






Jahren kann nur eine Ferrotypie sein, da gabs längst keine Daguerreoty
pie mehr. Bei der Melainotypie ist der Unterschied manchmal etwas 
schwerer festzustellen. Die Daguerreotypie ist erkennbar daran, daß die 
Stellen, die im Bild schwarz sein sollen, wie ein Spiegel wirken. Die 
Melainotypie ist im Ganzen blinder, allerdings kann die Glashinterseite 
leicht mit dem spiegelnden Hintergrund der Daguerreotypie verwechselt 
werden. Wenn sich ein Zweifel durch sorgfältige Beobachtung in der 
Draufsicht nicht beseitigen läßt, muß man nahe am Rande des Bildes die 
rückseitige Papierfassung etwas aufschneiden und abheben: Kommt 
Kupfer zum Vorschein, ist das Stück eine Daguerreotypie (mit sehr 
seltenen Ausnahmen, siehe unten!), wenn Glas, eine Melainotypie. Dabei 
ist aber größte Vorsicht geboten, da das Glas sehr leicht springt! Koloriert 
mit zartem Farbauftrag kommen sowohl Daguerreotypien als auch Melai-
notypien vor. Ist die Kolorierung sehr weitgehend, handelt es sich wohl 
immer um eine Daguerreotypie, bei den Glaskollodiumbildern wurden 
meist nur Einzelheiten etwas hervorgehoben, zum Beispiel Schmuck
stücke durch Goldfarbe. „Vergoldete"' Daguerreotypien unterscheiden 
sich von anderen dadurch, daß der sonst kalte grauweiße Bildbelag etwas 
„wärmer"' erscheint durch die Andeutung eines bräunlichen Tones. Der 
Vollständigkeit halber sei noch vermerkt, daß es auch eine sehr seltene 
Fälschung von Daguerreotypien gibt: auf Spiegeluntergrund aufgelegte 
Pigmentdiapositive. Sie sind für einen gewiegten Fachmann natürlich 
leicht erkennbar. Sehr selten sind auch ferrotypieartige Bilder statt auf 
Eisen auf Kupfer. 

Unikate, bei denen sich die Bildschicht auf der Oberfläche des 
Schichtträgers befindet, müssen eigentlich immer seitenverkehrt erschei
nen. Tatsächlich trifft das aber bei späteren Daguerreotypien nicht immer 
zu, da die Photographen bald gelernt hatten, über Spiegel oder Umkehr
prismen aufzunehmen. Ferrotypien sind immer seitenverkehrt, Melaino-
typien nur dann, wenn sich die Schicht auf der Oberfläche des Glases 
befindet, Pannotypien auf Grund des Herstellungsprozesses niemals. 

1.3. Für die archivalische bzw. museale Behandlung ist vor allem 
der E r h a l t u n g s z u s t a n d wichtig. Daguerreotypien sind oft schlecht 
erhalten, besonders nicht vergoldete Stücke sind häufig grau und 
verblaßt, das Bild ist nur schwach zu sehen. Oft findet man auch Fehler im 
Bild, kleine Grünspanflecken oder andere chemische Zersetzungen des 
Untergrundes. Manchmal befinden sich zwischen Bild und Glas kleine 
Tröpfchen Feuchtigkeit. Geht ein Sprung durch das Deckglas, so findet 
sich in der Bildsubstanz längs des Sprunges eine dunkle bräunliche oder 
blaue Verfärbung. Die häufigste Erscheinung ist eine dunkelblaue Verfär
bung von den Bildrändern her. Diese ist eine chemische Ablagerung 
durch den Einfluß der zumeist schwefelhaltigen Papiere, die zum Einfas
sen verwendet wurden. Sie stammt aus der Sulfitlauge der Papiererzeu-
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gung. Manchmal sind auch braune Flecken über das Bild hin verstreut. 
Wenn das Bild selber gut und einigermaßen kräftig in der Tönung 
erhalten ist, lassen sich diese Verfärbungen ebenso wie die hinter einem 
Glassprung entstandenen verhältnismäßig leicht zum Großteil oder sogar 
ganz entfernen. Zur Restaurierung dienen bestimmte chemische Bäder. 
Da die Behandlung aber größte Vorsicht erfordert und dazu auch einige 
Erfahrung nötig ist, soll das nicht jedermann gleich probieren; daher 
werden Rezepte und Verfahrensvorschriften hier nicht mitgeteilt, es wird 
auf das Literaturverzeichnis verwiesen. Bei in der Bildsubstanz schlecht 
erhaltenen, schwachen und blassen Bildern ist eine Restaurierung ein 
großes Wagnis, oft ist der Erfolg sehr negativ, manchmal das Bild 
überhaupt dahin. Eine Restaurierung bemalter Bilder ist so auch nicht 
möglich. 

