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Abstract

Seit der Verbreitung der Fotografie ab 1839 wurde auch mit der Herstellung von Reproduktionsfotografien, die Skulp-
turen, kunstgewerbliche Objekte, Grafiken und Gemdlde abbildeten, begonnen. Am Museum fiir Kunst und Gewerbe Ham-
burg (MK&G) dokumentierte der Fotograf Wilhelm Weimar (1857-1917) von 1897 bis 1915 auf rund 1.700 Glasplat-
tennegativen die Sammlung von Kunstobjekten. Im Zuge einer Neubewertung des ehemaligen Arbeitsmaterials werden
die Negative nun als eigenstdndige Foto-Objekte behandelt und weitergehend befragt.

Im Rahmen des interdisziplindren Programms ,,Promovieren im Museum” (PriMus) inventarisierte und digitalisierte
ich diese Foto-Objekte. Eine Frage lautete, welche Umstdnde zum Medienwechsel — vom Zeichnen zum Fotografieren —
am MK&G um 1900 fiihrten. Der Direktor Justus Brinckmann (1843-1915) verfolgte seitdem das Ziel, ,,einwandfreie
Dokumente” der kunstgeschichtlichen Forschung anzubieten, wofiir ihm Fotografien als geeignetes Mittel erschienen.
In diesem Beitrag werden sein Meinungswechsel und die daraus resultierende Verwendung der Fotografie am MK&G un-
tersucht. Weimars Inszenierungen und die im Bild sichtbaren Hilfsmittel geben dabei Aufschluss, wie er den Anforde-
rungen, ,einwandfreie” und damit objektive Bilder herzustellen, gerecht zu werden versuchte. Vorgestellt werden hier
die Positionierung und Mehrfachansichten eines Objekts sowie die Verwendung von Skalen.

Allein die Variabilitdt an Mitteln und technischen Méglichkeiten der Fotografie widerlegt die Annahme, so das Fazit,
dass es objektive, also vermeintliche, Abbilder geben kann. Stattdessen zeigen diese Negative Spuren des fotografischen

Handwerks um 1900 auf und offenbaren den Zeitgeist, der nach Objektivitdt strebte.

Die Wahrnehmung und der Einsatz von
Fotografien am MK&G

Der Griindungsdirektor des Museums fiir Kunst und Ge-
werbe Hamburg (MK&G), Justus Brinckmann, dulert sich im
Vorwort seines ,Fiihrer durch das Hamburgische Museum
flir Kunst und Gewerbe: zugleich ein Handbuch der Ge-
schichte des Kunstgewerbes” voller Begeisterung tiber die
Qualitat der veroffentlichten Abbildungen der Sammlungs-
objekte: ,Die Zeichnungen zu der Mehrzahl der Abbildun-
gen sind von dem zeichnerischen Assistenten des Museums,
Herrn Wilhelm Weimar, angefertigt worden und zwar ohne
photographische Hiilfsaufnahmen. Die Widergabe der male-
rischen Erscheinung der Gegenstdnde, insbesondere auch
ihrer stofflichen Eigenart, mit voller Klarheit der Formen und
der ornamentalen Einzelheiten zu verkniipfen, ist Herr Wei-
mar bei seinen Aufnahmen bestrebt gewesen, gewiss zur
Freude der Leser dieses Buches” (BRINCKMANN 1894, ).
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Seit 1883 hielt Wilhelm Weimar die Sammlung kunst-
gewerblicher Gegenstande' des Museumsin Reproduktions-
zeichnungen fest. In seiner Heimat absolvierte er eine Lehre
als Graveur und belegte Kurse in der Kunstgewerbeschule
Karlsruhe vom Freihandzeichnen bis hin zu architektoni-
schem Zeichnen und Modellieren, wofir er mehrere Aus-
zeichnungen erhielt. 1882 zog er nach Hamburg um, arbei-
tete ein Jahr danach als Hilfskraft und wurde 1888 der erste
festangestellte Mitarbeiter des in den 1870er Jahren ge-
griindeten MK&G.?

Nur wenige Jahre nach den anerkennenden Worten
Brinckmanns zu seiner zeichnerischen Tatigkeit wechselt
Weimar das Reproduktionsmedium und eignet sich das Fo-
tografieren autodidaktisch an. Dieser Wechsel ist eng verbun-

1  Die Begriffe kunstgewerblicher Gegenstand und Objekt werden
in diesem Aufsatz synonym verwendet. Die Glasplattennegative
(Reproduktionsfotografien) werden abgrenzend davon als Foto-
Objekte benannt, um eine Doppelung des Objektbegriffs zu ver-
meiden, da auf den Negativen wiederum kunstgewerbliche Ge-
genstande/Objekte abgebildet sind.

2 Kurzbiografien zu Wilhelm Weimar befinden sich etwa in ,Ham-
burgische Biografie: Personenlexikon” (vgl. Artikel BETANCOURT
NuNEz 2008, 375 f.) und ,Das Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg” (vgl. KLEMM 2004, 55-58).



den mit einer sich andernden Wahrnehmung des Direktors
zum Einsatz von Fotografien. Auf dem Denkmalpflegetag
in Erfurt 1903 beschreibt er, wie die Denkmaler, vor allem
von Weimar, erfasst werden: ,Fiir die Aufnahme der Denk-
mdler bedienen wir uns nun hauptsachlich der Photographie,
nicht des Skizzierens. Das Skizzieren kann zuweilen ein not-
wendiges Surrogat sein, aber was wir wollen, meine Herren,
ist das: keine Kunstgeschichte machen, sondern der Kunst-
geschichte, die zu machen sein wird, der historischen For-
schung einwandfreie Dokumente liefern, und die Skizze ist
nie ein einwandfreies Dokument, sie kann erganzend nétig
sein, aber wir griinden darauf nicht unsere Arbeit. [...] Wir
gehen also von den photographischen Aufnahmen aus, und
alles, was irgendwie in unseren Bereich fallt, muss photo-
graphiert werden” (Brinckmann 1903, zit. nach MATTHES
2015, 169).

