

















Man kann allen Menschen fiir kurze Zeit,
einem Teil der Menschen die ganze Zeit,
aber nicht allen Menschen die ganze
Zeit etwas vormachen. Lincoln
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LICHTBILDNEREI UND PHOTOGRAPHIE

Von

HEINRICH KUHN, BIRGITZ (TIROL)

In einem ,Den deutschen Lichtbildnern* gewidmeten Aufsatz hat der Verfasser vor
Jahresfrist (Das deutsche Lichtbild 1930) seine Ansichten Uber die derzeit moderne Sach-
photographie oder wie man sie nennen will, ihre guten Seiten und ihre Gefahren, darzu-
legen versucht. Inzwischen hat sich die Bewegung, deren umstlrzlerische Tendenz der
Zeit entspricht und aus ihr zu verstehen ist, zwar in die Breite gedehnt, kaum aber ver-
tieft. Diese Verflachung erscheint naturlich, weil die groBen Massen, die heute um einer
Mode willen photographieren, selbst nicht wissen, was sie eigentlich wollen. An wirklich
iilberzeugenden Konnern aber ist in der Photographie niemals ein UberfluR gewesen.

Die erste Verbliiffung, die der Uberfall aufein unvorbereitetes Publikum und ebenso-
wenig vorbereitete Fachleute austiibte, ist voruber. Ein einheitlicher geistiger Grundgedanke
in der Propaganda, die schone alte Daguerreotypien ebenso wie formal interessante, wissen-
schaftliche Aufnahmen mit als Belege fur das eigentliche Wesen der Photographie anfiihrt,
ist nicht recht nachweisbar, weil man in der Absicht, es unbedingt einmal anders zu
machen, auch Dinge wie die Photomontage mit einbezog, die manchmal stark an das zynisch
Brutale, Aufreizende und doch wieder Blode einer Jazzmusik erinnern. Einzelne Kdnner,
die mit erfrischend kraftvollen Leistungen auftraten, vermochten nicht zu verhindern,
dall der Gesamteindruck doch der von Verworrenheit, Unruhe und, in manchen Féllen,
auch der Ratlosigkeit bleibt. Sicher ist das eine: deutsch, innerlich deutsch empfunden,
ist die Bewegung nicht. Aber damit ist durchaus nicht gesagt, dal nicht aus der Frische
und Kraft mancher Blatter auch fiir die Deutschen zu lernen waére.

Man kdnnte nun ruhig abwarten, was von dieser neuen Richtung der Photographie
ubrig bleiben wird. Allein der Umstand, dall sie sich, zunachst wenigstens, mehr zer-
setzend als aufbauend auswirkt, zwingt zur Stellungnahme. Der erarbeitete Besitz vieler
Jahrzehnte steht auf dem Spiel. Vor allem aber ist Gefahr vorhanden, dall das ganze
Photographieren zu einer gemitsfremden, seelenlosen Spielerei herabgewdirdigt werden
kénnte, wenn nicht das Gute an der Bewegung erkannt, das Geistlose aber aus-
geschieden wird.

Die Fihrer des Umsturzes hatten mit Einem gewil3 recht: daR die Photographiererei
so, wie sie zuletzt ausgetibt wurde, in den meisten Féllen nicht viel Sinn hat. Die Motive
wurden nach berihmtem Vorbild gesucht, statt da man die Augen flr alle Schonheiten
taglichen Erlebnisses offen gehalten hétte. Was dann in unkultivierter, mehr oder weniger
dem Zufall anheimgegebener Aufnahmeart herauskam, wurde durch AuRerlichkeiten,
von Malerei und Radierung weiter entlehnt, herauszuputzen versucht — als ob dem
sof3ig verschmierten Druck hdhere Qualitdten zukdmen als einer klaren, ehrlichen Dar-
stellung.

Diese Irrungen forderten dringend einen Reinigungsprozel3. Auch der Verfasser hat
schon vor Jahren das Unorganische und Unphotographische der Versuche verurteilt, aus
einem mangelhaften Negativ durch Kunsteleien ein Produkt hervorholen zu wollen, das



fir den Laien vielleicht nach etwas aussieht, seinen Ursprung aber verleugnet. Am ver-
heerendsten hat da das Bromdl gewirkt: eine in sich unvollkommene Technik zwang
geradezu zu zuigellosen Ubergriffen. Bezeichnend ist dabei, daB das wirklich ausgebaute,
technisch einwandfreie Verfahren des reinen Olumdrucks keine Anhanger fand. Es hitte
namlich bedeutende F&higkeiten, Mihen, hohes Kénnen und den ehrlichen Willen zur
Sauberkeit vorausgesetzt.

Diese Sauberkeit in der Technik nun, die Materialreinlichkeit und die Befehdung
alles Unphotographischen, sind sicher Gberaus schatzenswerte Grundsdtze. Wenn sie von
jetzt ab dauernd gultig sein sollten, hétte die Bewegung tatsdchlich Grolles geleistet.
Freilich stimmen die Kinsteleien der Photomontage und die vielen Uberzeichnungen
absolut nicht dazu. Statt mit der Malerei liebdugelt man hier mit der Plakatgraphik.

Wie bei jeder Revolution die Zerstérung des Hergebrachten ein schweres Gefahren-
moment mit vielleicht unersetzlichen Verlusten in sich birgt, so ist auch die neue Sach-
photographie im Begriff, Unheil anzurichten, wenn sie auf bewuf3te MiRBachtung aller
mihsam errungenen technischen Vervollkommnungen ausgeht. Dort kdnnte sich ndmlich
der beabsichtigte Vorstol3 als verhdngnisvoller Ruckschritt auswirken. Bei einem Anfang
1930 stattgehabten Preisausschreiben wurden Aufnahmen trivialster Art ausgezeichnet,
die vor vierzig Jahren hochstens als Beweise fir die Leistungsfahigkeit der damals eben
auf den Markt gekommenen Momentplatten oder von Objektiven hétten gelten kdnnen,
heute aber eines literarischen Kommentars bedirfen, damit das Publikum ihren Daseins-
zweck und ihre angebliche Bedeutung tUberhaupt verstehen soll.

So Uberzeugt man nicht. Auch nicht mit den banalsten Dingen, die irgendwie
originell photographiert wurden. DaR statt der friheren Landschaften usw. etwas anderes
als Objekt hergenommen wird, gentugt nicht. Es mu auch ein Sinn dabei sein. Die
Teilnahme eines empfindsamen Publikums kann nicht durch Ungewdéhnlichkeiten allein
dauernd gesichert werden, sondern nur durch Qualitdaten, die nachhaltig wirken.

Die Positivtechnik der Sachphotographie steht tatsachlich heute wieder auf der
primitiven Stufe, wo sie um 1890 war. Nur daR an Stelle der tonfeinen Eiweil3-, Platin-
und Pigmentkopie die viel hdrtere GaslichtvergroBerung getreten ist. Und dies in unserem
bis ins Letzte vervollkommnenden ,technischen Zeitalter*! Wo ist da der zeitgemaRe
Fortschritt?