Auch wenn keine chemische Behandlung erforderlich oder möglich 
ist, erscheint es manchmal doch angezeigt, das Bild aus seiner Umrah
mung zu nehmen. Zum Beispiel, wenn sich Fremdkörper, Papierfasern 
oder dergleichen zwischen Glas und Bild befinden, oder wenn sich 
Feuchtigkeit auf der Innenseite des Deckglases niedergeschlagen hat. 
Hiebei wird sehr vorsichtig das hintere Deckblatt hochgehoben, um den 
Bildrand herum aufgeschnitten oder das Rähmchen aufgespalten. Wenn 
das Kupferplättchen mit der aufliegenden Silberschicht freiliegt, muß 
jede Berührung des Bildes peinlichst vermieden werden. Falls es nicht 
lackiert ist - verhältnismäßig nicht sehr häufig und hauptsächlich nur bei 
bemalten Bildern - , liegt die Bildsubstanz auf dem Silber wie der 
Schmelz auf einem Schmetterlingsflügel, schon eine zarte Berührung 
verletzt sie. Das Wiedereinfassen soll nur mit möglichst schwefelfreiem 
Papier und absolut säurefreiem Kleister erfolgen, wenn irgend möglich in 
der alten Form. Wie man ja überhaupt nie ohne Not ein Bild aus seiner 
ursprünglichen Fassung, dem Rähmchen oder Kästchen nehmen sollte. 
Im Notfall faßt man sie gut verklebt neu. Ohne Fassung hinter Glas darf 
eine Daguerreotypie unter keinen Umständen aufbewahrt werden. 

Wenn ein Plättchen herausgenommen wurde, wird ein sorgfältiger 
Archivar darauf achten, ob sich im Inneren der Fassung eine Signatur 
oder ein anderer Hinweis befindet und auch darauf, ob das Kupferplätt
chen am Rande eine Fabriksmarke eingestanzt hat. Diese letztere gibt 
allerdings nur Auskunft über den Fabrikanten des Plättchens, nicht über 
den Photographen, der es verarbeitet hat. Der Verfasser möchte dazu eine 
kleine Anekdote erzählen. 

In den dreißiger Jahren bot ihm ein obskurer Altwarenhändler in 
Graz eine sehr schöne große Daguerreotypie an, die er aus einem 
Nachlaß erhalten habe. Die ursprüngliche Besitzerin habe ihm gesagt, 
daß sie nicht wisse, wen das Porträt darstelle, „entweder einen Musiker 
oder den jungen Nietzsche". Als das Stück dann geöffnet worden war, 
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kam auf dem inneren Deckblatt innerhalb der Verklebung eine zarte 
zeitgenössische Bleistiftschrift zum Vorschein „Frederic Chopin". Ver
gleiche mit gezeichneten oder gemalten Bildern bestätigten die Angabe, 
zeigten aber auch, um wieviel lebensnaher eine Photographie ist, aller
dings nur eine unretuschierte. Bei dieser sind besonders eindrucksvoll die 
geradezu mächtigen Hände des Klaviervirtuosen. Drei Daguerreotypien 
von Chopin sind in der Literatur bekannt, diese, die weitaus schönste, die 
beim Englandaufenthalt des Komponisten gemacht worden war, ist nun 
sorgfältig gehütetes Stück einer Privatsammlung. Wie kam sie in die 
Murmetropole? 

Auf alle Fälle sollte bei jedem Neuzugang eines Unikates eine 
möglichst gute Reproduktion gemacht werden. Nicht nur bei Neufassun
gen oder anderen Restaurierungsarbeiten ist ein Verlust oder eine 
ernsthafte Schädigung des kostbaren Unikates möglich, es ist auch bei 
sorgfältiger Behandlung und Aufbewahrung eine chemische Verände
rung nie auszuschließen. Dann ist wenigstens die Reproduktion des 
ursprünglichen Zustandes vorhanden. Ihre Herstellung ist allerdings bei 
den spiegelnden Daguerreotypien und besonders, wenn sie sich unter 
einem leicht gewölbten Glas befinden, nicht ganz einfach. Bei einer 
möglichst seitlichen Beleuchtung mit möglichster Schattenvermeidung 
muß sich die Kamera mit ihrem unbedingt langbrennweitigen Objektiv 
völlig im Dunkeln befinden. Das gilt natürlich auch bei Glaskollodiumbil
dern. 