Innerhalb von weniger als zehn Jahren dnderte Brinck-
mann seine Meinung zur Fotografie also radikal. Betonte er
in dem Museumsfiihrer 1894 noch die Qualitat der Zeich-
nungen ohne das Hilfsmittel der Fotografie, ist er 1903
iiberzeugt von dessen Brauchbarkeit. Er sieht in Fotografien
den Vorteil, ,,einwandfreie Dokumente” zu sein, wahrend
Zeichnungen allenfalls als ,Surrogat” dienen konnten. Das
heil3t, fiir Brinckmann sind die Reproduktionsfotografien
nicht einmal Stellvertreter, sondern geben die Objekte direkt
wieder. Das fotografische Medium wird von ihm als derart
durchscheinend und objektiv reproduzierend eingestuft,
dass es einen einwandfreien Ersatz darstellt fiir die abge-
bildeten, vor allem dreidimensionalen Kunstobjekte und Bau-
denkmaler. Er charakterisiert Fotografien als ein Rohstoff-
material, auf dem Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker
ihre Forschung aufbauen kénnen.

Die Sammlung der Glasnegative und die
Methode des Spurenlesens

Mit Hilfe Wilhelm Weimars begann Justus Brinckmann 1898,
mehrere fotografische Archive anzulegen. Dazu zahlten die
Erfassung der Baudenkmaler Hamburgs, ein Fotoarchiv ge-
falschter Kunstobjekte®, die ein internationales Netzwerk an
Museumsdirektoren aufdeckte, sowie die Aufnahmen kunst-
gewerblicher Gegenstande der eigenen Sammlung. Rund
2.700 Glasnegativplatten bilden das Konvolut aller Archiv-

3 Erstmals ffentlich vorgestellt wurde die Arbeit des ,Verbands von
Museumsbeamten zur Abwehr von Félschungen” im Sammel-
band zum 25-jdhrigen Bestehens des MK&G 1902 von Brinck-
manns Kollegen Heinrich Angst (vgl. ANGST 1902). Brinckmann
selbst initiierte die Griindung des international agierenden Ver-
bandes von hochrangigen Museumsdirektoren, die sich 1898
zum ersten Mal in Hamburg trafen. Es schlossen sich jahrlich
stattfindende Treffen in wechselnden europdischen Stadten an,
wo mittels Fotografien aus dem Kunsthandel angebotene Fal-
schungen besprochen wurden und Netzwerke von Falschern
aufgedeckt werden sollten.
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aufnahmen von Wilhelm Weimar. Davon befinden sich heu-
te rund 1.000 Negative mit Motiven der Denkmaler im
Staatsarchiv Hamburg. Der iiberwiegende Teil von 1.700
Negativen, der als Quellenkern fiir den vorliegenden Beitrag
dient, wird im MK&G aufbewahrt. Weimar benutzte drei
PlattengréfRen wahrend seiner fotografischen Tatigkeit von
1898 bis 1915: 18 x24, 13 x18 sowie 9 x 12 Zentimeter.
Im Rahmen des PriMus-Programms konnten in den letzten
drei Jahren rund 900 Negative des groRten Formates
18 x24 Zentimeter sowie 50 der kleineren Formate er-
schlossen, inventarisiert und erforscht werden. Auf diesen
Reproduktionsfotografien sind vor allem kunstgewerbliche
Objekte der Museumssammlung abgebildet, wobei sich bei
mehr als 65 Prozent eine direkte Zuordnung zu kunstge-
werblichen Gegenstdanden oder Ausstellungsansichten des
MK&G nachweisen lieR. Die ErschlieBung umfasste auch die
Herstellung hochauflésender Scans, welche die Grundlage
einer digitalen Visualisierung bildeten.* In der MK&G Samm-
lung Online ist eine Vielzahl der Datensdtze und Abbildun-
gen gemeinfrei verfiigbar.®

Seit der ErschlieBung sind die Negative Weimars Teil der
Sammlung ,Fotografie und neue Medien” am MK&G und
tragen deren Inventarnummern. Weimar ordnete die Nega-
tive chronologisch nach Aufnahmedatum sowie nach GréR3e.
Jede Nummer vergab er dabei nur einmal, so dass die drei
Archive keine Separierung erfuhren. Weimar notierte in
schwarzer Tusche auf jedem Negativ am unbelichteten Rand
die fortlaufende Nummerierung. Diese alte Nummerierung
wurde Teil der neuen Inventarnummernvergabe.® Erst die
von den Negativen hergestellten Abziige wurden den un-
terschiedlichen Archiven zugeordnet. Dies zeigt sich an den
unterschiedlichen PappengroRen, auf denen die Negative
geklebt worden sind, sowie an der Beschriftung.

