1930er Jahren, Diplomarbeit, Fachhochschule fiir Technik und Wirtschaft, Berlin 2003.

BARNIGHAUSEN, JULIA / CARAFFA, COSTANZA u. a. (Hg), Photo-Objects. On the materiality of
photographs and Photo Archives in the Humanities and Sciences, Berlin 2019.

BATCHEN, GEOFFREY, Origins Without End, in: TANYA SHEEHAN / ANDRES MARIO ZERVIGON
(Hg.), Photography and its Origins, Oxon, New York 2015, S. 67-82.

BATCHEN, GEOFFREY, Burning with Desire. The Conception of Photography, Cambridge Mass. u. a., 1999.

BEAR, JORDAN, Pieces of the Past: Early Photomontage and the Voice of History, in: History of
Photography, Bd. 41, 2017, S. 126-140.

BEAR, JORDAN, Disillusioned. Victorian Photography and the Discerning Subject, Pennsylvania State
University 2015.

BELKNAP, GEOFFREY, From a Photograph. Authenticity, Science and the Periodical Press, 1870-1890,
London u. a. 2016.

BENJAMIN, WALTER, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur
Kunstsoziologie, Frankfurt am Main 2003 (Erstausg. 1936).

BERMINGHAM, ANN, Learning to Draw: Studies in the Cultural History of a Polite and Useful Art, New
Haven, London 2000.

292



BLASCHKE, ESTELLE, Banking in Images: The Bettmann Archive and Corbis, Leipzig 2016.
BLASS, KARL, Selbstbiographie des Malers Karl Blass, Wien 1876.

BOEHM, GOTTFRIED, ,Mit durchdringendem Blick“. Die Portréitkunst und Lavaters Physiognomik, in:
ULRICH STADLER, KARL PESTALOZZI (Hg.), Im Lichte Lavaters. Lektiiren zum 200. Todestag. Ziirich
2003.

BOOM, MATTIE, Een niuwe kunst: fotografie in de 19de eeuw / A new art: photography in the nineteenth
century, in: MATTIE BOOM, HANS ROOSEBOOM (Hg.), Een niuwe kunst: fotografie in de 19de eeuw / A
New Art: Photography in the Nineteenth Century, De Nationale Fotocollectie in het Rijksmuseum,
Amsterdam / The Photo Collection of the Rijksmuseum, Amsterdam, Amsterdam, 1996, S. 16-31.

BORGHINL RAFFAELLO, I/ riposo, Florenz 1584.
BORSELLIL, ANGELO, Leonardo da Vinci. Trattato della pittura, Lanciano 1924.

BOYER, CHRISTINE M., La Mission héliographique: Architectural Photography, Collective Memory and the
Patrimony of France, 1851, in: JOAN M. SCHWARTZ, JAMES R. RYAN (Hg.), Picturing Place.
Photography and the Geographical Imagination. London, New York 2003, S. 22-54.

BRANDES, KERSTIN, Fotografie und ,, Identitdt . Visuelle Reprisentationspolitiken in kiinstlerischen
Arbeiten der 1980er und 1990er Jahre, Bielefeld 2010.

BRANDI, CESARE, Theorie der Restaurierung, hg. und iibers. von URSULA SCHADLER SAUB und
DORTHE JAKOBS, Miinchen 2006.

BREDEKAMP, HORST, Theorie des Bildakts, Berlin 2010.

BREVERN, JAN VAN, Die Wissenschaft vom Verzicht. Farbenlehren der Schwarz-WeiB-Fotografie im 19.
Jahrhundert, in: Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Bd. 8,2: Graustufen,
Berlin 2011, S. 54-64.

BRINE, DOUGLAS, Evidence for the Forms and Usage of Early Netherlandish Memorial Paintings, in:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Nr. 71, 2008, S. 139-168, hier S. 146—147.

BRONS, FRANZISKA, Bilder von der Seite. Zeitschriften als Quellen fotohistorischer Forschung, in: ANTON
HOLZER (Hg.), Fotogeschichte. Einfiihrung in die Fotogeschichte. Recherche, Methoden, Theorie, in:
Fotogeschichte, 32. Jg., H. 124, 2012, S. 50-55.

BRUGIONI DINO A., Photo Fakery. The History and Techniques of Photographic Deception and
Manipulation, Virginia 1999.

BRUHN, MATTHIAS, Bildwirtschaft. Verwaltung und Verwertung der Sichtbarkeit, Weimar 2003.
BRUSIUS, MIRJAM (Hg.), William Henry Fox Talbot: Beyond Photography, New Haven, Conn. u. a. 2013.

BUREN, TRUUS VAN / FARIES, MOLLY, ,,Care for the here and the hereafter*: Using Infrared
Reflectography in the Study of Memorial Paintings, in: HELENE VERGOUGSTRAETE, ROGER VAN
SCHOUTE (Hg.), La peinture dans le Pays-Bas au 16e siécle. Pratiques d’atelier infrarouges et autres
méthodes d’investigation, Leuven 1999, S. 147-154.

BURIONI, MATTEO u. a. (Hg.), Giorgio Vasari. Einfiihrung in die Kiinste der Architektur, Bildhauerei und
Malerei, Berlin 2006.

BURNETT, NICHOLAS, Photoscience: Behind the Negatives and their Printing (Appendix Six), in:
ANTHONY HAMBER, Photography and the 1851 Great Exhibition, London 2018, S. 357-379.

CARAFFA, COSTANZA (Hg.), Photo Archives and the Photographic Memory of Art History (I Mandorli, Bd.
14), Miinchen 2011.

CARAFFA, COSTANZA (Hg.), Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte (I Mandorli,
Bd. 9), Berlin 2009.

CARTIER-BRESSON, ANNE (Hg.), Le vocabulaire technique de la photographie, Paris 2008.

CARTIER-BRESSON, ANNE u. a. (Hg.), Roma 1850, il circolo dei pittori fotografi del Caffé Greco / Rome
1850, le cercle des artistes photographes du Caffé Greco, Rom 2003.

CASSANELLI, ROBERTO (Hg.), Luigi Sacchi. Un artista dell’Ottocento nell’Europa dei fotografi,
Turin 1998.

CENNINIL CENNINO, Trattato della pittura, Rom 1821.

CHARLINE, DESBOIS, La retouche d’images en 2016: Etats des lieux, évolution de la demande et
prospectives, Abschlussarbeit/Dissertation an der Ecole Nationale Supérieure Louis-Lumicre, betreut von

293



Michel Poivert und Pascal Martin, 2016: https://www.ens-louis-lumiere. fi/sites/default/files/2017-
08/Desbois_photo 2016.pdf.

CHAZAL, GILLES (Hg.), Eloge du negatif. Les debuts de la photographie sur papier en Italie (1846—1862),
Ausst.-Kat. Petit Palais, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris, 18.02.-02.05.2010; MNAF, Museo
Nazionale Alinari della Fotografia, Florenz, 10.09.—24.10.2010, Paris 2010.

CHEN, JIUAN-JIUAN, 4 Photodocumentation Method. Taking the Negative Image of a Daguerreotype:
http://docs.wixstatic.com/ugd/750e25 f0d566fcebe84c7988dcf252c¢6ddd190.pdf [zuletzt eingesehen am
13.02.2020].

CHIESA, GABRIELE / GOSIO, PAOLO, Dagherrotipia, Ambrotipia, Ferrotipia. Positivi unici e processi
antichi nel ritratto fotografico, Brescia 2013.

CLARKE, GRAHAM, The Photograph, Oxford, New York 1997.
CLAYTON, OWEN, Literature and Photography in Transition, 1850—1915, Basingstoke 2015.

COE, BRIAN / GATES, PAUL, The Snapshot Photograph. The Rise of Popular Photography 1888—1939,
London 1977.

COLALUCCI, SIMONE, Cinque scene della parete nord: tecniche di esecuzione ed organizzazione del
cantiere, in: Gli affreschi della Scoletta del Carmine, 1988, S. 115-136.

CRESCIMANNO, EMANUELE, La fotogenia. Verita e potenza dell immagine fotografica, Palermo 2010.

DAFFNER, LEE ANN, Examination and Investigation of 19th Century Paper Negatives. A Study of the
Process, Materials, and Deterioration Characteristics, in: Topics in Photographic Preservation, Bd. 6, 1995, S.
1-10.

DANIEL, MALCOLM R., The Photographs of Eduoard Baldus, New York u. a. 1994.

DARNAULT, CAROLE, Le papier photographique de Rives, 18501914, in: ICOM. Commitee for
conservation. 12" triennial meeting, Lyon, 29.08.-03.09.1999, Bd. 2, London 1999, S. 545-549.

DARNAULT, CAROLE, Rives, la mémoire du papier. Histoire d une papeterie dauphinoise, Grenoble 2000.
DASTON, LORRAINE / GALISON, PETER, Objektivitdt, Frankfurt am Main 2007.

DEMACHY, ROBERT, Uber den straight print (in: Camera Work, H. 19, 1907, S. 21-24), in: WOLFGANG
KEMP (Hg.), Theorie der Fotografie I, 1839—1912, Miinchen 1980, S. 237-243.

DERCKS, UTE, Von Randfiguren und Hauptdarstellern. Die veduta animata in der florentinischen Fotografie
des 19. Jahrhunderts, in: ASTRID LANG, WIEBKE WINDOREF (Hg.), Blickrdnder. Grenzen, Schwellen und
dsthetische Randphdnomene in den Kiinsten, Berlin 2017, S. 146-159.

DERCKS, UTE, Wenn das Sammeln zur fixen Idee wird. Die frithen Fotokampagnen des Kunsthistorischen
Instituts in Florenz, in: Rundbrief Fotografie, Bd. 22, Nr. 2, 2015, S. 7-18.

DEUSSEN, OLIVER, Bildmanipulation. Wie Computer unsere Wirklichkeit verzerren, Berlin 2007.

DEWITZ, BODO VON / SCOTTIL ROLAND, Alles Wahrheit! Alles Liige! Photographie und Wirklichkeit im
19. Jahrhundert. Die Sammlung Robert Lebeck, Ausst.-Kat. Wallraf-Richartz-Museum / Museum Ludwig
Koln, 30.09.1996-02.021997.

DEWITZ, BODO VON / SIEGERT, DIETMAR / SCHULLER-PROCOPOVICI, KARIN, Italien sehen und
sterben. Photographien der Zeit des Risorgimento (1845-1870), Heidelberg 1994.

DIACK, HEATHER A., Clouded Judgment. Conceptual Art, Photography and the Discourse of Doubt, in:
SABINE T. KRIEBEL, ANDRES MARIO ZERVIGON (Hg.), Photography and Doubt, London, New York
2017, S. 220-238.

DIDI-HUBERMAN, GEORGES, La ressemblance par contact. Archéologie, anachronisme et modernité de
[’empreinte, Paris 2008.

DIDI-HUBERMAN, GEORGES, Phasmes, K6ln 2001.

DIEKMANN, STEFANIE, Binnenschauplétze. Einige Anmerkungen zu Theater und Fotografie, in: LARS
BLUNCK (Hg.), Die fotografische Wirklichkeit. Inszenierung — Fiktion — Narration, Bielefeld 2010, S. 105—
117.

DIEKMANN, STEFANIE, Aus der Ferne. Uber Umstinde und Rezeption einer fotografischen Offenbarung,
in: PETRA LOFFLER, LEANDER SCHOLZ (Hg.), Das Gesicht ist eine starke Organisation, K6ln 2004, S.
31-48.

DIEZ, FRIEDRICH, Etymologisches Worterbuch der romanischen Sprachen, Bonn 1878.

294



DUBOIS, PHILIPPE, Der fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv, aus dem Franz. {ibers.
(Schriftenreihe zur Geschichte und Theorie der Fotografie, Bd.1), Amsterdam 1998 (Originalausg. Paris
1990).

DUNKEL, VERA, Réntgenblick und Schattenbild, Berlin 2016.

DURIEU, EUGENE, Sur la retouche des épreuves photographiques (a M. Paul Perier, in: Bulletin de la Sociéte
francaise de la photographie, Oktober 1855, S. 297-304), in: ANDRE ROUILLE (Hg.), La Photographie en
France: textes & controverses. Une anthologie, 1816—1871, Paris 1989, S. 297-304.

EDWARDS, ELISABETH, Uncertain Knowledge. Photography and the Turn-of-the-Century Anthropological
Document, in: GREGG MITMAN, KELLEY WILDER (Hg.), Documenting the World. Film, Photography,
and the Scientific Record, Chicago, London 2016, S. 89-124.

EDWARDS, ELISABETH, Objects of Affect. Photography Beyond the Image, in: Annual Review of
Anthropology, Bd. 41, Oktober 2012, S. 221-234.

EDWARDS, ELISABETH, Unblushing Realism and the Threat of the Pictorial. Photographic Survey and the
production of evidence 1885-1918, in: History of Photography, Bd. 33, Nr. 1, Februar 2009, S. 3—18.

EDWARDS, ELISABETH / HART, JANICE (Hg.), Photographs, Objects, Histories. On the Materiality of
Images, London, New York 2004.

EDWARDS, ELIZABETH, Uncertain knowledge: Photography and the Turn-of-the-Century Anthropological
Document, in: GREDD MITMAN, KELLY WILDER, Documenting the World, Chicago, London 2016,
S. 89-124

EVANS, FREDERICK H., Apologie der reinen Fotografie, 1900, in: WOLFGANG KEMP, Theorie der
Fotografie I, 1839-1912, Miinchen 1980, S. 230-235.