Der Erhaltungszustand der Melainotypien ist, wenn keine mechani
schen Verletzungen vorliegen, im Allgemeinen recht gut. Die Weißen 
sind wohl immer nachgedunkelt, das läßt sich aber nicht genau feststel
len, da kein heute Lebender ein solches Kollodiumpositiv im neuen 
Zustand gesehen hat. Man kann das nur vermuten. Ein restauratives 
Aufhellen durch chemische Behandlung wurde wohl mehrfach versucht, 
aber ohne befriedigenden, zumindest ohne dauerhaften Erfolg. Es ist von 
derartigen Versuchen abzuraten. Außerdem ist es umständlich und 
schwierig, weil sich oft auf der Bildseite der Lack befindet und dieser erst 
entfernt werden muß. Häufig sind bei schwarz lackierten Stücken Teile 
des Lacks abgesprungen. Neulackieren mit schwarzem Asphaltlack ist 
möglich, aber auch nicht ganz einfach. Meist wird ein Unterlegen mit 
tiefmattem schwarzem Karton oder Samt den Fehler beheben. Völlig 
hoffnungslos ist ein Sprung im Glas, da ist im Gegensatz zu den 
Daguerreotypien nichts mehr zu retten. Wenn Melainotypien aus der 
Fassung genommen werden, ist zu beachten, daß es auch Stücke gibt, die 
die Bildschicht auf der Oberseite haben, zum Beispiel die auf schwarzem 
Glas, deren Schicht fast nie einen Lackschutz hat. Sie ist noch empfindli
cher als die der Daguerreotypien, es ist also höchste Vorsicht geboten. 

Pannotypien sind fast immer in einem sehr schlechten Erhaltungszu
stand, einigermaßen gut erhaltene Stücke sind sehr selten. Fast immer hat 
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die Wachsschicht zahlreiche Sprünge, und die Weißen sind stark nachge
dunkelt. Aufbewahrt müssen sie unbedingt ohne jeden lastenden Druck 
werden, am besten in einer niedrigen Schachtel mit freiliegender Bild
schicht. 

Alte Ferrotypien sind immer mit einem Schutzlack und meist in 
einem sehr guten Erhaltungszustand, auch leicht und ohne Glas aufzube
wahren. Sie müssen nur vor Verkratzen geschützt werden, am besten 
durch Papierzwischenlagen. Die späten Ferrotypien von Photoautomaten 
und Jahrmarkts-Schnellphotographen sind minderwertig, sehr rostge
fährdet und fast nie haltbar. Ein Auffrischen von Ferrotypien mit dem sehr 
giftigen Quecksilberchlorid ist möglich, nachdem der Firnislack entfernt 
worden ist. Es wird aber wohl nur selten notwendig sein. 

Selbstverständlich sollte auch sein, daß auf Karteikarten, Verzeich
nissen oder Aufbewahrungstaschen alle erreichbaren Daten über den 
Urheber vermerkt werden. Diese und eventuelle Angaben über das 
technische Verfahren sollten auch bei Publikationen mitgeteilt werden. 
(Die Archivare und Verleger werden von den Photohistorikern herzlich 
darum gebeten!) Übrigens findet man auch sonst oft interessante Anga
ben, zum Beispiel bei Ferrotypien „mit elektrischem licht". In diesem 
Falle handelt es sich natürlich immer um alte Typen von Kohlebogen
lampen. 

2. Photographische S i l b e r k o p i e n a u f P a p i e r werden immer 
nach einem in der Kamera aufgenommenen Negativ hergestellt, wobei 
die Anzahl dieser Kopien nach einem Negativ praktisch unbegrenzt ist. 
Gleichzeitig mit Daguerre in Frankreich erfand William Fox Talbot in 
England ein photographisches Verfahren mit Chlorsilber, das aber bei der 
Aufnahme ein kopierfähiges Negativ ergab. Aus diesem Anstoß entstan
den weiterhin die Negativverfahren auf Glas mit Jodsilber oder Bromsil
ber. Die Erfindung des Engländers hatte also der des Franzosen gegen
über den weitaus „längeren Atem", denn sie bildet, wenn auch mehrfach 
abgewandelt, noch die Grundlage heutiger Photographie, während die 
des Daguerre nach 20 Jahren wieder verschwand. 

2.1. Bei der „Talbotypie", ursprünglich „Kalotypie" genannt, ent
steht zunächst ein Negativ auf sogenanntem „Salzpapier", das dann auf 
ein Positiv, ebenfalls auf Salzpapier, kopiert wird. Bei diesem Papier 
befindet sich die lichtempfindliche Substanz im Papierfilz, die nach dem 
Belichten zu metallischem Silber entwickelt wird. Das nichtbelichtete 
Halogensilber wird durch ein „Fixierbad" beseitigt. Die Herstellung des 
Salzpapieres nahm der Photograph selbst vor, indem er mit einer 
Salzlösung getränktes und wieder getrocknetes Papier auf einer Silberni
tratlösung schwimmen ließ, wobei das lichtempfindliche Chlorsilber 
entstand. Das Salzpapier wurde dann bald durch Beigabe von Stärke, 
auch von Harzen, verbessert und hielt sich für den Positivprozeß bis um 
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1860. Während der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre wurde es allmäh
lich durch Albuminpapier ersetzt, das sich seinerseits bis über das Ende 
des Jahrhunderts hinaus hielt und in großen Mengen verarbeitet wurde. 

