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Drei Kérbe aus Japan

Neun Tuschezeichnungen hédngen in einem Tableau angeordnet. Auf jeder einzelnen schweben
filigrane Abbildungen von ungewdhnlichen Kérben. Einer von ihnen hat einen organischen Henkel,
der Korb selbst éhnelt einer Vase mit konvexer Form. Mein Blick wandert von diesem zu einem
pastellgelben in der oberen Reihe. Er ist flach und hat einen Verschluss, Ghnlich einer Handtasche.
In der unteren Reihe ist ein ebenholzschwarzer Korb dargestellt. Er besitzt eine runde Form und
wirkt durch seine durchlassige Flechtstruktur besonders zart. Der dazugehérige Deckel lehnt seitlich
an ihm, sodass die ovale Form, die Henkel und Korb zusammen bilden, gut sichtbar wird. Diese
Zeichnungen fordern dazu auf, den Blick zu verengen, heranzutreten, um sie genau zu studieren.
Sie sind kiinstlerisch und doch 1adt die Detailgenauigkeit und Serialitét der Darstellungen zum Ver-
gleichen der Farbigkeit, der Flechtmuster, aber auch der unterschiedlichen Gréf3e der Kérbe ein
71 Abb. S. 126 (K120) 72 Abb. K122.

Trete ich einen Schritt zuriick, vergréBert sich der Betrachtungswinkel, sodass die Kérbe selbst
in das Blickfeld treten. Auf einem quadratischen, flachen Podest sind drei von ihnen inszeniert, dar-
unter der Blumenkorb mit Wurzelholzhenkel. Die scheinbar lose Gruppierung wird auf den zweiten
Blick als bewusst gewdhlt erkennbar, denn alle drei stammen von demselben japanischen Korb-
flechtmeister, Shokosai |. 72 Abb. K120 71 Abb. K121.

Warum gerade diese Kérbe gezeigt werden, erschlief3t sich, wenn der Blick weiter schweift
und an einer eher unscheinbaren Fotografie sowie einem leuchtenden Negativ héngenbleibt
7 Abb. S.123 (K123). Auf beiden sind eben jene Kérbe dargestellt, die auf einer Horizontlinie
nebeneinander angeordnet sind. Die Kérbe sind umrahmt von grafischen und fotografischen Re-
produktionen sowie anderem Archivmaterial bis hin zu dem Datensatz des Negativs in der MK&G
Sammlung Online. So entfaltet sich in der Ausstellung — rund um jedes der Kunstobjekte — jeweils
ein >Objekt-Kosmos<. Weimars Reproduktionszeichnungen, Abziige und vor allem die Negative
nehmen in diesen eine Schlisselrolle ein. Dabei 5ffnet jeder einzelne der finf Kosmen eine Dimen-
sion der Reproduktionsfotografie.

Der >Kosmos< der Drei Kérbe aus Japan bietet die Méglichkeit zum Vergleich der verschiedenen
Reproduktionstechniken und zeigt deren unterschiedliche Verfahren der Bildgebung: Wéhrend die
Zeichnungen eine Farbigkeit vermitteln und hier jeweils der gleiche MaBBstab der Verkleinerung
angewandt wurde, lassen sich auf der Fotografie die Flechtkunst und die Gré3e noch eindringlicher
studieren. Die farbigen Korbzeichnungen werden wiederum héufig durch zusétzliche Informatio-
nen in Form japanischer Schriftzeichen ergénzt. Fotografie und Zeichnung weisen also génzlich

verschiedene Qualitéten auf.
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Ausstellungsansicht »Das zweite Original. Fotografie neu ordnen: Reproduktionen,
»Objekt-Kosmos: »Drei Kérbe aus Japan« (beschreibend), 2020

© Henning Rogge, Digitale Fotografie
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Als Wilhelm Weimar 1898 mit dem Fotografieren begann, war diese Technik bereits weit
entwickelt und verbreitet. So schrieb etwa der Kunsthistoriker Carl Ruland (1834—1907),
dass die spite Veroffentlichung der Reproduktionsfotografien der Berliner Nationalga-
lerie 1895 ihr Gutes gehabt habe, da »die technischen Verfahren sich in der Zwischen-
zeit immer mehr vervollkommneten, und uns nun Reproduktionen geliefert werden
konnen, die an Treue des Details, an koloristischer Wahrheit so gut wie nichts mehr zu
wiinschen tibrig lassen«342. Zugleich war die Fotografie bereits als Hilfsinstrument ver-
schiedener Wissenschaften erprobt worden, wie beispielsweise die Aufnahmen Fentons
zeigen N II. Reproduktionsfotografie seit 1839. Weimar wechselte also zu einem Moment das
Reproduktionsmedium — von der Grafik hin zur Fotografie —, als Fotografien als adiqua-
teres (Ab-)Bild angesehen wurden. Dass fiir den Wechsel am MK&G die kostengiinstige
Einbindung von Fotografien in Druckerzeugnisse eine wesentliche Rolle spielte, wird in
diesem Kapitel gezeigt. Zunichst werden jedoch Weimars grafische Kunstreproduktionen
vorgestellt, gefolgt von Einblicken in wissenschaftliche Diskussionen iiber das geeignete
Reproduktionsmedium, die vor dem Hintergrund der sich wandelnden epistemischen Tu-
genden sowohl in den Naturwissenschaften als auch in der sich etablierenden Disziplin
der Kunstgeschichte intensiv gefiihrt wurden. Brinckmanns sich wandelnde Positionie-
rung in der Frage des geeigneteren Reproduktionsmediums, gefolgt von einer markan-
ten Unterscheidung, der zufolge Zeichnungen lediglich Surrogate, Fotografien jedoch zu
einem »Rohstoff«343 fiir die Forschung werden kénnten, wird in diesem Kapitel anhand
des Wechsels im MK&G nachverfolgt und zugleich kontextualisiert.

Grafische Kunstreproduktionen
Geschickte Hinde und feines Gefiihl miissen miteinander wirken.344

Bevor Weimar im Dezember 1897 seine erste fotografische Kunstreproduktion am MK&G
aufnahm, hatte er tiber fiinfzehn Jahre die Sammlungsobjekte gezeichnet; eine Tatig-
keit, die er auch nach dem Beginn des Fotografierens bis in die 1910er Jahre fortsetz-
te.345 Der hohe Stellenwert einer visuellen Erfassung fiir Brinckmann an einem Kunst-

342 Ruland, »Die Gemilde-Galerie der Kgl. Museen zu Berlin,« 120 f. Ruland war einer der ersten Kunst-
historiker, der in den 1850er Jahren mit fotografischen Kunstreproduktionen zu arbeiten begann; so kann
seine Aussage in der Kunstchronik als tiberaus qualifiziert eingeschitzt werden (vgl. Peters, »Fotografie als
»Technisches Hiilfsmittel« der Kunstwissenschaft,« 195).

343 Brinckmann, »Vortrag in Erfurt 26.09.1903 (Vierter Denkmalpflegetag),« 10, MK&G Archiv, Vor-
tragsmanuskripte.

344 Weimar, »Ein Hilfsmittel zur Verhiicung von Uberstrahlungen bei Architekturaufnahmen,« 461.
345 In den Sammlungen Grafik sowie Ostasien des MK&G befinden sich noch iiber 350 Zeichnungen,
Grafiken und Klischees von Weimar. 39 Zeichnungen, Druckvorstufen oder Drucke befinden sich bei
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gewerbemuseum wird deutlich durch den Umstand, dass er als ersten festen Mitarbeiter
den Zeichner Weimar anstellte. Neben den Reproduktionszeichnungen®4¢ der Samm-
lungsobjekte befinden sich noch kalligrafische Arbeiten wie Urkunden oder Gebrauchs-
grafiken, ein Skizzenbuch sowie Portrit-, Akt- und Pflanzenstudien unter den Zeichnun-
gen Weimars im MK&G 7 Abb. K20 71 Abb. K21.

Bei der Herstellung der Reproduktionszeichnungen nutzte Weimar eine Bandbreite
an Mitteln, woraus sich unterschiedliche Nutzungskontexte ableiten lassen. Der Grof3-
teil dieser wurde lediglich mit schwarzer Tusche mit Feder gezeichnet, lediglich bei dem
kleineren Format der sogenannten Bilder-Zettel kamen Farben hinzu. Viele der mono-
chromen Reproduktionszeichnungen wurden um 1900 auf ein einheitliches Kartonfor-
mat (31,5 x 48,5 cm) aufgezogen oder in ein Passepartout gefasst; letzeres bestand aus dem
gleichen Karton und wurde mit dem Untersetzkarton verklebt. Die Zeichnungen selbst
weisen diverse Groflen auf. Weimar nutzte zwei unterschiedliche Papiere und Maltech-
niken: Zum einen kam ein sogenanntes Schabpapier, zum anderen ein einfaches Zeichen-
papier zum Einsatz.

Eine Zeichnung auf Schabpapier stellt die 8 x 10 Zentimeter kleine Darstellung der
Keramikdose aus Japan dar 7 Abb. s.132 (K124). Unterhalb der in ein Passepartout gefass-
ten Zeichnung ist mit Bleistift links die Inventarnummer der grafischen Sammlung und
rechts die der Dose im Zentralverzeichnis (Z.V.) angeben. Sie wurde wihrend Weimars
Titigkeit inventarisiert, moglicherweise von ihm selbst.347 Bei der nahezu quadratischen
Dose biegen sich die senkrechten Eckkanten konkav; ein zuriickgesetzter Sockel verleiht
ihr in der Darstellung eine Leichtigkeit. Auf der Zeichnung erkennbar tiberzichen zwei
sich tiberlagernde Muster den hellen Grund der Dose. Die Oberseite ziert ein dunkler

W, Weimar in der Grafischen Sammlung. Die Grafiken sind in drei lose Sammlungen untergliedert, die
sich an der Gréfle orientieren und in Blei nummeriert sind. Einige tragen neben der Nummerierung eine
Inventarnummer der Grafischen Sammlung (z. B. E 1891,116 oder EG2006.9.1). Ein Grofiteil der Zeich-
nungen Weimars lagert jedoch in Schrinken auf8erhalb des Hauptdepots der Sammlung Grafik und Pla-
kat. In sechs festen Mappen, in denen zuvor oft Ornamentstiche verwahrt wurden, befinden sich Repro-
duktionszeichnungen Weimars. Mappen mit den Konstruktionszeichnungen der Schrinke befinden sich
ebenfalls an diesem Ort (Stand: os. 2022). Die kleineren Farbzeichnungen der Korbe gehoren der Abtei-
lung Ostasien an und werden dort aufbewahrt. Die Grafiken Weimars sind zum Teil inventarisiert, zum
Teil in Mappen oder losen Zusammenstellungen wiederentdeckt und durch die vorliegende Forschungs-
arbeit erstmalig in ihrer Fiille untersucht worden.

346 Als Reproduktionszeichnung werden die gezeichneten Blitter bezeichnet, die als Vorlage an die Dru-
ckerei gingen und als Grafiken (in Form von Strichhochitzungen) in Publikationen abgedruckt erschie-
nen.

347 Der Eingang in die Museumssammlung wertet diese Reproduktionszeichnungen auf und lisst sie
zu eigenstindigen Objekten werden, wobei das Passepartout den Eindruck eines Museumsobjektes noch
verstirke. Von rund 200 Reproduktionszeichnungen, die aufgrund des Monogramms oder der Signatur
cindeutig Weimar zugeschrieben werden konnen, sind rund fiinfundsiebzig Prozent durch den Vermerk
einer Inventarnummer auf dem Karton inventarisiert. Die anderen Zeichnungen sind ebenfalls aufgezo-
gen, doch ohne Inventarnummer gefiihrt.
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Zweig mit drei hellen Bliiten und zwei noch geschlossenen Knospen. Weimar zeigte das
Keramikobjekt von der Seite aus einer leichten Aufsicht. So konnten Betrachtende zu-
gleich das Dekor des Deckels und der Dose sowie deren Form studieren. Eine Umriss-
linie markiert eine scharfe Trennung zwischen Objekt und Grund. Das Licht fillt auf die
Frontseite, die rechte Seite liegt im Dunkeln; ein schrafherter Schlagschatten verstirke die
Lichtsetzung. Rechts neben die Schraffur setzte Weimar seine Initialen.348

Eine Besonderheit des Papiers war es, dass trotz des Einsatzes von lediglich schwarzer
Tusche, das Auge Grauabstufungen wahrnimmt. Dieser Effekt wurde durch den Papierauf-
bau erzeugt, der eine manuelle Tonwertzerlegung der Grauwerte simuliert. Zeichnungen
auf dem 1880 erfundenen Schabpapier liefen sich somit direkt, ohne den Zwischenschritt
der Rasterung, in den Buchdruck einbinden. Im Lexikon alter Verfahren des Druckgewerbes
ist zu dem Papier vermerkt:

Angeres R. [Rasterschabpapier] hatte einen weiflen Kreideaufstrich mit schwarz auf-
gedrucktem feinen Linienraster. Im rechten Winkel dazu waren in gleicher Feinheit
parallele Linien blind aufgeprigt. Ein Kratzen mit dem Schaber entfernte die schwar-
zen Linien nach und nach von den erhabenen Stellen der Prigung, iibrig blieb ein
feines, regelmifliges Punktmuster. Weiteres Schaben verkleinerte die Punkte bis zum
reinen Weif$. Umgekehrt fithrte das Zeichnen mit schwarzer Kreide zur Bildung eines
Kreuzlinienmusters. Stirkeres Aufriicken lieff die offenen Punkte der Vertiefungen
immer kleiner, den Rasterton immer dunkler werden. Schwarze Partien wurden mit
Tusche eingedeckt. Durch diese Technik stand dem Zeichner die Skala der Raster-
tonwerte in allen Abstufungen zur Verfiigung. Ergebnis war eine Reprovorlage mit re-
gelmifligem Kreuzrastermuster. Durch Reproaufnahme entstand das Rasternegativ fiir
die Kopie auf Zinkplatte.34?