Nun, die Masse hat sich augenblicklich der Photographie bemachtigt. Darin liegt
die Erklarung. Es ist einmal modern geworden, sich eine photographische Kamera
zuzulegen, weil man glaubt, damit in der Hast eines Augenblicks Leben und Erlebnisse
einfangen zu kénnen. Eine Modebeschaftigung aber kann umsténdliche Verfahren nicht
gebrauchen, denn sie darf so gut wie nichts an Vorkenntnissen und besonderen Féhig-
keiten voraussetzen. Obwohl — oder vielleicht gerade: weil die photographische Industrie
durch Massenfabrikation mechanisch raffiniertester Apparaturen Erleichterungen schuf,
ist das Niveau der technischen Leistungen so tief gesunken. Der Momentverschlufl wird
dem Tempo der Zeit gerecht, und die Kopiermaschine liefert Rekordleistungen.

Geschickte Reklameschlagworte (,,Wer photographiert, hat mehr vom Leben*)
sorgen ferner dafiir, den armen Menschen, die in Fabriken und Wohnkasernen schmachten,
den Lichtblick zu zeigen, daf sie sich in ihren kargen MufRRestunden aus dem abstumpfenden
Einerlei herausreiBen und in eine andere Welt flichten kénnten. Es ware ein Verbrechen,
diese Bewegung, in der ein ethischer Kern steckt, nicht zu férdern. Nur sollte nicht



verschwiegen werden, dal das Photographieren in Wirklichkeit doch nicht so ganz einfach
ist, wie es aussieht oder in Reklameschriften geschildert wird —, das Photographieren
ndmlich, das einen wirklichen Zweck hat. Es besteht aber immerhin die Mdglichkeit,
dall unter den Tausenden, die zundchst einmal nicht recht wissen, was sie mit der Kamera,
diesem neu erworbenen Organ, anfangen sollen, einzelne sind, denen durch Vergleich
des Abzuges mit dem Erinnerungsbild die Augen vor der Natur aufgehen und die nun
wirklich etwas davon haben. Je mehr Menschen aber sehen lernen, desto grofRer ist der
Gewinn fur die Allgemeinheit und schlieBlich auch fir die Kunst, deren Verstandnis
unserer Zeit so vollstandig abgeht.

Freilich wird wohl derzeit der Irrtum begangen, die Photographie als Erziehungs-
mittel zum Sehenlernen zu Gberschédtzen. Das Zeichnen ware da unvergleichlich geeigneter.
Aber das erfordert Veranlagung und Kdnnen, wie jedermann wei3. Das Photographieren
dagegen gilt als leicht. ,, Jeder kann photographieren — ohne Vorkenntnisse* schreit die
Reklame. Da liegt nun doch ein MilRverstandnis vor. Die Technik ist zwar erlernbar,
und es wird sehr gut sein, wenn den Jungen in der Schule die ersten Grundbegriffe tber
photographische Vorgénge lberhaupt beigebracht werden, vorausgesetzt, dall auch der
geeignete Lehrer dafur vorhanden ist. Aber fiir die besondere Betonung des dsthetischen
Momentes, auf dessen Pflege es doch vor allem ankdme, wird ein junger Mensch selten reif
genug sein (es muBten denn gerade latente Fahigkeiten ausgeldst werden), ganz abgesehen
davon, dal nicht jeder gute Chemie- und Physiklehrer auch hier der befdhigte Fihrer ist.

Es handelt sich also um Zweierlei: um Auffassung und um Technik. Beide sind
hier viel enger miteinander verflochten, als der Laie glaubt. Und zwar ist es beim Photo-
graphieren gerade so, wie beim Zeichnen und Malen, daR die schonste Konzeptions-
fahigkeit nichts nitzt, wenn nicht die Aufnahmetechnik, die Entwicklung usw. mit ein-
geschlossen, einigermaflen beherrscht wird. Die Leute, die sich ihre Filme beim Handler
entwickeln lassen, scheiden vollstandig aus. Sie lernen die Zusammenhdnge zwischen
Helligkeitsabstufungen in der Natur und ihrer Wiedergabe durch Negativ und Positiv
ebensowenig erkennen, wie die Einflusse verschiedener Belichtungszeiten und Entwick-
lungseingriffe. Ein mechanisiertes Entwickeln aber verschittet tberhaupt die Mdglich-
keit helligkeitsrichtiger Tonwiedergabe. Die lichtempfindliche Schicht zeichnet ndmlich
auch im gunstigsten Fall keineswegs automatisch die in der Natur vorhandenen
Helligkeiten in den richtigen Abstufungen auf. Deshalb ist ein Verstdndnis fur die
Leistungsfahigkeiten des Materials, fur die Mdglichkeit einer naturwahren Schilderung
nur dem erreichbar, der es selbst erlebt und zu beeinflussen lernt, wie sich Grau-
tone im Negativ aufbauen. Andererseits bleibt jede technische Ausbildung ziemlich
wertlos, wenn einer nichts zu sagen hat. Naturlich wird hier von der rein be-
schreibenden, reproduzierenden Photographie fur naturwissenschaftliche und andere
Zwecke abgesehen, dieja doch keineswegs eine Errungenschaft erst neuester Zeit ist. Auch
die Sachphotographie mufB, wenn sie mehr als einen Ausschnitt, also etwas Bildartiges
bieten soll, einen geistig fesselnden Inhalt haben. Dall sie den Ausschnitt anders nahm,
als bisher gewohnt, ist zu wenig. Denn, was gestern ungewohnt war, ist morgen, wenn es
erst etwas abgeschliffen und von den &rgsten Absonderlichkeiten befreit wurde, alltaglich,
gewdhnlich und wird vergessen, wenn eine andere Mode kommt. Anders wahlte man auch
den Standpunkt. Aber das Originelle, das an den Draufsichten verbllffte, 148t keine
dauernde Befriedigung zurtick, und die stiirzenden Linien erwiesen sich als Vorstellungs-



mittel einer besonderen Sicht nicht eben besonders geschmackvoll. Die ,unveredelte*
Natur, wie sie noch hie und da auf dieser Erde zu finden ist, bildet selten den Gegenstand
der Abbildung. Maschinen aller Art und Menschenwerk tberhaupt liegen der modernen
Darstellung né&her. Sie ist nlchtern-sachlich, stimmungslos. Das Bildnis eines lieben
Menschen feinfiihlig so zu gestalten, dalR man sich dauernd daran erwdrmen koénnte, liegt
der neuen Richtung nicht, aber sie erfreut durch ihr Interesse an gesunder Kdrperkultur,
an Luft und Licht.