Ausgehend vom Quellenkern der erschlossenen 950 Ne-
gative bearbeite ich in der Dissertation vier Hauptaspekte
von Reproduktionsfotografien. Hierzu zdhlen: der Wechsel

4 Die digitale Visualisierung namens ,Close-Up Cloud” entstand
in Zusammenarbeit mit Studierenden der FH Potsdam und dem
Urban Complexity Lab (https://uclab.fh-potsdam.de/closeup-
cloud/#/[10.9.2020]) im Zeitraum von 2017 bis 2019.

5  Auf der MK&G Sammlung Online wird eine Open Access-Politik
vertreten, die sich an den Richtlinien der Europeana orientiert:
https://www.europeana.eu/de/rights/public-domain-usage-
guidelines (10.9.2020). Online verfligbar sind derzeit (Stand:
10.9.2020) 941 Glasnegative von Wilhelm Weimar: https://
sammlungonline.mkg-hamburg.de/de/search?s=*&h=undefin
ed&sort=scoreDesc&f[]=technique%3ASchwarzwei%C3%9Fn
egativverfahren (10.9.2020).

6 Die neuen Inventarnummern setzen sich wie folgt zusammen:
P2017.3.155. P verweist auf die Sammlung der Abteilung Foto-
grafie und neue Medien, 2017 auf das begonnene Jahr der In-
ventarisierung, 3 auf das dritte Objekt/Konvolut, das in dem Jahr
inventarisiert wurde, und die letzte Zahl (ibernimmt die histori-
sche Negativnummer von Weimar, die er auch auf dem Rand des
Negativs und auf den Pergaminhiillen vermerkte.
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vom Zeichnen zum Fotografieren im 19. Jahrhundert, das
Erlernen der neuen Technik und die Inszenierung der drei-
dimensionalen Objekte, das Ziel der objektiven Darstellung
sowie die vielféltigen Verwendungen der von den Negati-
ven hergestellten Fotografien. Im Ausblick sollen Schliisse
zur gegenwartigen Verwendung von Reproduktionsfoto-
grafien im Digitalen gezogen werden. Im Fokus sollen hier
Online-Sammlungen von Museen stehen, um zu priifen, wie
die Einfiihrung von Fotografien in Archiven bis heute die
Sicht auf Sammlungen pragt.

Auch in diesem Artikel dienen die Negative Weimars als
Grundlage des Spurenlesens, um die Hypothese zu belegen,
dass in der Kunstgeschichte ebenso nach objektiven Bildern
verlangt wurde wie in den Naturwissenschaften um 1900.
Ausgangspunkt fiir die Untersuchung sind die bildinharenten
Herstellungsspuren, die neben den gezeigten Objekten bei
der Betrachtung der Negative sichtbar werden. Hilfsmittel der
Positionierung zeigen, wie Weimar mit Objekten umging.
Skalen im Bild bieten Anhaltspunkte zur GroRe; vielfdltige
Hintergriinde geben Aufschluss, wann und wo er bestimmte
Objekte fotografierte, und vieles mehr auf den Glasnega-
tiven verweist auf das fotografische Handwerk und den An-
spruch an Fotografien um 1900.

Die Materialitat der Negative — das Glas oder die Gela-
tineschicht mit den Herstellungs- und Gebrauchs- oder Alte-
rungsspuren wie Fingerabdriicke, Flecken, Risse, Briiche
oder Abblattern der Schicht — wird in diesem Beitrag nicht
im Vordergrund des Spurenlesens stehen. Das Konvolut der
Glasnegative bietet eine ausgezeichnete Grundlage fiir die
Priifung der hier aufgestellten Hypothesen. Wahrend Ab-
ziige und abgedruckte Fotografien haufig retuschiert, frei-
gestellt oder beschnitten sind, wurden auf den Negativen
nur selten Veranderungen vorgenommen, so dass Weimars
Arbeitsweise immer noch sichtbarer Teil der Inszenierung ist.

Objektive Bilder?

Alfred Lichtwark (1852-1914), ab 1886 Direktor der Ham-
burger Kunsthalle, verfasste iiber seinen Kollegen Brinck-
mann eine ausfiihrliche Biografie, in der er dessen Eifer des
Sammelns, des Ordnens und genauen Erfassens von Ob-
jekten bereits in der Schulzeit angelegt sieht. Brinckmann
sei gepragt worden durch seine Lehrer der Naturwissen-
schaft und Kunst, die ihn genaue Beobachtung und zeich-
nerische Wiedergabe lehrten, beides Eigenschaften, die er
fiir das Anlegen einer hochwertigen Sammlung gebrauchen
konnte. ,Die naturwissenschaftliche Beobachtungsweise
befdhigt das Auge, alle charakteristischen Merkmale scharf
und rasch zu erkennen [...]. Das Wesen des naturwissen-
schaftlichen Sehens ist Klarheit, Unbestechlichkeit, Sach-
lichkeit, Scharfe, Eindringlichkeit, Unermiidlichkeit. Dazu
kommt die Gewdhnung, der Beobachtung mit der Sprache
bis in die letzte Abschattung zu folgen” (LIcCHTWARK 1902,
18). Brinckmann besal also ein scharf beobachtendes und
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zur Sachlichkeit neigendes Auge. Hinzu kam die Fahigkeit,
die visuellen Eindriicke durch eine prdzise Sprache in
schriftliche Form zu ibertragen.