Beim A l b u m i n p a p i e r befindet sich eine chlorsilberhaltige 
Schicht von Hühnereiweiß auf einer Papierunterlage. Belichtet wurde wie 
beim Salzpapier unter einem Negativ bei Tageslicht, wobei das Bild ohne 
Entwicklung schon bei der Belichtung erscheint und nur in einem eigenen 
Tonbad getont und dann fixiert werden muß. Das Bild besteht also nicht 
aus reinem metallischen Silber, wie in der heutigen Schwarzweiß-
Photographie, sondern aus einer Verbindung von Silber und Schwefel 
und/oder einem Metall. 

Im Laufe der siebziger Jahre führten sich allmählich Papiere mit 
einer chlorsilberhaltigen Kollodiumschicht unter dem Namen Z e l l o -
i d i n p a p i e r ein, die ähnlich wie die Albuminpapiere zu verarbeiten 
waren. In der zweiten Hälfte der achtziger Jahre kamen dazu unter dem 
Namen A r i s t o p a p i e r e Gelatineschichten auf Papier. Diese ganze 
Gruppe der Kopierpapiere wird unter dem Namen „Auskopierschichten" 
zusammengefaßt, da bei ihnen das Bild schon bei der Belichtung sichtbar 
wird. Die Berufsphotographen hatten neben ihrem Aufnahmeatelier noch 
ein zweites Glashaus nötig, das sogenannte „Kopierhaus". 

Gegen Ende des Jahrhunderts erschien dann das B r o m s i l b e r p a 
p i e r , das bei Kunstlicht belichtet und dann entwickelt werden muß, und 
schließlich das geringer empfindliche Chlor-Bromsilber-Papier unter dem 
Namen G a s l i c h t p a p i e r . Bei diesen beiden Sorten wird die lichtem
pfindliche Schicht von Gelatine gebildet, die das Halogensilber enthält. 
Die Bildsubstanz ist am Ende des Ausarbeitungsprozesses rein schwarzes 
metallisches Silber, das aber durch nachträgliche Tonung in eine braune 
oder andersfarbige Silberverbindung übergeführt werden kann. (Es muß 
dabei gesagt werden, daß die schwarze Farbe des rein metallischen 
Silberniederschlages sich dadurch erklärt, daß es sich um mikroskopisch 
fein gekörntes Silber handelt, das das gesamte Licht absorbiert. Nur in 
kompakter Masse reflektiert Silber das auffallende Licht und erscheint 
dann „silberweiß") 

Ab Mitte der siebziger Jahre gibt es ein Verfahren, das Bilder mit 
einem besonders schönen schwarzen Bildton liefert, der nie ausbleicht, 
die P l a t i n d r u c k e . Bei diesen entstand das Bild nicht durch eine 
Silberverbindung, sondern durch ein lichtempfindliches Eisensalz und 
wurde in einem etwas komplizierten Prozeß in ein Platinbild übergeführt. 
Diese Bilder sind recht selten, erst um die Jahrhundertwende werden sie 
häufiger, vor allem von erstklassigen Ateliers hergestellt. 

Bemerkt werden muß noch, daß sehr oft, besonders in den sechziger 
Jahren, Albuminbilder mit Aquarellfarben übermalt wurden. Diese oft 
recht schönen Bilder sind als übermalte Photographien nicht immer leicht 
zu erkennen. 
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2.2. Die Salzpapierbilder ergaben bräunliche Bilder auf recht dün
nen feinen Papiersorten. Eine Schicht ist nicht vorhanden. Wenn es sich 
um unbeschnittene Stücke handelt, sind sie mit Sicherheit an einer nach 
hinten umgebogenen Ecke erkennbar, an der sie der Photograph beim 
Silbernitratbad gehalten hat. Das Erkennungszeichen ist aber sehr unver
läßlich, da die Bilder ja meist beschnitten, oft auch auf Karton aufgezogen 
worden sind. In diesem Zustand sind sie kaum zu unterscheiden von den 
frühen Albuminbildern, die ebenfalls keine erkennbare Schicht zeigen. 
Später wurden die Albuminschichten doppelt aufgetragen, dann haben 
die Bilder eine etwas glänzende Oberfläche. Diese sind wieder kaum von 
den Zelloidinbildern zu unterscheiden außer etwa am Bildton. Das Braun 
der Albuminbilder ist wie bei den Salzpapieren ockerbraun, bei stark 
ausgebleichten Stücken in den lichten Stellen gelblich. Zelloidinbilder 
haben einen sepiabraunen Ton, der in den Weißen oft ins Bläuliche spielt. 
Beide Arten wurden meist mit Hilfe einer Walzenpresse auf Karton 
kaschiert und haben dann einen Hochglanz. Das war aber bei Salzpapie
ren und einfachen frühen Albuminbildern nicht möglich, diese sind 
immer matt. Aber gegen Ende des Jahrhunderts erschienen auch wieder 
Albuminpapiere mit doppelt aufgetragener Schicht, die vollkommen 
matte Schichten zeigen, die „Mattalbuminpapiere". Die Unterscheidung 
der einzelnen Verfahrensarten ist für archivalische Zwecke nicht wichtig, 
von Bedeutung ist nur die Zeit der Entstehung. 