EVERS, BERND (Hg.), Sprechende Hinde, Ausst.-Kat. Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin, 24.02.—
17.04.2006 Berlin 2006.

FAIRHOLT, FREDERICK W., 4 Dictionary of Terms in Art, London 1886.
FANELLI, GIOVANNI, Anton Hautmann. Firenze in stereoscopia, Florenz 1999.

FENCHEL, HORST, Reprografie. Zur Digitalisierung retuschierter Schwarz-Weil3-Negative, in: Rundbrief
Fotografie, Bd. 21, Nr. 1-2, 2014, S. 77-82.

FESSEL, SONJA, The glass plates of Ludwig Bickell: Invaluable sources for art history and the history of
photography, for conservation and cultural studies, in: Art Libraries Journals, Cambridge University Press,
Band 45, Special Issue (Photo Archives) Januar 2020, S. 24-34.

FINEMAN, MIA, Faking it. Manipulated Photography before Photoshop, New York 2012.

FINKE, MARCEL / HALAWA, MARK A. (Hg.), Materialitit und Bildlichkeit. Visuelle Artefakte zwischen
Aisthesis und Semiosis, Berlin 2012.

FIORENTINI, ERNA, Zwischen Skepsis und Praxis. Optische Zeichenhilfen in Lehrbiichern 1800-1850, in:
MARIA HEILMANN, NINO NANOBASHVILI, ULRICH PFISTERER, TOBIAS TEUTENBERG (Hg.),
Lernt Zeichnen!, Passau 2015, S. 97-106.

FIORENTINIL, ERNA, Optical Instruments and Modes of Vision in Early Nineteenth Century, in: WERNER
BUSCH (Hg.), Verfeinertes Sehen. Optik und Farbe im 18. und friihen 19. Jahrhundert, Miinchen 2008,
S.201-223.

FISHER, MONIQUE, The Hand-Coloring and Retouching of Daguerreotypes and Glass Photographs. An
Annotated Bibliography (1994), in: SARAH S. WAGNER (Hg.), Topics in Photographic Preservation,
Washington, DC 2001, S. 115-117.

FLECKNER, UWE / STEINKAMP, MAIKE / ZIEGLER, HENDRIK (Hg.), Der Sturm der Bilder. Zerstorte
und zerstdrende Kunst von der Antike bis in die Gegenwart, in: Mnemosyne. Schriften des internationalen
Warburg-Kollegs, Berlin 2011.

FOTH, HEIKE, Fotografie als Frauenberuf (1840-1913), in: RUDOLF HERZ (Hg.), Hof-Atelier Elvira,
Miinchen 1985, S. 153-170.

FREEMAN, SARAH, The Art and Science of the Paper Negative, in: KAREN HELLMAN u. a. (Hg.),
Real / Ideal. Photography in Mid-Nineteenth-Century France, Ausst.-Kat. The J. Paul Getty Museum, Los
Angeles 2016, S. 49-58.

FREUND, GISELE, Photographie et société, Paris 1974 (Erstausg. 1936).

FRIZOT, MICHEL, 1839-1840. Fotografische Entdeckungen, in: DERS. (Hg.), Neue Geschichte der
Fotografie, Koln 1998.

295



GALASSI, GIULIA / TONELLI, ELVIRA, Pietro Poppi e le sue opere su lastra di vetro, in: CINZIA FRISONI
(Hg.), Pietro Poppi e la fotografia dell ’Emilia, Bologna 2015, S. 37-43.

GALISON, PETER, Urteil gegen Objektivitit, in: HERTA WOLF (Hg.), Diskurse der Fotografie. Fotokritik
am Ende des fotografischen Zeitalters, Frankfurt am Main 2003.

GEBHART, HEINZ, Franz Hanfstaengl. Von der Lithographie zur Photographie, Miinchen 1984.
GEIMER, PETER, Bilder aus Versehen. Eine Geschichte fotografischer Erscheinungen, Hamburg 2010.
GEIMER, PETER, Theorien der Fotografie, Hamburg 2009.

GEIMER, PETER, Image as Trace. Speculations about an Undead Paradigm, in: Differences. A Journal of
Feminist Cultural Studies, Bd. 18, 1, 2007, S. 7-28.

GEIMER, PETER, Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie, Frankfurt
am Main 2002.

GEIMER, PETER, Photographie und was sie nicht gewesen ist. Photogenic Drawings 18341844, in:
GABRIELE DURBECK u. a. (Hg.), Wahrnehmung der Natur, Natur der Wahrnehmung. Studien zur
Geschichte visueller Kultur um 1800, Dresden 2001, S. 135-149.

GEOFFRAY, STEPHANE, Traité pratique pour I’emploi des papiers du commerce en photographie, Paris
1855.

GERNSHEIM, HELMUT, Geschichte der Photographie. Die ersten hundert Jahre, Frankfurt am Main 1983.

GERNSHEIM, HELMUT, The 150th Anniversary of Photography, in: History of Photography, H. 1, 1977, S.
3-8; in franzosischer Ubersetzung erschienen in der Etudes photographiques, Nr. 3, 1997, (mit einem
Nachtrag von Iréne Gernsheim).

GERVAIS, THIERRY Reaching beyond the Index. The Publication of News Photographs, in: SABINE T.
KRIEBEL, ANDRES MARIO ZERVIGON (Hg.), Photography and Doubt, London, New York 2017, S. 81—
101.

GILPIN, WILLIAM, Essai sur les gravures, Breslau 1800.

GIOIA, ROSARIA, Memoria e ritratto. L’ impiego funerario della fotografia vetrificata, in: MIRELLA
CAVALLI, Memorie della grande guerra. Le tombe dei caduti nel cimitero monumentale della Certosa di
Bologna, Argelato 2007, S. 23-35.

GLAJC, LUKAS, Verlust des Negativs. Eine kulturphilosophische Reflexion iiber die Fotografie,
Oberhausen 2008.

GOGUEL, CATHERINE MONBEIG, Taste and Trade. The Retouched Drawings in the Everard Jabach
Collection at the Louvre, in: The Burlington Magazine, H. 11, 130, November 1988, S. 821-835.

GOLAN, TAL, Sichtbarkeit und Macht. Maschinen als Augenzeugen, in: PETER GEIMER (Hg.), Ordnungen
der Sichtbarkeit, Frankfurt am Main 2002, S. 171-210.

GRASSI, LUIGI/ PEPE, MARIO, Dizionario dei termini artistici, Mailand 1994.

GRIMM, JACOB & WILHELM, Deutsches Worterbuch, Miinchen 1984 (Nachdruck der Ausgabe Leipzig
1854).

GRIVEL, CHARLES u. a. (Hg.), Die Eroberung der Bilder. Photographie in Buch und Presse (1816—1914),
Miinchen 2003.

GROYS, BORIS, Das Versprechen der Fotografie (in: SABAU, LUMINITA (Hg.), Das Versprechen der
Fotografie - Die Sammlung der DG Bank, Miinchen 1998), wiederabgedr. in: TAMARA HORAKOVA,
EWALD MAURER (Hg.), Image — images, Wien 2001, S. 83-99.

GUNTHERT, ANDRE, .Sans retouche®, in: Etudes photographiques, 22.09.2008, S. 56-77; online gestellt
18.09. 2008, http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/1004.

HALLEUR, HERMANN / SCHUBERT, FRANZ, Die Kunst der Photographie. Eine Anleitung zur Erzeugung
photographischer Bilder in jeder beliebigen Farbe und auf jedem beliebigen Material, fiir Anfinger und
Geiibtere, sowie fiir Graveure, Holzschneider etc., Nebst Anhang iiber die Stellung und Kleidung der zu
portraitirenden Personen von F. Schubert, Leipzig 1853.

HAMMOND, ANNE, Frederick H. Evans. Selected Texts and Bibliography, Oxford 1992.
HANLON, DAVID R., llluminating Shadows. The Calotype in Nineteenth-Century America, California 2013.
HANNAVY, JOHN (Hg.), Encyclopedia of Nineteenth-Century photography, New York, London 2008.

296



HAWORTH-BOOTH, MARK, Photography, An Independent Art. Photographs firom the Victoria and Albert
Museum 1839—1996, London 1997.

HEIDTMANN, FRANK (Hg.), Bibliographie der Photographie. Deutschsprachige Publikationen der Jahre
1839-1984, Miinchen 1989.

HEILBRUN, FRANCOISE (Hg.), La photographie au Musée d’Orsay, Paris 2008.

HELLMAN, KAREN u. a. (Hg.), Real / Ideal. Photography in Mid-Nineteenth-Century France, Los Angeles
2016.

HENISCH, HEINZ K. / HENISCH, BRIDGET A., The Painted Photograph 1839-1914. Origins, Techniques,
Aspirations, The Pennsylvania State University 1996.

HENNINGER-TAVCAR, KARIN, Miniaturportrdts. Die persénlichsten Zeugen der Kunstgeschichte,
Karlsruhe 1995.

HEB, HELMUT, ,,0 mira virtus ingeni*: Graphik versus Fotografie. Die Galeriewerke des Kunstverlags Franz
Hanfstaengl, in: KATHARINA KRAUSE (Hg.), Kunstwerk — Abbild — Buch. Das illustrierte Kunstbuch von
1730 bis 1930, Miinchen u. a. 2007.

HEB, HELMUT, Der Kunstverlag Franz Hanfstaengl und die friihe fotografische Kunstreproduktion, Miinchen
1999.

HIRSCH, ROBERT, Seizing the Light. A Social History of Photography, New York 2009.

HOERNER, LUDWIG, Allgemeiner Deutscher Photographen-Verein. Griindung und Werdegang, 1858—1863,
in: Fotogeschichte. Beitriige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, 4. Jg., H. 13, 1984, S. 3—12.

HOERNER, LUDWIG, Das photographische Gewerbe in Deutschland 1839-1914, Diisseldorf 1989.

HOERNER, LUDWIG, Uber die Anfiinge der Frauenarbeit in photographischen Betrieben, in: DGPh Intern,
1983, S. 207211, und 1984, S. 36-39.

HOFMANN, CHRISTA / SCHATZL, GABRIELE, Fotografische Retusche. Beispiele aus dem Atelier d’Ora-
Benda, Wien 1907-1927, in: ,, Mehr Schein als Sein? “. Retusche, Ergdnzung, Rekonstruktion, lllusion, Akten
der Tagung vom 11.—13.11.2004, in: Mitteilungen des Osterreichischen Restauratorenverbandes, Nr. 10, St.
Polten 2005, S. 71-78.

HUPGENS, DAGMAR, Franz Hanfstaengl (1804-1877). Portriitfotograf und Chronist des gesellschaftlichen
Fortschritts (Diss. Univ. K6ln 2015).

ILLNER, EBERHARD / WINZEN, MATTHIAS, Licht fangen. Zur Geschichte der Fotografie im 19.
Jahrhundert, Koln 2009.

JAGER, JENS, Fotografie und Geschichte, Frankfurt am Main 2009.

JANIS, KATRIN, Restaurierungsethik im Kontext von Wissenschaft und Praxis (Diss. Univ. Bamberg 2002),
Miinchen 2005.

JARZEWICZ, MACIEJ: Natural History of the Human Face. J. C. Lavater’s Physiognomische Fragmente and
the Convention of the Modern-Era Scientific Illustration, in: Ikonotheka 23, 2012, S. 117-134.

JOHNSON, MONIQUE L., Montage and Multiples in Hannah Maynard’s Self-Portraits, in: History of
Photography, Bd. 41, 2017, S. 159-170.

JOMBERT, CHARLES ANTOINE, Méthode pour apprendre le dessin, Paris 1755.

KANICKI, WITOLD, Ujemny biegun fotografii. Negatywowe obrazy w sztuce nowoczesnej [Die negative Seite
der Fotografie. Negative Gemilde in der modernen Kunst], Gdansk 2016.

KAUTT, YORK, Image. Zur Genealogie eines Kommunikationscodes der Massenmedien, Bielefeld 2008.
KEAZOR, HENRY, Tduschend echt!. Eine Geschichte der Kunstfilschung, Darmstadt 2015.

KELSEY, ROBIN, Photography, Chance, and The Pencil of Nature, in: ROBIN KELSEY, BLAKE STIMSON
(Hg.), The Meaning of Photography, New Haven, London 2008, S. 15-33.

KEMP, CORNELIA, Unikat, Index, Quelle. Erkundungen zum Negativ in Fotografie und Film (Deutsches
Museum, Abhandlungen und Berichte, Bd 30), Gottingen 2015.

297



KEMP, MARTIN, Seen / Unseen. Art, Science and Intuition from Leonardo to the Hubble Telescope, Oxford
2006.

KEMP, WOLFGANG (Hg.), Theorie der Fotografie I, 1839—1912, Miinchen 1980.
KEMP, WOLFGANG, Photography. A Home Birth, in: PhotoResearcher, Nr. 22, 2014, S. 10-21.

KEMPERDICK, STEPHAN / ROBLER, JOHANNES (Hg.), Der Genter Altar der Briider van Eyck.
Geschichte und Wiirdigung, Ausst.-Kat. Alte Gemaildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin, 04.09.2014—
29.03.2015, Petersberg 2014.

KEULTIJES, DAGMAR, Retuschiert und vom Alter gezeichnet: Ein Kollodiumglasnegativ aus der Sammlung
der Photothek des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, in: Rundbrief Fotografie, 27.01 (2020), S. 4-7.

KING, DAVID, Stalins Retuschen. Foto- und Kunstmanipulation in der Sowjetunion, Hamburg 1997.