Weimar nutzte ein Papier, das just auf den Markt gebracht worden war, weshalb davon
auszugehen ist, dass er die Entwicklungen im Druckgewerbe aufmerksam verfolgte. Zu-
gleich offenbart die Wahl des Papiers, dass diese Zeichnungen fiir die Veréffentlichung in
Publikationen bestimmt waren. Die beschriebene Rasterung ist bei Weimars Zeichnung
besonders auf dem Deckel der Keramikdose zu erkennen. An dem seitlichen Rautenmus-
ter in schwarzer Tusche zeigt sich, dass er hier durch nachtrigliche Bearbeitung unter-
schiedliche Farbwerte simulieren konnte. Kreise, die auf dem Rautenmuster lagen, kratzte
Weimar frei, sodass sie weif$ erscheinen und keinerlei Rasterstruktur aufweisen. Diese un-

348 Neben seinem Monogramm W. W. findet sich auf vielen Zeichnungen auch die Signatur W. Weimar,
seltener schrieb er seinen Namen aus. Manche Zeichnungen erginzte Weimar durch die Jahreszahl der
Anfertigung der Zeichnung. Eine Systematik bei der Verwendung der Kiirzel und Beschriftung durch die
Jahreszahl lisst sich nicht erkennen.

349 Thme, Lexikon alter Verfahren des Druckgewerbes, 209.
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terschiedlichen Rasterungen simulieren Grauwerte, dhnlich wie die Stirke der Schraffur
auf Kupferstichen helle oder dunkle Bereiche erschafft. Dass es bei der Herstellung von
Schabpapierzeichnungen auf das Geschick und das Einfithlungsvermégen einer:s Kiinst-
ler:in ankam, wird im Folgenden deutlich:

Das Arbeiten mit Schabpapieren erforderte eine virtuose Einfithlung des Kiinstlers in
die vielgestaltigen Moglichkeiten der Technik, wenn eine gewisse grobe Wirkung ver-
mieden werden sollte. Denn allzuleicht erweckt der vorgegebene Linienraster den Ein-
druck des Starren und Mechanischen. Nur bei einem konsequenten und geniigend
flichigen Denken in den méglichen Schraffurdessins konnte dieser mechanische Ef-
fekt der Raster im dekorativen Sinn genutzt werden. In den letzten Jahrzehnten des
19. Jahrhunderts wurde die Technik der Schabpapierzeichnung gern als Ersatz fiir den
kompliziert herzustellenden Holzschnitt genutzt. Sie half zugleich die teure und noch

nicht sehr leistungsfihige Autotypie umgehen.350

Weimars Zeichnungen wirken wenig starr, was bei Schabpapierzeichnungen oft passierte;
seine Ubersetzung der Farben in simulierte Grauwerte zeugt demnach von seinem Ge-
schick und Feingefiihl.

Neben diesem Spezialpapier verwendete Weimar bei anderen Reproduktionszeich-
nungen ein einfaches, festes Zeichenpapier. Diese Federzeichnungen wurden auf den grau-
melierten Kartons ohne ein Passepartout lose montiert und seltener fiir die Sammlung
Grafik inventarisiert. Hiufig fehlt auch die Angabe der Inventarnummer des abgebildeten
Objekts. Weimar nutzte dieses Papier vor allem fiir die Darstellung von Holzmébeln;35!
so etwa fiir die Darstellung eines Schranks aus dem Jahre 1544 aus dem Rathaus in Bux-
tehude, der sowohl spite gotische als auch frithe Stilelemente der Renaissance aufweist352
71 Abb. S. 133 (K125) 7 Abb. K127. Weimar zeichnete diesen Schrank — wie alle anderen
auch — in einer frontalen Ansicht. Mithilfe einer unregelmifligen, zum Teil sehr feinen
Schraftur erzielte er eine plastische Darstellung des Holzmaterials. Ornamentale Ausfiih-
rungen der Fiillungen, des Schnitzwerkes oder der Metallteile zeichnete er mit Umriss-
linien. Ornament und Aufbau des Schrankes werden so visuell vermittelt. Eine stirke-
re Horizontlinie verbindet das Mobelstiick mit dem Grund. Weimars Signatur verlduft
senkrecht dazu und greift, mit einigem Abstand zur Horizontlinie, die Linie des Sockel-
vorsprungs des Schranks auf. Sie scheint hier in das Bild integriert zu sein, wihrend das
Monogramm bei der Zeichnung der Keramikdose ein Gegengewicht bildet. Von der Ho-
rizontlinie geht rechts eine zentimetergenaue Skala ab, die dann in Fiinfziger-Schritten bis

350 Ries, Hllustration und Illustratoren des Kinder- und Jugendbuchs im deutschsprachigen Raum 1871-1914,

177.
351 Fiir einzelne Holzelemente, wie Schnitzereien, verwendete er hingegen Schabpapier.
352 Vgl. Brinckmann, Fihrer durch das Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe, 646 f.
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zur Oberkante des Schranks weiterliuft. Links befindet sich ein Profilaufbau: In schwar-
zer Fliche ist nur die Seitenansicht des Schrankprofils sowie, sich davon entwickelnd, eine
45-Grad-Perspektive in diinnen Umrisslinien verzeichnet. Insgesamt kénnen also drei An-
sichten des Schrankes bzw. von dessen Aufbau auf einer Zeichnung betrachtet werden.
Hinzu kommt bei anderen Zeichnungen dieser Art das Arrangement von Kunstobjekten
wie Humpen, Kannen oder Vasen auf dem Sims des Schranks 71 Abb. K126.

Sowohl die Schabpapierzeichnung der Keramikdose aus Japan als auch die Federzeich-
nung des Schranks aus Buxtehude wurden in Form von Strichdtzungen im Museumsfiih-
rer von 1894 gedruckt 7 Abb. 5. 132f. (K128, K129). Die Strichitzung, die oftmals auch als
Strichhochitzung oder Zinkitzung bezeichnet wurde, war ein Hochdruckverfahren, bei
dem mittels Sduren die freien Stellen einer Platte weggeidtzt wurden und die Zeichnung
als Relief stehen blieb.353 Hochdruckverfahren hatten den Vorteil, dass sie in den Buch-
druck eingebunden werden konnten und dadurch recht kostengiinstig waren. Die Grafi-
ken Weimars befanden sich zwischen den Textpassagen. Bei der Darstellung des Schran-
kes ist lediglich die Frontalansicht abgebildet, die anderen Ansichten sind abgeschnitten
worden. Auf einem bisher unbedachten Blatt, das zwischen den anderen Reproduktions-
zeichnungen entdeckt wurde, ist die gesamte Zeichnung grofformatig gedruckt worden.
Die Beschriftung deutet dabei darauf hin, dass es sich hier um ein einzelnes Blatt eines
Mappenwerks handelt: In der oberen rechten Ecke ist der Schriftzug 7afel 33 vermerkt,
unter der Bildbeschreibung befindet sich der Verweis Gewerbehalle 1883 7 Abb. K126. Das
heifit, die Grafiken der Mappe oder der Schrank selbst wurden bei der Industrie- und Ge-
werbeausstellung, die 1883 in Hamburg stattfand, gezeigt. Der Vorteil einer Zeichnung
war also, dass sie zum einen verschiedene Ansichten miteinander verbinden konnte, diese
bei Bedarf jedoch wieder voneinander separiert werden konnten.

Nachdem die Zeichnungen ihren Zweck als Vorlage fiir die Druckerei erfiillt hatten,
scheinen sie im Museum wiederverwendet worden zu sein. Dies deutet etwa ihre Monta-
ge auf einem standardisierten Karton an, auf dem auch Objekte der Vorbildersammlung
fur Besuchende aufgezogen waren ¥ I. Kunstgewerbe. Brinckmann sammelte nicht nur Or-
namentstiche mit dem Ziel, »die Geschichte des Geschmacks vom Ende des Mittelalters
bis zum Anfang unseres Jahrhunderts illustrieren« zu kénnen,33# sondern dariiber hinaus
auch zeitgendssische Blitter. Als kostengiinstige Erweiterung sollten aus Illustrierten gute
Holzschnitte ausgeschnitten werden. Sie seien auf »gewohnliche Pappen eines passend
gewihlten Normalformats fest aufzukleben und nach praktisch gewihlten Stichwértern

353 Vgl. Rebel, Druckgrafik, 283 1.

354 Lichtwark und Vélkel verweisen darauf, dass Brinckmann seine Sammeltitigkeit sogar mit Orna-
mentstichen begann, er jedoch erst seine dritte Sammlung dem MK&G als Dauerleihgabe gab. Die ers-
ten beiden wurden nach Leipzig und St. Petersburg verkauft (Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg
(Hrsg.), Kunst fiir das Gewerbe: graphische Vorlagen fiir Kunsthandwerker; Deutschland, 18. Jahrhundert,
14f.; Lichtwark, Justus Brinckmann in seiner Zeit, 36).
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K124 und K128

Keramikdose aus Japan; Darstellung der »Keramikdose aus Japan« im Museumsfihrer
von 1894 (beschreibend), vor 1894, 1894

Wilhelm Weimar, Schabpapier, Tusche; Strichdtzung, Druck (hier Digitalisat), Zeichnung, 8,4 x 9,4 cm
(Bildmaf3); 48,5 x 31,5 cm (Karton), E1901.534, Dargestelltes Objekt: 1891.48, Quelle: Justus Brinck-
mann, Das Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe : ein Fihrer durch die Sammlungen, zugleich ein
Handbuch der Geschichte des Kunstgewerbes, S: 549. URL: https://digital.slub-dresden.de /werkansicht/
dlf/359508/1
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K125

K129

K125 und K129

Schrank aus Buxtehude; Darstellung des »Schrankes aus Buxtehude« im Museumsfihrer
von 1894 (beschreibend), vor 1894, 1894

Wilhelm Weimar, Papier, Tusche; Strichétzung, Druck (hier Digitalisat), Federzeichnung, 50,0 x 36,5 cm,
ohne Inv.-Nr. (zugehérig Sammlung Grafik MK&G), Quelle: Justus Brinckmann, Das Hamburgische Museum
fir Kunst und Gewerbe : ein Fihrer durch die Sammlungen, zugleich ein Handbuch der Geschichte des
Kunstgewerbes, S: 647. URL: https://digital.slub-dresden.de /werkansicht/dIf /359508 /1
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in buchférmigen Kisten gruppirt zu bewahren«; diese Stichwérter seien dabei flexibel
und »wiirden nicht a priori festzustellen sein, sondern wandelbar bleiben — so daf§ man
je nach neuen, aus der Praxis geborenen Gesichtspunkten, das einmal vorhandene Mate-
rial anders gruppirt darbieten kénnte«.35% Einige dieser auf Karton aufgezogenen Pappen
befinden sich heute inventarisiert in der MK&G-Sammlung Grafik 7 Abb. K130. Die Kar-
tonart sowie das Kartonformat entsprechen dabei Weimars kartonierten Reproduktions-
zeichnungen. Ob die Zeichnungen somit in der Vorbildersammlung eingeordnet waren,
bleibt aufgrund weiterer Indizien offen. Auf einer Fotografie der Bibliothek des MK&G,
die der Kunsthistoriker David Klemm in seinem umfassenden Werk iber die Anfinge des
Museums auf ungefihr 1925 datiert, sind die Mappen erkennbar, in denen noch heute die
Reproduktionszeichnungen Weimars aufbewahrt werden 71 Abb. K131.

Eine zweite Gruppe der Zeichnungen Weimars umfasst Farbzeichnungen.3%¢ Ein beson-
ders grofles Konvolut von sechsundfiinfzig Farbzeichnungen befindet sich separiert von
den bisher beschriebenen in der Sammlung Ostasien. Auf den etwa DIN-As-formatigen
Blittern (20,9 x 16,4 cm) bildete Weimar nur Korbflechtarbeiten ab. Den bereits erwihn-
ten Blumenkorb mit Wurzelholzhenkel357 7 Abb. S. 135 (K133) sowie alle anderen Koérbe
ordnete er zentral auf dem matten, heute gelblichen Zeichenpapier an. In unterschied-
lichsten Braunschattierungen betonte Weimar die Flechtstruktur dieses Korbs sowie des-
sen ausladenden Henkel; mit einem Schwarzbraun hob er einzelne Halme und Rohre her-
vor. Obwohl Weimar die Wasserfarben nicht nur zum Ausfiillen von Flichen, sondern fiir
die gesamte Zeichnung nutzte, besitzt sie eine solche Detailgenauigkeit, dass der damals
noch innere, zweite Korb zu sehen ist. Bleistiftspuren lassen eine Vorzeichnung und eine
Positionsmarkierung erkennen. Obwohl die Darstellung durch die dunklen und mono-
tonen Tone sehr dicht wirke, setzte Weimar auch Lichtpunkte und Schattenflichen. Es
verhilft der Betonung der Dreidimensionalitit des Objekts und arbeitet die markante un-
regelmiflige Form des Henkels heraus. Das Licht fillt dabei zentral, leicht von links kom-
mend, auf den Korb.