Die frühesten Bromsilberbilder sind rein grau, haben keine satten 
Schwärzen und besitzen eine Schicht auf etwas stärkerem Papier. Die 
Schwärzung der Gaslichtpapiere ist satter. Beide Arten bleichen kaum 
aus, haben aber manchmal infolge unordentlicher Ausarbeitung gelbe 
Flecken von Schwefelsilber, die nicht mehr beseitigt werden können. 
Platinbilder sind oft durch einen Prägestempel oder in der Signatur als 
solche gekennzeichnet. Sie sind, wenn nicht mechanische Verletzungen 
vorliegen, völlig unverändert erhalten mit sehr satten Schwärzen, feinen 
Mitteltönen und reinen Weißen. 

Eine ausgefallene, aber gar nicht sehr seltene Sache sind die 
„Chromophotographien". Bei ihnen ist ein Positiv auf dünnem Albumin
papier auf ein gleichartiges Duplikat aufgeklebt oder aufgelegt. Das 
obere Bild ist ursprünglich mit einer Wachslösung transparent gemacht 
worden und das untere mit kräftigen Farbflecken bemalt. Dabei schien 
oder scheint gelegentlich auch heute noch die Farbe durch das aufge
legte Bild hindurch. Meist ist aber die Transparenz wegen Verflüchtigung 
der Wachslösung verloren gegangen. 

2.3. Sowohl Salzpapier- als auch Albuminbilder sind meistens mehr 
oder weniger ausgebleicht. Solche ausgebleichten Bilder können bei 
einer Reproduktion wieder sehr kräftig erscheinen, wenn sie in blauem 
Licht bzw. mit Blaufiltern aufgenommen werden. Allerdings lassen sich 
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verschwundene Halbtöne nicht wieder sichtbar machen. Eine chemische 
Restaurierung von Papierbildern ist vielfach versucht worden, aber kaum 
anzuraten. Mit Vorsicht ist eine mechanische Reinigung von Schmutz und 
die Retusche von mechanischen Verletzungen der Bildschicht möglich. 
Sicherer ist eine Verbesserung des Bildes durch eine sachgemäße 
Reproduktion. 

Für die A u f b e w a h r u n g von alten Photographien, die aufkaschiert 
sind, sei mit Nachdruck bemerkt, daß ein einfaches Aufkleben der Bilder 
ganz unsachgemäß ist. Die zahlreichen alten Visit- und Kabinetbilder 
haben zumeist Kartons, die auf der Rückseite kulturgeschichtlich interes
sante und für den Urheber aufschlußreiche Aufdrucke tragen. Solche 
Bilder sollen in eigenen Taschen aufbewahrt oder zumindest aufklappbar 
montiert werden. (Eine praktikable Art handhabt der Schöpfer und Leiter 
des österreichischen Photomuseums Prof. Hans Frank in seinem umfas
senden Archiv: er spaltet die Kartons und klebt Bildseite und Rückseite 
nebeneinander.) Für das Vermerken von Signaturen, Datierungen und 
ähnlichen Angaben gilt das schon bei den Unikaten Gesagte auch. (Der 
Verfasser bemerkt das ausdrücklich, weil er in dieser Hinsicht schlechte 
Erfahrungen gemacht hat: Die Photographie wird oft solcher Sorgfalt 
nicht für wert erachtet!) 

Für Bibliothekare ist es von Bedeutung zu wissen, daß in alten 
Büchern auch öfters Originalphotos eingeklebt sind, und zwar schon vom 
Verleger. (So zum Beispiel ein gutes Albuminbild als Titelporträt in der 
ersten Stelzhamer-Biographie von Joh. Ev. Engl, Wien 1874.) Das ist 
insofern bemerkenswert, als die Herstellung einer größeren Anzahl von 
Kopien damals recht zeitraubend war. 

3. Bisher wurde von Bildern gesprochen, die mit Hilfe von lichtem
pfindlichen Silber- oder Eisenverbindungen hergestellt wurden und 
deren Bildsubstanz aus Silber oder Platin besteht. Es gibt aber auch 
photographische B i l d e r a u s F a r b s t o f f e n , wobei die Zeichnung und 
Abtönung durch die Gerbfähigkeit von mit Chromsalzen getränkten 
Kolloiden entsteht. 

3.1. Für die Zeit, die hier behandelt wird, ist das der Lichtdruck, der 
Pigment- oder Kohledruck und die Heliogravure. Die Besprechung aller 
dieser Verfahren würde den für die vorliegende Abhandlung gesteckten 
Rahmen überschreiten. Nur auf den L i c h t d r u c k muß näher eingegan
gen werden. Er kommt in Archiven, besonders in Ortsbildersammlungen 
sehr häufig vor und wird sehr leicht mit einer echten Photographie 
verwechselt. Er erlangte Verbreitung seit der Mitte der siebziger Jahre, 
im großen Ausmaß erst etwa um 1890. 