Eigentimlicherweise nimmt die Sachphotographie das Objektiv als das Ausdrucks-
mittel an, das fir den photographischen Charakter der Darstellung maRgeblich sei. Die
Optik an sich aber hat nichts mit dem Photographischen direkt zu tun. Vielmehr hegt
das eigentlich Photographische, Einzigartige, besonders Wertvolle bei der Wiedergabe
durch die lichtempfindliche Aufnahmeschicht mit ihrer Fahigkeit, Helligkeitsabstufungen
unter Umstdnden uberaus reizvoll aufzuzeichnen. Unter Umstédnden!

Diese Bedingungen fir die richtige oder wirksame Helligkeitswiedergabe zu erkennen,
ist unbedingt notig, weil man nur dann Herr Uber das Material wird. Hier, bei der Ton-
wiedergabe, liegen die groBen Entwicklungsmoglichkeiten fir die Aufnahmetechnik.
Noch immer ist nicht genligend eingesehen worden, welche tGberaus wichtigen Beziehungen
zwischen den Helligkeiten am Naturobjekt und der eng begrenzten Mdglichkeit einer
tonrichtigen Aufzeichnung durch Platte oder Film bestehen. Seitdem hdchstempfindliche
Mischemulsionen mit Kdrnern verschiedenster Empfindlichkeiten hergestellt werden, auf
die alle friheren Annahmen tber Gradation usw. nicht mehr stimmen, ist es nur noch
schwerer geworden, exakte Tdne zu erhalten. Technisch l&uft aber die ganze bild-
gestaltende Photographie, sowohl was Aufnahme wie Entwicklung und auch den Positiv-
prozel} betrifft, auf die Beherrschung der Tonwertwiedergabe hinaus.

Fur die Objektivkonstruktion war das einseitige Schema der Scharfzeichnung
innerhalb einer willklrlich wéhlbaren Schnittebene aufgestellt worden, das dem Bau
und der Leistung des menschlichen Auges widerspricht. Die objektive oder Sach-Photo-
graphie bevorzugt daher flachige Vorwirfe oder gestaltet sie flachig. Dieses unnatirliche
Schema einseitiger Objektivscharfe wurde schon 1891 von Watzek siegreich durchbrochen.
Aber die Sachphotographie ist aufAltes zurlickverfallen, das berwunden war; sie schildert
optisch-mechanisch eine Oberflache ohne Tiefe. Von der Lichtbildnerei, die aufzeichnen
will, wie die Natur uns erscheint, wie wir sie innerlich erleben und empfinden, scheidet
sie schon hier eine Kluft. Aber auch das ganze Licht- und Schattenspiel, das die Licht-
bildnerei als kdrperhaft raumgestaltendes Element ausnutzt, dient der Sachphotographie,
wenn es Uberhaupt nicht ganz unterdrickt wird, nur zu einer Ornamentierung im
graphischen Sinn oder zur Trennung von Oberflacheneinzelheiten.

Die objektive Sachphotographie ist vielfach wieder bei der Ansichtsaufnahme an-
gelangt mit dem Unterschied, daR sie nicht mehr groBe Ausschnitte aus der Natur klein
aufzeichnet, sondern kleine und enge Ausschnitte womaoglich vergréBert. Weil sie sich
sklavisch vom Objektiv abhéngig macht, fehlt ihr zumeist die Ausdruckskraft des
Personlichen.

Aber die Sachphotographie beansprucht gar, als museumsfahige Kunst genommen
zu werden. Es ist ein muBiges Hin- und Herreden, ob die Photographie eine Kunst sei
oder sein konne. Sie ist es ebensowenig, wie die Malerei an sich eine Kunst ist. Es gibt
auch Anstreicher. Nicht so sehr auf die Mittel kommt es schlieBlich an, als vielmehr auf



die Persdnlichkeit, die sich ihrer bedient, und auf die Art, wie sie von dieser Person-
lichkeit angewendet werden. Macht Bilder! und die spétere Zeit wird daruber ent-
scheiden, ob ihnen ein kunstlerischer Wert zukommt.

Man sagt nun neuerdings, es sei l&cherlich, von einem ,Vortrag“ und seiner
Bedeutung in der Photographie zu sprechen. Die reine Photographie verzichte auf solche
Mittel. Nehmt dem Redner die Kunst seiner Sprache, oder lal3t ein Meisterwerk der Musik
von einem Dilettanten herunterdreschen: wo bleibt dann die Gleichgultigkeit der Vor-
tragsmittel? Ganz im Gegenteil ist es Pflicht der Lichtbildnerei, alle photographisch
gegebenen Maoglichkeiten, die eine Steigerung der Uberzeugungskraft herbeifiihren
kénnen, auszubilden und anzuwenden. Wohlgemerkt: die durch das besondere
Material sachlich gegebenen, nicht aber fremd hineingetragene und entlehnte!

Es ist so, dall sich eine Personlichkeit immer am Zwang beengender Hindernisse
stoRt. Sie muB sie aus dem Weg raumen kdnnen, wenn sie sich durchsetzen will. Wurde,
wie es geschah, mit einer Kritik der sogenannten freieren Positivverfahren die Vorstellung
wesensfremder Eingriffe verbunden, so trifft die Beurteilung allerdings Uberall dort zu,
wo das durchgebildete fachliche Kdnnen fehlt. Pigmentverfahren und die beiden aus-
drucksfahigsten von allen: Gummi- und Ol-Umdruck kénnen aber ganz rein photo-
graphisch ausgelibt werden.

Der Lichtbildnerei ist der weitere Vorwurf gemacht worden, dal} sie sich in Motiv
und Bildgestaltung ganz an die Malerei angelehnt habe. Wie ware es denn, wenn wir
einmal den Spie umkehren wollten? Ist die ,,Place de la Concorde” von Degas — um
nur ein besonders typisches Beispiel zu nennen — ohne die vorangegangene Moment-
photographie Uberhaupt denkbar? Lassen sich nicht vielfach in der neueren Kunst
photographische Anklange verfolgen? Wieviel berihmte Portrdtmaler haben die Photo-
graphie direkt benutzt! Dall man den Bildern Stimmung gab, hat tiefere, seelische Grinde.
Ich kann mir nicht helfen: wenn ich so ein ,sachliches” Bildnis mit Bartstoppeln, Zahn-
licken, ledergenarbter Haut und anderen Reizen oder die Abbildung einer Kloake sehe,
vermag ich mir nichts anderes zu denken, als dall Geschmack, Feingefiuhl und Vornehm-
heit verhohnt werden sollen. Aufrichtigkeit allein ist das nicht mehr; da steckt eine
Absicht drin.