Im Gegensatz zu den anderen zwei Reproduktionszeichnungsgruppen stellte Weimar
bei dieser keine direkte Verbindung von Objekt und Grund her: Weder eine Horizont-
linie noch ein Schlagschatten wurden eingezeichnet. Und doch scheint etwa der Blumen-
korb mit Wurzelholzhenkel fest mit dem Grund verbunden zu sein; unterstiitzt wird dieser

355 Brinckmann, »Bericht iiber die Reise des Directors Dr. ]J. Brinckmann nach Miinchen — Luzern —
Frankfurt/M u.w.d.a. vom 22 September bis 17 October 1891.« MK&G Archiv, DirBr. 25, Reiseberichte
Brinckmanns 1887-1909.

356 In den Mappen der Reproduktionszeichnungen befinden sich vereinzelte Farbzeichnungen, darunter
cine Reihe von Darstellungen weif§-blauer Kachelofen aus der Umgebung Hamburgs sowie von Truhen
oder Kistchen 71 Abb. K132.

357 Vgl. Achenbach, Kagoshi, s, 107.
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K133

»Bilder-Zettel« bzw. Karteikarte zu »Blumenkorb mit Wurzelholzhenkel«, 1885
Wilhelm Weimar, Papier, Bleistift, nicht deckende Wasserfarbe, Tusche, Zeichnung, 20,9 x 16,4 cm,

2017.104.34, Dargestelltes Objekt: 1885.108
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Eindruck vor allem durch einen senkrechten Schriftzug unterhalb der Zeichnung. Die
hier nachgezeichneten japanischen Schriftzeichen befinden sich zwar am Korb selbst, al-
lerdings an dessen Boden, weshalb sie bei einer Frontalansicht nicht einsehbar und damit
auch nicht lesbar wiren. Es handelt sich hier um eine Abschrift des sogenannten Ritzzei-
chens, welches die:den Korbflechter:in benennt. Der Korbflechter des Blumenkorb mit
Wurzelholzhenkel, Shokosai 1., fihrte selbst diese Art der Signatur im 19. Jahrhundert ein,
wodurch dessen Kunst- und Marktwert erh6ht wurde.358 Weit oberhalb der Darstellung
des Korbes befindet sich, waagerecht angeordnet, dessen Inventarnummer. Eingefasst in
einem Rechteck, ist sie einerseits von den zwei unteren Elementen separiert, andererseits
nimmt sie Kontakt auf, indem Weimar hier japanische Schriftzeichnen kalligrafisch nach-
ahmte: So wird die Nummerierung Teil der zeichnerischen Inszenierung. Die verwendete
schwarze Tusche zur Ubertragung des Ritzzeichens sowie der Inventarnummer rahmen
den farbig gezeichneten Korb ein. Bei diesen Farbzeichnungen nutzte Weimar die Fliche
des Papiers, um simultan Informationen sichtbar zu machen, die in der physischen Be-
trachtung eine Bewegung voraussetzen wiirde. Dabei gewinnt das Ritzzeichen an Bedeu-
tung, denn Weimar bildete es in dhnlicher Gréfle ab, wie den Blumenkorb selbst.

Die Verwendung von Farbe, die Angabe der Inventarnummer der Kunstobjekte und
des Ritzzeichens sowie der Verzicht auf die eigene Angabe der Autorschaft sind vielfiltige
Indizien dafiir, dass diese Zeichnungen eine andere Funktion hatten als die grofSformati-
geren, auf Schabpapier oder mit Feder gezeichneten. Die Korbzeichnungen bilden heute
das einzige vollstindig erhaltene Konvolut der von Brinckmann als Bilder-Zettel bezeich-
neten Darstellungen, deren Funktion er bei seinen umfassenden Inventarisierungsplinen
1892 beschrieb:

Vervollstindigt wird dieser Fachkatalog durch die Bilder-Zettel [...]. Jede, in verklei-
nertem, aber fiir verwandte Gegenstinde gleichem Maf3stabe gezeichnete oder gemal-
te Abbildung trigt die Inventar-Nummer des Gegenstandes und wird dem Inventar-
Zettel derselben Nummer beigelegt. In kleinen Mappen nach Sammlungsriumen und
Schrinken, somit bei der Art unserer Aufstellung zugleich sachlich, theils nach tech-
nischen, theils nach kulturgeschichtlichen Gruppen geordnet, wird unser Inventar fiir
alle an unsere Sammlungen ankniipfenden Arbeiten ein leicht zugingliches Hiilfsmit-

tel darbieten.359

358 Vgl. Piepenbrock, »Shokosai I. (1815-1897),« 38.

359 Brinckmann, »Die Sammlungs-Inventare,« 27. Obwohl Brinckmann betont hatte, dass Weimar mit
den Aufnahmen der Bilder-Zettel schon »weit fortgeschritten war« (Ebd.), konnten nur die Zeichnungen
der Kérbe ausfindig gemacht werden (Stand: 05.2022). Dabei wurden einige von ihnen auf der Gewer-
be- und Industrieausstellung 1889 in Hamburg ausgestellt; Weimar gewann hierfiir eine Goldmedaille. So
hiefd es im Jahresbericht des MK&G fiir das Jahr 1889: » Zum Schlusse sei auch erwihnt, dass der Zeichner
unseres Museums Wilhelm Weimar als Aussteller >fiir seine trefflichen kunstgewerblichen Entwiirfe, fiir
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Die Funktion der kongruenten Farbzeichnungen bestand darin, das interne Ordnungs-
system der Inventar-Zettel visuell zu erweitern. Im Gegensatz zu den einfarbigen Zeich-
nungen, waren sie nicht fiir den Druck bestimmt, ihre Gréfe nicht fiir Publikationen
angepasst. Das kleine Format ermdéglichte eine leichte Vergleichbarkeit und mobile so-
wie flexible Anordnung auf einem Schreibtisch. Die systematisch-zeichnerische Erfassung
von Sammlungsobjekten férderte eine wissenschaftliche Arbeit mit ihnen. Die Angabe
der Farbigkeit, der vergleichbaren Groflenverhiltnisse innerhalb eines Konvoluts, wie der
der Korbe, sowie die Angabe der Ritzzeichen erweiterten den Wert der Bilder-Zettel als
Stellvertreter. Allgemein dhnelte diese Funktion den spiter angelegten Archiven, vor al-
lem der visuellen, systematisch-umfassenden Bestandsaufnahme der Denkmalinventari-
sierung, mit ihren vereinheitlicht beschrifteten Abziigen auf Karton. N 1. Drei fotografische
Tatigkeitsfelder.

Die Einfithrung bebilderter Inventarkarten fand in anderer Ausfihrung auch an
einem zweiten Hamburger Museum statt, dem 1877, zum Zeitpunkt des Einzugs des
MK&G am Steintorplatz, ebenfalls drei Riume im Erdgeschoss des Neubaus zugewiesen
worden waren. War das heutige Museum am Rothenbaum — Kulturen und Kiinste der
Welt (kurz MARKK, ehemals Museum fiir Volkerkunde Hamburg) — 1877 noch als »cul-
turgeschichtliche Sammlung« Teil des Naturhistorischen Museums gewesen,3¢° erweiter-
te sich dessen Sammlung durch viele Schenkungen rasant. So wurde in den 1910er Jahren
nicht nur ein eigenes Museumsgebdude bezogen und der erste Direktor, Georg Thilenius
(1868-1937), ins Amt geholt, sondern zur visuellen Inventarisierung wurden auch mehre-
re Zeichnerinnen eingestellt.3¢" Eine der Zeichnerinnen war Marie Enderlin (1880-1971).
Sie hatte die Kunstgewerbeschule in Hamburg besucht, wollte als freie Kiinstlerin wirken,

seine feinfiihligen Aufnahmen zum Zettelkatalog des Museums, sowie fiir die Zeichnungen zu dem Fiih-
rer durch das Museum« die Goldene Medaille und einen »fiir die beste Gesammtleistung in kunstgewerb-
lichen Entwiirfen« gestifteten Ehrenpreis erhielt« (Oberschulbehsrde. Sektion fiir die wissenschaftlichen
Anstalten (Hrsg.), »Bericht/Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg: iiber das Jahr 1889,« XLVII). Ob
gerade diese Korbe ausgestellt wurden, lisst sich gegenwirtig nicht mehr feststellen, doch spricht dafiir
das Indiz, dass Brinckmann die meisten Koérbe 1885 und 1889 erwarb und inventarisierte und alsbald von
Weimar zeichnen lief3.

360 o.A., Das Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe: Festschrift zur Erdffnung des neuen Mu-
seums-Gebiudes am 25. September 1877, 27.

361 In der Ausstellung Ausgezeichnet — Kiinstlerinnen des Inventars (24.09.2019—31. 01. 2020) wiirdigte
das MARKK diese Zeichnungen von bis dahin einundzwanzig identifizierten Zeichnerinnen. Eine kleine
Publikation erschien unter demselben Titel wie die Ausstellung. Neben ciner Einfithrung sind hier alle
bereits identifizierten Zeichnerinnen und ihre teils sehr fragmentierten Biografien nachlesbar. Arbeits-
szenen des Fotoateliers und der sogenannten Zeichnerei sowie eine kleine Auswahl der bebilderten In-
ventarkarten erginzen die Darstellung (Wille, Ausgezeichnet). Das MARKK sei dabei das erste Museum
gewesen, das »weibliche technische Hilfskrifte im Museum als Bibliothekarinnen und Fotografinnen so-
wie zur Erledigung von Biirotitigkeiten und zur Ausbesserung von Sammlungsstiicken beschiftigt« habe,
wobei ein ausschlaggebender Grund die geringere Bezahlung gewesen sei, da Frauen lediglich die Hilfte
von minnlichen Hilfskriften verdient hitten. Die Bezahlung sei dabei in einer »Besoldungsordnung fiir
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doch arbeitete sie fiir ihr Auskommen zunichst in Ateliers und 1911 fiir zwei Monate am
MK&G. Brinckmann konnte sie danach nicht weiter beschiftigen, empfahl sie aber an
Thilenius, fiir den sie bis zu ihrer Pensionierung arbeitete.362 Dies zeigt, dass die beiden
Direktoren in einem Austausch standen, vielleicht auch in Bezug auf das Vorgehen bei der
Inventarisierung,.

Anders als im MK&G finden sich die Zeichnungen im MARKK auf den Riickseiten
der einzelnen Inventarkarten. Auf das etwa DIN-As-formatige Biittenpapier (15,5 x 21 cm)
zeichneten die Frauen mit Feder — hiufig auch in Aquarell — die ethnologischen Objek-
te. Der Stil der Zeichnungen unterscheidet sich je nach Zeichnerin stark und verdeut-
licht, dass hier viele Zeichnerinnen angestellt waren. Neben Gesamtansichten wurden
hiufig Details gezeichnet, beispielsweise Flechttechniken bei einem Korb. Verschiedene
Perspektiven auf ein Objekt oder »Abreibungen von Oberflichenstrukturen und Mus-
tern in schwarzer Wachsfarbe auf diinnerem Papier (sog. Japanpapier)« sowie die Anga-
be eines Maf3stabs erginzten die Zeichnungen.3¢3 Eine Signatur fehlt hier, wie auch bei
Weimars Bilder-Zetteln. So befindet sich auf der querformatigen Inventarkartenzeichnung
zu »Augenschirm aus Holz mit Schnitzerei aus Walzahn« aus Alaska®®* zentral angeordnet
eine Frontalansicht des Objekts. Auf der aquarellierten Federzeichnung lassen sich die
geschnitzten Ornamente der Walzihne, die Form des Gesamtobjekts sowie der Feder-
kranz am hinteren Teil des Augenschirms erkennen. Das Licht fillt von links auf das Ob-
jekt, es wurde jedoch kein Schattenwurf oder keine Horizontlinie gesetzt, dhnlich wie
auch bei Weimars Korbzeichnungen. Rechts befindet sich die Angabe der Verkleinerung
(1/3 nat. Gr.) und links eine weitere Federzeichnung, die das Objekt in einer Seitenansicht
zeigt.3¢% Auch wenn diese Zeichnung undatiert ist, lisst die Schrift des Maf3stabs auf eine
cher frithe Anfertigung schliefSen. Obwohl zwischen Weimars Korbzeichnungen und dem
Beginn des bebilderten Inventarkatalogs am MARKK iiber zwanzig Jahre liegen, wurden
diese Zeichnungen an beiden Museen meist farbig angefertigt und weisen ein dhnliches
Format und 4hnliche Techniken auf, da ein Blatt fiir mehrere Ansichten oder Details ge-
nutzt wurde. So bildeten die Bilder-Zettel am MK&G keine Ausnahme, sondern stellten
eine Methode der visuellen Inventarisierung ethnologischer Sammlungsobjekte dar, die
Ende des 19. und Anfang bis Mitte des 20. Jahrhunderts gingig war.3¢¢

weibliches technisches Hilfspersonal« festgelegt gewesen (ebd., 16 f.). Vergleichbar wurde im Vélkerkunde-
museum Dresden mit Zeichnungen auf Karteikarten umgegangen (vgl. Nippa, »Die Schwiche der Zeich-
nung ist ihre Stirke«).