Gerade das von Lichtwark beschriebene ,naturwissen-
schaftliche Sehen” verweist auf eine Entwicklung im 19. Jahr-
hundert, der die Wissenschaftshistoriker Lorraine Daston
und Peter Galison in ihrem Werk , Objektivitat” nachgehen.
Sie zeigen, dass der Begriff der Objektivitat in jenem Jahr-
hundert zur Bliite kommt. Die Ideale, nach welchen Natur-
wissenschaftlerinnen und Naturwissenschaftler arbeiteten,
seien auch einer Zeitlichkeit unterworfen. Daston und Galison
beschreiben die ineinandergreifenden und zeitlich aufein-
anderfolgenden Ideale der Naturwahrheit, des Ideals der
(mechanischen) Objektivitat bis hin zum Ideal des soge-
nannten geschulten Urteils. Die sich wandelnden Ideale be-
einflussten auch die Abbildungen, welche die Theorien
unterstiitzen sollten. In ihrer Monographie nehmen sie wis-
senschaftliche Atlanten als Grundlage fiir ihre Untersu-
chungen der sich wandelnden Ideale. Das Streben nach
Objektivitat fiihrte dabei zu einem Hinterfragen des wis-
senschaftlichen Selbst: ,Objektivitat als Sache und Objek-
tivitat als Wort waren im neunzehnten Jahrhundert glei-
chermalien neu. Von der Jahrhundertmitte an machten sich
Manner der Wissenschaft zunehmend Sorgen iiber ein neues
Hindernis auf dem Weg zum Wissen: die Hiirde, die sie selbst
darstellten. Sie beflirchteten, das subjektive Selbst neige
zur Verschénerung, Idealisierung und im schlimmsten Fall
zur Regularisierung von Beobachtungen, um sie theoreti-
schen Erwartungen anzupassen — um zu sehen, was es zu
sehen hoffte” (DASTON & GALIsoN 2017, 36). Die mensch-
lichen, subjektiven Einflisse sollten also aus den wissen-
schaftlichen Erkenntnissen und den Abbildungen verschwin-
den oder zumindest auf ein Minimum reduziert werden.

Neue Instrumente wie das Mikroskop oder der Fotoap-
parat stellten eine Konkurrenz und zugleich Erweiterung
zum Auge und zur zeichnenden Hand dar. Letztere folgte
zwar den Anweisungen der Wissenschaftler_innen, doch ein
Apparat versprach eine Reduktion des menschlichen Ein-
flusses: ,Die Automatik des photographischen Verfahrens
versprach Bilder, die unberiihrt von Interpretationen waren —
objektive Bilder wurden sie genannt” (DASTON & GALISON
2017, 138). Dabei war auch zu jener Zeit einigen Wissen-
schaftler_innen klar, dass auch diese, von einem mecha-
nischen Apparat erzeugten Bilder nicht frei von Interpretatio-
nen sein konnten (DASTON & GALISON 2017, 132). Trotzdem
versprachen Fotografien eine Zuriickdrangung der subjek-
tiven Hand und das Festhalten einer Detailgenauigkeit, wie
sie bei Zeichnungen und Skizzen nicht mehr geleistet wer-
den konnte. So erklarten zwei Naturwissenschaftler 1887
in ihrem Atlas-Vorwort den Unterschied zwischen Zeichnung
und Fotografie: ,Eine Zeichnung kann stets nur Ausdruck
subjektiver Wahrnehmung sein und muss deshalb von vorn-
herein auf eine einwandfreie Zuverlassigkeit verzichten. [...]
Die photographische Platte dagegen spiegelt mit unbeug-
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samer Objektivitdt Dinge wider, wie sie wirklich sind, und
was auf der Platte erscheint, kann als sicherstes Dokument
fir die thatsachlich vorliegenden Verhaltnisse angesehen
werden” (Fraenkel & Pfeiffer, zit. nach DASTON & GALISON
2017, 187).

Diese Ansicht teilte Brinckmann Ende des 19. Jahrhun-
derts, wenn er damit begann, die museale Sammlung, die
Denkmaler und gefalschten Kunstobjekte durch seinen Mit-
arbeiter Weimar fotografisch erfassen zu lassen. Das sich
etablierende Fach der Kunstgeschichte benétigte ebensol-
che Abbildungen (,einwandfreie Dokumente”), die frei von
Interpretationen scheinen. Fotografien konnten dabei , Quel-
len fiir weiterfiihrende Untersuchungen” werden, wahrend
Zeichnungen das zeigen, was festgehalten werden sollte
(DAsTON & GALISON 2017, 187).

Brinckmanns Aussage auf dem Denkmalpflegetag 1903
verwies darauf, dass er nicht einmal mehr das Medium der
Fotografie als Stellvertreter wahrnahm, sondern sie mit den
wiedergegebenen Kunstobjekten gleichsetzte. Ein entschei-
dender Vorteil fiir kunstgeschichtliche Untersuchungen war,
dass Fotografien die Kunstobjekte mobil werden lieBen und
sie flexibel angeordnet werden konnten. Erst diese Eigen-
schaften ermdglichten einen Vergleich raumlich verstreuter
Werke und regten das sogenannte vergleichende Sehen an,
das zu einer zentralen Methode der Kunstgeschichte wurde.