Zweifellos liegen in der Popularisierung und der internationalen Gleichmacherei
schwere Gefahren flr die Photographie. Wenn die neue Zeit ihre eigenen Ausdrucksmittel
fordert, so hat sie gewill recht. Aber es ist ein grofRer Unterschied, ob einer aus innerer
Uberzeugung heraus als Berufener um die neue Darstellung ringt, oder ob, einer Strémung
zuliebe, reine AuRerlichkeiten ohne inneren Sinn nachgeahmt werden.

Es gibt ehrliche Kdénner, die, entwurzelt und von zerwihlenden Zweifeln geplagt,
in stille Zurtickgezogenheit geflichtet sind und nun nicht mehr wissen, was sie tun sollen.
Nur nicht die Hadnde mude in den SchoB gelegt! Das Schreckhafte aller Umwalzungen
wird um so eher Gberwunden sein, je lebhafter sich das Interesse fur die guten Seiten des
Neuen gestaltet.

Verloren ist nur, wer den Glauben an die eigene Kraft verloren hat.
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UBER DEN GEGENWARTIGEN ZUSTAND
DER UKRAINISCHEN PHOTOGRAPHIE

Von

S.P. KRAWZOW, CHARKIW
Redakteur der Zeitschrift ,Foto dlja wsich”

Nahrhaftig, jetzt komme ich zur Uberzeugung, daR die Ukraina das unbekannteste
Land in Europa ist*, waren die letzten Worte eines Berliner Kinstlers, mit dem ich mich
im Jahre 1928 wahrend meines Aufenthalts in Deutschland unterhalten und ihm bei
dieser Gelegenheit einiges Uber die ukrainische Kultur mitgeteilt hatte.

Diese Worte fallen mir unwillkarlich ein, wahrend ich zur Feder greife, um die
Leser des ,,Deutschen Lichtbilds“ wenigstens in groben Strichen mit dem gegenwartigen
Zustand der ukrainischen Photographie bekannt zu machen.

Weill der Leser Uberhaupt etwas Uber die ukrainische Kultur? Und sollte er etwas
wissen — denn wer hétte in Europa, vor allem in Deutschland, nichts von der Ukraina
gehort, namentlich im Zusammenhang mit den bekannten Ereignissen der Jahre 1918
bis 1920 — weill er etwas Uber die gegenwaértige Blute der ukrainischen Kultur, die in
der Tat jetzt ein unerhdrtes Tempo, ungekannten Umfang und einen gewaltigen Auf-
schwung genommen hat?

Seien wir nicht Sklaven ukrainischer Quellen, schlagen wir beispielsweise in deutschen
nach. In Professor Hickmanns ,,Geographisch-statistischem Atlas“ (von Dr. A. Fischer
1929 neu bearbeitet) lesen wir auf Seite 69, dall die Ukraina ein Land ist, 447330 km2
groR. Es hat eine Bevolkerung von 28887000 und produziert solch gute Dinge wie Getreide,
Vieh, Fleisch, Zucker, Butter, Kartoffeln, Spiritus, Wolle, Leder, Speck, Eier, Lein, Kése,
Stoffe, Kohle, Mineralien, Holz und Salz.

Und nun sehen wir mal in einem beliebigen deutschen oder anderen nicht ukrai-
nischen geographischen Atlas nach, der vor etwa 10—15Jahren herausgegeben worden
ist. Dort finden wir Uberhaupt keine Ukraina, bestenfalls den erniedrigenden Ausdruck
»KleinrulRland*, sonst nichts.

In den 13Jahren der Revolution erkdmpfte sich der ukrainische Arbeiter und Bauer
das Recht auf eine freie Staats- und Kulturentwicklung. Es scheint uns nicht zweckmafig,
in dieser kurzen Einleitung Zahlenmaterial als Beleg fur diese Entwicklung zu bringen.
Dazu gibt es spezielle Statistiken und Schriften, die jetzt in allen Kulturlandern erhaltlich
sind. Die staatliche und kulturelle Entwicklung ist Tatsache geworden. Ebenso verhélt
es sich mit dem Wiederauferstehen und Aufblihen aller Kunstzweige in der Rate-Ukraina.
Theater, Musik und darstellende Kunst haben eine hohe Stufe technischer und kiinstle-
rischer Vollkommenheit erreicht.

Selbst die jingeren Kunstgebiete stehen den &lteren nicht nach, wenn sie sie nicht
gar uberfligeln. So das Kino, das bereits die Aufmerksamkeit der ganzen Welt mit den
Arbeiten von Dowshenko (,,Swenihora*, ,,Das Arsenal*, ,Die Erde*) oder von Dzyga
Wertow (,,Der Elfte”, ,,Der Mensch mit dem Kinoapparat®“) u. a. auf sich lenkte, sowie
die Photographie, der die folgenden Zeilen gewidmet sind.

DDLS



Wie gesagt, ist die ukrainische sogenannte Geisteskultur nur infolge der Revolution,
nur auf Grund der Entwicklung der materialistischen Kultur durch Umbildung der ganzen
Volkswirtschaft auf sozialistischen Prinzipien zur Blute gelangt. Es ist also begreiflich, dal
diese ukrainische Geisteskultur sich den Interessen der proletarischen Revolution, die sie
ins Leben gerufen hat und ihre weitere Entwicklung sicherstellt, unterordnet.

*

Womit kann da die Photographie im allgemeinen und die Kunstphotographie im
besonderen nutzlich sein?

Die Photographie ist erstens das beste Mittel, die Lebenserscheinungen festzuhalten
und zu vergleichen. Die Kunstphotographie hat auBerdem noch eine Menge von Mdglich-
keiten, den Betrachtenden zu beeinflussen und seine Aufmerksamkeit zu fesseln.

Lenin hat bereits in den ersten Jahren des Rateaufbaues auf die enormen Mdglich-
keiten der Photographie hingewiesen. ,,Nicht nur Kinofilme, sondern auch die fir die
Propaganda interessanten Lichtbilder, mit entsprechendem Text versehen, missen demon-
striert werden*, schrieb er am 17.Januar 1922 dem Volkskommissariat fiir Bildungswesen.

Die &uBerst treffende Charakteristik der revolutiondren Bedeutung des Lichtbildes
seitens dieses unubertroffenen Fuhrers der proletarischen Revolution bestimmte die Auf-
merksamkeit und Fdérderung, der sich die Photographie seitens der Ratemacht erfreut.

Daher ist es nicht verwunderlich, wenn wir in der ersten Nummer der ersten Réte-
zeitschrift fur Photo und Kino (,Westnik Photographii i Kinematographii“, Leningrad
1923) folgende Zeilen von A. Lunatscharsky, Volkskommissar fur Bildungswesen, lesen:
»Genau so, wie ein jeder gebildete Mensch sich der Uhr zu bedienen weil3, genau so muf3
er es auch verstehen, mit Bleistift und Photokamera umzugehen. Mit der Zeit werden
wir schon dazu kommen. Wir werden nicht nur allgemeine, sondern auch photographische
Bildung besitzen. Dazu werden wir schneller, bedeutend schneller kommen, als es die
Skeptiker glauben wollen.*

Auch M. Skrypnyk, der jetzige Leiter des ukrainischen Volksbildungskommissariats,
schenkt dem Photowesen die grofite Aufmerksamkeit. 1928 hat er dieser Frage einen grof3en
Artikel gewidmet, in dem er die neuen Aufgaben der ukrainischen Photographie behandelt
und Wege der endglltigen Umstellung der Photoarbeit auf unmittelbaren Dienst der
Kulturrevolution und des sozialistischen Aufbaues wies.