KLAMM, STEFANIE, Bilder des Vergangenen. Visualisierung in der Archdologie im 19. Jahrhundert:
Fotografie, Zeichnung und Abguss, Berlin 2017.

KLAMM, STEFANIE, Graben — Fotografieren — und Zeichnen? Praktiken der Visualisierung auf deutschen
Ausgrabungen um 1900, in: HERTA WOLF (Hg.), Zeigen und/oder beweisen? Die Fotografie als
Kulturtechnik und Medium des Wissens, Berlin, Boston 2016, S. 247-267.

KLIEN, HORST (Hg.), Fremdworterbuch, Leipzig 1966.
KLUGE, FRIEDRICH, Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache, 6. Aufl., Stralburg 1899.
KNIEPER, THOMAS / MULLER, MARION G., Authentizitiit und Inszenierung von Bilderwelten, Koln 2003.

KOPPELKAMM, STEFAN, The Imaginary Orient. Exotic Buildings of the 18th and 19th Centuries in Europe,
London 2015 (englische Ubersetzung der deutschen Originalausgabe von 1987).

KOSCHATZKY, WALTER, Die Kunst der Graphik, Wien 1990.

KRAMER, SYBILLE / KOGGE, WERNER / GRUBE, GERNOT (Hg.), Spur. Spurenlesen als
Orientierungstechnik und Wissenskunst, Frankfurt am Main 2007.

KRAUS JR., HANS P. (Hg.), The Reverend Calvert R. Jones, Sun Pictures Catalogue Nr. 5, New York 1990.

KRAUSS, ROLF H., Photographie als Medium. 10 Thesen zur konventionellen und konzeptionellen
Photographie, Berlin 1979.

KRIEBEL, SABINE T. / ZERVIGON, ANDRES MARIO (Hg.), Photography and Doubt, London,
New York 2017.

KRIEBEL, SABINE T., Theories of Photography. A Short History, in: JAMES ELKINS (Hg.), Photography
Theory, New York, London 2007, S. 3—49.

KRUGER, KLAUS / CRASEMANN, LEENA / WEISS, MATTHIAS (Hg.), Re-Inszenierte Fotografie,
Miinchen 2011.

KUHN, HERMANN, Die Technik der Farbenherstellung in der Neuzeit, in: Maltechnik. Restauro, Bd. 88,
Miinchen 1882, S. 35-45.

LACK, HANS WALTER, Bilder aus Asphalt. Zur Rolle von Kontaktverfahren bei der Erfindung der
Fotografie, in: Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Bd. 8,1: Kontaktbilder, hg.
von VERA DUNKEL, 2010, S. 64-71.

LASO CHENUT, FRANCOIS XAVIER, La huella invertida: antropologias del tiempo, la mirada y la
memoria: la fotografia de José Domingo Laso 18701927, Quito, Ecuador 2015.

LAVEDRINE, BERTRAND, Photographs of the Past. Process and Preservation, Los Angeles 2009 (englische
Ubersetzung der franzosischen Ausgabe von 2007).

LEWANDOWSKY, MIRJAM, Im Hinterhof des Realen. Index — Bild — Theorie, Paderborn 2016.
LOFFLER, PETRA, Affektbilder. Eine Mediengeschichte der Mimik, Bielefeld 2004.

298



LOHR, WOLF-DIETRICH / WEPPELMANN, STEFAN (Hg.), Fantasie und Handwerk. Cennino Cennini und
die Tradition der toskanischen Malerei von Giotto bis Lorenzo Monaco, Ausst.-Kat. Geméldegalerie,
Staatliche Museen zu Berlin, 10.01.—13.04.2008, Berlin 2008.

LOHR, WOLF-DIETRICH, Korrekturen. Schopfung und Schminke bei Franco Sacchetti, in: ANNETTE
HOFFMAN, LISA JORDAN, GERHARD WOLF (Hg.), Parlare dell’arte nel Trecento, (1 Mandorli, Bd.
26), Miinchen 2020, S.103-121

LONG, JONATHAN J., Photography. Theoretical Snapshots, New York 2009.

LUBBING, JOACHIM, Die Geschichte der Foto-Retusche, Kéln 1992/1999.

LYDEN, ANNE M. (Hg.), 4 Perfect Chemistry. Photographs by Hill & Adamson, Edinburgh 2017.
LYDEN, ANNE M. (Hg.), The Photographs of Frederick H. Evans, Los Angeles 2010.

MAFFIOLIL, MONICA (Hg.), Fratelli Alinari. Photographers in Florence, Florenz 2003.

MAFFIOLL MONICA, Il Bel Vedere. Fotografi e Architetti nell Italia dell’Ottocento, Turin 1996.
MAIMON, VERED, Singular Images, Failed Copies, Minneapolis, London 2015.

MALANDRINIL FERUCCIO (Hg.), Donna, La belle époque. Nella sala di posa Alinari, Florenz 1988.

MARIINISSEN, ROGER HENRI, The Masters’ and the Forgers’ Secrets: X-Ray Authentication of Paintings.
from early Netherlandish till modern, Briissel 2009.

MARSH, ANNE, The Darkroom. Photography and the Theatre of Desire, Melbourne 2003.

MARSICOLA, CLEMENTE (Hg.), ! viaggio in Italia di Giovanni Gargiolli. Le origini del Gabinetto
Fotografico Nazionale 1895-1913, Rom 2014.

MATYSSEK, ANGELA, Kunstgeschichte als fotografische Praxis. Richard Hamann und Foto Marburg,
Berlin 2008.

MATZER, ULRIKE, Unsichtbare Frauen. Fotografie / Geschlecht / Geschichte, in: Fotogeschichte, H. 124,
2012, S. 29-36.

McCAULEY, ELIZABETH ANNE, Industrial Madness. Commercial Photography in Paris, 1848—1871, New
Haven, London 1994,

MERKEL, SIEGFRIED (Hg.), Retouche. Historama aus neun Jahrzehnten, 1985.

MEYER, JOSEPH, Meyers Konversations-Lexikon, begonnen 1839, bis 4. Aufl., Leipzig und Wien 1885—
1892.

MICKLEWRIGHT, NANCY, Alternative Histories of Photography in the Ottoman Middle East, in: ALI
BEHAD, LUKE GARTLAN (Hg.), Photography’s Orientalism. New Essays on Colonial Representation,
Los Angeles 2013, S. 75-92.

MILANESI, GAETANO, Leonardo da Vinci. Trattato della pittura condotto sul Cod. Vaticano urbinate 1270,
Rom 1890.

MILIZIA, FRANCESCO, Dizionario delle belle arti del disegno, 4. Aufl., Bologna 1827, (1. Aufl., Bassano
1797).

MILLIN, AUBIN LOUIS, Dictionnaire des beaux-arts, Paris 1806.
MIRAGLIA, MARINA, L'eta del collodio (1850-1880), in: Fotografia italiana dell'Ottocento, Mailand 1979.

MITCHELL, WILLIAM J.: Wunderkammer to World Wide Web. Picturing Place in the Post-Photographic
Era, in: JOAN M. SCHWARTZ, JAMES R. RYAN (Hg.), Picturing Place. Photography and the
Geographical Imagination. London, New York 2003, S. 283-305.

MITMAN, GREGG / WILDER, KELLEY, Documenting the World. Film, Photography, and the Scientific
Record, Chicago, London 2016.

MONDENARD, ANNE DE, Champions of Paper: The Pioneers of Negative-Positive Photography in France,
184360, in: KAREN HELLMAN u. a. (Hg.), Real / Ideal. Photography in Mid-Nineteenth-Century France,
Los Angeles 2016, S. 13-22.

299



MONDENARD, ANNE DE, La mission héliographique. Cing photographes parcourent la France en 1851,
Paris 2002.

MONDENARD, ANNE DE, Entre romantisme et réalisme. Francis Wey (1812—1882), critique d’art, in:
Etudes photographiques, Bd. 8, 2000, S. 22-43.

MONTAGU, JENNIFER, The Expression of the Passions: The Origin and Influence of Charles Le Brun’s
,, Conference sur l'expression générale et particuliere, New Haven u. a. 1994.

MORRISON, ELIZABETH / KREN, THOMAS, Flemish Manuscript Painting in Context, Los Angeles 2006.
MOTOLESE, MATTEO, Italiano, lingua delle arti. Un’avventura europea (1250-1650), Bologna 2012.

MRAZ, GERDA, Elisabeth: Prinzessin in Bayern, Kaiserin von Osterreich, Konigin von Ungarn.
Wunschbilder oder die Kunst der Retusche, verand. Neuaufl., Wien, Miinchen 2008 (Erstausg. 1998).

NADAR (GASPAR-FELIX TOURNACHON), Quand j'étais photographe, Paris 1900.

NADAR (GASPAR-FELIX TOURNACHON), Das goldene Zeitalter der Photographie (1900), in: WILFRIED
WIEGAND (Hg.), Die Wahrheit der Photographie. Klassische Bekenntnisse zu einer neuen Kunst, Frankfurt
am Main 1981, S. 107-128.

NEWTON, WILLIAM JOHN, Fotografie in kiinstlerischer Hinsicht betrachtet (Diskussion in der Photographic
Society of London, 1853), in: WOLFGANG KEMP (Hg.), Theorie der Fotografie 1,1839-1912, Bd. 1,
Miinchen 1980, S. 88-91.

NIEHR, KLAUS, Kunstwerk — Abbild — Buch. Komponenten einer Beziehung und ihr Umfeld im 19.
Jahrhundert, in: KATHARINA KRAUSE, KLAUS NIEHR (Hg.), Kunstwerk — Abbild — Buch.
Das illustrierte Kunstbuch von 1730 bis 1930, Miinchen 2007, S. 13-32.

NOVA, ALESSANDRO / LAURENZA, DOMENICO (Hg.), Leonardo da Vinci’s Anatomical World,
Language, Context and ,, Disegno “, Venezia 2011.

NOVAK, DANIEL A., Realism, Photography and Nineteenth-Century Fiction, Cambridge, New York 2008.

PALMQUIST, PETER E. (Hg.), Camera Fiends & Kodak Girls. 50 Selections by and about Women in
Photography, 18401930, New York 1989.

PAOLINI, CLAUDIO / FALDI, MANFREDI, Glossario delle tecniche artistiche e del restauro, Florenz 2005.

PEDERSEN, KAREN BRYNJOLF / BOGVAD KEJSER, ULLA u. a., Coatings on Black and White Glass
Plates and Early Film, in: CONSTANCE McCABE, (Hg.), Coatings on Photographs, American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works, Washington, DC 2005, S. 108-131.

PERIER, PAUL, Exposition universelle: photographes francais, Bulletin de la Société frangaise de la
photographie, Juli 1855, in: ANDRE ROUILLE (Hg.), La photographie en France: textes & controverses.
Une anthologie, 1816—1871, Paris 1989, S. 187-200.

PETERS, DOROTHEA, Van Eyck belichtet. Eine Geschichte der friihen Geméldefotografie, in: STEPHAN
KEMPERDICK u. a. (Hg.), Der Genter Altar. Reproduktionen — Deutungen — Forschungskontroversen,
Berlin 2017, S. 35-57.

PETERS, DOROTHEA, ,.... der allerbdseste Punkt™ die Suche nach dem richtigen Tonwert, in: CORNELIA
KEMP (Hg.), Unikat, Index, Quelle. Erkundungen zum Negativ in Fotografie und Film (Deutsches Museum,
Abhandlungen und Berichte, N. F., Bd. 30), Gottingen 2015, S. 61-84.

PETERS, DOROTHEA, ,.... der erste Vertreter eines neuen Typs.* Zur Bild und Buchproduktion des
Bruckmann-Verlags in Miinchen 1858-1945, Teil I: 1858—1918, in: Rundbrief Fotografie, Bd. 20, Nr. 3,
2013, S.10-15.

PETERS, DOROTHEA, Raphael Revisited. On the Authenticity of the Early Photography of Drawings. A
Research Project in the Photothek of the Kunsthistorisches Institut in Florenz, in: COSTANZA CARAFFA
(Hg.), Photo Archives and the Photographic Memory of Art History (1 Mandorli, Bd. 14), Miinchen 2011,
S. 395-404.

PETERS, DOROTHEA, ,,Das Schwierigste ist eben ... das, was uns das Leichteste zu sein diinkt — ndmlich das
Sehen.“ Kunstgeschichte und Fotografie am Beispiel Giovanni Morellis (1816-1891), in: COSTANZA

300



CARAFFA (Hg.), Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte (I Mandorli, Bd. 9), Miinchen
2009, S. 45-77.

PETERS, DOROTHEA, Transubstantiationen. Von der Fotografie zum Druck, in: Lexikonillustrationen des
Propylden-Verlags, in: Rundbrief Fotografie, Bd. 14, Nr. 2, 2007, S. 9-12.

PETERS, DOROTHEA, Die Welt im Raster. Georg Meisenbach und der lange Weg zur gedruckten
Photographie, in: ALEXANDER GALL (Hg.), Konstruieren, Kommunizieren, Prdsentieren. Bilder von
Wissenschaft und Technik, Gottingen 2007, S. 179-245.

PETERS, DOROTHEA, Wilhelm Bodes ,,(Euvre de Rembrandt* (1897—1905). Von der fotografischen
Kampagne zur illustrierten Kiinstlermonographie, in: KATHARINA KRAUSE, KLAUS NIEHR (Hg.),
Kunstwerk — Abbild — Buch: Das illustrierte Kunstbuch von 1730 bis 1930, Miinchen u. a. 2007, S. 131-172.