Die medialen Eigenschaften und Inszenierungsformen
der Reproduktionsfotografien wurden in der Vergangenheit
wenig beachtet. Erst in den letzten zwei Jahrzehnten hat
eine theoretische Auseinandersetzung zum Stellenwert die-
ser Fotografien stattgefunden (vgl. CARAFFA 2009; RAT-
ZEBURG 2002; TIETENBERG 1999; BRuUSIUS 2015; HAMBER
1996). Dariiber hinaus wurden Bildarchive aus Universita-
ten, Museen und anderen Institutionen aufgearbeitet.” Im
Fall des MK&G und der Glasnegative Wilhelm Weimars ge-
schieht eine Neubewertung, indem die Negative Teil der

7  Die Humboldt-Universitat zu Berlin digitalisierte iiber 55.000
Glasdiapositive und machte sie online verfiighar, wobei bisher
nur 5.000 mit Metadaten versehen wurden (vgl. Humboldt Uni-
versitdt zu Berlin, http://imeji-mediathek.de/imeji/collection/
hFfmQSuYGYX2mJzl/browse?q= [26.8.2019]). Auch die Dia-
sammlung des Kunstgeschichtlichen Seminars der Universitat
Hamburg ist zu einem sehr kleinen Teil (8.000 von tiber 570.000
Dias) online verfigbar und wird wissenschaftlich erschlossen
(vgl. hierzu Kunstgeschichtliches Seminar Universitdt Hamburg,
http://www.dia-archiv-kunstgeschichte.uni-hamburg.de/in-
dex.html [26.8.2019]). Im Februar 2020 er6ffnete die Ausstel-
lung ,Vorbilder Nachbilder. Die fotografischen Lehrsammlungen
der Universitat der Kiinste 1850-1930” im Miinchner Stadtmu-
seum sowie spater im Museum der Fotografie Berlin. Die Aus-
stellung zeigte Ergebnisse der ErschlieBung des Bildarchivs, bei
der im Rahmen des BMBF-Projekts ,Bildvorlagen” von 2017 bis
2020 Teile der Sammlung untersucht und digital erfasst wurden
(vgl. Universitat der Kiinste, https://www.udk-berlin.de/univer-
sitaet/universitaetsarchiv/projekte-des-universitaetsarchivs/
bmbf-projekt-bildvorlagen [15.1.2020]).
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musealen Sammlung und damit als Foto-Objekte® wahrge-
nommen werden.

Weimars Mittel zur objektiven
Darstellung kunstgewerblicher
Gegenstinde

Wilhelm Weimar erstellte im Rahmen seiner Tatigkeit am
Museum vor allem sogenannte (Kunst-)Reproduktionsfo-
tografien. Der Begriff erscheint zunachst als Tautologie, da
Fotografien per se — mit Ausnahme weniger Verfahren wie
der Daguerreotypie — reproduzierbar sind, also den Modus
der Vervielfdltigung in sich tragen. Er bezieht sich jedoch
hier nicht auf die Reproduzierbarkeit des fotografischen Ma-
terials, sondern zielt auf die angestrebte Gleichstellung von
Vorbild und Abbild ab. Dabei entsteht der Begriff nicht neu,
sondern schlieBt an bereits etablierte Begriffe der Repro-
duktionsgrafik und des Reproduktionsstiches an. Sie wurden
dabei als ,eigenstandige handwerkliche und interpretative
Leistungen” honoriert, obwohl sie bereits existierende Mo-
tive als Vorbilder besaBen (REBEL 2009, 261). Sie erfiillten
schon vor der Fotografie den Zweck, Gemalde, kunstge-
werbliche Gegenstdande oder Ornamente zu vervielfaltigen,
und dienten der Vermittlung von Kunst, zeigten aber auch
Stilmoden. Honoriert wurden die Transferleistung in ein an-
deres Medium sowie das sich Hineinfiihlen in das Anliegen
der Kiinstlerin oder des Kiinstlers und die daraus resultie-
rende Hervorhebung bestimmter Bildmerkmale wie ein Ge-
sichtsausdruck oder Lichtsetzung.

Die Anerkennung wandelte sich im 19. Jahrhundert,
denn der Transfer durch die interpretativen Augen von
Zeichner_innen und Stecher_innen verschleiere den Blick
auf die zu reproduzierenden Vorbilder (vgl. FAWCETT 1986,
208). Dass bei Fotografien ebenso eine Transferleistung mit
eigenen Mitteln stattfindet und Fotograf_innen die abzu-
bildenden Objekte interpretieren und der Blick auf sie ein
inszenierter ist, soll die Untersuchung der Negative Weimars
zeigen. Auch er lenkte den Blick der Betrachtenden, wenn
auch mit anderen Mitteln als bei Grafiken. Hier prasentiert
werden drei Mittel der Fotografie, die einen spezifischen
Blick auf die Objekte offenlegen, der dem Anspruch des
Direktors nachzukommen versucht, , einwandfreie Doku-
mente” herzustellen. Dazu zdhlen die Positionierung, die

8 Den Begriff des Foto-Objekts hat Costanza Caraffa wie folgt
eingefiihrt: ,,Photo-objects are dynamic and unstable not only in
their historical but also in their current dimension, and every-
thing we do or say about them will make a further contribution
to their formation and transformation” (CARAFFA 2019, 16). Sie
besitzen Spuren und eine Materialitét, die (iber die abbildende
Eigenschaft eines Stellvertreters hinausreichen. Die Arbeit mit
ihnen fiihrt zu Erkenntnissen, die (ber das Vor- und Abbildver-
haltnis hinausreichen, denn das gesamte Objekt wird als Wissens-
trdger anerkannt.
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Das jeweils zweite Motiv zeigt die Negative nach einer Farbumkehrung, so dass ein Eindruck von einem Abzug gewonnen werden kann.