362 Vgl. Wille, Ausgezeichnet, 37 f.

363 Ebd.,, 18.

364 Bei der Zuordnung der Zeichnung liegt zwischen der Ausstellungsinformation und der Publikation
ein Unterschied vor: Wihrend sie in der Ausstellung Henriette Wagener zugeordnet wurde, ist in der Pu-
blikation keine Herstellerin angegeben (vgl. ebd., 54).

365 Vgl. ebd,, 54.

366 Siche auch Frey, »Gegen den Strich.«
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Eine nochmals andere Technik wandte Weimar bei grofiformatigen Zeichnungen von
Schrinken an, bei denen er auf einem festen, mittlerweile vergilbten Papier, in schwarzer
Tusche diverse Konstruktionsdetails neben Frontalansichten festhielt. Auf den 48 x 67 Zen-
timeter grofSen Blittern zeigte er dhnliche Ansichten wie bei dem beschriebenen Schrank
aus Buxtehude. Im Gegensatz zu dessen dargestellter Gesamtansicht zeichnete Weimar
hier Details der Schrinke, deren einzelne Elemente sich tiberlagern. Hier entstand eine
Multiperspektivitit, die eine schnelle Erfassung erschwert 7 Abb. K134 72 Abb. K135. Wih-
rend die Uberlagerung der Perspektiven die Zeichnung zunichst vom Objekt entfremdete,
verlieh sie den Blittern eine kiinstlerische Seite; dazu trugen Weimars geschwungene, kal-
ligrafische Schriftziige bei. Weimar erkundete und nutzte hier die Méglichkeiten der Ge-
staltung, indem er mit der Bezichung von Grund und Fliche spielte. So heben sich diese
Blitter von den anderen Reproduktionszeichnungen ab, bei denen die Vermittlung von
Form und Ornament eines Gesamtobjekts im Vordergrund stand.3¢7

Die grofformatigen Zeichnungen unterscheiden sich von den anderen bisher vor-
gestellten Gruppen dahingehend, dass die Blitter nicht auf Karton aufgezogen und ledig-
lich in provisorischen Mappen, in Form eines grofSeren Papiers, zusammengefasst wur-
den. Keine dieser losen Mappen wurde inventarisiert, doch geben sie einen Hinweis {iber
die Funktion. Weimar notierte auf ihnen meist »gut. Zum Druck« sowie den Namen des
jeweiligen Schrankes. Ein Konstruktionsdetail des Schranks aus Buxtehude befand sich
auch gedruckt im Museumsfiihrer, was allerdings eine einmalige Ausnahme in dieser Pu-
blikation darstellt. Bei dem Konvolut handelte es sich mit hoher Wahrscheinlichkeit um
Zeichnungen, die Weimar als Vorbilder fiir Handwerker:innen und die Auszubildenden

der Gewerbeschule anfertigte, wie Brinckmann in einem Brief erliuterte.368

367 Dies bildet einen starken Kontrast zu Owen Jones (1809—1874) Tafelwerk 7he Grammar of Ornament,
das 1856 erstmalig erschien und in dem Jones auf hundert Farbtafeln Ornamente aller Stilepochen kol-
lagenartig anordnete. Er separierte also Ornamente von deren Funktion und damit von der Form. Dies
konnte dazu beitragen, dass Ornamente ohne Zusammengehérigkeit und Harmonie mit der Form ver-
wendet wurden (vgl. Jones, Grammatik der Ornamente).

368 »Ein wie eifriger Arbeiter Weimar ist, mdge noch Folgendes zeigen. Er hat vor einigen Jahren die
wichtigsten Mébel unserer Sammlung in der natiirlichen Gréfle in Schnitten, in ein Zehntel Grofle in
Aufrissen gezeichnet, um durch Herausgabe dieser Zeichnungen Handwerkern und Gewerbeschulen, Vor-
bilder in Ausfithrungen zu bieten. Diese Zeichnungen gehdren dem Museum, die Herausgabe bleibt Sache
Weimars« (Brinckmann, »Brief von J. Brinckmann an Oberbiirgermeister Bender in Breslau,« MK&G Ar-
chiv, Wilhelm Weimar Personal-Akten 1898). Die Grafiken kénnten so etwa als Vorlagen fiir den Mobel-
bau oder als »mustergiiltige« Beispiele fiir das Bau- und Mébelzeichnen gedient haben, das fester Bestand-
teil des Curriculums war (vgl. Jessen, Mittheilungen iiber die Allgemeine Gewerbeschule und die Schule fiir
Bauhandwerker zu Hamburg, 6). Gedruckte Blitter konnten jedoch bisher nicht nachgewiesen werden.
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Zeichnen oder Fotografieren vor dem Ideal der Naturwahrheit

Verglichen mit der Kunst erscheint uns die Fotografie z. B. ungeniigend, ja mangelhaft,
da sie nur das rohe Abbild der Realitit und nicht das Bild des Wahren geben kann.3¢?

Spitestens seit der Verbreitung fotografischer Verfahren, wie der Daguerreotypie oder
Talbotypie in den 1840er Jahren, stritten sowohl Naturwissenschaftler als auch Kunstkri-
tiker oder Kunsthistoriker37° iiber das geeignete Reproduktionsmedium; der Kunsthis-
toriker Moritz Thausing (1838—1884/85) sprach gar von einem »Kampf um Leben und
Tod«, der zwischen Stichen und Fotografien ausgefochten worden sei.?”' Zu dem Zeit-
punkt von Weimars grafischer Reproduktionstitigkeit in den 1880er Jahren zeichnete sich
bereits ab, dass die Fotografie »alle[r] anderen reproduzierenden Kunst den Todesstof3«372
versetzen wiirde, wie Thausing bereits 1866 befiirchtete. Dabei bildeten sich zwei Lager:
die Verfechtenden von Zeichnungen, im Besonderen des Kupferstichs, und diejenigen,
die fur Fotografien eintraten. Die Argumente der Befiirwortenden des einen oder des
anderen Mediums spielten sich im Diskursfeld der sich wandelnden von den Wissen-
schaftshistoriker:innen Lorraine Daston und Peter Galison sogenannten epistemischen Tu-
genden ab: »Diese drei Tugenden nennen wir, aus Griinden, die im folgenden erldutert
werden: Naturwahrheit, mechanische Objektivitit und geschultes Urteil«.37% Anhand na-
turwissenschaftlicher Atlanten und deren Vorworten untersuchten und arbeiteten sie je-
nen Wandel heraus.

Der Streit um das geeignetere Reproduktionsmedium lisst sich dabei vor dem Hin-
tergrund der ausklingenden epistemischen Tugend der Naturwahrbeit und der autkom-
menden der mechanischen Objektivitit einordnen. Das Streben nach Naturwahrheit ord-
nen Daston und Galison besonders dem 18. Jahrhundert, der Zeit der Aufklirung, zu. In
den Vorworten jener naturwissenschaftlichen Atlanten werde »Naturtreue« betont, die zu
jener Zeit bedeutete, »dafl man mit kenntnisreichem Urteil »typisches, »charakteristische«
rideale« oder »durchschnittliche« Bilder auswihlte, die simtlich Varietiten des >Vernunft-
Bildes« waren«.374 So ging es etwa dem Botaniker Carl von Linné (1707-1778) noch um
die Darstellung eines »realen Archetyp[s] der Pflanze«, die aus einer uniibersichtlichen
Vielfalt der Ausgestaltung der Natur durch die wissenschaftliche Leistung herausgearbei-
tet werden solle; der Schriftsteller und Universalgelehrte Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832) sprach gar von einer » Urpflanze«, im Sinne der Idee, die hinter jedem Ding,

369 Delaborde, »Die Fotografie und der Kupferstich (1856),« 129.

370 Wihrend meiner Recherche sind mir lediglich ménnliche Autoren begegnet, die sich im 19. Jahr-
hundert zu der Frage des geeigneteren Reproduktionsmediums duflerten.

371 Thausing, »Kupferstich und Fotografie (1866),« 134.

372 Ebd., 135.

373 Daston und Galison, Objektivitit, 18. Zur kursiven Schreibweise siehe N Einleitung.

374 Ebd., 71.
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hinter jeder Pflanze, stecke.37% Wihrend die Naturforscher:innen durch Auswihlen, Ver-
gleichen, Beurteilen und Verallgemeinern zu ihren Erkenntnissen gekommen seien, soll-
ten die Illustrator:innen37¢ jenes » Vernunft-Bild« visuell darstellen, wobei es jedoch zu
Konflikten kam: »Im visuellen Tauziehen [...] kimpfte der Naturforscher um den Rea-
lismus der Typen, wihrend der Kiinstler sich an den Naturalismus der Erscheinungen
hielt.«377 Dass dieser »Naturalismus«, diese von den Ausfithrenden hergestellte »Natur-
treue« jedoch durch ein jahrelanges Training — zuerst an Vorlagen und erst im letzten
Stadium anhand von Akt- und Pflanzenskizzen — erlernt wurde,378 muss dabei bedacht
werden. Ziel der Abbildungen unter dem Ideal der Naturwahrbeit sei es gewesen, ein
»Emblem einer ganzen Klasse von Objekten« zu zeigen; oft sollten diese Zeichnungen
nicht nur »dem Ideal der Wahrheit dienen«, sondern auch »der Schonheit [...], aber nicht
dem der Objektivitit, das es noch gar nicht gab«.379

Als das Medium der Fotografie sich verbreitete, wuchs auch die Kritik am Ideal der
Naturwahbrheit. Daston und Galison betonen, dass die Erfindung der fotografischen Ver-
fahren nicht den Wandel in den epistemischen Tugenden ausgelost habe. Vielmehr ist die
intensive Erforschung und erfolgreiche Entwicklung der Bildfixierung — aus der sich be-
reits seit dem 16. Jahrhundert im Einsatz befindenden Camera obscura — als eine Folge der
sich wandelnden Anspriiche an Bilder zu deuten.8° Und so sei eine der Leitideen der auf-
kommenden epistemischen Tugend der mechanischen Objektivitit folgende geworden: »Die
Natur soll fiir sich selbst sprechen«®®! N 1V. Mechanische Obijektivitét.

Schitzten die Naturwissenschaftler:innen gerade die vermeintlich objektiven Bilder
der Fotografie, weil sie den Einfluss der Subjektivitit scheinbar einzudimmen vermoch-
ten, befiirchteten Kunsthistoriker, wie Thausing oder Henri Delaborde (1811-1899), den
Sieg einer »Maschine, die erbirmliche oder unzureichende Produkte [herstellt]« {iber
die »Kunst« des Kupferstichs als »vollkommende Reproduktion«.282 Hierbei schwang
die Angst mit, dass ein populires Massenmedium iiber die »hohe« Kunst triumphieren

375 Vgl. ebd,, 64, 731f.

376 Daston und Galison zeigten auf, dass im 18. Jahrhundert sowohl weibliche Familienmitglieder als
auch Kiinstlerinnen, die fiir den Lebensunterhalt vor allem geringer bezahlte Sujets der Landschaftsmale-
rei, Stillleben und botanischen Zeichnungen anfertigten, titig waren (vgl. ebd., 93f.).