PHILLIPPY, PATRICIA, Painting Women. Cosmetics, Canvases, and Early Modern Culture, Baltimore 2006.

PINNEY, CHRISTOPHER / PETERSON, NICOLAS (Hg.), Photography’s Other Histories, Durham, London,
2003.

POHLMANN, ULRICH, Wolken und Wellen, in: ULRICH POHLMANN, J. PRINZ VON
HOHENZOLLERN (Hg.), Eine neue Kunst? Eine andere Natur!. Fotografie und Malerei im 19.
Jahrhundert, Miinchen 2004, S. 171-173.

POIVERT, MICHEL, French Pictorialism: Anti-Modernity and Avant-Garde in Photography, Lesung am
23. November 2013 im Rahmen des Symposiums Inspirations _ interactions: Pictorialism
Reconsidered, Berlin 2013; http://piktorialismus.smb.museum/index.php?page 1d=2 [zuletzt eingesehen am
13.05.2015].

POIVERT, MICHEL, Notes sur I’'image performée. Paradigme réprouvé de 1’histoire de la photographie?, in:
JULIE RAMOS, LEONARD POUY (Hg.), Le tableau vivant ou l'image performée, Paris 2014, S. 214-231.

POIVERT, MICHEL, An Avant-Garde without Combat. The French Anti-Modernists and the Pre-Modernism
of the American Photo-Secession, in: PHILLIP PRODGER (Hg.), Impressionist Camera. Pictorial
Photography in Europe, 1888—1918, London, New York 2006, S. 31-35.

PONSTINGL, MICHAEL, Re/Touché, Herr Langewiesche! Den namenlosen Retuscheuren (und
Retuscheurinnen) zugeeignet, in: Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Nr.
98, 2005, S. 93-96;
http://www.albertina.at/jart/prj3/albertina/data/uploads/Forschung/texte%20fotosammlung/ponstingl
_retouche.pdf [zuletzt eingesehen am 22.06.2017].

QUINTAVALLE, ARTURO CARLO, Gli Alinari, Florenz 2003.

QUINTAVALLE, ARTURO CARLO / MAFFIOLIL, MONICA, Fratelli Alinari, Fotografi di Firenze. 150 anni
che illustrano il mondo, 1852-2002, Florenz 2003.

REILLY, JAMES M., The Albumen & Salted Paper Book. The History and Practice of Photographic Printing
1840-1895, Rochester, New York 2012.

REILLY, JAMES M, Care and Identification of 19th Century Photographic Prints, Rochester, 4. Aufl., New
York 2009.

RITCHIN, FRED, After Photography, New York u. a. 2008.

ROHRL, BORIS, History and Bibliography of Artistic Anatomy. Didactics for Depicting the Human Figure.
Hildesheim 2000.

ROETTGEN, STEFFI, ,,Sich diese Genauigkeit des Blicks zu verschaffen*. Zeichnen zur ,Verbesserung* des
Geschmacks bei Anton Raphael Mengs, in: MARIA HEILMANN, NINO NANOBASHVILL u. a. (Hg.),
Lernt Zeichnen!, Passau 2015, S. 87-95.

ROTH, TIM OTTO, Korper. Projektion. Bild. Eine Kulturgeschichte der Schattenbilder, Paderborn 2015.

ROMANO, SERENA (Hg.), L immagine di Roma. 1848—1895. La citta, I’archeologia, il Medioevo nei calotipi
del fondo Tuminello, Neapel 1994.

ROSENBERG, GERT, Fritz Luckardt. Ein Portritchronist Wiens, in: TIMM STARL (Hg.), Fotogeschichte,
Bd. 1, Wien 1981.

301



RUCHATZ, JENS, Licht und Wahrheit. Eine Mediumgeschichte der fotografischen Projektion, Miinchen 2003.

SATZINGER, GEORG (Hg.), Der Goéttliche. Hommage an Michelangelo, Ausst.-Kat. Kunst - und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 06.02.-25. 05. 2015, Miinchen 2015.

SCHAAF, LARRY J., Science, Art and Talent. Henry Talbot and Hill & Adamson, in: History of Photography
27,2003, S. 13-24.

SCHAAF, LARRY 1., British Paper Negatives 1839—1864, Sun Pictures Catalogue Nr. 10, New York 2001.

SCHILLING, EDMUND, Eine Niklaus-Manuel-Zeichnung von Rubens retuschiert, in: Zeitschrift fiir
schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, Bd. 11, Ziirich 1950, S. 251-253.

SCHMIDT, MARIJEN, ,,Soll ich, was ich kann?“. Eine Replik zur chemischen Reinigung von Negativen, in:
Rundbrief Fotografie, Bd. 20, Nr. 3, 2013, S. 8-9.

SCHMIDT, MARIJEN, Falschfarben: Zur Farbwiedergabe in Geméldereproduktionen 1839-1905, in:
WOLFGANG HESSE (Hg.), Verwandlungen durch Licht. Fotografieren in Museen & Archiven &
Bibliotheken (Rundbrief Fotografie, Sonderheft 6), Stuttgart 2001, S. 211-226.

SCHULZ, HANS / BASLER, OTTO, Deutsches Fremdworterbuch, Bd. 3, Berlin, New York 1977.

SCHWARTZ, JOAN M., ,,To speak again with a full distinct voice®. Diplomatics, Archives, and Photographs,
in: Ricerche di storia dell’arte, Archivi fotografici. Spazi del sapere, luoghi della ricerca, Bd. 106, 2012, S. 7—
25.

SCOTT, DAVID A., Art: Authenticity, Restauration, Forgery, Los Angeles 2016.

SESTI, EMANUELA, I cataloghi a stampa dei Fratelli Alinari. Un’analisi sui cataloghi dedicati a Roma, in:
PIERANGELO CAVANNA / FRANCESACA MAMBELLI (Hg.), Un patrimonio da ordinare: i cataloghi a
stampa dei fotografi, Bologna 2019, S. 41-63.

SESTL, EMANUELA, I cataloghi dei Fratelli Alinari a Bologna fra Ottocento ¢ Novecento, in: EMILIANI,
ANDREA / ZANNIER, ITALO (Hg.), Il tempo dell’immagine, Fotografi e Societa a Bologna 1880—1980),
Turin 1993, S. 89-97.

SESTL EMANUELA, Die Lastrothek der Alinari, in: DEL BARBARO, MICHELE FALZONE (Hg.), Das
Italien der Alinari. Italienische Kunst und Kultur in den Aufnahmen der Fratelli Alinari, Florenz, 1852—1920),
Florenz 1988, S. 20-24.

SHEEHAN, TANYA / ZERVIGON, ANDRES MARIO, Photography and its Origins, Oxon, New York 2015.

SIEGEL, STEFFEN (Hg.), Neues Licht. Daguerre, Talbot und die Verdffentlichung der Fotografie im
Jahr 1839, Paderborn 2014.

SIEGEL, STEFFEN, No room for doubt? Daguerre and his first critics, in: SABINE T. KRIEBEL, ANDRES
MARIO ZERVIGON (Hg.), Photography and Doubt, London, New York 2017, S. 29-44.

SILVESTRI, SILVIA, Lo studio Brogi a Firenze, da Giacomo Brogi a Giorgio Laurati, in: AFT. Rivista di
storia e fotografia, Nr. 10, 1995, S. 9-32.

SKAUG, ERLING, Eine Einfiihrung in das Leben und die Kunst Cennino Cenninis, in: WOLF-DIETRICH
LOHR, STEFAN WEPPELMANN (Hg.), Fantasie und Handwerk. Cennino Cennini und die Tradition der
toskanischen Malerei von Giotto bis Lorenzo Monaco, Ausst.-Kat. Gemildegalerie, Staatliche Museen zu
Berlin, 10.01.—13.04.2008, Berlin 2008, S. 45-55.

SMARGIASSI, MICHELE, Un autentica bugia. La fotografia, il vero, il falso, Rom 20009.
SONTAG, SUSAN, Uber Fotografie, Frankfurt am Main 2003 (engl. Originalausg., New York 1977).

STARL, TIMM, Bildbestimmung. ldentifizierung und Datierung von Fotografien 1839 bis 1945, Marburg
2009.

STARL, TIMM, Eine kleine Geschichte der Wolkenfotografie, in: BERTHOLD ECKER, JOHANNES
KAREL, TIMM STARL (Hg.), Stark bewolkt. Fliichtige Erscheinungen des Himmels, Ausst.-Kat. MUSA
Museum auf Abruf, Wien, New York 2009, S. 22-39.

STARL, TIMM, ... nimmt auch auf dem Gebiete der Photographie die Leistung der Frau einen immer
groBeren Raum ein. Zum Wirken von Fotografinnen in Osterreich bis zum Ersten Weltkrieg, in:

302



ANNEGRET FRIEDRICH (Hg.), Die Freiheit der Anderen. Festschrift fiir Viktoria Schmidt-Linsenhoff zum
21. August 2004, Marburg 2004, S. 82—88.

STARL, TIMM, Frauen und Fotografie. Eine Bibliographie aus internationalen Zeitschriften 1857-1991, in:
BETTINA BRAND-CLAUSSEN, SIGRID GENSICHEN, DORIS NOELL-RUMPELTES, HANNELORE
PAFLIK, CHRISTA SCHULZE, BEATE STARK, KATHARINA SYKORA (Hg.), Frauen Kunst
Wissenschaft, Heft 14, Oktober 1992, Marburg 1992, S. 104-157.

STARL, TIMM, Im Prisma des Fortschritts, Marburg 1991.

STEIDL, KATHARINA, Am Rande der Fotografie. Eine Medialititsgeschichte des Fotogramms im 19.
Jahrhundert, Berlin, Boston 2019.

STENGER, ERICH, Die beginnende Photographie im Spiegel von Tageszeitungen und Tagebiichern,
Wiirzburg 1943.

STENGER, ERICH, Geschichte der Photographie, in: Deutsches Museum, Abhandlungen und Berichte. 1. Jg.,
H. 6, Berlin 1929.

STIEGLER, BERND, Philologie des Auges. Die photographische Entdeckung der Welt im 19. Jahrhundert,
Miinchen 2001.

STRAHL-GROSSE, SABINE, Staffage. Begriffsgeschichte und Erscheinungsform, Miinchen 1991.

TALBOT, EMILY, ,Mechanism‘ Made Visible: Process and Perception in Henry Peach Robinson’s Composite
Photographs, in: History of Photography, Bd. 41, 2017, S. 141-158.

TALBOT, WILLIAM HENRY FOX, The Pencil of Nature, Beaumont Newhall, New York 1969 (Erstausg.
London 1844).

TAMASSIA, MARILENA, Collezioni d’arte tra Ottocento e Novecento. Jacquier fotografi a Firenze
1870-1935, Neapel 1995.

TAMASSIA, MARILENA, Firenze ottocentesca nelle fotografie di J. B. Philpot, Livorno 2002.

TAYLOR, ROGER, Impressed by Light. British Photographs from Paper Negatives, 1840—1860, New Haven
u. a. 2007.

TEXIER, ELODIE, La Retouche des épreuves photographiques au XIXeme siécle (Mémoire Université Paris [
Panthéon-Sorbonne), 1998.

TIETJEN, FRIEDRICH, Zwischen Schwarz-Weil und Grau. Fotografische Reproduktion von Farben vor der
Farbfotografie, in: Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Bd. 8,2: Graustufen,
Berlin 2011, S. 38-45.

TIETJEN, FRIEDRICH, Immer gleiche Bilder. Zur Notwendigkeit der Re-Inszenierung fotografischer
Gruppen- und Einzelportrits, in: KRUGER, KLAUS / CRASEMANN, LEENA / WEISS, MATTHIAS
(Hg.), Re-Inszenierte Fotografie, Miinchen 2011, S. 279-295.

TRAUMAN STEINITZ, KATE, Leonardo da Vinci’s Trattato della Pittura, Treatise on painting 1651-1956,
Based on the Complete Collection in the Elmer Belt Library of Vinciana, Kopenhagen 1958.

TRNKOVA, PETRA, The Unbearable (and Irresistible) Charm of ,,Duplicates”, in: BARNIGHAUSEN, JULIA
/ CARAFFA, COSTANZA et al. (Hg), Photo-Objects. On the materiality of photographs and Photo Archives
in the Humanities and Sciences, Berlin 2019, S. 245-261.

TUCKER, JENNIFER, Nature Exposed: Photography as Eyewitness in Victorian Science, Baltimore 2013.

TUCKER, JENNIFER, Photography as Witness, Detective, and Impostor. Visual Representation in Victorian
Science, in: BERNARD LIGHTMAN (Hg.), Victorian Science in Context, Chicago 1997, S. 378—408.

THURLEMANN, FELIX (Hg.), Lichtmaler. Kunst-Photographie um 1900, Ausst.-Kat. Stidtische
Wessenberg-Galerie Konstanz, Stuttgart 2011.

VERKADE, P. WILLIBRORD, Des Cennino Cennini Handbiichlein der Kunst, Strassburg 1916.

WAGNER, SARAH S., The Hand-Coloring and Retouching of Photographic Prints. An Annotated
Bibliography, in: DIES. (Hg.), Topics in Photographic Preservation, Washington, DC 2001, S. 118-126.

303



WALDEN, SCOTT, Truth in Photography, in: DERS. (Hg.), Photography and Philosophy. Essays on the
Pencil of Nature, Malden, Mass., Oxford, Victoria 2008, S. 91-110.

WARE, MIKE, Mechanisms of Image Deterioration in Early Photographs. The Sensitivity to Light of W. H. F.
Talbot’s Halide-fixed Images 1834—1844, London 1994.