Abb. 1+ 1a: Glasnegativ ,Ausziehtisch”, um 1899, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm, Inv.-Nr. P2017.3.416,
Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)

o

Abb. 2 +2 a: Glasnegativ ,Holzfiillung, Wappen von Gréning und Olde”, 1906, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm,
Inv.-Nr. P2017.3.1730, Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (gemeinfrei)

Herstellung mehrerer Ansichten sowie der Einsatz von Mess-
instrumenten.®

Positionierung der Objekte

Auf vielen Negativen Weimars sind neben den kunstge-
werblichen Objekten diverse Hilfsmittel der Objektpositio-
nierung wie Holzbalken, Bocke, Gitter oder Aufhangungen
sichtbar (Abb.1-3). Sie bilden einen starken Kontrast zu

9 Inder Ausstellung ,Das zweite Original. Fotografie neu ordnen:
Reproduktionen” (Laufzeit: 6.12.2019-19.7.2020, kuratiert
von Sarah Kreiseler in Zusammenarbeit mit der Leiterin der Ab-
teilung Fotografie und neue Medien am MK&G, Esther Ruelfs)
finden sich auf vielen Beispielen Hinweise zu den im Folgenden
vorgestellten drei Einfliissen, sei es auf den ausgestellten rund
120 Glasnegativen oder in den einzelnen Kapiteln, die fiinf As-
pekte von Reproduktionsfotografien behandeln. Dazu zahlen:
das Verhaltnis von Werk und Fotografie, die Frage nach der Ob-
jektivitat von Bildern, der Einfluss der fotografischen Inszenie-
rung auf die Wahrnehmung des abgelichteten Gegenstandes,
der Wechsel vom Zeichnen zum Fotografieren und die Verwen-
dung von Fotografien als Beweismittel.
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den kunstfertigen Gegenstanden selbst. Zugleich geben
diese Hilfsmittel Hinweise auf Weimars fotografische Tatig-
keit und darauf, wie Fotograf_innen dieses Feldes um die
Jahrhundertwende arbeiteten. Exemplarisch wird hier das
18 x 24 Zentimeter grof3e Negativ (Inv.-Nr. P2017.3.1768)
vorgestellt, auf dem Weimar die ,,Prunkschiissel aus dem
Hofservice von Isabella d’Este” (Inv.-Nr. 1906.420) abbil-
det und bei dem es sich um eine Studioaufnahme aus dem
Museum handelt (Abb. 4).

Die Uber fiinfzig Zentimeter grof3e Schiissel ordnet er
zentral an, so dass das Allianzwappen der Familie auch im
Zentrum der Fotografie liegt.'® Der Bildausschnitt ist eng
gewahlt und ldsst nur einen schmalen Rand zu den Seiten.
Auf diesem Negativ nur bedingt zu erkennen, weil der un-
tere Rand gebrochen ist und fehlt, liegt die Schiissel auf

10 Eine ausfihrliche Beschreibung der Prunkschiissel sowie farbige
Reproduktionsfotografien (Digitalisate) sind online frei verfiig-
bar in der MK&G Sammlung Online unter https://sammlungon-
line.mkg-hamburg.de/de/object/Prunksch%C3%BCssel-mit-
Mannalese/1906.420/dc00018490 (27.8.2019).
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Abb. 3 + 3a: Glasnegativ ,Nicht identifiziertes Objekt”, um 1900, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm, Inv.-Nr. P2017.3.630,
Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (gemeinfrei)

Abb. 4 + 4a: Glasnegativ ,Prunkschissel aus dem Hofservice von Isabella d’Este”, 1907, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm,
Inv.-Nr. P2017.3.1768, Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)
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Abb. 5 + 5A: Glasnegativ ,Kabinettschrank”, um 1899, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm, Inv.-Nr. P2017.3.530,

Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)

Abb. 6 + 6a: Glasnegativ ,Kabinettschrank”, um 1899, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm, Inv.-Nr. P2017.3.531,
Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)

einem groben Holzbalken. Um ein seitliches Wegrollen zu
vermeiden, klemmt Weimar sie zwischen zwei Keile. Hinter
dem Holzbalken steht ein weiteres Holzbrett, an dem die
Schiissel womdglich lehnt. Dieses Brett fiillt jedoch nicht
den gesamten Hintergrund aus, denn rechts und links im
unteren sowie im oberen Bereich vollstdndig bildet eine hel-
le Wandflache den Hintergrund. Am oberen Ende schiitzt
ein verschiebbarer Regler mit einem Nagel an der Spitze
das Objekt vor dem Umkippen. Auch unten ist bei einge-
hender Betrachtung ein solcher Nagel erkennbar. Die Tiefe
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des Objekts ist hingegen nur durch einen Lichtschimmer
auf dem Spiegel der Schiissel zu erahnen. Zudem ist auf
der Holzkonstruktion zur Befestigung rechts ein Schatten-
wurf zu sehen. Er verdeutlicht, dass Weimar mit nattrlichem
Seitenlicht arbeitete, das bei vielen seiner Aufnahmen von
links einstromend den Gegenstand erhellte.