377 Ebd., 63, 90.

378 Vgl. ebd,, 105.

379 Ebd., 113.

380 Vgl. ebd,, 132.

381 Ebd., 126.

382 Delaborde, »Die Fotografie und der Kupferstich (1856),« 131. Hatten nach der Erfindung des Buch-
drucks 1450 vor allem Hochdruckverfahren, wie der Holzschnitt, sowie das Tiefdruckverfahren des Kup-
ferstiches den Hunger nach Abbildungen gestillt — weitere bekannte Verfahren sind die Radierung, die
Schabkunst (Mezzotinto), Aquatinta sowie diverse Mischtechniken, die vor dem 19. Jahrhundert existier-
ten (vgl. Rebel, Druckgrafik.) —, so kamen mit der Industrialisierung neue Techniken hinzu. Diese wurden
im 19. Jahrhundert zur Vollendung gebracht. Die Bildwissenschaftlerin Lena Bader fiihrt in ihrem Buch
ein imposantes Beispiel fiir einen aufwendigen und fiir die Vollendung des Kupferstiches per se stehen-
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konne. Der Kupferstich wurde von Delaborde als Kunst eingeschitzt, »weil er die Betei-
ligung des Geistes und des Geschmacks bei der Reproduktion zulifit, ja erfordert« und so-
mit zwei Aufgaben erfiille: »die Malerei zugleich zu kopieren und [zu] kommentieren«.383
Das entscheidende Argument fiir grafische Reproduktionsverfahren war deren Kreation
von »Menschenhand [...], die ihnen eingehauchte Seelenstimmung«384. Das gesponne-
ne Netz der Linien einer Zeichnung habe die Fihigkeit, Formen, Umrisse, eine Haltung
oder Geste einer Figur, das allgemeine Spiel von Licht und Schatten sowie die Ikonogra-
fie zu betonen und damit letztendlich die Vorstellungskraft der Betrachtenden zu fiittern,
schrieb der Kunsthistoriker Trevor Fawcett in seinem Artikel der vergleichenden Repro-
duktionstechniken von 1986.385

Wihrend Kupferstiche also unter die Domine der Kunst fielen, wurden Reproduk-
tionsfotografien von einigen ablehnend als maschinelle, kalte Gegenspieler inszeniert.
Im Art Journal von 1866 wurde abwertend iiber Fotografien geschrieben: »There are no
touches — no wondrous lines which show that the pencil was held by a master’s hand —
no traces of the artist’s mind. All is just what might be expected, cold, dry science.«38¢
Delaborde vertrat einen dhnlichen Standpunkt: »Die Fotografie dagegen hilt sich an das
Faktische, beginnt und endet bei ihm. Sie akzeptiert das, was sich ihr darbietet, sie eignet
sich ohne Kontrolle, ohne Ubertreibung und Einschrinkungen an — iiber diese blinde
Treue hinaus vermag sie nichts, jenseits dieser duflersten Aneignung existiert sie nicht.«387
Diese »blinde Treue« war jedoch mehr als relativ, denn bis zur Erfindung der orthochro-
matischen Platten hatten die Tonwerte nicht korrekt wiedergegeben werden kénnen
N IV. Die Einstellungen. Dieser Umstand wurde gerade auf Gemaildereproduktionen sichtbar.
Er bot Kritiker:innen eine gute Angriffsfliche; Fotografien seien von »kalter Glitte, von
einer leichenhaften Eintonigkeit«388, »pictures by the old masters [...] remain clouded,
obscure, and muddy«38?.

Die unterschiedliche Auslegung der Spur in diesen Diskussionen verweist dabei auf
die sich wandelnden Anspriiche an Reproduktionen: Wihrend Grafiken auf der einen
Seite noch die Spuren der meisterhaft einfithlenden und ausfithrenden Hinde der Ste-

den Druck der Darmstidter Madonna an, an dem rund zehn Jahre lang zunichst Johannes Sonnenleiter
und, nach einem Krankheitsfall, seine Nichte Doris Raab arbeiteten und der iiber 40 ooo Kronen kostete
(vgl. Bader, Bild-Prozesse im 19. Jahrhundert, 454). Ein dhnliches Beispiel fiihrt Stephen Bann an, wonach
der Stich nach dem Gemilde Léonor Mérimées Gemilde LTnnocence nourrissant un serpent sieben Jahre
unermiidlicher Arbeit des Stechers Charles-Clément Balvay bedeutet hitten (vgl. Bann, »Photography,
printmaking, and the visual economy in nineteenth-century France,« 16).

383 Delaborde, »Die Fotografie und der Kupferstich (1856),« 130.

384 Thausing, »Kupferstich und Fotografie (1866),« 140.

385 Vgl. Fawcett, »Graphic Versus Photographic in the Nineteenth-Century Reproduction,« 207.

386 Lewis Wright in Arz Journal (1866), 87 1., Zit. nach ebd., 202.

387 Delaborde, »Die Fotografie und der Kupferstich (1856),« 130.

388 Thausing, »Kupferstich und Fotografie (1866),« 138.

389 Price, A manual of photographic manipulation, 189.
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cher:innen aufwiesen, wie im Arz Journal betont wurde, iibertrugen sie eben nicht die
Spuren, die bereits im Vorbild hinterlassen worden waren. Das hohe Maf§ an Uberset-
zungsleistung fiihre, so die Kritik, zu einer Subjektivierung des Gegenstands. Der Grad
ihrer Eigenstindigkeit war also hoher; ein Umstand, der Stichen und anderen Grafiken
zwar einen Platz als Untersuchungsgegenstand in der Kunstgeschichte gab, sie jedoch we-
niger als direktes Abbild eines Kunstwerks erscheinen lief3.

Der ehemals als Vorteil ausgelegte Umstand, dass Grafiken »mit menschlicher Intel-
ligenz«3?° hergestellte Reproduktionen seien, wurde mehr und mehr zu deren Schwach-
stelle erklirt: Sie verberge die Spuren der Entstehung des Vorbilds, sodass kein Riick-
schluss tiber Echtheit, Kopie oder gar Filschung auf der Reproduktion getroffen werden
kénne.3?" Die Kunsthistorikerin Ingeborg Reichle arbeitete heraus, dass der Kupferstich
zwar »einen eigenstindigen Kunststatus« erhalten habe, jedoch nicht »den Status einer
wissenschaftlichen Quelle«®%2 habe erlangen konnen. Diese Differenzierung zwischen Re-
produktionszeichnung und Fotografie manifestierte sich ebenso in der Museumspraxis:
Wahrend sich Weimars Fotografien der Kunstobjekte als Bilddokumente teilweise weiter-
hin in Gebrauch befinden, wurden seine Reproduktionszeichnungen bereits um 1900 in
die grafische Sammlung aufgenommen und inventarisiert.

Es folgte eine kurze Phase des Ubergangs in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
in der auch bei Reproduktionsgrafiken eine genaue Wiedergabe des Vorbilds als erstre-
benswert galt. Fawcett schrieb hierzu: »there should be no tampering, adjusting to suit
modern preferences, or prettyfication of any sort. [...] what was important was not »the
beauty or captivating qualities of the pictures per se« but their accuracy as surrogates.«3%3
Der Begriff des Surrogats wird historisch unterschiedlich ausgelegt, wie im Folgenden ge-
zeigt werden soll. Die Umsetzung méglichst identischer Abbilder forderte die Perfektio-
nierung der Stichtechnik unter Zuriicknahme der Persénlichkeit.3?4 Auch Weimar streb-
te sowohl bei den Bilder-Zetteln als auch bei den Reproduktionszeichnungen, die er fiir
Publikationen anfertigte, eine Simulation der Objekteigenschaften an N 1il. Grafische Kunst-
reproduktionen. Dies schien ihm, der Aussage eines Sammlers nach zu urteilen, virtuos zu
gelingen 395

Obwohl noch bis weit in das 19. Jahrhundert hinein das subjektive Einwirken der
kiinstlerischen Hand und des Ubersetzungsprozesses — sei es die Darstellung von Figuren
eines Gemildes, von einer Pflanze mit ihren typischen Merkmalen oder von anatomi-
schen Priparationen — geschitzt wurde, setzte sich sowohl in den Naturwissenschaften als

390 Hoper, Raffael und die Folgen, 109.

391 Vgl. Fawcett, »Graphic Versus Photographic in the Nineteenth-Century Reproduction,« 207 f.
392 Reichle, »Fotografie und Lichtbild,« 170 f.

393 Fawcett, »Graphic Versus Photographic in the Nineteenth-Century Reproduction,« 189.

394 Vgl. Hoéper, Raffael und die Folgen, 108.

395 Vgl. Langguth, »Professor Wilhelm Weimar (1857-1917),« 307.
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auch in der Kunstgeschichte allmihlich die Annahme durch, dass mithilfe der Fotogra-
fie »objektive Bilder«3?¢ hergestellt werden konnten. Selbst der Kunsthistoriker und erste
Direktor der Staatlichen Kunstbibliothek Berlins Peter Jessen (1858—1926) beendete seine
Geschichte des Ornamentstichs mit dem Triumpf der Autotypie iiber den Stich: »Seit sich
endlich photographische Aufnahmen nach der Natur unmittelbar im Buchdruck verwen-
den lassen, wollen die Lernenden und Anzuregenden weniger Gedachtes als Ausgefiihr-
tes vor Augen gestellt haben. Das Vorlagenwesen ist ausgelaufen in die kunstgewerbliche
Zeitschrift mit ihren netzgedtzten Naturaufnahmen.«3%7

Rohstoff Fotografie, Surrogat Zeichnung

Wir wollen nicht mehr das Faksimile, wir wollen die Sache selbst. [...] Der Stich oder
die Steinzeichnung sind eine Interpretation; die Fotografie, so einfiltig sie ist, ist ein
Spiegel, ein roher, aber direkter Ausfluff des Kunstwerkes, und sie vermag uns nicht zu

tiuschen.398

Das Ziel der epistemischen Tugend der Naturwabrheit — die Darstellung eines Idealbilds —
wurde im Lauf des 19. Jahrhunderts ersetzt durch die Zugend der mechanischen Objekti-
vitdt — die Vorstellung, ein getreues Abbild des Existierenden zeigen zu konnen. Foto-
theoretisch greift hier Roland Barthes’ (1915-1980) Feststellung, eine Fotografie halte
Augenblicke fest und verbinde Realitit und Vergangenheit. So liege das Wesen, der Sinn-
gehalt der Fotografie, auch im unerschiitterlichen »Es-ist-so-gewesen«.3%? Es folgt bei
Barthes ein Vergleich zwischen Malerei und Fotografie:

Ich war einer paradoxen Bahn gefolgt, als ich unter dem Eindruck einer mir neuen Er-
fahrung von Eindringlichkeit aus der Wahrheit des Bildes die Realitit seines Ursprungs
schlof3, versichert man sich doch gewdhnlich der Dinge, ehe man sie fiir »wahrcerklirt;
ich hatte Wahrheit und Realitit in einer einzigartigen Gefiihlsbewegung miteinander
verwechselt, in der ich seitdem die Natur — den Geist — der Photographie ansiedelte,
denn schliefSlich hitte mir kein gemaltes Portrit, auch wenn es mir als »wahr« erschie-

nen wire, zu suggerieren vermocht, sein Referent habe wirklich existiert.4°°

396 Daston und Galison, Objektivitit, 138.

397 Jessen, Der Ornamentstich, 370.

398 M. de Sainte-Santin, zit. nach Kemp, Zheorie der Fotografie. I 1839—1912, 128.
399 Barthes, Die helle Kammer, 87.

400 Ebd., 86f.
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Die sich etablierende Wissenschaft der Kunstgeschichte habe kein kiinstlerisches, sondern
ein wissenschaftliches Reproduktionsmedium benétigt, ein »wahr[es]«, wie Barthes meint,
von dem ausgehend Forschende ihre Erkenntnisse haben gewinnen kénnen. Vor diesem
Diskurs, der sich vor allem in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts abspielte, hatte
der Wechsel am MK&G 1898 stattgefunden, also in jenem Jahr, als die Denkmalinventa-
risierung hatte beginnen sollen und der Verband von Museums-Beamten zur Abwehr von
Filschungen und unlauterem Geschiftsgebaren zum ersten Mal im Geheimen zusammen-
getroffen war N I1. Drei fotografische Tétigkeitsfelder. Anhand von drei Aussagen Brinckmanns
zeigt sich eine Kehrtwende in dessen Wahrnehmung beziiglich des geeigneteren Repro-
duktionsmediums. Dieser Wandel vollzog sich in einem Zeitraum von zehn Jahren, der
im Folgenden aufgezeigt wird.

Ein erster Hinweis findet sich im Vorwort des Museumfiihrers. Hier sprach Brinck-
mann 1894 voller Begeisterung von der Qualitit der verdffentlichten Grafiken der Samm-

lungsobjekte:

Die Zeichnungen zu der Mehrzahl der Abbildungen sind von dem zeichnerischen As-
sistenten des Museums, Herrn Wilhelm Weimar, angefertigt worden und zwar ohne
photographische Hiilfsaufnahmen. Die Widergabe der malerischen Erscheinung der
Gegenstinde, insbesondere auch ihrer stofflichen Eigenart, mit voller Klarheit der For-
men und der ornamentalen Einzelheiten zu verkniipfen, ist Herr Weimar bei seinen

Aufnahmen bestrebt gewesen, gewiss zur Freude der Leser dieses Buches.40!

Neben der allgemeinen Wertschitzung betonte Brinckmann hier, dass die Grafiken ohne
den Einsatz von Fotografien entstanden seien; ein Verweis, der bis in die Gegenwart ver-
wendet wird, wenn von wissenschaftlichen Zeichnungen berichtet wird.#°2 Der Hinweis
auf eine Technik, die gerade nicht verwendet worden sei, sticht jedoch aus diesen ein-
fuhrenden Worten heraus; eine distanzierte Haltung zur Fotografie wird erkennbar. Wei-
terhin nannte Brinckmann Weimars Zeichnungen eine »Aufnahme«. Diese Begriffswahl
unterstreicht, dass es sich hier um wissenschaftliche Zeichnungen handelte, bei denen die
Objekte vermessen, ja kartiert und maf$stabsgetreu, oder einen Mafistab angebend, ab-
gebildet worden waren N IV. Einwandfreie Dokumente?. Wihrend Brinckmann Weimar na-
mentlich hervorhob, verschwieg er, dass auch Grafiken anderer und sogar Fotografien ab-
gedrucke wurden, die jedoch ginzlich ohne Autorschaft blieben.403

401 Brinckmann, Fihrer durch das Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe, 1. Die Betonung der
Qualitit der Zeichnungen wurde hiufig an den Anfang wissenschaftlicher Atlanten gestellt. Brinckmann
folgte hier einer Tradition der Naturwissenschaften und verortete damit seine eigene Forschung in dieser
(vgl. Daston und Galison, Objektivitit, 130).