WARNER MARIEN, MARY, Photography. A Cultural History, London 2002.
WARNER MARIEN, MARY, Photography and its Critics. A Cultural History 1839—1900, Cambridge 1997.

WATELET, CLAUDE-HENRI u. a. (Hg.) Aesthetisches Wérterbuch iiber die bildenden Kiinste nach Watelet
und Levesque, Bd. 4, Weygand 1795.

WILDER, KELLEY, Photography and Science, London 20009.

WOLF, HERTA (Hg.), Polytechnisches Wissen, fotografische Handbiicher 1839 bis 1918, in: Fotogeschichte,
Jg. 38, Heft 150, Marburg 2018.

WOLF, HERTA (Hg.), Zeigen und/oder beweisen? Die Fotografie als Kulturtechnik und Medium des Wissens,
Berlin, Boston 2016.

WOLF, HERTA, Nature as Drawing Mistress, in: MIRJAM BRUSIUS (Hg.), William Henry Fox Talbot.
Beyond Photography, New Haven, Conn. u. a. 2013, S. 119-142.

WOLF, HERTA, ,,Ein Bild ist etwas nur in einer Bildersprache* (Ludwig Wittgenstein) — und eine Fotografie
in einer Fotografiensprache", in: JULIAN NIDA-RUMELIN, JAKOB STEINBRENNER (Hg.), Kunst und
Philosophie. Fotografie zwischen Inszenierung und Dokumentation, Ostfildern 2012, S. 55-81.

WOLF, HERTA, ,,Es werden Sammlungen jeder Art entstehen®. Zeichnen und Aufzeichnen als
Konzeptualisierungen der fotografischen Medialitét, in: Zeitschrift fiir Mediengeschichte, 3,2, 2010, S. 27—
41.

WOLF, HERTA, Fotografie = Wissenschaft. Zur Interaktion von Astronomie und Fotografie im 19.
Jahrhundert, in: KRASE, ANDREAS (Hg.), Wahr-Zeichen. Fotografie und Wissenschaft, Dresden 2000,
S. 75-84.

WOLF, HERTA, Objekt objektiv. Zu den technologischen Implikationen von Fotografie, in: Digitale
Bildverarbeitung. Eine Erweiterung oder radikale Verdnderung der Fotografie?, Akten des Symposiums am
12./13. November 2004, Museum Folkwang, Essen, Stuttgart 2005, S. 18-28.

WOLF, HERTA, Babylonisches Formengewirr. Das Aufzeichnen von Wolken, in: SVEN SPIEKER (Hg.),
Biirokratische Leidenschaften. Kultur und Mediengeschichte im Archiv, Berlin 2004, S. 196-223.

WOLF, HERTA, Die Divergenz von Aufzeichnen und Wahrnehmen. Ernst Machs erste fotografiegestiitzte
Experimente, in: DIES. (Hg.), Diskurse der Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters,
Frankfurt am Main 2003.

WOLF, HERTA, Das Denkmilerarchiv Fotografie, in: DIES. (Hg.), Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende
des fotografischen Zeitalters, Frankfurt am Main 2002, S. 349-376.

WOLF, HERTA, Die Augenmetapher der Fotografie, in: CLAUS PIAS (Hg.), Neue Vortrige zur
Medienkultur, Weimar 2000, S. 201-231.

WOLF, HERTA, Vermessen. Zur Funktion fotografischer Registratur in der Moderne, in: NORBERT BOLZ,
CORDULA MEIER, BIRGIT RICHARD, SUSANNE HOLSCHBACH (Hg.), Riskante Bilder. Kunst,
Literatur, Medien, Miinchen 1997, S. 239-261.

WYNTER, ANDREW, Photographic Portraiture, in: ANDREW WYNTER, Subtle Brains and Lissom Fingers,
Being Some of the Chisel-Marks of our Industrial and Scientific Progress, London 1863, S. 297-318.

YOCHELSON, BONNIE, The Clarence H. White School of Photography, in: MITRA ABBASPOUR, LEE
ANN DAFFNER, MARIA MORRIS HAMBOURG( (Hg.), Object: Photo. Modern Photographs: The
Thomas Walter Collection 1909—1949. An Online Project of the Museum of Modern Art, New York:
http://www.moma.org/interactives/objectphoto/assets/essays/Y ochelson.pdf [zuletzt eingesehen am
13.06.2017]

ZANNIER, ITALO, Segni di Luce. Alle origini della fotografia in Italia, Ravenna 1991.

304



Handbiicher

ARNOLD, HANS, Die Negativ-Retouche nach Kunst- und Naturgesetzen. Mit besonderer Beriicksichtigung
der Operationen: Beleuchtung, Entwicklung, Exposition und des photographischen Publikums, Wien 1892.

BELLACH, VICTOR, Die Struktur der photographischen Negative, Halle an der Saale 1903.
BETTINI, UGO, La fotografia moderna. Trattato teorico-pratico, Livorno 1878.

BOUVIER, M. B. L., Vollstindige Anweisung zur Ohlmalerei fiir Kiinstler und Kunstfreunde, aus dem Franz.
iibers. von Dr. C. F. Prange, Halle 1828.

BROGI, CARLO, Ii ritratto in fotografia. Appunti pratici per chi posa, Florenz 1895.

BURBANK, WILLIAM HENRY, The Photographic Negative. Written as a Practical Guide to the Preparation
of Sensitive Surfaces by the Calotype, Albumen, Collodion, and Gelatine Processes, On Glass and Paper,
with supplementary Chapters on Development etc, etc., New York 1888.

CANEVA, GIACOMO, Trattato pratico della fotografia, Rom 1855.
COLSON, RENE, La plaque photographique: propriétés le visible, l'invisible, Paris 1897.

CROOKES WILLIAM, Das Retouchiren und Coloriren der Photographien mit Farbenpulvern, mit
Wasserfarben und mit Oelfarben, d. Gesetzen der Harmonie und des Contrastes der Farben entsprechend,
nach e. d. Photographic News etc. entnommenen Abhandlungen, hg.und aus dem Eng. {ibers. von Christian
Heinrich Schmidt, Weimar 1861.

DUVAL, MATHIAS, Précis d’anatomie a l'usage des artistes, Paris 1881.
EDER, JOSEF MARIA, Ausfiihrliches Handbuch der Photographie, Bd. 3, Teil 3, Wien 1923

ENGELMANN, GODEFROY, Manuel du dessinateur lithographe. Description des meilleurs moyens a
employer pour faire des dessins sur pierre dans tous les genres connus suivi d 'une instruction sur le nouveau
procéde du lavis lithographiques, Paris 1824

GRASSHOFF, JOHANN, Die Retouche von Photographien. Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und
positiven Photographien sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit Aquarell-, Anilin- und
Oelfarben. Fiir Photographen und Dilettanten nach den bewdhrtesten Methoden, Berlin 1868.

GRASSHOFF, JOHANN, Die Retouche von Photographien. Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und
positiven Photographien, sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit Aquarell-, Anilin- und
Oelfarben, Fiir Photographen und Dilettanten nach den bewdhrtesten Methoden, 2. Aufl., Berlin 1869.

HARTMANN, HANS (Hg.), Die Retouche von Photographien. Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und
positiven Photographien, sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit Aquarell-, Anilin- und
Oelfarben, Fiir Photographen und Dilettanten nach den bewdhrtesten Methoden verfasst von Johannes
Grasshoff; 3. Aufl., Berlin 1873.

HARTMANN, HANS (Hg.), Die Retouche von Photographieen. Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und
positiven Photographieen, sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit Aquarell-, Eiweiss- und
Oelfarben fiir Fachmdnner und Liebhaber nach den bewdhrtesten Methoden verfasst von Johannes
Grasshoff; 6. Aufl., Berlin 1889.

HARTMANN, HANS (Hg.), Die Retouche von Photographieen. Anleitung zum Ausarbeiten von negativen und
positiven Photographieen, sowie zum Koloriren und Uebermalen derselben mit Aquarell-, Eiweiss- und

Oelfarben fiir Fachmdnner und Liebhaber nach den bewdhrtesten Methoden verfasst von Johannes
Grasshoff; 8. Aufl., Berlin 1894.

HALLEUR, HERMANN, SCHUBERT, FRANZ, Die Kunst der Photographie. Eine Anleitung zur Erzeugung
photographischer Bilder in jeder beliebigen Farbe und auf jedem beliebigen Material, fiir Anfinger und
Geiibtere, sowie fiir Graveure, Holzschneider etc., Leipzig 1853.

HERTZKA, ADOLF Die Photographie. Ein Handbuch fiir Fach- und Amateurphotographen, Berlin 1895.

JANSEN, JOSEF, Systematische Anleitung zur schnellen und griindlichen Selbsterlernung der negativen und
positiven Portrait-Retouche auf Grundlage der Anatomie und Aesthetik fiir Anfdnger, Fortgeschrittene und
Photographen, Wien 1878.

305



JEST, ENRICO-FEDERICO, Trattato pratico di Fotografia. Esposizione compiuta di processi relativi al
dagherrotipo di M.-A. Gaudin. Versione dal francese di C. J. [Jest]. Con appendice del traduttore
riguardante i processi fotografici ed una lezione pratica sull elettrodoratura ed elettroargentatura dei
metallici, Turin 1845.

KAISERLING, JOHANN CARL, Praktikum der wissenschaftlichen Photographie, Berlin 1898.

KOPSKE, WILHELM, Die photographische Retouche in ihrem ganzen Umfange, Praktische Anleitung zum
Retouchiren, Teil 1, Berlin 1890.

KOPSKE, WILHELM, Die photographische Retouche in ihrem ganzen Umfange, Die zur kiinstlerischen
Retouche nothigen Wissenschaften, Teil 2, Berlin 1891.

KOPSKE, WILHELM, Die photographische Retouche in ihrem ganzen Umfange, Die zur kiinstlerischen
Retouche nothigen Wissenschaften, Teil 2, 2. Aufl., Berlin 1893.

LAURENT, A., Die Photographie in einer Nuss, oder kurzgefasster Inbegriff aller zu dieser Kunst gehorigen
Kenntnisse und der hierbei in Anwendung kommenden einfachsten und neuesten Verfahrungsarten. Nebst
einer Anweisung, die Photographien mit Aquarell- und Oelfarbe zu retouchiren und zu coloriren, aus dem
Franz. libers. von Christian Heinrich Schmidt, Weimar 1857.

LEGROS, ADOLPHE, Photographie perfectionnée sur papier, pour opérer avec la plus grande facilite
photographie sur verre. Moyen d’obtenir sur verre le négatif, Paris 1852.

LEREBOURS, NOEL MARIE PAYMAL, Traité de photographie, derniers perfectionnements apportés au
daguerréotype, Paris 1843.

MAGNUS, HUGO, Das Auge in seinen dsthetischen und cultur-geschichtlichen Beziehungen. Fiinf
Vorlesungen, Breslau 1876.

MARTIN, ANTON GEORG C., Handbuch der gesamten Photographie, Wien 1854, wiederabgedr. in:
BUNNELLI PETER C., SOBIESZEK, ROBERTA A. (Hg.), The Sources of Modern Photography, New
York 1979.

MARTIN, ANTON GEORG C., Handbuch der Photographie oder vollstindige Anleitung zur Erzeugung von
Lichtbildern auf Metall, Papier und auf Glas, Daguerreotypie, Talbotypie, Niepcotypie, Wien 1851.

MARTIN, ANTON GEORG C., Volistindige Anleitung zur Photographie auf Metall nebst den neuesten
Fortschritten der Photographie auf Papier, Wien 1848.

MERCATOR, G., Die Photographische Retusche mit besonderer Beriicksichtigung der modernen chemischen,
mechanischen und optischen Hilfsmittel, Halle 1922.

MOCKHOVEN, DESIRE VAN, 4 Popular Treatise on Photography, aus dem Franz. iibers. von W. H.
Thornthwaite, London 1863.

MUCKE, Die Retouche photographischer Negative und Abdriicke, Diisseldorf 1888.

NEWMAN, JAMES, The Principles and Practice of Harmonious Colouring: in Oil, Water, and Photographic
Colours, Especially as Applied to Photographs on Paper, Glass, and Canvas: with a Supplementary Chapter
on Varnishing and Retouching Negatives, London 1863

PAAR, JEAN, Leitfaden der Retouche des Photographischen Bildes, Diisseldorf 1901.
PIZZIGHELLI, GIUSEPPE, Anleitung zur Photographie, Halle an der Saale 1897.
RAPHAELS, JULIUS, Kiinstlerische Photographie, Diisseldorf 1895.

ROBINSON, HENRY PEACH, 4rt Photography, London 1901.

ROBINSON, HENRY PEACH, Letters on Landscape Photography, New York 1888.
ROBINSON, HENRY PEACH, The Studio, and What to Do in It, London 1885.
ROOT, MARCUS AURELIUS, The Camera and the Pencil, Philadelphia 1864

SCHMIDT, CHRISTIAN HEINRICH [Hg.], Emile Théophile Blanchard: Die Illuminierkunst, oder
Griindlicher Unterricht im Illuminieren, Tuschen und Retouchiren von Kupferstichen, Lithographien,
geographischen und topographischen Charten und Pldnen, geometrischen und architectonischen Rissen; in

306



der Gouache- und orientalischen Malerei, in der Malerei mit sympathetischen Farben und im Reinigen oder
Bleichen der Kupferstiche [...], Weimar 1848.