3.2. Unter einem Negativ wurde eine mit einer kaliumbichromathal-
tigen Gelatine präparierte Glasplatte belichtet und dann mit einer 
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Glycerinlösung behandelt. Von der dabei entstandenen „Druckform" 
wurde mittels eigener Pressen Farbe auf dünne Papiere abgedruckt. 
Dabei konnten verschiedene Verfahren angewandt, Doppelton- und auch 
mehrfarbige Drucke gemacht werden. Die Druckform war dadurch 
entstanden, daß die bichromathaltige Gelatine an den vom Licht getroffe
nen Stellen gegerbt worden war und dann beim Einfärben Farbe annahm, 
die im Druck an das Papier weitergegeben wurde. Der Farbton einfarbi
ger Lichtdrucke ist gewöhnlich ein dunkles Sepia, sie sind immer 
glänzend satiniert. Sicher erkenntlich sind sie an einem deutlichen Korn, 
das unter dem Fadenzähler, besonders eindrucksvoll unter einem Mikro
skop bei etwa 30- bis 40facher Vergrößerung, sichtbar wird. Dieses Korn 
der Lichtdrucke sieht „würmchenartig" und unregelmäßig aus, kann also 
nicht mit dem ganz regelmäßigen Korn von Autotypien, die ab den frühen 
neunziger Jahren Verbreitung finden, verwechselt werden. Kommt bei 
dieser Vergrößerung kein deutlich sichtbares Korn zum Vorschein, 
handelt es sich um eine echte Photographie oder um einen Pigmentdruck. 
Dieser letztere besteht aus mit Farbstoff gefüllter Gelatine auf Papier, 
wobei an den weißen Stellen die Gelatine fehlt. Während Lichtdrucke 
immer glänzen, sind Pigmentdrucke matt. 

3.3. Lichtdrucke wurden in größeren Fabriksbetrieben hergestellt, 
zum Beispiel bei Albert in München, Obernetter ebendort und bei 
Stengel & Co. in Dresden. Sie haben, falls er nicht weggeschnitten ist, am 
unteren Rande einen Beschriftungsstreifen. J. B. Obernetter bezeichnet 
auf diesem seine Drucke ausdrücklich als „unveränderlich", das trifft 
aber auf alle Lichtdrucke in bezug auf den Farbstoff zu. Nur das Papier ist 
oft stark gelb geworden, besonders bei Drucken, die lang dem Licht 
ausgesetzt waren. Eine leichte Wellung des Papiers bei nicht auf Karton 
aufgezogenen Bildern ist auf den Herstellungsprozeß zurückzuführen 
und durch Pressen nicht behebbar. 

Eine ganz allgemein für alle alten Photographien gültige Bemerkung 
soll noch gemacht werden: Die Naturfarben werden nicht in den richtigen 
Grauwerten wiedergegeben. Rot erscheint fast oder ganz schwarz, Grün 
und Gelb zu dunkel, Blau viel zu hell. Das muß besonders bei Porträts, vor 
allem bei Uniformbildern beachtet werden. Besonders in der Frühzeit 
erscheinen blaue Augen unnatürlich hell, blonde Haare viel zu dunkel, 
rote Hosen schwarz, auch Goldborten sehr dunkel. (Man beachte Porträts 
von Kaiser Franz Joseph!) Bei Landschaften sind Wiesen zu dunkel, 
blauer Himmel weiß. 

4. Es soll auch noch von den N e g a t i v e n gesprochen werden. 
Wenn auch deren Sammlung und Aufbewahrung im Allgemeinen nur 
Spezialarchiven vorbehalten ist, kommen doch gelegentlich Bestände 
alter Negative, zum Beispiel durch Nachlässe, auch in regionale Archive. 
(Ein Spezialarchiv mit großen Beständen von Negativen ist zum Beispiel 
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das Bildarchiv der Österreichischen Nationalbibliothek oder das Bild- und 
Tonarchiv des Joanneums in Graz.) 