Die Ukraina bildete seit verhdltnismaRig langer Zeit einen eigenartigen Mittelpunkt
flr wissenschaftliche und kinstlerische Photoarbeit. Wer gelegentlich die Mdglichkeit
hatte, die Lage der Photographie im friheren RuBland kennenzulernen, der wird das
seiner Zeit relativ hohe Niveau in der Ukraina anerkennen missen.

Beispielsweise erwdahnenwir hier nurdierihrige Kyjiwer Photogesellschaft,,Daguerre®,
die Uber die Grenzen der Ukraina hinaus bekanntgewordenen Fachleute, wie W. I. Faworsky
(mit seinem bekannten Ozobromverfahren) und M. O. Petroff, die photographische
Gesellschaft in Odessa, die die wahrend des Krieges gegrindete und bald darauf ein-
gegangene ,,Russische photographische Zeitschrift“ herausgab, und schliellich die Téatig-
keit der Photosektion der Charkiwer Filiale der Russischen Technischen Gesellschaft.

Ebenso kdénnen wir eine Anzahl von ukrainischen Mitarbeitern am ,,Photogra-
phischenJahrbuch* angeben, das von D. Dementjew im Laufe mehrererJahre in St. Peters-



blrg herausgegeben wurde und eine bedeutende Rolle in der Entwicklung der Photo-
graphie im alten RuBland spielte. Unter seinen Mitarbeitern sei der Charkiwer Professor
D. Pedajef, Verfasser mehrerer Abhandlungen und Biicher tGber Photographie, genannt,
sowie der unibertroffene Pionier der kiinstlerisch-ethnographischen Photographie in der
Ukraina, 1. Chmilewskyj in Poltawa.

Zuletzt erwéhnen wir noch M. Bobyr, Verfasser der seinerzeit klassischen ,,Unter-
haltungen eines Landschaftiers”, den die deutschen Leser des ,Deutschen Kamera-
Almanachs* der Vorkriegszeit kennen werden.

*

Gehen wir zur Lage der ukrainischen Photographie nach der Revolution Uber, so
missen wir anerkennen, daB die neue junge ukrainische Photographie von einer fast
leeren Stelle hat ihren Anfang nehmen missen. Der Wirbelwind der Revolution zerstreute
die Reste der formlosen Kunst- und Amateurphotographie in der Ukraina. Allzu ver-
schieden, ja direkt entgegengesetzt waren die Richtungen der dsthetischen aufdringlichen
Amateurphotographie, der neuen revolutiondren ukrainischen Photographie und der
bereits vorhandenen Amateurphotographen-Massenbewegung.

Vom eigentlichen Aufschwung der Photographie in der Ratc-Ukraina kann man
erst sprechen, als nach dem Birgerkrieg die Zeit des friedlichen Aufbaues begann. Bis
dahin wurde die Photographie nur rein utilitarisch angewendet, fur die Presse, fur die
Rontgenologie und fir den Kriminalerkennungsdienst. Anzeichen von Photographie als
Massenbewegung waren nicht vorhanden.

Anfangs versuchte die Photobewegung in der R&te-Ukraina in friheren, amorphen
Amateurformen wiederaufzuerstehen. Hier und da entstanden Photogesellschaften, so in
Charkiw, Poltawa und in Odessa; doch gruppierten sich in diesen Gesellschaften wahllos
Amateure und Photoarbeiter, erlesene Asthetiker und Techniker aus Reproduktions-
werkstétten.

Gleichzeitig entstehen Anfédnge von Photoausbildungsstatten, zuerst ebenfalls in
unvollkommenen Formen; so wird in Kyjiw am Institut der Kiinste eine Photo-Fakultat
und in Odessa ein Photo-Kino-Technikum gegriindet, letzteresjedoch mit vorherrschender
Kinoeinstellung.

Zur selben Zeit, da sich die erste formlose Amateurbewegung und akademische
Photostatten bilden, finden sich auch die ersten Ansdtze einer neuen Photoamateur-
Massenbewegung. In einzelnen Fabriken, Ddorfern, Arbeiterklubs, Studentenheimen ent-
stehen Photozirkel.

Trotzdem diese Zirkel anfangs ohne jede Leitung, ohne die ndétige ukrainische
Fachliteratur waren, so wuchsen sie dennoch, nicht nur zahlenméRig, sondern auch
qualitativ, wobei sie dem &sthetischen Einflu der Photoamateure nicht unterlagen und
ihre Arbeit in den Dienst neuer Interessen und Bedurfnisse stellten.

Schon im Jahre 1925 wurde der erste Versuch gemacht, die vorhandenen und neu-
entstehenden Photozirkel organisatorisch zu vereinigen. So hat im Oktober 1925 die
populdre Massenzeitschrift ,Snanja“ (Wissen) in Charkiw als stdndige Beilage ,,Das
Photoamateurblatt* herausgegeben. Die Leitung dieses Blattes wurde dem Verfasser
dieser Zeilen anvertraut.



Diese seinem Umfang nach Meine Beilage und eine analoge, die dem in CharHw
in russischer Sprache herausgegebenen Journal ,,Snanije* beilag, leisteten eine ansehn-
liche Arbeit, indem sie die Photozirkel um sich gruppierten, ihnen durch Anweisungen
behilflich waren und sie instruierten.

Zur selben Zeit wird die Herausgabe von ukrainischer Fachliteratur in Angriff
genommen. Etwas spater (1927) erscheinen die ersten Photohandblcher in ukrainischer
Sprache: ,,Handbuch des Photographen® von L. Skrypnyk und ,Was muf} ein Photo-
amateur wissen“ von S. P. Krawzow (Kryha).

Die regelmdlRige Ausgabe der Photoamateurbeilagen der in der Ukraina meist-
gelesenen populdren Zeitschriften und das Erscheinen der ersten ukrainischen Photo-
handbicher haben auf die weitere EntwicHung der Photomassenarbeit und der Photo-
zirkel hochst foérdernd gewirkt.

Bereits 1927 kam man, um dem Bedirfnis nach umfassenderem Bedienen der Photo-
amateurmassen nachzukommen, auf die Herausgabe einer ukrainischen Zeitschrift fir
Photoamateure.

Die aktivsten ukrainischen Photoarbeiter setzten sich dafur ein, so dal im Sommer
1928 die erste Nummer der ersten ukrainischen Zeitschrift ,,Foto dlja wsich“ (Photo
flr alle) erschienen ist.