SCHMIDT, FRITZ, Photographisches Fehlerbuch, Karlsruhe 1895.

SCHNAUSS, HERMANN, Photographischer Zeitvertreib. Eine Zusammenstellung einfacher und leicht
ausfiihrbarer Beschdftigungen und Versuche mit Hilfe der Camera, Diisseldorf 1893.

SCHNAUSS, JULIUS, Katechismus der Photographie oder Anleitung zur Erzeugung photographischer Bilder.
Nebst einem Verzeichniss der deutschen, lateinischen, franzésischen und englischen Benennungen
photographischer Chemikalien und Naturproducte, Leipzig 1876.

SCHULTZ-HENCKE, DANKMAR, Anleitung zur Photographischen Retouche und zum Ubermalen von
Photographien, 3. umgearbeitete Auflage von Kopskes Anleitung zum Retouchiren, Berlin 1897.

SCHULTZ-HENCKE, DANKMAR, Anleitung zur Photographischen Retouche und zum Ubermalen von
Photographien. Fiir den Selbstunterricht und den Unterricht in Fachschulen, 5. Aufl., Berlin 1913.

SCOVILL’S PHOTOGRAPHIC SERIES (Hg.), The Modern Practice of Retouching Negatives, as Practiced by
French, German, English & American Experts, 4. Aufl., New York 1889.

SEGOUIN, Résumeé de Retouche Photographique, Paris 1900.

SELLA, VENANZIO GIUSEPPE, Plico del fotografo. Trattato teorico-pratico di fotografia, Turin 1863.
SIMONS, A., Traité pratique de Photo-Miniature, Photo-Peinture et Photo-Aquarelle, Paris 1892.
SNELLING, HENRY H., The History and Practice of the Art of Photography, New York 1849.

TEMPLETON, J. S., The Guide to Miniature Painting and Colouring Photographs. With a Few Words on
Portrait Painting in Watercolours, London 1856.

TISSANDIER, GASTON, 4 History and Handbook of Photography, New York 1973 (Reprint der Erstausg.
von 1878).

VOGEL, HERMANN WILHELM, Photographische Kunstlehre oder die kiinstlerischen Grundsdtze der
Lichtbildnerei, Berlin 1891.

VOGEL, HERMANN WILHELM, Die Photographie farbiger Gegenstdnde in den richtigen Tonverhdltnissen.
Handbuch der farbenempfindlichen (isochromatischen oder orthochromatischen) Verfahren, Berlin 1885.

WALL, ALFRED H., 4 Manual of Artistic Colouring as Applied to Photographs, a Practical Guide to Artists
and Photographers, Containing Clear, Simple, and Complete Instructions for Colouring Photographs on
Glass, Paper, Ivory, and Canvas, with Crayon, Powder, Oil, or Water Colours, with Chapters on the Proper
Lighting, Posing, and Artistic Treatment Generally of Photographic Portraits, and on Colouring
Photographic Landscapes, London, 1861.

WEISMAN, CLARA, Artistic Retouching, Saint Louis 1903.

Historische Artikel

ACRES, BIRT, Some Hints on Photographing Clouds, in: Quarterly Journal of the Royal Meteorological
Society, Bd. 21, Nr. 95, Juli 1895, S. 2.

An unsere Leser, in: Photographisches Journal, 1. Jg., Bd. 1, Januar 1854, S. 2-3.

BEDFORD, FRANCIS, Ueber Landschaftsnegative und einige Anweisungen, dieselben zu verbessern, in:
Photographische Mitteilungen, 5. Jg., 1869, S. 92.

BELITSKI, L., Zur Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 14. Jg., Nr. 165, Dezember 1877,
S. 217-222.

Bemerkungen iiber das Retouchiren, in: Photographisches Journal, Bd. II, Nr. 3, 1854, S. 23-24.

BERENSON, BERNARD, Isochromatic Photography and Venetian Pictures, in: The Nation, Bd. 57,
Nr. 1480, 1893, S. 346-347.

BIESALSKI, KONRAD, Die Ausstellung fiir kiinstlerische Photographie, Berlin 1899, in: Photographische
Mitteilungen, 36. Jg., Bd. 2, 1899, S. 77-102.

307



BLANCHARD, VALENTINE, On Retouching, its Uses and Abuses, in: The Photographic Journal, 15.03.
1872, S. 125-129.

BLANQUART-EVRARD, LOUIS DESIRE, On the Intervention of Art in the Practice of Photography, in: The
British Journal of Photography, 01.08.1863.

Blaues Glas fiir Ateliers (in: Moniteur de la Photographie), aus dem Franz. {ibers., in: Photographisches
Journal, 11. Jg., Bd. 21, Juni 1864, S. 88.

Brief eines Herrn Meyer an die Redaktion, datiert auf 03.11.1876, in: Photographische Mitteilungen, 13 Jg., Nr.
145-156, 1877, S. 186.

CAPT. CHAMPLOUIS, Neues gewachstes Papier fiir Reisen, in: Photographisches Journal, 9. Jg., Bd. 17, Juni
1862, S. 86.

Chevallier und Langlumé, in: Journal de Pharmacie, Bd. 32, Nr. 25, Mirz 1829, S. 136-139.

CIVIALE, Verminderung der Aussetzungsdauer fiir gewachstes Papier, so wie trockenes Albumin und
Collodion (Sitzung der photographischen Gesellschaft Paris, Juli 1859), aus dem Franz. {ibers., in:
Photographisches Journal, Bd. 12, November 1859, S. 77-78.

CROOKES, WILLIAM F. C. S., ,,Lessons on Colouring Photographs*, in: The Photographic News: A weekly
record of the Process of Photography, Bd. 1, 1859, S. 138, 162, 186, 199, 208, 222, 234, 245, 258, 269, 281,
292, 302.

Das praktische Atelier. Collodion, Verfahren von Belloc, in: Photographisches Journal, Bd. 5, Nr. 2, Juni 1856,
S. 85-86.

DE MOLARD, HUMBERT, Ueber den Werth der Retouchen, in: Photographisches Journal, Bd. 8, April 1857,
S. 63-64.

DELAMOTTE, PHILIP HENRY u. a., The First Report of the Committee Appointed to Take into
Consideration the Question of Fading of Positive Photographic Pictures upon Paper, in: Journal of the
Photographic Society of London, Bd. 2, Nr. 36, 21.11.1855.

DISDERI Ueber gelbe und blaue Gléaser, (in: La Lumiére), aus dem Franz. {ibers., in: Photographisches
Journal, Bd. 6, Dezember 1859, S. 94-95.

EASTLAKE, LADY ELIZABETH, Photography, in: The London Quarterly Review, Nr. 101, April 1857,
S. 442-468.

GAUDIN, M. A., Glas-Negativs. Verminderung oder Authebung der Durchsichtigkeit einzelner Bildtheile, in:
Photographisches Journal, Bd. 2, November 1854, S. 70.

GRASSHOFF, JOHANNES, A Simple Method of Preparing Prints Intended to be Colored with Aniline Colors,
in: The American Journal of Photography, 15.05.1865, S. 516-517.

GRASSHOFF, JOHANNES, Ueber Farbenretouche (mit Anilin-Aquarell), in: Photographische Mitteilungen,
1. Jg., Nr. 11, Februar 1865, S. 145-146.

GRASSHOFF, JOHANNES, Zur Beleuchtung der sogenannten Rembrandt-Effecte, in: Photographische
Mitteilungen, 6. Jg., Nr. 69, 1869, S. 242.

GAVAZZI SPECH, GIOVANNI, Industria della Carta ed Arti Grafiche, in: Esposizione Industriale Italiana del
1881 in Milano, Relazioni dei Giurati, Mailand 1883, S. 7-47.

HEISH / HARDWICH, Ueber Anwendung von Bromsilber und iiber die Solarisation negativer Bilder, in:
Photographisches Journal, Bd. 10, September 1858, S. 37—40.

HINRICHSEN (in Kiel), Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 6. Jg. Nr. 66(?), 1870,
S. 156-158.

HORN, WILHELM, Ueber die Mingel in Bezug auf Aehnlichkeit bei photographischen Portraits, in:
Photographisches Journal, Bd. 15, April 1861, S. 80-82.

HORN, WILLHELM, Ueber die Photographien in der Ausstellung zu Paris im Jahre 1855, in:
Photographisches Journal, Bd. 5, Juni 1856, S. 84-85.

HORN, WILHELM, Bericht von Pariser Weltausstellung, in: Photographisches Journal, Bd. 5, 1856, S. 75.

HORN, WILHELM, Ueber die Photographien in der Ausstellung zu Paris im Jahre 1855, in: Photographisches
Journal, Bd. 5, Februar 1856, S. 28-29.

HORN, WILLHELM, Negativs auf Papier. Ueber die Aufnahme von Gruppen, in: Photographisches Journal,
Bd. 10, Mai 1854, S. 87.

308



HORN, WILHELM, Kiinstlicher Hintergrund fiir Positiv’s auf Papier, in: Photographisches Journal, Bd. 1,
April 1854, S. 62-63.

HORN, WILHELM, Bemerkungen ueber das Retouchiren, in: Photographisches Journal, Bd. 3, August 1854,
S. 23.

ICARD, Abgetonte Hintergriinde, in: Photographisches Journal, Bd. 19, 1863, S. 32.

JACOBSEN, Dr. EMIL, Anilinfarben zum Aquarellieren und Coloriren von Photographien, in: Polytechnisches
Journal, Miszelle 9, Bd. 174, Augsburg 1864, S. 405—406.

JACOBSEN, Dr. EMIL, Anwendung der Anilinfarben zum Aquarelliren und Coloriren von Photographien, in:
Polytechnisches Journal, Miszelle 6, Bd. 175, Augsburg 1865, S. 405-407.

JACOBSEN, Dr. EMIL, Anilin-Farben zur Colorirung der Photographien, in: Photographisches Journal, Bd.
23, Januar 1865, S. 14-15.

JACOBSEN, Dr. EMIL, Ueber die Verwendung von Anilinfarben zum Coloriren von Albuminphotographien,
in: Photographische Mitteilungen, 1. Jg., Nr. 6, September 1864, S. 67

JANIN, JULES, Le Daguerrotype, in: L’ Artiste, Nr. 2, November 1838—April 1839, S. 145-148.

KOPSKE, WILHELM, Zeichnen als allgemeines Bildungsmittel fiir Photographen, in: Photographische
Mitteilungen, 24. Jg., Nr. 340-363, Oktober 1887, S. 215-219.

Le fotografie dei Fratelli Alinari, in: Monitore Toscano, 30.03.1855.

LEHMANN, KARL, Ueber das Copiren unvollkommener Negativs, in: Photographisches Journal, Bd. 16, Nr.
1, Juli 1861, S. 11-12.

RAYNER HOVELL, JOHN, On Taking Clouds with Landscapes (letter to the editor), aus: Photographic Notes,
15.02.1858, abgedruckt in: Journal of the Birmingham Photographic Society, Bd. 3, 1858, S. 55.

OPEL.,, R., Verschiedene Arten von Negativretouche, in: Camera Obscura. Revue internationale pour la
photographie paraissant tous les mois en 4 langues, Amsterdam, Paris, Diisseldorf, London, 1899/1900,
S. 848-854.

Photographische Unterrichtsanstalt, in: Photographische Mitteilungen, 9. Jg., Nr. 97-108, 1873, S. 277-278.

Praktischer Unterricht in der Photographie auf Platten, Papier oder Glas in W. Horn’s Atelier zu Prag, in:
Photographisches Jounal, Nr. 10, Mai 1854, S. 87-88.

REMELE, PHILLIPP, Ueber Landschaftsphotographie, in: Photographische Mitteilungen, 2. Jg., Nr. 21,
Dezember 1865, S. 113-114.

REMELE, PHILLIP, Ueber Landschaftsphotographie, in: Photographische Mitteilungen, 2. Jg., Nr. 22, Januar
1866, S. 124-125 (Schluss von Artikel aus Nr. 21).

Retouching Negatives and Prints, in: The Photo-Miniature. A Magazine of Photographic Information, hg. v.
JOHN A. TENNANT, Bd. [, Nr. 12, Mirz 1900, S. 586—620.

SCHWARZ, PROF. H., Ueber die Stellung der Frauen zur Industrie, in: Illustrierte Gewerbezeitung. Organ fiir
die Gesamtinteressen der Industrie und des Gewerbestandes, 28. Jg., 1863, S. 183.

SIMPSON, WHARTON Die Himmel auf den photographischen Landschaften darzustellen (in: Photographic
News, 03.03.1863), aus dem Engl. iibers., in: Photographisches Journal, Nr. 20, Juli 1863, S. 2-3.

SIMPSON, GEORGE- WHARTON, Mitteilungen aus England, in: Photographische Mitteilungen, 5. Jg., 1868,
S. 165.

SIMPSON, GEORGE-WHARTON, Kleine Locher in der Collodionschicht im Sommer, in: Photographisches
Archiv, Nr. 63, August 1864, S. 327-332.

Sitzungsbericht vom 03.03.1865, in: Photographische Mitteilungen, 2. Jg., Nr. 13, April 1865, S. 24, hier:
S. 3.

Sitzungsbericht des Berliner Bezirks-Verein von Dr. Emil Jacobsen vom 03.07.1868, in: Photographische
Mitteilungen, 5. Jg., Nr. 4960, 1869, S. 105-108, hier: S. 104-105.

Sitzungsbericht vom 05.03.1869, in: Photographische Mitteilungen, 6. Jg., Nr. 61-72, 1870, S. 1-4, hier: S. 3.