4.1. Papiernegative nach dem Talbot-Verfahren kommen auf dem 
Kontinent kaum vor, wenn, dann nur sehr selten in photohistorischen 
Sammlungen. Sie können hier außer Betracht bleiben. Erst gegen das 
Ende des Jahrhunderts erscheinen zuweilen Papiernegative, Vorläufer 
der „Planfilme" mit Gelatineschichten und Bromsilber. Zumeist handelt 
es sich bei den alten Negativen um solche auf Glas, diese oft in 
erstaunlichen Größen. Hiebei sind die Kollodiumschichten mit Jodsilber 
von den Gelatineschichten mit Bromsilber zu unterscheiden. Die ersteren 
gibt es seit der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre, die anderen seit der 
zweiten Hälfte der siebziger Jahre. Man kann mit allgemeiner Verwen
dung bei den ersteren ab 1860, bei den letzteren ab 1880 rechnen. Die 
Kollodiumschichten kamen hauptsächlich als „Nasses Verfahren" in 
Gebrauch, bei dem die Präparation der lichtempfindlichen Schicht, die 
Aufnahme und die Ausarbeitung in einem zusammenhängenden Arbeits
gang erfolgen mußte. Es gab aber auch hier „trockene" Methoden, von 
denen das sogenannte „Tannin-Verfahren" weitere Verbreitung erlangt 
hat. Die eigentlichen Trockenplatten, die nicht mehr vom Photographen 
präpariert, sondern fabriksmäßig hergestellt wurden, waren die „Gela
tine-Trockenplatten" auf Glas. Am Ende des Jahrhunderts erschienen 
dann zuweilen Papier, dann aber Zelluloidfilm als Schichtträger. 

4.2. Die Unterscheidung der Kollodiumschichten von den Gelatine-
schichten ist meist nicht besonders schwer: fast immer lassen sich am 
Rande oder den Ecken Ränder des Kollodiumaufgusses feststellen, der 
übrigens auch dünner erscheint als die frühen Gelatineschichten. Man 
muß aber wissen, daß die ungehärteten Gelatine schichten sich oft im 
Zuge der Ausarbeitung an den Rändern wellenförmig aufkräuselten und 
in kleinen Stückchen abrissen. Diese Bruchstellen der Gelatine lassen 
sich jedoch deutlich von den Gußrändern des Kollodiums unterscheiden. 
Kollodiumschichten sind sehr verletzlich, daher wurden sie immer lak-
kiert und glänzen daher, während Gelatineschichten meist unlackiert und 
matt sind. Nur Porträtaufnahmen wurden fast immer mit einem die 
Retusche ermöglichenden, im frischen Zustand etwas klebrigen Lack, 
dem sogenannten „Mattolein" versehen. Bei alten Papierfilmen, oft kaum 
durchsichtig, muß man wissen, daß das Wachs, mit dem sie durchschei
nend gemacht wurden, sich im Laufe der Jahrzehnte verflüchtigt hat, 
ähnlich, wie das auch bei den Chromophotographien ist. 

4.3. Alle Negativschichten sind leicht verletzlich, auch lackierte. Sie 
dürfen daher nur an den Rändern, womöglich nur am Glas angegriffen 
und müssen einzeln in Papier- oder Zellophanhüllen aufbewahrt werden, 
entweder stehend oder noch besser in Schachteln von geringer Tiefe, um 
starken Gewichtsdruck zu vermeiden. Bedacht muß werden, daß bei 
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großer Hitze, zum Beispiel im Sommer auf Dachböden, die Schichten 
reißen und daß bei feuchter Lagerung alte Gelatineschichten von Bakte-
rienfraß heimgesucht werden können. Besonders kostbare Einzelstücke 
der Frühzeit, die kaum noch kopiert werden sollen, werden zweckmäßig 
auf der Schichtseite mit einer genau passenden Glasplatte bedeckt und 
die Ränder verklebt mit chemisch inaktiven Papierstreifen. Werden Bilder 
gebraucht, macht man von den meist großen Originalen in der Durchsicht 
Reproduktionen, die dann beliebig kopiert oder vergrößert werden 
können. Gelatineschichten der Frühzeit, besonders bei Planfilmen bis 
weit in unser Jahrhundert hinein, verkleben unter auch nur geringem 
Druck leicht und sind dann unrettbar verloren. Heute allerdings sind 
photographische Schichten so gehärtet, daß sie gegen thermische oder 
biologische Einflüsse unempfindlicher sind. 

Abschließend sei bemerkt: 

Die alte Photographie hat auch dann, wenn scheinbar kein gegen
ständliches Interesse an der Abbildung vorliegt - zum Beispiel bei 
Porträts unbekannter Personen — andere interessante Aspekte zu bieten. 
Kulturgeschichtliche unter anderem, so sammeln manche Museen alte 
Photographien als Zeugnisse der Modegeschichte. Aber darüber hinaus 
sei aufmerksam gemacht, daß für den Kenner die alte Photographie ein 
höchst interessantes Phänomen der Technologiegeschichte ist. Jahrzehn
telang ist ein bedeutender Aufwand an Geist vor allem für die chemi
schen Probleme aufgewendet worden, der alle Achtung verdient. Daß 
diese Seite oft kaum ins Bewußtsein dringt, zeigt die Tatsache, daß im 
systematischen Katalog großer Bibliotheken die Photographie einfach 
unter dem Stichwort „ Physik" eingereiht wird. Damit ist die Sache nur 
partiell, nicht einmal zur Hälfte erfaßt. Wie der zweite Teil ihres Namens 
schon sagt, ist die „ Niederschrift" des Bildes das, was die Photographie zu 
dem macht, was sie ist. Das Thema beinhaltet außer dem physikalischen 
einen weit umfangreicheren chemischen Komplex, ganz abgesehen von 
geistesgeschichtlichen, zum Beispiel soziologischen Fragen, die mit ihm 
verbunden sind. 