402 Vgl. Frey, »Gegen den Strich.«

403 Neben Zeichnungen von Weimar, die immer gekennzeichnet sind, gibt es Zeichnungen von R. Hein-
cke und Meisenbach (vgl. Brinckmann, Fihrer durch das Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe,
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Nur wenige Jahre spiter duf8erte sich Brinckmann der Fotografie gegeniiber aufge-
schlossener, als er das Vorgehen der Denkmalinventarisierung 1898 vorstellte:

Die Aufnahmen haben im Vorjahr begonnen und werden im laufenden Jahre fort-
gesetzt werden, damit wir sobald wie méglich das bildliche Inventar in guten Nega-
tiven vollstindig registriren kénnen. Wenn dieses erreicht ist, beabsichtigen wir, da
gewohnliche Photographien keine Gewihr der Dauerhaftigkeit bieten, Abziige der
Platten in Platindruck herzustellen.4%4

Wihrend bei den Reproduktionsgrafiken im Museumsfiithrer noch ausgewihlte Objekte
dargestellt worden waren, sollte hier in einer kurzen Zeitspanne ein vollstindiges Inven-
tar entstehen; Fotografien kamen also zu dem Zeitpunkt zum Einsatz, als eine zeichneri-
sche Erfassung mit den zur Verfiigung stehenden Mitteln lediglich eines festangestellten
Zeichners nicht mehr méglich waren. In Bezug auf die praktische Umsetzung verlief§ sich
Brinckmann auf Weimars Recherche, der die Empfehlung des Platindrucks von seinem
Freund Schmidt weitergegeben hatte. Letztendlich wurden jedoch giinstigere Bromsilber-
papiere verwendet, ein Zeichen dafiir, dass das Budget knapp war.

1903 war der Perspektivwechsel Brinckmanns abgeschlossen: Er nahm die Fotografie
nun als das geeignetste Mittel wahr. So dufSerte er sich in jenem Jahr auf dem Vierten Tag

fiir Denkmalpflege in Erfurt:

Fiir die Aufnahme der Denkmiler bedienen wir uns nun hauptsichlich der Photogra-
phie, nicht des Skizzierens. Das Skizzieren kann zuweilen ein notwendiges Surrogat
sein, aber was wir wollen, meine Herren, ist das: keine Kunstgeschichte machen, son-
dern der Kunstgeschichte, die zu machen sein wird, der historischen Forschung ein-
wandfreie Dokumente liefern, und die Skizze ist nie ein einwandfreies Dokument, sie
kann erginzend nétig sein, aber wir griinden darauf nicht unsere Arbeit. [...] Wir ge-
hen also von den photographischen Aufnahmen aus, und alles, was irgendwie in unse-

ren Bereich fillt, muss photographiert werden.40%

56f.). Einzelne Konvolute wurden im Museumsfiihrer von 1894 durch Fotografien abgebildet, etwa die
Stickmustertiicher, die Spitzen oder die Sammlung japanischer Schwertzierrathen (vgl. ebd., 60-63, 77—
90, 145—63). Vereinzelt fanden sich weitere Fotografien unter den Aufnahmen der Ficher, der Holzbild-
nereien im Dienste der kirchlichen Kunst oder den Bronzen der deutschen Renaissance (vgl. ebd., 98, 712,
758).

404 Brinckmann, »Die Inventarisierung der hamburgischen Alterthums- und Kunstdenkmiler,« 79.
Edwards verwies ebenfalls in ihrem Artikel der englischen Survey-Bewegung darauf, dass vor allem Car-
bon- oder Platindrucke fiir diese Form der Denkmalinventarisierung aufgrund ihrer Haltbarkeit verwen-
det werden sollten (Edwards, »Schamloser Realismus und die Bedrohung des Piktorialen,« 289).

405 Justus Brinckmann, zit. nach Matthes, »Wilhelm Weimar. Hamburgs erster Denkmalfotograf,« 169.
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Die radikale Unterscheidung, die Brinckmann hier zwischen zeichnerischer Skizze und
Fotografie vornahm, fand sich in dhnlicher Weise auch bei anderen Wissenschaftler:innen,
die Daston und Galison der epistemischen Tugend der mechanischen Objektivitit zuordnen
N V. Mechanische Objektivitét. So erklirten etwa der Arzt Carl Fraenkel (1861—1915/16) und
der Bakteriologe Richard Pfeiffer (1858—1945) 1887 in ihrem Atlas-Vorwort:

Eine Zeichnung kann stets nur Ausdruck subjektiver Wahrnehmung sein und muss des-
halb von vornherein auf eine einwandfreie Zuverldssigkeit verzichten. [...] Die photo-
graphische Platte dagegen spiegelt mit unbeugsamer Objektivitdt Dinge wider, wie sie
wirklich sind, und was auf der Platte erscheint, kann als sicherstes Dokument fiir die

thatsichlich vorliegenden Verhiltnisse angesehen werden.40¢

Brinckmann vertrat Jahre spiter eine beinahe identische Ansicht, indem auch er nach
Dokumenten verlangte, wobei er Fotografien fiir geeignet hielt, als Weimar mit den Auf-
nahmen der musealen Objekte, der Denkmiler sowie der gefilschten Kunstobjekte be-
gann. Der Direktor argumentierte hier als Wissenschaftler, wobei Lichtwark in der aus-
fihrlichen Biografie dessen naturwissenschaftliches Interesse herausstellte und daraus auf
eine besondere Fihigkeit des Sehens schloss.4%7 Brinckmann schien diese Art des Sehens
stark verinnerlicht zu haben und tibertrug sie auf die Kunstgeschichte. So betonte er 1903
auf dem Denkmalpflegetag, dass die Kunstgeschichte ebenso einwandfreie Dokumente4°®
benétige, die frei von Interpretation zu sein hitten. Im Gegensatz zu Zeichnungen, die
das zeigen, was festgehalten werden solle, kénnten Fotografien »Quellen fiir weiterfiih-
rende Untersuchungen«#°? werden, wie auch Daston und Galison hervorhoben.
Wihrend Brinckmann Skizzen als Surrogate — das heifit, als Ersatzstoff, als notdiirf-
tiges Imitat — definierte, nahm er Fotografien nicht mehr blof als stellvertretenden Er-
satz wahr; ihm boten sie einen direkten Blick auf die Kunstobjekte oder Denkmiiler.
Diese Wahrnehmung kam in etwa der noch kritischen Sicht Delabordes gleich, der ab-
wertend {iber Fotografien als »das rohe Abbild der Realitdt« sprach, »tauglich héchstens
fir Auskiinfte tiber den Buchstaben der Natur«.4'® Doch gerade diese Sicht wurde von
Brinckmann und vielen anderen zu seiner Zeit als Vorteil erachtet. Im handschriftlichen
Vortragsmanuskript Brinckmanns von 1903 hieff es dann nochmals deutlicher: »Unser
Inventar soll keine kunstgeschichtlichen Schliisse vorwegnehmen, sondern [...] soll der
kunstgeschichtlichen Forschung den Rohstoff darbieten, aus dem die Wissenschaft ihre

406 Fraenkel und Pfeiffer, zit. nach Daston und Galison, Objektivitir, 187.

407 Vgl. Lichtwark, Justus Brinckmann in seiner Zeit, 18.

408 Justus Brinckmann, zit. nach Matthes, »Wilhelm Weimar. Hamburgs erster Denkmalfotograf,« 169.
Zur kursiven Schreibweise siehe N Einleitung.

409 Daston und Galison, Objekrivitir, 187.

410 Delaborde, »Die Fotografie und der Kupferstich (1856),« 129.
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Folgerungen ableiten wird.«#'" Die starke Kategorisierung von Fotografien als Rohstoff
fand sich dabei erneut bei einem anderen Naturwissenschaftler, den Daston und Galison
zitieren; der Arzt Wilhelm His (1863—1934) sah in Fotografien den Vorteil, dass sie einen
»Gegenstand mit allen seinen Einzelheiten, auch den zufillig vorhandenen wiedergiebrt,
gewissermaflen als Rohstoff, dafiir aber die absolute Treue garantiert«*'2. In diesem Zitat
klingt bereits an, dass die Abbildung von jedem Detail, auch wenn es sich um ein Arte-
fake handelte, nicht unbedingt von Vorteil ist, da sie auch die Lesbarkeit der Bilder beein-
trichtigen konnte N V. Das Sehen schulen.

Am Rand der zitierten Passage aus dem Vortragsmanuskript erginzte Brinckmann
das Wort »Dokument, das in dem Zusammenhang eine Schliisselrolle einnahm und im
Vortrag selbst von ihm prominent gemacht wurde. Auch hier vermittelte sich ein Zeit-
geist: War der Dokumentbegriff noch ein Jahrhundert zuvor auf Schriftstiicke beschrinke
gewesen, wurde er zu dieser Zeit erweitert. Fotografien besiflen durch ihre Indexikali-
tit eine Eigenschaft, die als »Kernmerkmal dokumentarischer Darstellungen angesehen
wird«413, schreibt die Kunsthistorikerin Renate Wohrer. Der Mathematiker und Semioti-
ker Charles S. Peirce (1839—1914) stellte bei seiner Theorie der Zeichen Fotografien als ein
Beispiel fiir seine zweite Klasse der Zeichen vor. Zusammenfassend schrieb der Bildwis-
senschaftler Peter Geimer hierzu: » Diese zweite Klasse von Zeichen, die Indikatoren (oder
Indizes), sind den von ihnen bedeutenden Objekten nicht notwendigerweise dhnlich, ste-
hen aber in einem direkten Verhiltnis zu ihnen. [...] Das Objekt und sein indexikalisches
Zeichen »bilden ein organisches Paar, die Bezichung des Zeichens zum Objekt ist eine
rexistenzielle Relation«.«*14 Diese von Peirce ermittelte Eigenschaft lief§ Fotografien als
geeignete Dokumente erscheinen, die eine hohe Beweiskraft und Authentizitit besaflen
N |V. Einwandfreie Dokumente?.

Fotografien wurden nicht nur von Brinckmann und seinem spiteren Mitarbeiter
Stettiner hochgeschitzt, sondern auch von vielen anderen Kunsthistoriker:innen jener

411 Brinckmann, »Vortrag in Erfurt 26. 09.1903 (Vierter Denkmalpflegetag),« 10, MK&G Archiv, Vor-
tragsmanuskripte.

412 Wilhelm His, zit. nach Daston und Galison, Objektivitit, 173.

413 Wohrer, »Einleitung,« 15.

414 Geimer, Theorien der Fotografie zur Einfiibrung, 21. Zu Charles S. Peirce entstand nach seiner Ab-
handlung Die Kunst der Risonierens von 1893 ein grofles Diskursfeld zur Indexikalitit der Fotografie.
Peirce fithrte Fotografien lediglich als ein prignantes Beispiel fiir seine Theorie der Zeichen an. Dariiber
hinaus fiihrte er sie auch noch bei dem anderen Zeichentyp, der sogenannten Similes, an. Geimer bemerk-
te dazu: »Die durch Similes hervorgebrachten Ahnlichkeiten hingegen sind fiir sich genommen nicht in-
formativ. Similes vermdgen nichts dariiber auszusagen, wann und an welchem Ort es die bezeichnende Sa-
che gibt oder gab, ob sie tatsichlich existiert oder nicht moglicherweise ein Produkt der Fantasie darstellt.
Indikatoren hingegen verweisen aufgrund ihrer physischen Verbindung mit dem Bezeichneten zwangsliu-
fig auf etwas. [...] Indikatoren lassen also keinen Zweifel daran, dass die von ihnen angezeigten Objekte
tatsichlich existieren. Sie >halten uns fest mit den Realititen verbunden« (ebd., 21f.).
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Zeit. Die Anerkennung der Disziplin der Kunstgeschichte bzw. der Kunstwissenschaft
musste im 19. Jahrhundert zunichst erwirkt werden. Sich dabei Techniken zu eigen zu
machen, die andere Wissenschaften erfolgreich angewendet hatten und die Objektivitit
versprachen, etwa der Einsatz von Fotografien, bot der jungen Disziplin ein Mittel zur
Gewinnung von Anerkennung. So verwies der Kunsthistoriker Bruno Meyer (1840-1917)
bei der Vorstellung des neuen Apparats des Skioptikons darauf, dass die Kunstgeschichte
technisch nicht hinter den Naturwissenschaften zuriickbleiben diirfe.4'® Einer der ersten
Lehrstuhlinhaber jenes Fachs, Anton Springer (1825—1891), stellte bereits 1878 fest, dass
erst durch die Verfugbarkeit fotografisch reproduzierter Handzeichnungen und Skizzen
»die historisch-genetische Methode nachdriicklich betont und der Kunstgeschichte eine
tiefere wissenschaftliche Grundlage gegeben«#'¢ werden konnte.