Weimar positioniert 17 runde Objekte auf einem groben
Holzbalken im 90-Grad-Winkel zur Kamera, die oft durch
die senkrechte Vorrichtung von hinten gestiitzt werden.
Auch der Fokus auf das Ornament durch die gewdhlte Per-
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Abb. 7: Auf Karton montierte Silbergelatineabziige des ,Kastens fiir Schreibutensilien (bunko)”, um 1899-1902, Wilhelm Weimar,

23,6 x 32 cm, Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)

spektive entspricht der Anordnung von Gegenstdnden auf
anderen Negativen. Weimar halt jedoch nie nur das Orna-
ment fest, sondern immer auch die Form des Objekts. Im
Gegensatz also zu Owen Jones, der die Ornamente von ihrer
Form und Funktion in ,The Grammar of Ornament” 16st,
bewahrt Weimar beide Aspekte eines Gegenstandes (JONES
1978, Reprint von 1856). Im Jahresbericht von 1906 ist
die Schissel als Autotypie abgedruckt, wobei sie freige-
stellt wurde (vgl. BRINCKMANN 1907, 55).

Mehrere Ansichten auf ein Objekt

Immer wieder fotografierte Wilhelm Weimar kunstgewerb-
liche Gegensténde aus der Sammlung des MK&G aus un-
terschiedlichen Perspektiven und in unterschiedlichen
Zustanden. So zeigt er einen Kabinettschrank einmal mit
geschlossenen und einmal mit getffneten Tiren (Abb.5
und 6). Den , Kasten fiir Schreibutensilien (bunko)” aus Ja-
pan (Negativ-Nr. P2017.3.228, 1161a, 1161b, Inv.-Nr.
1898.154) bildet Weimar aus drei Perspektiven ab, wobei
die zeitliche Differenz der Aufnahmen von vier Jahren auf-
fallig ist (Abb.7). Zuerst nimmt Weimar eine Aufsicht des
Deckels auf. Erst auf den zwei spater entstandenen Auf-

144

nahmen wird die Form nachvollziehbar. Im Jahresbericht des
MK&G von 1898 wird lediglich die erste Fotografie aufge-
fiihrt (vgl. BRINCKMANN 1899, 52). Ein sogenannter Foto-
karton zeigt hingegen alle drei Abziige in einer symmetri-
schen Anordnung (Abb. 7). Diese wurden intern von den
wissenschaftlichen Mitarbeitenden verwendet und sind zum
Teil bis heute in Benutzung. Wéhrend also in Publikationen
eine Fotografie stellvertretend ein Objekt zeigen sollte,
machen intern mehrere Ansichten eines Objektes dieses
sichtbar und tragen auf diese Weise zur Erforschung und
gleichzeitig zum Schutz der gezeigten Objekte bei. Die Fo-
tografien werden zum ersten visuellen Zugang noch vor den
Objekten selbst, die in Depots aufbewahrt zwar zuganglich,
aber zum Teil immobil sind oder eines besonderen Schutzes
beddirfen.

Die von Weimar angewandte Methode, mehrere An-
sichten auf ein Objekt in den Fotografien festzuhalten, wur-
de bereits bei Zeichnungen verwendet. Daston und Galison
beschreiben beispielsweise, wie verschiedene Ausschnitte
mikroskopischer Bilder in einer Zeichnung zusammengefasst
worden seien (DASTON & GALISON 2017, 149). Auch bei
Weimars Reproduktionszeichnungen finden sich manchmal
mehrere Ansichten eines Objekts auf einem Blatt. Statt ein
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Abb. 8 +8a: Glasnegativ ,Bucheinband ,Regila de S. Jago’”, 1898, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 c¢m, Inv.-Nr. P2017.3.155,

Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)

Abb. 9 +9a: Glasnegativ ,Tischtuch mit Bordiiren (Detail)”, 1912, Wilhelm Weimar, 17,8 x 23,8 cm, Inv.-Nr. P2017.3.2634,

Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg (CCO)

Objekt auf einem Papier zu verdichten, nutzt er die Mittel
und die Schnelligkeit bei der Herstellung fotografischer Auf-
nahmen, um auch hier einen verdichteten Gesamteindruck
anzubieten.

Skalen

Gerade zu Beginn seiner fotografischen Tatigkeit setzte
Weimar haufiger Skalen ein, vor allem fiir Aufnahmen der
Denkmalerfassung und des Archivs fiir Félschungen. Zu
differenzieren sind zwei handgeschriebene Skalen, deren
Abschnitte einen Abstand von fiinf Zentimetern aufweisen.
Nur selten, und vor allem in spateren Aufnahmen, zeichnet
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er in schwarzer Tusche direkt auf die Schichtseite des Ne-
gativs einen GroRenverweis (Abb. 8 und 9).