Etwa um die gleiche Zeit wurden auch die ersten Schritte zur Organisation der
Photomassenbewegung in RuBland getan. Die neugegrindete Gesellschaft der ,,Freunde
des RéateUno“ entwickelte eine energische Tétigkeit durch Vereinigung und Unter-
richtung der Photozirkel. Anfangs beschrdnkte sich diese Gesellschaft auf RuRland, doch
mit der Zeit wurden auch in der Ukraina Filialen dieser Gesellschaft gegriindet, und hier
und da entstanden auch spezielle Sektionen fiir Photoamateure.

Ihre endgultige Organisationsform fand die ukrainische Gesellschaft wahrend ihrer
Allukrainischen Grundungskonferenz im Jahre 1929. Diese Konferenz hat die Grund-
linien fr die weitere Arbeit auf dem Gebiete der Amateurphotographie festgelegt und sie
als eine der Hauptaufgaben der Gesellschaft anerkannt, was in der Namensanderung in
»Gesellschaft der Freunde des Réatephoto und -Mno* zum Ausdruck gekommen ist.

Die EntwicMung der Photoamateurbewegung und die Vereinigung der einzelnen
Photozirkel in dieser Gesellschaft wirkte auf den weiteren Verfall der formlosen Tatigkeit
der Photoamateure und auf die Auflésung friherer Photogesellschaften. Jetzt kann man
schon behaupten, dalR die Photoamateurschaft durch eine Photomassenbewegung ersetzt
wird, an der Tausende von Arbeitern und Bauern in Photozirkeln teilnehmen.

Welches Organisationsprogramm und welches Kunstprogramm haben diese Photo-
zirkel?

Die ukrainischen Photozirkel unterordnen ihre Arbeit vollkommen den Interessen
und Bedirfnissen der Kulturrevolution und des sozialistischen Aufbaues. Die Organi-
sierung der kulturellen Erholung in den Mufestunden des Arbeiters, Unterricht im
Gebrauch des Photoapparats in der arbeitsfreien Zeit des Arbeiters und des Bauern,
damit er ihn als geeignetes Kampfmittel fur die Sache der Werktatigen anzuwenden ver-
steht; das sind, kurz gesagt, die Aufgaben der Photozirkel.



Und Tausende dieser Zirkel geben ihre eigene Photozeitung heraus, versehen ver-
schiedene Zeitschriften und Tageszeitungen mit Tausenden von Bildern, richten transpor-
table Photoausstellungen ein und zeigen auf diese Weise alles, was den ukrainischen
Arbeiter und Bauer interessiert.

Diese Photozirkel unterhalten einen lebhaften Briefwechsel mit Organisationen der
auslandischen Arbeiter-Photoamateure und liefern der Arbeiterpresse Photomaterial aus
dem Leben und dem Aufbau in der Rdate-Ukraina.

Mit dem Abstreifen der Photoliebhaberei als Selbstzweck, als angenehmen Zeit-
vertreib, hat die ukrainische Photobewegung nicht etwa ihr kunstlerisches Programm
gekirzt, sondern im Gegenteil: erweitert; sie wendet alle kiinstlerischen Mittel und Ver-
fahren an, die geeignet sind, den Betrachter zu beeinflussen und ihn zu tberzeugen.

In derAnwendung der Kunstmittel wiegt dasSuchen nach neuen Gesichtspunkten, nach
neuer Sachlichkeit, neuen Frakturen usw. vor. Diese neuen formalen Richtungen passen
sich der neuen revolutiondren Thematik der ukrainischen Amateurphotographie gut an.

Die Leistungen der ukrainischen Amateurphotographie werden in zahlreichen Aus-
stellungen gezeigt. Unter den verschiedenen ukrainischen Photoausstellungen nach der
Revolution greifen wir zwei heraus. Die des Charkiwer Kreisbezirks 1929 und die
Kyjiwer Kreisbezirks-Photoausstellung Ende 1928. Diese Ausstellungen haben deutlich
die Erfolge der ukrainischen Amateurmassen gezeigt. Auf der Charkiwer Ausstellung, die
von vielen tausend Interessenten besucht wurde, sah man etwa 1500 Lichtbilder; auf
der Kyjiwer ber 1000, die tdglich von Hunderten betrachtet wurden.

Oft werden von Zeitungen, Zeitschriften oder Kulturinstitutionen in der Ukraina
Photowettbewerbe veranstaltet. Von den vielen Photowettbewerben sei hier nur die erste
der Zeitschrift ,,Photo dlja wsich* mit dem Thema ,,Die Jugend an der Arbeit* erwdhnt.
Es beteiligten sich sehr viele Photoamateure aus der ganzen Ukraina; einige unter den
einfachen Amateuren zeigten sich als begabte Kunstler.

Die rein kinstlerischen Fortschritte der ukrainischen Photographie kann man am
besten in den Photoabteilungen der Allukrainischen Kunstausstellungen beobachten, die
jedes Jahr stattfinden. Diese Ausstellungen, von denen drei bereits stattgefunden haben,
zeigen, dal} die ukrainische Photographie in thematischer Beziehung den anderen Zweigen
der revolutiondren Kunst mindestens ebenbdrtig ist, daB in technischer Beziehung die
besten ukrainischen Photos nicht schlechter als die européischen sind. Die ukrainischen
Photokiinstler, mit Ausnahme der nach neuen Formen suchenden, beherrschen meisterhaft
die Technik des sogenannten Edeldruckverfahrens, wenden die neuesten Errungenschaften
der Phototechnik an. Sie neigen zu den linken, sogenannten destruktiven Richtungen.

*

Einige Worte Uber die Lage des Photodienstes in der Ukraina: Auch hier mussen
wir die unbestreitbaren Erfolge der ukrainischen Photographie im Dienste der Presse
hervorheben. Die vielen Zeitungen und Zeitschriften (die meisten sind illustriert) werden
durch die Massen der Photoamateure und durch Berufsphotoreporter, die jetzt in einem
speziellen Photobiro der ukrainischen Radiotelegraphen-Agentur vereinigt sind, bedient.

Die Berufsreporter stammen aus dem Kreis der Photozirkel, die dabei die Rolle
eines unerschopflichen Reservoirs fir die Heranbildung neuer Kader spielen. Bis vor



kurzem hat das Leben, die Praxis selbst, den ukrainischen Reporter erzogen, an der Réte-
presse mitzubauen. Jetzt erhélt er seine hohere Fachausbildung im Ukrainischen Institut
far Journalistik, wo Photoreportage und Photopraxis speziell vorgetragen werden.