Die ersten kunstgeschichtlichen Institute an Universitidten waren erst wenige Jahr-
zehnte zuvor gegriindet worden, was deren Gleichstellungsimpuls zu den anerkannten
Wissenschaften nachvollziehbar macht. Rudolf von Eitelberger, der gleichzeitig der erste
Direktor des heutigen MAK war, hatte 1852 den ersten Lehrstuhl der Kunstgeschichte
an der Universitit Wien inne.4'7 Weitere Lehrstithle wurden in den nichsten zwei Jahr-
zehnten in Bonn, Straflburg, Leipzig, Berlin und Prag geschaffen.4'® Der Begriff der
Kunstwissenschaft betont, im Gegensatz zu dem der Kunstgeschichte eine reflexive Ebe-
ne; er wurde etwa von Stettiner und Meyer verwendet, jedoch prominent durch Aby
Warburg (1866—1929) und seine sogenannte kunstwissenschaftliche Bibliothek, die sich in
Hamburg befand, besetzt. Der Begrift der Kunstgeschichte betont hingegen die historische
Komponente. Dies zeichnete sich beispielsweise deutlich bei dem Kunsthistoriker Hans
Tietze (1880—-1954) ab, wenn er sich selbst als »Historiker« bezeichnete und sein Dilem-
ma als Kunsthistoriker darstellte, zwischen der »Gefiihlswirkung« der Kunst und dem
»rein intellektuellen Verhiltnis zu den Tatsachen zu stehen, sich zu jener rein intellek-
tuellen Objektivitit zu steigern, in der »Wirklichkeitsurteile« und »Geschichte« Synonyme
werden«.#1? Heinrich Dilly (1941-2019) zufolge war der Begriff der Kunstgeschichte im

415 Vgl. Reichle, »Fotografie und Lichtbild,« 173.

416 Anton Springer, zit. nach Caraffa, »Einleitung,« 11.

417 Vgl. Stalla, »Rudolf von Eitelberger und die Anfinge der Kunstgeschichte am Polytechnischen In-
stitut in Wien,« 155.

418 An der Universitit Bonn wurde 1860 Anton Springer erster Professor des Lehrstuhls, gefolgt von
Carl Justi (1832—1912). 1871/72 wurden in Straflburg und Leipzig (auch hier erster Professor jeweils Anton
Springer, in Straflburg folgt auf ihn Franz Xaver Kraus, 1840—1901) kunstgeschichtliche Lehrstiihle ini-
tiiert, 1873 in Berlin (erster Professor Herman Grimm, 1828—1901) sowie 1874 in Prag (erster Professor
Alfred Woltmann, 1841-1880) (Dilly, Kunstgeschichte als Institution, 240—48, 257f.).

419 Tietze, Die Methode der Kunstgeschichte, 457. Auf ein dhnliches Dilemma verweist Bader in ihrem
pointierten Artikel »Hat die Wissenschaftsgeschichte der Kunstgeschichte keine »Lust am Bild?«. Dabei
nimmt sie Bezug auf den Kunsthistoriker Gottfried Boehm, der das »Basisproblem der Kunstgeschichte«
wie folgt umreift: »Die Aufgabe, Kunst und Geschichte zu vermitteln, d. h. Kunst-Geschichte zu schrei-
ben, endet in einem Paradox: entweder Kunst, dann aber keine Geschichte — oder Geschichte, dann aber
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20. Jahrhundert institutionalisiert, in jiingster Vergangenheit sei er jedoch ausgeweitet
worden, weshalb er mittlerweile ebenso Bild- und medienwissenschaftliche Diskurse um-
fasse und so von einer Loslosung der »Nur-Kunsthistoriker« gesprochen werden kénne.42°
Da Brinckmann in einem Schliisselzitat der vorliegenden Arbeit den Terminus der Kunst-
geschichte verwendete, wird dieser hier weitergefiihrt;#2! bezeichnenderweise gebrauchte
ihn Weimar als Praktiker in keinem seiner Texte.

Kunstgeschichtliche Forschung auf Fotografien aufzubauen hiefi, auf »eine gemein-
same visuelle Grundlage« zuriickgreifen zu kénnen, »was fiir die entstehende Wissen-
schaft eine immense Beschleunigung des Wissenstransfers durch die Nachpriifbarkeit
der Kunsturteile eine Objektivierung bedeutete, die als Anniherung der Disziplin an
die Naturwissenschaften empfunden wurde«.#22 Daraus lisst sich schlussfolgern: »Die
Kunstgeschichte als Wissenschaftsdisziplin und die photographische Reproduktion ihrer
eigenen Studienobjekte hatten sich Ende des 19. Jahrhunderts lingst symbiotisch ineinan-
der verwoben.«#23

Der Wechsel vom Zeichnen zum Fotografieren lisst sich am MK&G direkt anhand der
Berichte fiir das Jahr nachvollziehen; dieser erfolgte jedoch nicht als Medienbruch, son-
dern flieend.4?4 Anhand der vielfiltigen Reproduktionen des Kunstobjekts Brauttru-
he der Anna Semmelbecker, die in Form einer Federzeichnung, eines 18 x 24-Zentimeter-
Glasnegativs, zwei auf Karton montierten Abziigen sowie zwei Glasdiapositiven vorliegen,
ldsst sich dieser Ubergang eindriicklich ermitteln 7 Abb. S. 151 (K136-K139).

Die iiber zwei Meter lange und ein Meter breite Renaissance-Truhe aus Liineburg ist
aus Eichenholz und mit reicher Reliefverzierung gefertigt. Weimar fotografierte sie um

keine Kunstgeschichte« (Gottfried Boehm, zit. nach Bader, »Hat die Wissenschaftsgeschichte der Kunst-
geschichte keine »Lust am Bild@«).

420 Dilly, »Weder Grimm, noch Schmarsow, geschweige denn WolfHlin ... Zur jiingsten Diskussion tiber
die Diaprojektion um 1900,« 115.

421 Selbst Brinckmann wechselt die Begrifflichkeiten, so schrieb er etwa 1902 in der Einleitung der
Publikation Die Meister der japanischen Schwertzierrathen von einer »europiischen Kunstwissenschaft«
(Brinckmann, »Einleitung,« VII).

422 Mellenthin und Peters, »Musée imaginaire Kunstreproduktion,« 306.

423 Ebd., 302.

424 Zehn Uberschneidungen konnten ermittelt werden, wobei ein Grofiteil dieser als Strichitzungen in
den Jahresberichten 1897 und 1898 abgebildet worden waren. Zwei weitere konnten in den Jahresberichten
von 1902 und 1906 nachgewiesen werden, bei denen Weimar nach Fotografien gezeichnet hatte (Ober-
schulbehérde. Sektion fiir die wissenschaftlichen Anstalten (Hrsg.), Bericht/Museum fiir Kunst und Gewer-
be Hamburg: iiber das Jahr 1897, 12, 19, 42, 43, 51; ebd., Bericht/Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg:
iiber das Jahr 1898, 7, 11, 17; ebd., Bericht/Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg: iiber das Jahr 1906, 27;
Brandt, »Ein Mangelbrett des Hans Gudewerdt im Hamburgischen Museum fiir Kunst und Gewerbe,«
12, 13).
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K138

K139

K136

Brauttruhe der Anna Semmelbecker, um 1899

Wilhelm Weimar, Glasnegativ, Schwarzweifnegativverfahren, 17,8 x 23,8 cm, P2017.3.211, Dargestelltes
Objekt: 1898.209

K137 und K138

Brauttruhe der Anna Semmelbecker, unbekannt

Franz Rompel, Glasdiapositiv, Papier, Tusche, Bleistift, Diapositivverfahren, je 8,4 x 10,0 cm, ohne Inv.-Nr.
(zugehérig Sammlung Fotografie und neue Medien MK&G), Dargestelltes Objekt: 1898.209

K139

Brautiruhe der Anna Semmelbecker, um 1899

Wilhelm Weimar, Papier, Tusche, Bleistift, Federzeichnung, 18,0 x 24,8 cm (BildmaB), 48,6 x 31,5 cm
(Karton), ohne Inv.-Nr. (zugeh&rig Sammlung Grafik MK&G), Dargestelltes Objekt: 1898.209
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1898/1899 im Innenhof des Museums. Leichtfiif$ig schwebt die massive Truhe auf zwei
Holzbocken, oberhalb von ihr sind rechts und links zwei Fensteréffnungen zu erkennen,
die sich dunkel vom hellen Grund der Auflenmauern abheben. Diese Information findet
sich lediglich noch auf dem 8 x 10 Zentimeter kleinen Diapositiv wieder. Das Negativ, das
als Vorlage fiir das Glasdia diente, ist hingegen nachtriglich retuschiert worden, wodurch
die Truhe freigestellt erscheint; der Hintergrund ist gegenwirtig wieder vage an den Stel-
len des abblitternden Lacks zu erkennen. Weimar fotografierte die Truhe in einer leich-
ten Schrigansicht, die er auch bei den Zeichnungen nutzte, um zugleich Ornament und
Form darzustellen. Im Falle der Truhe konnen die Reliefverzierungen der Vorderwand
studiert werden, die die Erzdhlung des Tobias aus dem Alten Testament wiedergeben. Zu-
gleich sind die Ausmafle sowie die schlichte Seitenwand erkennbar. Der Abzug entstand
nach dem Auftrag der Negativretusche, sodass auch hier die Truhe freigestellt ist. Die Iko-
nografie kann aufgrund des tiber die Jahrhunderte abgeflachten Reliefs nur umstindlich
nachvollzogen werden.

Trotz des Aufwands der Freistellung und der Verwendung des grofiten Negativfor-
mats existiert auch eine Federzeichnung der Brauttruhe. Sie wurde von Weimar mit W W/
und der Jahresangabe 99 (1899) signiert. Mehrere Indizien verweisen darauf, dass er nach
der Fotografie bzw. auf einem Abdruck derselben zeichnete. Dies zeigt sich erstens auf
formaler Ebene, da die Zeichnung die gleiche Grof3e wie das Glasnegativ sowie der his-
torische Abzug hat. Zweitens ist auf dem mittlerweile vergilbten Papier immer noch deut-
lich ein Schatten zu erkennen, bei dem es sich um den Abdruck des Fensters handelt;
Weimar zeichnete also direkt nach bzw. auf der Fotografie. So gleichen die Darstellun-
gen sich auch in Perspektive, der Freistellung des Objekts und dem Verzicht auf einen
Schatten, den Weimar bei fritheren Mobelzeichnungen immer gesetzt hatte 7 Abb. K142
7 Abb. K143. Ein weiterer Unterschied zu fritheren Zeichnungen ist, dass Weimar hier
zeichnerisch einen Ist-Zustand festhalten wollte, sodass die Abnutzungsspuren der Tru-
henfiife auch hier zu sehen sind; allerdings fiigte er ein Holzelement der Seitenwand ein,
wodurch sich Zeichnung und Fotografie wiederum marginal unterscheiden. Bei einem
Vergleich des Abzugs mit der Zeichnung zeigt sich, dass auf Letzterer das Relief und der
Schriftzug, der unter diesem liegt, sehr leicht nachvollziehbar sind. Weimar nutzte also
seine Ubersetzungsleistung, um die Figuren vom gleichfarbigen Grund zu lésen. Betrach-
tende der Zeichnung kénnen ohne grofle Mithen die Geschichte sowie die Schriftzii-
ge nachvollziehen, die selbst auf einer gegenwirtigen Farbfotografie schwer »lesbar« sind
7 Abb. K144, Der mit Bleistift am unteren Rand der Zeichnung getitigte Vermerk »12 cm
Verkleinerunge, verweist dann auch auf die Bestimmung dieser Zeichnung als Abdruck in
einer Publikation.

Warum existiert nun eine Fotografie — bzw. ein Negativ und ein Silbergelatineabzug —
sowie eine Zeichnung der Truhe, die eindeutig auf der Grundlage der Fotografie entstand?
Brinckmann wollte diese ilteste Truhe, die er aus Geldern eines Nachlasses angekauft hat-
te, nicht nur durch eine ausfiihrliche Beschreibung, sondern auch durch eine Abbildung
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in seinem Jahresbericht hervorheben.#25 Darauthin wird Weimar die Truhe fotografiert
haben; er selbst schrieb im Oktober 1899 an Brinckmann: »Gegenwirtig nehme ich die
Arbeiten fiir den Jahresbericht vor, was mir davon in der Hand liegt u. wie es das Tages-

licht gestattet. Entweder photographisch oder in Schabpapier. Unser neuer Jahresbericht

soll wieder grof3artig werden!«#26

Weimar hatte seit dem Beginn seiner Titigkeit am MK&G Zeichnungen fiir die Jah-
resberichte angefertigt, sodass diese ab 1886 auch Illustrationen beinhalteten. Sie wurden
durchgehend als Strichhochitzungen zwischen den FliefStext gedruckt.#?” Im Bericht fiir
das Jahr 1898 befand sich erstmals eine Fotografie, gedrucke als Autotypie, unter den Ab-
bildungen#?® 7 Abb. K145. Um 1880 war dieses Verfahren4?? entwickelt worden, das den
Schritt einer manuellen Tonwertzerlegung ersparte; Fotografien konnten so erstmals in
den Buchdruck integriert werden, ohne dass sie als kostenintensivere Lichtdrucke oder als
fotografische Abziige in eine Publikation als Beiblitter integriert werden mussten. Wih-
rend bei Grafiken auf der Grundlage von monochromatischen Zeichnungen Grauabstu-
fungen durch Gravurtechniken oder mithilfe des Schabpapiers simuliert wurden, erwies
sich bei Fotografien eine Zerlegung der Halbtone mithilfe einer Rasterung als praktikabel.
Bereits in den 1850er Jahren riet Talbot, einen Netzstoff mit zu kopieren, »der zwischen
Negativ und der heliographischen Platte angeordnet«43° werden sollte. Ein geeignetes

425 Diese Vermutung ergibt sich aus der ausfithrlichen Beschreibung der Truhe im Jahresbericht
selbst. Dieser iltesten Truhe mit der gut erhaltenen Reliefdarstellung widmete Brinckmann mehrere Sei-
ten seiner Ausfithrung und unterstrich dadurch deren Wert fiir das Museum, denn sie schlief$e eine »Lii-
cke« in der Sammlung (Oberschulbehérde. Sektion fiir die wissenschaftlichen Anstalten (Hrsg.), Bericht/
Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg: iiber das Jahr 1898, 71.).