Sitzungsbericht vom 15.11.1872, in: Photographische Mitteilungen, 9. Jg., Nr. 97-108, 1873, S. 217-222, hier:
S. 219.

Sitzungsbericht von 02.01.1873, in: Photographische Mitteilungen, 9. Jg., Nr. 97-108, 1873, S. 261-263, hier:
S. 261.

Sitzungsbericht vom 21.02.1874, in: Photographische Mitteilungen, 10. Jg., Nr. 109-120, 1874, S. 296-298.

309



Sitzungsbericht vom 05.06.1874, in: Photographische Mitteilungen, 11. Jg., Nr. 121-132, Juli 1874, S. 81-86,
hier: S. 81-85.

Sitzungsbericht vom 18.09.1874, in: Photographische Mitteilungen, 11. Jg., Nr. 121-132, Oktober 1874,
S. 161-165.

Sitzungsbericht vom 05.01.1877, in: Photographische Mitteilungen,13. Jg., Nr. 154, Januar 1877, S. 236-240.
Sitzungsbericht vom 01.02.1877, in: Photographische Mitteilungen, 13. Jg., Nr. 155 Februar 1877, S. 262-267.

Sitzungsbericht vom 15.11.1878, in: Photographische Mitteilungen, 15. Jg., Nr. 177, Dezember 1878,
S.210-213.

TALBON, ROBERT, Harry’s elektrischer Retouschir-Apparat, in: Eder-Jahrbuch fiir Photographie und
Reproduktionstechnik, Halle 1895, S. 274.

TAYLOR, J. T., Abblendung der Wolken und des Himmels, in: Photographische Correspondenz, 1870, S. 84.

TILLARD, Verfahren der Priparation von negativem Papier, in: Photographisches Journal, Bd. 8, Oktober
1857, S. 51-52.

TOWLER, JOHN, Ueber Landschafts-Photographie, in: Photographisches Archiv, Band V, Nr. 63, August
1864, S. 432-435.

Trockenes Collodium und Retusche (in: Photographisches Archiv), in: Photographische Correspondenz,
Bd. 119, 1874, S. 88.

Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 3. Jg., Nr. 25-36, 1866, S. 185-187.

Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 5. Jg., Nr. 52, 1868, S. 100-102.

Ueber Negativretouche, in: Photographische Mitteilungen, 6. Jg., Nr. 61, 1870, S. 16-18.

Ueber das Retouchiren schwarzer Photographien, in: Photographisches Journal, September 1864, S. 47.

Ueber Retoucheure (anonym, von einem Retuscheur), in: Photographische Mitteilungen, 6. Jg., 1870, S. 139—
143.

Ueber Copirscheiben, in: Photographisches Archiv, Bd. 12, Nr. 233, 1871, S. 224-225.

Ueber photographisches Papier (in: Revue photographique), aus dem Franz. iibers., in: Photographisches
Journal, Bd. 9, 1858, S. 31-32.

VALICOURT, Von der Belichtung. Ueber photographische Portraits und gute Ausfiihrung derselben, in:
Photographisches Journal, 8. Jg., Bd. 16, 1861, S. 77-79.

VOGEL, HERMANN WILHELM / PETSCH, M., Ueber Stellung und Beleuchtung, in: Photographische
Mitteilungen, Nr. 6, 1864, S. 71-74.

Werbeanzeige Obernetter, in: Photographische Correspondenz, Nr. 117, 1874, S. 36.
WEY, FRANCIS, Album de la Société héliographique, in: La Lumiére, 1. Jg., 10.08.1851.

WEY, FRANCIS, De I’inconvénient de retoucher les épreuves photographiques, in: La Lumiére, 1. Jg.,
20.04.1851, S.42-43.

WEY, FRANCIS: Théorie du portrait, in: La Lumiére, 1. Jg., 1851, S. 46.

WIGAND, C. R. jun., Ueber photographische Portraits in kiinstlerischer Beziehung, Rubrik: Verschiedenes
(Correspondenz), in: Photographisches Journal, Nr. 1, Juli 1856, S. 7.

310



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abbildungsverzeichnis

10

11

12

13

14

15

16

Unbekannter Maler, Damenbildnis, Tafelbild, 108,5 x 77,5 cm, 17.-20. Jh., Ort nicht
angegeben, in: MARIJNISSEN 2009, S. 137-141.

Ausschnitt aus Abb. 1: Kopf und Kragen, Rontgenaufnahme.
Ausschnitt aus Abb. 1: Hande, Rontgenaufnahme.

Niklaus Manuel, Sitzende Frau mit einem Hunde, Feder in Schwarz, weil3 gehoht auf rotbraun
grundiertem Papier (mit Retuschen von Rubens), 19,2 x 18,4 cm, um 1518-1520, Stadel,
Frankfurt am Main, Inv.-Nr.: 1794,

http://www.niklaus-manuel.ch/Werke.aspx?id=12860876.

Unbekannter Bildhauer, Madonna mit Kind, Statuengruppe, Sant’ Andrea, Cercina di Sesto
Fiorentino, Aufnahme wihrend der Restaurierung von Barbara Schleicher, 1988/1989:
Ausschnitt mit Christuskopf, Digitalisat von Diapositiv, Kunsthistorisches Institut in Florenz /
Max-Planck-Institut, Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 619551, digitale Bilddateinummer:
flc0619551z p,

http://photothek khi.fi.it/documents/obj/70005474/f1c0619551z_p.

Albrecht Diirer, Salvator Mundi, Ol auf Lindenholz, 58,1 x 47 cm, um 1505,
Metropolitan Museum New York, Inv.-Nr. 32.100.64,
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436243.

Werbeanzeige fiir Duplikatnegative der Firma Obernetter, in: Photographische Correspondenz
1874, Nr. 117, S. 36.

Anonym, Ponte Santa Trinita (Ansicht von Westen), Albuminpapier, retuschiert, 18,8 x 26,6 cm,
um 1900, Ausschnitt; Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut, Photothek,
Florenz, Inv.-Nr.: 456739,

http://photothek khi.fi.it/documents/obj/07501626/f1d0002958x_p.

Harry Burton, Pietro Lorenzetti: Maria mit Kind (aus dem Polyptychon von Monticello),
Aristotypie (Gelatine), retuschiert, 27,4 x 18,6 cm, um 19041910, Ausschnitt;
Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut, Photothek, Florenz, Inv.-Nr.:
123540,

http://photothek khi.fi.it/documents/obj/07505132/f1d0007931x_p.

Mannelli & Co, Blick iiber Ponte Vecchio zur Domkuppel, Silbergelatineabzug, retuschiert, 25,1
x 19,2 cm, um 1909, Neg. Nr. 1337, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut,
Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 113219.

Ausschnitt aus Abbildung 10: Himmel mit Graphitretusche.

Reverend Calvert Richard Jones, Chiatamone (Neapel), Salzpapierabzug von Kalotypie, 16,1 x
20,3 cm, Aufnahme Friihjahr 1846, 2. Serie, Katalognummer: LA46-80/ 1937-178, in: KRAUS
JR. 1990, S. 33.

Reverend Calvert Richard Jones, Chiatamone (Neapel), handkolorierter Salzpapierabzug von
Kalotypie, 16 x 20,3 cm, 1847, 2. Serie, Katalognummer: LA46-80/ 1937-178, in: KRAUS JR.
1990, S. 32.

Charles Christofle, Mddchenportrdt, Daguerreotypie, koloriert, 9 x 12 cm, um 1850, private
Sammlung Gabriele Chiesa & Paolo Gosio, Brescia,
http://www.gri.it/component/joomgallery/storia-della-fotografia/dagherrotipo-
daguerreotype/dagherrotipo-077-chiesa-gosio-1291.html.

Anonym, Mdnnerportrdit, retuschierte Kollodiumglasplatte mit koloriertem Karton, Ivorytype,
um 1860, private Sammlung Gabriele Chiesa & Paolo Gosio, Brescia, in: CHIESA; GOSIO
2013, S.194.

Diagramm zur Negativ-Positivretusche, erstellt von Dagmar Keultjes.

311



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

17

18

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

Kunstverlag Franz Hanfstaengl, Damenportrdt, Ausschnitt, Kollodiumglasnegativ, retuschiert,
24 x 38,5 cm, um 1850, Deutsches Museum, Miinchen, Inv.-Nr.: 24654.

Fritz Schmidt, Tafel XIII, in: Photographisches Fehlerbuch, Karlsruhe 1895, S. 69.

Hans Christian Schink, /4, Serie, Silbergelatineabzug auf Barytpapier, 180 x 225 cm/120 x 145
cm/ 80 x 100 cm, 1/05/2010, 5:46 — 6:46 pm, S 06°26.486° E 039°27.776°,
http://www.hc-schink.de/1h.html.

Giacomo Caneva, La basilica S. Lorenzo fuori le mura, um 1852, moderner Abzug von
gewachstem Papiernegativ, 20,5 x 25,8 cm, Fondo Tuminello, ICCD Rom, Inv.-Nr.: 239
[F12009].

Aufriss und Grundriss des Atelier Monckhoven (Wien), in: Photographische Mitteilungen,
Dezember 1867, S. 251-252.

Vier Portritkopfe in unterschiedlicher Beleuchtung, Albuminpapier, je 3,8 x 3,6 cm,
fotografische Beilage, in: HERMANN WILHELM VOGEL, Photographische Kunstlehre,
Berlin 1891.

Vier Portritkopfe in unterschiedlicher Beleuchtung, Lichtdruck, Tafel IX, in: SCHMIDT, 1895,
S. 43.

Zur Beleuchtung der sogenannten Rembrandt-Effecte, in: Photographische Mitteilungen, 5. Jg.,
Berlin 1869, S. 242

Gioacchino Altobelli, Forum Romanum mit Mondscheineffekt, Albuminpapier, um 1865
26 x 34/ 34,7 x 53,3 cm, Sammlung Dietmar Siegert, Miinchen, in: VON DEWITZ u.a. 1994,
Kat. 25, S. 217 und 261.

Hill & Adamson, Mr. Finlay, Kalotypie, 19. April 1845, 20,80 x 15,70 cm, retuschiert mit
schwarzer Tusche, Sammlung Fotografie, National Galleries of Scotland, Inv.-Nr.: PGP EPS 3,
in: SCHAAF 2003, Fig. 17,
https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/9098/mr-finlay-deerstalker-employ-campbell-
islay?inspire[42450]=42450&search_set offset=10.

Detail aus Abbildung 26: Gesichtsretuschen.
Details aus den Kollodiumglasnegativen von Katalog 7, 8 und 10 mit ,,Dreiecksretusche®, s/w.

Anonym, Zwei Mdnnerportrdts auf einer Platte, Kollodiumglasnegativ, 10,16 x 12,7 cm, mit
Negativnummern und Namen versehen, mit Bleistift retuschiert, Image Permanent Institute
Rochester, http://www.graphicsatlas.org/guidedtour/?process_id=354.

Portrét mit Retusche, Kollodiumglasnegativ, undatiert, Courtesy The Royal Library, Déanemark,
in: PEDERSEN, KAREN BRYNJOLF / BOGVAD KEJSER, ULLA u. a., Coatings on Black
and White Glass Plates and Early Film, in: McCABE, (Hg.), 2005, S.110, Abb. 3.

Anonym, Portrdt einer jungen Dame, Kollodiumglasnegativ, um 1875, Durchlicht der
Vorderseite, Streiflicht von recto, Detail der Gesichtsretusche auf Schichtseite (verso),
https://journals.openedition.org/etudesphotographiques/docannexe/image/1004/img-2.jpg.

Alinari: Gaetano Puccini, Theaterschauspielerin, Albuminpapier, 21 x 27 cm, aus Album des
Nachlasses, geschenkt an das Museum der Fratelli Alinari, datiert um 1895-1905/1910, in:
MALANDRINI 1988, S. 19-22, Abb. 62.

Ausschnitt aus Rechnungsbuch: Belegabzug Neg. Nr.: 2503, Aristotypie (Gelatine), 1899,
10,2 x 7,4 cm.

Rechnung zur Aufnahme Neg. Nr. 2643, ausgestellt am 03.08.1899, Una foto album, 6 Abziige,
abgelehnt, da sie dem Kunden nicht gefielen. Neue Aufnahmen erfolgten 1904 und wurden dem
Kunden am 9. Januar 1905 nach Pistoia geschickt. Katalythischer Abdruck der gegeniiber-
liegenden Fotografie.

312



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

45

46

47

48

49

50

51

52

Belegabziige Neg. Nr. 2643, Albuminpapier, 1899, 11,8 x 9,1 cm (?); Neuaufhahme: Aristotypie
(Gelatine), 1904, 11,3 x 9,9 cm.

Belegabzug Neg. Nr. 2420, Aristotypie (Gelatine), 7,5 x 5,6 cm, 1899.

Luigi Sacchi, Sitzende mdnnliche Figur, Kalotypie, ca. 1850, 14,2 x 11 cm, Biblioteca di storia e
cultura del Piemonte, Turin, Inv.-Nr.: P32, in: CASSANELLI 1998, S. 151, Kat. 29.

Luigi Sacchi, Sitzende mdnnliche Figur, Salzpapierabzug von Kalotypie (P32), ca. 1850, 12,3 x
11,3 cm, Biblioteca di storia e cultura del Piemonte, Turin, Inv.-Nr.: P15, in: CASSANELLI
1998, S.148, Kat. 2.

Gebriider Téaschler, Portrdt mit Hintergrundretusche, Beilage Nr. 4 in: Photographische
Mitteilungen, 11. Jg., Heft 128, 1874.