Die Entwicklung der Massen-Kunstphotographie und der Photoreportage hat in
der Ukraina eine bedeutende Photolehrtatigkeit hervorgerufen. Die Arbeit wird in der
Hauptsache in zwei Richtungen durchgefuhrt: auf dem Gebiet der Photomassenbewegung
und auf dem der photographischen Berufsausbildung.

Neben dem Photounterricht in den Photozirkeln wird eine Lehrtatigkeit in héheren
Kursen durchgefiihrt, um die Fachkenntnisse der Photoamateure zu erweitern und sie
zu Leitern und Lehrern der Photozirkel heranzubilden. Solche Kurse werden in fast
allen Stadten der Ukraina abgehalten. Die bedeutendsten wurden in Kyjiw von der
Photosektion der ,,Ukrainischen Wissenschaftlichen Technischen Gesellschaft“ und in
Charkiw von der ,Gesellschaft der Freunde des Rate-Photo und -Kino* eingerichtet.
Was die Fachausbildung der Photoarbeiter anbetrifft, so wird sie auller in dem bereits
erwéhnten Photo-Kino-Technikum in Odessa und in der Photographischen Fakultéat des
Kyjiwer Instituts der Kinste noch an einigen Hochschulen, vor allem im Charkiwer
Institut der Kunste, im Charkiwer Geodétischen Institut und im Ukrainischen Institut
flr Journalistik vorgenommen.

Nun einige Worte Uber die wissenschaftliche Photoarbeit: Wir haben auf diesem
Gebiet noch keine besondere Zentralstelle, doch wird an der wissenschaftlichen Unter-
suchung der photographischen Prozesse in mehreren wissenschaftlichen Forschungs-
anstalten gearbeitet. In erster Reihe ist es das Photolaboratorium der Allukrainischen
Akademie der Wissenschaften in Kyjiw, das Ukrainische Institut fiir angewandte Chemie
in Charkiw und die Ukrainische MaR- und Gewichtskammer (Eichamt) u. a. Selbst-
verstandlich werden wissenschaftliche Photostudien noch im engeren Bereich der
Rontgenographie, der Gerichtsmedizin und der Photomechanik getrieben und allmahlich
erweitert. Sie werden im Rahmen der wissenschaftlichen Spezial-Forschungsanstalten und
in den fur sie erforderlichen Grenzen getrieben. Die Arbeiter der wissenschaftlichen und
angewandten Photographie haben ihre Organisation, die Photosektion der ,,Ukrainischen
Wissenschaftlich-Technischen Gesellschaft.

Wir haben schon die ukrainische Zeitschrift fir die Photomassenbewegung, ,,Photo
dlja wsich*, erwéhnt; diese Monatsschrift, die schon seit 3Jahren herausgegeben wird,
ist das Zentrum fur Photoverlagswesen geworden. Der Initiative dieser Zeitschrift folgend,
hat der Ukrainische Staatsverlag einige Photoschriften drucken lassen und seit 1930 eine
spezielle Photobibliothek aus originalen und ins ukrainische lbersetzten Photoschriften —
grundlegende sowie populdre — fir die breitesten Leserkreise gegriindet. Ebenso soll ein
Photoalmanach herauskommen, der die Leistungen der ukrainischen Kunstphotographie
zusammenfassen und den ukrainischen Leser mit dem Photowesen des Auslands bekannt

machen soll.
*

Der Berufsphotographenstand in der Ukraina hat sich ganzlich verandert. Er hat
die groBe Erfahrung einzelner friherer Portrdétmeister sich zunutze gemacht, ist jedoch



den Weg der Kooperation gegangen. Heute sind die meisten Photoanstalten staatlich
(der Allukrainischen Photo- und Kinoverwaltung gehdérend) oder genossenschaftlich.
Dadurch wird das technische und kinstlerische Niveau der Fachphotographie bedeutend
gefdrdert und ihr sozialer Wert erhoht. Zahlreiche Preise auf Ausstellungen in der Ukraina
und im Ausland, die flr hervorragende Leistungen ukrainischer Photoateliers verliehen
worden sind, zeugen davon.

Nachdem die Photoateliers in ein System vereinigt worden sind, entstand auch die
Mdaglichkeit, die Photofachleute mit den letzten Leistungen der Phototechnik und Kunst
und mit den neuen Aufgaben der Ratephotographie vertraut zu machen. Ebenso wurden
auch die Schaufenster der Photoateliers, die friher nach dem Geschmack des Philisters
angeordnet waren, ganzlich zu Ausstellungen der Kultur- und Aufbauarbeit umgewandelt.

Das individuelle Lehrlingswesen, das so stark an mittelalterliche Zinfte erinnerte,
ist durch systematische Heranbildung von neuen Fachleuten aus der Jugend ersetzt
worden. Demndchst wird eine Photofachschule gegriindet, die dem Lande neue quali-

fizierte Lichtbildner geben wird.
*

Bis vor kurzem noch war Materialversorgung und technische Ausristung die
brennendste Frage fur die Entwicklung der ukrainischen Photographie. Der Zarismus
hinterlie kein einziges Unternehmen fur Photoindustrie, und die Ukraina hat stark
genug den Mangel an nétigem Photomaterial, vor allem an Apparaten, zu splren be-
kommen, besonders im Zusammenhang mit dem gewaltig gestiegenen Interesse der Massen
an der Photographie.

In letzter Zeit ist, wie es scheint, dieses schwere Hindernis Uberwunden worden.
Mit der Entwicklung der photo-chemischen Industrie in Ruland entstand und entwickelte
sie sich auch hier bei uns. Heute kann der ukrainische Photomarkt seine Bedurfnisse an
Negativ- und Positivmaterial sowie an Hauptchemikalien durch Erzeugnisse ukrainischer
und russischer photochemischer Betriebe befriedigen. Erst unlédngst erschienen in den
Schaufenstern die ersten Photoapparate Moskauer und Leningrader Fabrikation; bald
sollen auch die ersten ukrainischen Kameras auf den Markt kommen.

Dadie Hauptbedrfnisse des ukrainischen Photomarktes durch die Inlandsproduktion
befriedigt werden, konnte die ukrainische Photographie den Photoimportplan derart ver-
andern, dall nur noch kompliziertere und solche Photoutensilien importiert werden sollen,
die in der Ukraina noch nicht hergestellt werden. Auch die importierten Waren werden
ihr zugute kommen.

An Stelle des Privathandels haben wir in der Ukraina jetzt leistungsfahige staatliche
Handelsorganisationen vor allem in grofReren Stadten und genossenschaftliche in kleineren
Stédten und auf dem Lande. Dieses Handelssystem macht es mdglich, dall nicht nur die
Konsumenten besser bedient werden, sondern dall auch der Reingewinn aus dem Handel
der Entwicklung des Photowesens zugute kommt. Das zeigt sich beispielsweise darin,
dal der Allukrainische Verband der Konsumgenossenschaften mehr als vierzig Photo-
beratungsstellen mit Photolaboratorien in fast allen Bezirksstddten der Ukraina grinden
konnte, wobei die Bedirfnisse der Dorfer besonders berlcksichtigt werden.