Der ,Bucheinband mit Handvergoldung” (Negativ-Nr.
P2017.3.155) wird im Verzeichnis der im Archiv des Muse-
en-Verbandes bewahrten Abbildungen falscher Altsachen
beschrieben als Einband ,enthaltend die ,Regia di S. Jago’
mit Ranken- und Blattwerk, das sich aus Fillhérnern in den
4 Ecken entwickelt; in der Mitte in ovaler Kartusche das
Wappen von Kastilien. Die Handvergoldung ist kopiert nach
der Abbildung in Marius Michel, La Reliure francaise” (IN-
TERNATIONALER VERBAND VON MUSEUMSBEAMTEN ZUR
ABWEHR VON FALSCHUNGEN UND UNLAUTEREM GESCHAFTS-
GEBAREN 1910a, Eintrag 5).
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Der von Weimar fotografisch aufgenommene Einband
inklusive der am unteren Bildrand platzierten Skala wurde
in einem separaten Abbildungsband gezeigt, den der Ver-
band 1910 veroffentlichte (vgl. INTERNATIONALER VER-
BAND VON MUSEUMSBEAMTEN ZUR ABWEHR VON FALSCHUN-
GEN UND UNLAUTEREM GESCHAFTSGEBAREN 1910b). Die
Positionierung der Skala erlaubte es den Herausgebern,
erst im Abzug oder dem Abdruck zu entscheiden, ob das
Hilfsmittel zur GréRenbestimmung gezeigt wird oder nicht.
Die Sichtbarkeit einer Skala unterstreicht die wissenschaft-
liche Verwendung dieser Fotografie und betont deren Cha-
rakter eines Objektstellvertreters. Die Skala macht die Gro-
Be des gezeigten Objektes nachvollziehbar und steigert den
Wiedererkennungswert, falls es noch einmal auf dem Kunst-
markt angeboten werden sollte. In den Abbildungsbanden
des Verbandes gibt es keine einheitlichen Standards bei den
fotografischen Abbildungen. Dies deutet darauf hin, dass
viele Fotograf_innen die gefdlschten Objekte fotografierten.
Bei vier von dreil3ig Tafeln sind Skalen, Zollstocke oder hand-
schriftliche Verweise im Bild positioniert, um einen GréRBen-
vergleich zu ermdglichen.

Fazit

Die drei Beispiele — die Positionierung, die Herstellung meh-
rerer Ansichten sowie der Einsatz von Messinstrumenten —
haben gezeigt, wie Weimar mit unterschiedlichen Techniken
und Hilfsmitteln jedes Objekt letztendlich sehr individuell
inszeniert. Dabei bilden sich auch Muster heraus, wie er
welchen Gegenstand positioniert, wann er mit Skalen oder
Mehrfachansichten arbeitet. Fiir Weimars Studioaufnahmen
ist festzuhalten, dass er sowohl die Ornamentik als auch die
Form der Gegenstande in den Fotografien vermitteln moch-
te. Wéhrend er Skalen vor allem bei gefélschten oder zur
Denkmalerfassung gehérenden Objekten verwendet, nutzt
er Mehrfachansichten bei herausragenden Sammlungsge-
genstanden, um verschiedene Zusténde oder unterschied-
liche Ornamente eines Objekts festzuhalten.

Weimar nutzt die vorgestellten Mittel, um den Anfor-
derungen des Museumsdirektors Justus Brinckmann ge-
recht zu werden, ,einwandfreie Dokumente” fiir eine
Kunstgeschichte, die zu machen sein wird”, herzustellen.
Brinckmann setzte ab der Jahrhundertwende auf Fotogra-
fien als einwandfreie Dokumente, um Kunsthistoriker_innen
Bilddokumente zur Verfiigung zu stellen, auf die sie ihre
schriftliche Forschung aufbauen konnten. Nicht die kiinst-
lerische Leistung einer Reproduktionsgrafik (mit ihrem Trans-
fer vom Vorbild zum Abbild), sondern die wissenschaftliche
Erkenntnis, die nur anhand eines bildlichen Stellvertreters
glaubwiirdig erarbeitet werden konnte, stand im Vorder-
grund des Interesses von Kunsthistoriker_innen. Daher schie-
nen Fotografien von Kunstwerken eine ideale Vorausset-
zung zu bieten, im Gegensatz zu den durch kiinstlerische
Hand gepragten Reproduktionsgrafiken.
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Doch allein die Wahl der Mittel und die Konstruktionen
zur Positionierung bei Weimar zeigen, wie sehr er damit
gerungen hat, objektiv zu arbeiten, und wie subjektiv letzt-
endlich die Fotografien gepragt sind, die er anfertigte. Dies
mindert nicht die Qualitat der besprochenen Foto-Objekte,
denen Weimar ein hohes Mal? an Aufmerksamkeit und Ak-
kuratesse widmete. Lediglich die Rolle der Fotografien als
Stellvertreter und die Unsichtbarkeit des Mediums wurden
hier herausgearbeitet und kritisch hinterfragt. Jede Form
der Reproduktion — sei es eine Grafik, eine Fotografie, ein
Scan oder ein Digitalisat — stellt einen eigenen Zugang dar
und bietet einen bestimmten, inszenierten Blick auf ein
Vorbild. Vorbild und Abbild, Original und Reproduktion,
dreidimensionales Objekt und Fotografie: Alle stehen zuein-
ander weiter entfernt, als die Verbindung durch die schein-
bare Doppelung eines Objektes suggeriert. Deshalb sind die
Negative und Abziige mehr als ,ein getreues Abbild der
Natur”, wie Weimar und seine Zeitgenossen noch hofften
(vgl. WEIMAR 1912, 540; JesseN 1920, 370; TieTze 1913,
4271.). Stattdessen sind sie als eigenstandige Foto-Objekte
einzustufen, anhand derer sich eine Historizitat, ein wis-
senschaftlich-gesellschaftlicher Zeitgeist und eine spezifi-
sche Medialitdt erschlieen lassen.
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