Bild vor und nach der Hintergrundbearbeitung, Beilage in: DANKMAR SCHULTZ-HENCKE,
Anleitung zur Photographischen Retusche, Berlin 1913.

Clara Weisman, Portrit aus Retuschehandbuch (1903), Autotypie, 13,4 x 10,3 cm.

Frank Eugene, Maria Luberich, Bromsilbergelatinetrockenplatte, digital invertiert, 23,8 x 17,8
cm, 1910, Deutsches Museum Miinchen, Inv.-Nr.: 2010-323,
http://www.deutsches-museum.de/sammlungen/foto-und-film/frank-
eugene/datenbank/detail/?id=16&period=.

Bromsilbergelatinetrockenplatte von Abb. 43, Durchlicht (linkes Bild), Auflicht (rechtes Bild).

Pietro Poppi, Pinienwald bei Ravenna, Kollodiumglasplatte, 21 x 27 cm, um 1871-1879,
Collezioni d’Arte e di Storia della Fondazione Cassa di Risparmio in Bologna, Inv.-Nr.: 639.
Fiir ein invertiertes Digitalisat von der Negativplatte siehe:
http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/13186.

Pietro Poppi, Bologna. Portico del Podesta e Piazza, Kollodiumglasplatte, um 1871-1879,
21,1 x 27,8 cm, Collezioni d’Arte e di Storia della Fondazione Cassa di Risparmio in Bologna,
Inv.-Nr.: 33.

Fiir ein invertiertes Digitalisat von der Negativplatte siehe:
http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/13874.

Detail von Abb. 45: Wolkenretuschen auf der Glasseite mit schwarzer Lackfarbe.

Pietro Poppi, Rep. di S. Marino, La Rocca vista dalla Fratta veduta Generale, Bromsilber-
gelatineglasplatte, um 1894—1896, 21 x 27 cm, Collezioni d’Arte e di Storia della Fondazione
Cassa di Risparmio in Bologna, Inv.-Nr.: 4459.

Fiir ein invertiertes Digitalisat von der Negativplatte siehe:
http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/13716.

Beschriftete Negativhiillen im Alinari Archiv.

Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926, 43,7 x
59,1 cm, Negativ-Nr. 3818a, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut,
Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 230125,
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07502350/1d000708 7y _p.

Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926, 42,7 x
57,6 cm, Negativ-Nr. 3818a, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut,
Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 611851,
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07502350/1d0007082y _p.

Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926, 40,9 x
54,8 cm, Negativ-Nr. 3818a, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut,
Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 230126,
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07502350/1d0007088y _p.

Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Stidwesten, Silbergelatineabzug, 1878/1926, 41 x
54,6 cm, Negativ-Nr. 3818, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut,
Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 611841,
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07502350/1d0007086y _p.

313



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

53

54

55

56

57

58

59

60

61

62

63

64

65

66

67

68

69

70

71

72

Brogi, Ansicht des Maildnder Doms von Siidwesten, Silbergelatineabzug, 41 x 54,6 cm, Negativ-
Nr. 3818, Ausschnitt.

Brogi, Ansicht der Allegorie des Herbstes auf der Ponte Santa Trinita, Silbergelatineabzug
(matt), 25,3 x 19,5 cm, Negativ-Nr. 22216, Ausschnitt.

Fratelli Alinari, Filippo Lippi: Madonna das Kind anbetend mit zwei Engeln,
Silbergelatineabzug, um 1900, Negativ-Nr. 775a, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-
Planck-Institut, Photothek, Florenz, Inv.-Nr.: 71335,
http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07703554/£1d0007937x_p.

Versammlungsfoto des St. Petersburger ,,Kampfbunds zur Befreiung der Arbeiterklasse im
Februar 1897.

Von links nach rechts stehend: Alexandr Mal¢enko, Pjotr Saporoschez, Anatoli Wanejew.
Sitzend: Wassili Starkow, Gleb Krschischanowski, Wladimir Uljanow (Lenin) und Leo Martow

Neue Version von Abb. 56, verdffentlicht 1939, der 1930 hingerichtete Alexandr Malcenko
wurde aus der Fotografie wegretuschiert. In: KING, 1997, S. 16-17.

Victor Regnault, Ohne Titel, moderner Abzug von Kalotypie, datiert um 1850, Société frangaise
de Photographie, in: GEORGES DIDI-HUBERMAN, Phasmes, Koln 2001, S. 64-72.

Calvert Richard Jones, Capuchin Friars, Valetta, Malta, Kalotypie, 1846, 8,2 x 10,2 cm,
National Media Museum, Bradford, England, in: FINEMAN 2012, S. 2, S. 206, Cat. 1-2.

Fratelli Alinari, Villa Hadrian, Mauern des Poikile, Silbergelatineabzug, 33,4 x 42, 6 cm,
Negativ-Nr. 6898a, Kunsthistorisches Institut in Florenz / Max-Planck-Institut, Photothek,
Florenz, Inv.-Nr.: 283776, http://photothek.khi.fi.it/documents/obj/07857685/f1d0004058x_p.

Pietro Poppi, Fassade und Glockenturm der Basilica del Santo (Antonio Serra), Bromsilber-
gelatinenegativ, 26,8 x 20,9 cm, 1888, Collezioni d’Arte e di Storia della Fondazione Cassa di
Risparmio in Bologna, Inv.-Nr.: 4466,
http://collezioni.genusbononiae.it/products/dettaglio/13695.
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Interview mit der Retuscheurin Claudia Berndt®%

Claudia Berndt (geb. 1966) sitzt an einem langen Tisch in dem Biiro des Diisseldorfer Foto-
Fachlabors Grieger und blickt auf einen Stapel groBformatiger, gerollter Fotopapiere.®®® Zur Hilfte
aufgerollt liegt vor ihr das Portrait Queen Elizabeth II and The Duke of Edinburgh, Windsor Castle
2011 von Thomas Struth (geb. 1954).

Ein zum Bildrand auslaufendes Blumen-Muster im Teppich storte die Bildkomposition. Daher
wurde die entsprechende Stelle im Negativ von Claudia Berndt zunéchst abgedeckt und die im
positiven Abzug weill gedruckte Flache wird nun von ihr in dezenten Farben, den Stoff des Teppichs

nachahmend, ausgemalt.

Claudia Berndt ist spezialisiert auf die farbige Positivretusche. Sie retuschiert sowohl analoge
als auch digital erzeugte, oft bereits am Computer nachbearbeitete Fotografien.

Der iiberwiegende Teil ihrer Auftraggeber setzt sich aber mittlerweile aus (Kunst-)Fotografen
zusammen, die ihre Fotografien nach wie vor analog abziehen, und fiir die sie abschlieBend das
,Finishing® ausiibt. Mit einigen der Kiinstler bildete sich nach langjdhriger Zusammenarbeit eine
Vertrauensbasis, denn ,,die Kiinstler wissen, ich greife nicht in das Kunstwerk ein, so kann ich vieles
selbst entscheiden. Hege ich Zweifel frage ich lieber nach. Etwa im Falle einer Haarstréhne, die der
Queen ungliicklich ins Gesicht hing, oder eines Fadens, der sich am Saum ihres Rockes 16ste. Diese
hitte ich entfernt, doch der Kiinstler wollte gerade diese vermeintlichen Defekte als kleine
Schonheitsfehler im Bild behalten.*

Frage: Welche Ausbildung erhielten Sie?

905 Das Interview fand am 16.08.2012 statt. Mit Dank an Katharina Hohenhérst, ehemalige
Assistentin bei Thomas Struth, die mir wihrend eines Doktorandenkolloquiums bei Herta Wolf
den Hinweis auf Claudia Berndt gab.

906 Analoge Abziige auf Kodakpapier, Breite: 180 cm.
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Claudia Berndt: 1983 fing ich die Ausbildung als Tiefdruckretuscheurin an, dann folgten
zunéchst Arbeiten in Reproduktionsstudios. Die Ausfithrung von Retuschen im Tiefdruckverfahren
war niitzlich fiir die Arbeit mit der Fotografie. Seit 1988 arbeite ich im Fachlabor in Diisseldorf.
Zunéchst arbeitete ich im Reprostudio, iiberwiegend an Komposings, also aus mehreren Aufnahmen
zusammengesetzte Fotografien und an Freistellungen einzelner Bildelemente. Dann fiihrte ich auch
auf Diapositiven Farbkorrekturen aus.

Seit den 90er Jahren gehort iiberwiegend Positivretusche in den Aufnahmen namhafter

Fotografen zu meinen Aufgaben.

Frage: Welche Papiere werden retuschiert?

Claudia Berndt: Glidnzendes Papier wird meist einfach auf Aluminium aufgezogen. Da die
Oberfliche dieser Papiere leicht zerkratzt, bestehen die Retuschen hauptsichlich darin diese Kratzer
zu entfernen. Dabei wird die Farbe vorsichtig in mehreren Schichten einlasiert, damit sie in der
Fotoschicht verschwinden kann.

Mattes Papier wird meist im Zusammenhang mit dem Diasec®-Verfahren verwendet.
Abschlieend kommt dann vor das Fotopapier eine Scheibe aus Acrylglas. Das heutige Fotopapier

wird immer diinner: Es ist eigentlich nicht mehr fiir die analoge Retusche vorgesehen.

Frage: Hatten Sie auch Negativretusche im Programm? Oder wird diese gar nicht mehr
gefragt?

Claudia Berndt: Negativretuschen machen wir nach wie vor. So wurde das Negativ fiir diesen
Abzug vor seiner Vergroflerung in der Dunkelkammer mit einer speziellen Abdeckfarbe fiir

Negative von mir retuschiert.

Frage: Was wird auf den Positiven, die Sie erhalten, retuschiert?

Claudia Berndt: Bei den Retuschen geht es viel ums Ausflecken, also das Entfernen von
Unsauberkeiten, kleiner Fidchen oder Staubkdrnern, die auf dem Negativ waren. Dabei wurde der
Anspruch mit den Jahren hoher. Heute will jeder das perfekte Bild, so werden mir Fotografien aus
den 80er Jahren vorbeigebracht mit der Frage, warum wurde das damals nicht retuschiert?
Vermutlich war es vorher weniger wichtig, doch heute im Vergleich mit der sauberen ,rauschfreien*
digitalen Fotografie fallen materialimmanente Defekte wie etwa Staubkdrnchen eher ins Auge.

Seltener geht es um das Entfernen oder Nachmalen einzelner Bildelemente.

Frither wurde schonmal mit Airbrush ein Himmel eingefiigt, das dauerte etwa 3—4 Stunden. Je
nach Aufwand bendtige ich im Schnitt 6-8 Stunden pro Bild.

Viele Auftrige beinhalten die Restaurierung von Fotografien, wie etwa das Nacharbeiten

vergilbter Aufnahmen, oder von Bildern, auf denen die Schicht abplatzte. Mittlerweile landen neben

analogen Abziigen aber auch beschidigte digitale Drucke zur Restaurierung bei mir.

F.: Werden von Ihnen Bildgegenstinde entfernt?
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CB: Ja, das kann chemisch geschehen, da habe ich meine selbsthergestellte ,,Atze“, oder durch
das Wegkratzen einzelner Stellen. Dieses erfolgt mit einer feinen Rasierklinge, die einmal
gebrochen wurde. Damit werden die einzelnen Farbschichten Yellow-Magenta-Cyan nacheinander

oder auch nur teilweise abgeschabt.

F.: Welche Farben werden zur Retusche verwendet?

CB: Die Wahl der Farben kommt auf die verwendete fotografische Technik an. In diesem Fall
handelt es sich um einen matten Abzug, der im Diasec®-Verfahren gerahmt wird: darum benutze
ich mit Wasser verdiinnte Eiweifflasurfarben. Mir reichen vier Farben: Cyan, Magenta, Gelb und
Schwarz, daraus kann ich alle anderen Farbtone mischen. Frither gab es spezielle Retuschefarben,
etwa auch flir die Hautfarben zu kaufen. Doch oft wurde nicht genau der Ton getroffen, und das
Ergebnis war verfdlscht. Ich trage die einzelnen Farben in diinnen Schichten auf das Fotopapier auf,
so wird nicht jeder Pinselstrich sichtbar.

Fiir andere Aufnahmen nutze ich mitunter Pigmentfarben oder Gouache, die im Unterschied zu
den Lasurfarben deckend sind. Im Diasec®-Verfahren sind diese nicht verwendbar, da sie nicht
haltbar sind.

Olhaltige Wachsstifte werden ebenso verwendet, diese sind aber bei genauem Hinsehen
sichtbar. Sie wurden in den USA hergestellt, sind aber derzeit nicht mehr im Kunsthandel erhéltlich.

Lackfarben werden z.B. fiir AuBlenretuschen verwendet: Hier habe ich einen Fotoabzug auf

LKW-Plane, dort soll ein Kratzer in einer Ecke des Bildes wegretuschiert werden.

F.: Die analoge Retusche ist durch die Digitalisierung leider ein ,,aussterbendes*
Handwerk. Aber vielleicht liegt doch eine Zukunft in Threr hochspezialisierten Retusche fiir
Fotokiinstler oder andere besondere Auftraggeber? Werden Sie Ihr Wissen in einem

Handbuch fiir nachfolgende Generationen niederschreiben?

CB.: Ich werde bestimmt mein Wissen zur Retusche mit Rezepturen, Kniffen und
Besonderheiten zur Bearbeitung von Fotografien aufschreiben. Es wére schon sehr schade, wenn

das alles verloren ginge.
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