Aus der großen Menge von L i t e r a t u r , die zur Verfügung steht, 
sollen nur einige Werke genannt werden, die unsere Ausführungen 
gegebenenfalls erläutern und weiterführen können. Hiefür ist geradezu 
unerläßlich für den, dem es zur Verfügung steht: 

G. H. Emmerich, Lexikon für Photographie und Reproduktionstech
nik, Wien und Leipzig 1910. 

5' 67 



Die unübertroffene Gesamtgeschichte ist wohl mehr zum eindringenden 
Studium und als Nachschlagewerk, denn als „Lesebuch'' zu verwenden 

J. M. Eder, Geschichte der Photographie, 4. Aufl., Halle 1932. 

Gut lesbare Darstellungen der Geschichte der Photographie sind: 
Helmut Gernsheim, Die Fotografie, deutsche Ausgabe, Wien 1971; 
Erich Stenger, Die Photographie in Kultur und Technik, Leipzig 1938 
Rudolf Skopec, Photographie im Wandel der Zeiten, Prag 1964. 

Eine umfangreiche Sammlung von Quellendarstellungen bietet: 
Wolfgang Baier, Geschichte der Photographie, Leipzig und München 
1977. 

Mit den Fragen der Restaurierung befaßt sich: 
E. Stenger, Wiederherstellung alter photographischer Bilder und 
Reproduktion derselben, Halle 1920. 

(Zu diesem Thema gibt es außerdem einige Aufsätze in Zeitschriften). 

Eine genaue Darstellung aller photographischen Verfahren, auch der 
alten, mit Rezepten bieten der 2. und 3. Band von 

Erwin Mutter, Kompendium der Photographie, Berlin-Borsigwaldt 
1958/1963 

(dort auch, allerdings nur sehr kurze Mitteilungen über das Reinigen und 
Regenerieren alter Bilder). 

Eine bemerkenswerte geistesgeschichtliche Studie ist der Essay „Kleine 
Geschichte der Photographie" in dem Suhrkamp-Taschenbuch: 

Walter Benjamin, das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischer 
Reproduzierarbeit, Frankfurt/Main 1963, 

interessant und anregend auch ein Luchterhand-Taschenbuch: 
Thomas Neumann, Sozialgeschichte der Photographie, Berlin 1966. 

Lebenswert und geeignet vor der frühen Photographie Achtung zu 
erwecken ist schließlich die Lebensbeschreibung: 

Max Dauthendey, Der Geist meines Vaters, München 1912. 

Der Vater des Dichters war zwar nicht der allererste, aber doch eine: 
der ersten deutschen Daguerreotypisten. Die Erfindung war ja schon 
unmittelbar nach ihrer Verlautbarung in Paris im August 1839 nach Wien 
und Berlin, sehr bald auch nach Hamburg und München gebrach 
worden. Es sind auch schon zahlreiche Publikationen mit alten Photos 
erschienen, die hier nicht alle angeführt werden können. Sie enthalten oft 
recht aufschlußreiche Texte, ebenso wie auch die Monographien über 
einzelne Erfinder. Die Beschäftigung damit ist aber wohl nur einen 
besonderen Studium vorbehalten, einem Archivar, der sich mit der alter 
Photographie nur „auch" abzugeben hat, nicht zuzumuten. Wohl aber ist 
es interessant zu wissen, daß es für begrenzte Gebiete schon systemati-
sche Nachrichten über die dort tätigen Photographen gibt: 
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Hans Frank, Alte Salzburger Photographen, in den Mitteilungen der 
Gesellschaft für Salzburger Landeskunde, Jahrgänge 1965 und 1966; 
Frank/Litschel, Oberösterreich in alten Photographien, Linz 1979; 
Pizzini/Forcher, Alt-Tiroler Photoalbum, Salzburg 1979; 
Florian Pichler, Südtirol in alten Lichtbildern, Bozen 1979; 
Armgard Schiffer, Anfänge der Photographie in der Steiermark, im 
Ausstellungskatalog „Geheimnisvolles Licht-Bild", Graz 1979. 

in Kürze wird erscheinen: 
Hans Frank, Frühe Photographie in Österreich, bei Molden in Wien. 

zum Schluß sei besonders hingewiesen auf das österreichische Photo-
museum im Marmorschlössel des Kaiserparks in Ischl, seine Bibliothek 
und sein umfassendes Archiv. 

Einschlägige Anfragen zu unserem Thema werden gerne beantwortet 
on dem Schöpfer und Leiter des Museums: 

Prof. Hans Frank, Postfach 117, 4820 Bad Ischl. 
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