426 Weimar, »W. Weimar an J. Brinckmann, Hamburg, 21.10.1899,« 21. Oktober 1899. Das Zitat be-
findet sich am Anfang des Abschnittes. Brinckmann antwortete daraufhin, dass Weimar mit den Auto-
typien noch warten, und zuerst einmal mit den bereits festgelegten Zeichnungen beginnen solle (vgl. ebd.;
Brinckmann, »Brief von J. Brinckmann an W. Weimar, Baden i. Aargau, 24.10.1899,« MK&G Archiv,
DirBr. 29, Korrespondenz mit W. Weimar 1888-1916).

427 Im 19. Jahrhundert wurden diverse neue Drucktechniken erfunden. Strichitzungen waren besonders
beliebt fiir Buchillustrationen. Das Verfahren lief Hochitzungen entstehen, die kombinierbar mit dem
Hochdruck des Textsatzes waren. So konnten Grafiken kostengiinstig in den Druck eingebunden werden
(Ihme, Lexikon alter Verfahren des Druckgewerbes, 241£.). Das wohl bekannteste neue Verfahren war die
Lithografie. Da hier kostengiinstige Farbdrucke méglich waren, wurde es beliebt fiir Werbegrafiken (vgl.
ebd., 152 £, 259). Im Ausstellungskatalog Als Kirsch noch Kunst war finden sich viele Anwendungsbeispiele
des Farbdrucks im 19. Jahrhundert (Déring, Als Kitsch noch Kunst war).

428 Sellmann betont in ihrer Magisterarbeit, dass dies die erste von Weimar verdffentliche Fotografie in
den Jahresberichten sei (Sellmann, Archiv, Inventar, Speicher, 26). In Bezug auf die Seitenzahl der Auto-
typie im Bericht stimmt diese Aussage. Doch wird nach der Negativnummer sortiert, zeigt sich, dass die
Figur der Danae, die wenige Seiten nach dem Rosenkranzrelief gedruckt ist, bereits eine frithere Negativ-
nummer trigt und um 1898 fotografiert worden war, das Rosenkranzrelief erst um 1899.

429 Siche allgemein zu Technik der Autotypie: Schottle, DuMont’s Lexikon der Fotografie, s4; Peters,
»Bilder fiir die Massen. Fotografie und (Drucker-)Presse,« 6o f.; Meggs, A History of Graphic Design, 141;
Peters, »Ein Bild sagt mehr als 1000 Punkte.«

430 o.A., 50 Jahre Autotypie, 118.
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Rasterverfahren patentierte jedoch erst Georg Meisenbach (1841-1912) 1882. Mittels eines
Glasgravurrasters gelang es diesem, eine Fotografie auf eine beschichtete Druckplatte zu
kopieren, wobei unterschiedlich grofe Punkte, die im Druck schwarz waren, fiir das Auge
Grauwerte simulieren. Je kleiner die Punkte waren, desto heller erschien die Fliche; je
grofler, desto dunkler wirke sie. Bis in die 1890er Jahre hinein wurde die Rasterung der
Autotypie und der Vorgang im Allgemeinen verfeinert,3' wobei »Reproduktionskameras
mit einer Glasplatte kombiniert [wurden], die ein quadriertes Liniennetz enthilt (Kreuz-
raster) und so, nur wenige Millimeter vor der fotografischen Aufnahmeschicht entfernt,
die Halbtone der Vorlage gerastert erscheinen«43? liefen. Schneller, einfacher und kos-
tengiinstiger wurde das Verfahren durch die »maschinelle Verquickung der Komponenten
Fototechnik, Schablinierung (Kreuzrasterschablone) Plattendtzung und Schnellpresse«433.
Die Darstellung der Brauttrube der Anna Semmelbecker befand sich allerdings im Be-
richt fiir das Jabr 1898, also jenem Jahrgang, in dem auch die erste Autotypie abgedruckt
worden war. Dieser Umstand legt nahe, dass Weimars fotografische Aufnahmen im Druck
entweder noch ungeniigend erschienen oder das neue Verfahren doch noch kostenintensi-
ver war als der Druck der Strichdtzungen. Obwohl 1880 die Autotypie entwickelt worden
war, bedeutete dies nicht, dass alle Druckereien jene Aufrasterung anboten oder zu einem
dhnlichen Preis wie die Strichdtzungen umsetzten. Brinckmanns reich illustrierte Berich-
te — im Gegensatz zu anderen Einrichtungen der Oberschulbehérde, die hier ihre Jahres-
berichte veroffentlichten — sollten gegebenenfalls nicht teurer werden, so eine Vermutung,.
Datfiir spricht, dass nach dem ersten Jahrgang, in dem auch Fotografien gedruckt worden
waren, die Berichte der nichsten drei Jahre ohne Darstellungen erschienen. Nach den
zwei Jahren des Ubergangs von Weimars Reproduktionszeichnungen hin zu Fotografien
dominierten nach 1900 fotografische Darstellungen in den Jahresberichten.434

431 Vgl. ebd., 120.

432 Rebel, Druckgrafik, 160.

433 Ebd. Siche dazu auch Lager Vestberg, »From the Filing Cabinet to the Internet,« 131.

434 Wihrend im Bericht fiir das Jahr 1898 (der 1899 produziert wurde) finfzehn Strichitzungen und
sieben Autotypien gedruckt worden waren, befinden sich im Jahresbericht von 1902 nur noch eine Grafik
und dreizehn Fotografien. Da die Jahresberichte von 1899 bis 1901 ohne Abbildungen gedruckt wurden,
ist hier keine Statistik eines kontinuierlichen Wandels nachzuweisen. Es zeigt sich aber, dass innerhalb
von vier Jahren Fotografien dominierten. Schnitzereien und einzelne Holzelemente zeichnete Weimar
jedoch auch weiterhin, wobei er auch hier verstirkt nach Fotografien zeichnete 7 Abb. K146 71 Abb. K81
A Abb. K148 -K150.

154



Résumé

Résumé

Bei Weimars Reproduktionszeichnungen konnten drei Typen, die unterschiedliche Funk-
tionsspektren abdeckten, nachgewiesen werden: Die Schabpapier- und Federzeichnungen,
ausgefithrt in schwarzer Tusche, dienten der Darstellung der Sammlungsobjekte in Publi-
kationen, die aquarellierten Bilder-Zettel waren als visuelle Erweiterung des intern genutz-
ten Inventars konzipiert und die Konstruktionszeichnungen wurden vermutlich als Vor-
lagen, unter anderem fiir die Gewerbeschule, angefertigt. Die Funktion bestimmte dabei
die Ausfithrung. Weimar wihlte dementsprechend unterschiedlichste Malmittel, Formate,
Papierarten und Perspektiven auf die Objekte. Auch wenn er eine Naturtreue anstrebrte,
nahm sich Weimar als Zeichner nicht ginzlich zuriick, denn sein Ziel scheint die Her-
ausarbeitung eines Gleichgewichts zwischen Form und Ornament gewesen zu sein. Die
Wiedergabe von Plastizitit erzeugte er, indem er die Objekte meist aus einer Schrigansicht
zeichnete, sodass eine Tiefe suggeriert wird.

Im Falle eines Abdrucks in Publikationen oder in Mappenwerken fanden zwei me-
diale Ubersetzungen statt: vom Kunstobjekt zur Zeichnung und von dieser zur Grafik.
Anhand dieses Dreischritts wird der Stellenwert von Weimars Reproduktionszeichnungen
deutlich, denn sie bildeten die Mittelposition, weisen teilweise also zusitzliche Elemente
auf und sind in der Regel grofier als die gedruckten Grafiken. Im Falle der Reproduktions-
zeichnungen der Schrinke wurden beispielsweise Elemente abgeschnitten, die sich links
oder rechts von der Darstellung befanden. Dariiber hinaus befinden sich auf den Zeichen-
blittern Informationen, die auf die Verwendung als Vorlage fiir die Druckerei hinweisen.
Hierzu gehoren etwa Bleistiftmarkierungen, die den zu druckenden Bereich sowie den zu
verkleinernden Maf$stab angeben.

Im Lauf des 19. Jahrhunderts l6sten Reproduktionsfotografien die anderen zuvor eta-
blierten Verfahren, wie etwa Kupferstiche, ab. Die Verbreitung fotografischer Kunstrepro-
duktionen sowie anderer wissenschaftlicher Bilder wurde durch diverse neue Druckver-
fahren, etwa der Autotypie ab den 1880er Jahren, gefordert. Vor diesem Hintergrund lisst
sich Weimars Medienwechsel um 1900 einordnen. Fertigte er ab 1883 Reproduktions-
zeichnungen an, die vor allem fiir Druckerzeugnisse bestimmt waren, wechselte er zu
einem Zeitpunkt, zu dem Fotografien — mithilfe des autotypischen Verfahrens — bereits
recht kostengiinstig in den Buchdruck integriert werden konnten. Anhand vielfiltiger Re-
produktionen der Brauttruhe der Anna Semmelbecker konnte hier nachgewiesen werden,
dass er in einer Phase des Ubergangs nach Fotografien bzw. auf diesen zeichnete. Nach
dieser kurzen Phase 16sten Fotografien allerdings die Zeichnungen in den Jahresberichten
des Museums ab.

Dieser bewusste Wechsel fand vor dem Hintergrund der sich wandelnden episte-
mischen Tugenden in den (Natur-)Wissenschaften statt; die Anspriiche an die Bildpro-
duktion dnderten sich dahingehend, dass sie keinen Ideal-, sondern einen Ist-Zustand ab-
bilden sollte, somit méglichst keinen menschlichen Einfluss zeigen durfte. Wahrend auf
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der einen Seite die idealisierten Grafiken mit den herausgearbeiteten Ornamenten eine
schnelle Auffassung forderten, vergroflerten diese Grafiken andererseits den Abstand zum
dargestellten Objekt; so gingen beispielsweise Spuren des Herstellungsprozesses selbst bei
einer Ubersetzung in eine Grafik verloren.43% Dadurch waren sie nur bedingt als wis-
senschaftlich-dokumentarische Hilfsmittel im Museum geeignet, wo beispielsweise auch
RestaurierungsmafSnahmen an den dargestellten Objekten festgehalten werden sollten.

Die in den 1850er Jahren zugeschriebene Stirke einer Reproduktionsgrafik — ihre
vollstindige und einheitlich erscheinende Wiedergabe des Vorbilds43é — stellte sich eben-
so als deren Schwiche heraus. Doch auch das Medium der Fotografie rief Zweifel hervor,
denn hier bestand wiederum die Gefahr, diese als ein »real thing and not a highly reduc-
tionist copy« zu bewerten; Kunsthistoriker:innen befiirchteten eine » Verrohrung des Se-
hens«#37. Die Perfektionierung der fotografischen Reproduktion lieff Vor- und Abbild in
eine Nihe, eine beinahe Uberlappung zueinander riicken; Brinckmann sah Fotografien
nicht einmal mehr als Stellvertreter, sondern als nahezu direkten Blick, als »Rohstoff«438,
an. Es wurde in diesem Kapitel aufgezeigt, dass der Direktor innerhalb weniger Jahre sei-
ne Meinung iiber Fotografie und deren Nutzen radikal dnderte: Betonte er in dem Mu-
seumsfithrer 1894 noch die Qualitit der Zeichnungen Weimars ohne Zuhilfenahme der
Fotografie, war er 1903 davon {iberzeugt, dass eine Fotografie das bessere Bilddokument
sei. Am MK&G, wie an anderen Museen auch#3?, setzte sich die Fotografie als Reproduk-
tionsmedium durch.

435 Vgl. Fawcett, »Graphic Versus Photographic in the Nineteenth-Century Reproduction,« 208.

436 Vgl. ebd., 193.

437 Ebd., 207.

438 Brinckmann, »Vortrag in Erfurt 26. 09.1903 (Vierter Denkmalpflegetag),« 10, MK&G Archiv, Vor-
tragsmanuskripte.

439 So heifit es etwa 1896 bei Stettiner: »Zu dem Inventar der meisten Museumsverwaltungen gehért
heutzutage bereits der photographische Apparat. Da ist bald eine auswirtige Anfrage zu beantworten, bald
der Zustand von Kunstwerken, die einer Restauration unterworfen werden, vor dieser festzustellen, kurz
um eine Menge von Gelegenheiten, bei denen es nicht direkt notig, wenn gar direke nicht wiinschenswert
erscheinen kann, einen Fachphotographen hinzu zu ziehen« (Stettiner, »Die Photographie in der Kunst-
wissenschaft,« 558).
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