*



Im Rahmen dieses Aufsatzes lassen sich nicht alle Seiten des gegenwaértigen Standes
der ukrainischen Photographie ausfuhrlich behandeln, besonders nicht Spezialgebiete,
wie Photomechanik, Luftphotographie u. a. Ebenso habe ich verzichtet, auf die Lage
der ukrainischen Photographie in den westukrainischen, von der ukrainischen nationalen
Muttererde zeitlich losgerissenen Ldandern, wie z. B. Galizien (Polen), Bukowina
(Rumadnien) und die Karpathenukraina (Tschechoslowakei) einzugehen.

Wir hoffen jedoch, dalR das Interesse, mit dem man im Westen, in Amerika und
Ostasien das Kulturleben in unserer Union und namentlich in der Ukraina verfolgt,
auch erhohtes Interesse fiir das Photowesen in der Ukraina hervorrufen wird.

Der erste Schritt in dieser Richtung muf} die Befestigung der schon bestehenden
und Anknipfung neuer Kulturbeziehungen unserer Photodffentlichkeit und der Photo-
presse anderer L&nder sein, ferner Literaturaustausch, gegenseitige Veranstaltungen von
Ausstellungen und wechselseitiger Besuch der Photokiinstler und Photoarbeiter.

Wir wollen hoffen, daR der Vorschlag der ,Allukrainischen Gesellschaft zur
Forderung der kulturellen Verbindungen mit dem Ausland®, eine groBe Ausstellung
ukrainischer Kunst mit einer speziellen Photoabteilung in Berlin zu veranstalten, in
Deutschland Widerhall und Entgegenkommen findet.

Ein ausfihrlicher Plan der Photoabteilung auf dieser Ausstellung, den die Redaktion
der Zeitschrift ,,Foto dlja wsich* ausgearbeitet hat, schlielt die Beteiligung der grofiten
ukrainischen offentlich-gesellschaftlichen, wissenschaftlichen und Lehrinstitutionen ein.

Es ist zu winschen, dalR die Photoabteilung der geplanten Ausstellung in Berlin
auch in anderen Léandern Europas gezeigt wird, und die ganze Kulturwelt von den
Leistungen der ukrainischen Photographie, einem Teil der jungen ukrainischen Kultur,
gebuhrende Kenntnis erhdlt.



DIE PHOTOGRAPHIE IN
DER CECHOSLOWAKEI

Von

HERMANN PUTZE, GABLONZ a. N.

In der Cechoslowakei wohnen drei und eine halbe Million Deutsche, die in den
gebirgigen und industriereichen Randgebieten siedeln und sich Sudetendeutsche nennen.
Der Aussprache, den Sitten und Gebrduchen nach mit den angrenzenden Stdmmen der
Bayern, Schlesier, Sachsen usw. verwandt, haben sie den sogenannten &sterreichischen
Einschlag, das lebendigere Blut, das sich in der frohen und wérmeren Form des Lebens
auBert. Erklarlich, daR sie trotz der nahen Grenzen des Deutschen Reiches das Wien des
alten Osterreichs, die Metropole der eleganten und heiteren Kunst, bevorzugten. So erhielt
auch die ideelle Entwicklung unserer Photographie in der Vorkriegszeit den stérksten
Impuls von Wien. Als namlich die Photographie durch den Fortschritt der Technik im
Apparatebau, in der Optik und im Aufnahmematerial kulturelles Allgemeingut des
Volkes geworden war, aber in einer Zeit, als sich der erzwungene Naturalismus in der
Photographie bei uns und im benachbarten Deutschland so ziemlich in der mdglichst
scharfen und getreuen Wiedergabe von Landschaftsmotiven erschépfte, drang von Wien
aus die Kunde einer neuen Richtung in die aufhorchenden photographischen Kreise.
Eswar um dieJahrhundertwende, als Mitglieder desWiener Kameraklubs, wie Henne-
berg, Kiihn, Watzek, Spitzer u. a., deren Namen uns langst gelaufig geworden sind, den
kombinierten Gummidruck zu einem kunstlerischen Ausdrucksmittel in der Photographie
ausgearbeitet hatten. Obwohl dieses Verfahren von den Kunstphotographen aller Lander
rasch tbernommen wurde, lag der bleibende Wert dieser Bewegung nicht in der Schaffung
eines neuen, brauchbaren Verfahrens, sondern in der Tatsache, dall erstmalig der Photo-
graph von der sproden und strengen Materie losgelést und ihm die Mdéglichkeit zu Bildern
ganz personlicher Note gegeben wurde. Wir standen an der Wiege der modernen Kunst-
photographie. Auch bei uns wurde diese grofRe Zeit richtig erfalt. In der Thermenstadt
Teplitz war es Baumeister Richard Pech, der kurz entschlossen nach Wien fuhr und bei
Cosel Unterrichtin dem neuen Verfahren nahm und seinerseits wieder in der Heimat Schiler
anlernte. In der einstmals deutschen Metropole Sidb6hmens, in Budweis, war es kein
geringerer als Ludwig David, der in dieser Zeit den aufnahmebereiten Boden pflugte.
David, der damals Hauptmann des Artillerieregiments Nr. 24 in Budweis war, hatte
enge Verbindungen zum Wiener Kameraklub und vermittelte die Beteiligung dieses
fihrenden Klubs an der imJahre 1901 im grofRen Rathaussaale in Budweis veranstalteten
Ausstellung. Die Werke Hennebergs, Davids, Watzeks und Spitzers machten ungeheuren
Eindruck, und da die Genannten die Ausstellung personlich besuchten, war ein Kontakt
geschaffen, der sich fruchtbar auswirken mufte. Anerkannte Gummidrucker des Budweiser
Klubs und im Sinne unserer abgeklarten Anschauung Pioniere der Kunstphotographie
unserer Heimat waren unter anderen: Ludwig Langhans, Karl Jodl und Schiebl. Ludwig
David, der in den Jahren 1903 bis 1906 Mitglied des Budweiser Klubs war und nach seiner
Versetzung zum Ehrenmitgliede ernannt wurde, wirkte selbst und durch seine Wiener
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Freunde ungemein befruchtend auf unsere Photographen. Es setzte auch bei uns eine
Blutezeit photographischer Betétigung ein, die auch dann noch blieb, als der Gummidruck
langsam in den Hintergrund trat. Viele Amateurvereine hatten wir vor 25 bis 30Jahren
gerade nicht, aber wo sie bestanden, herrschte Hochbetrieb in des Wortes schdnster
Bedeutung, so auch beim Klub der deutschen Amateurphotographen in Prag, dem auf
Veranlassung des Zentraldirektors Wiener der Wiener Kameraklub eine Mappe mit
Gummidrucken Kuhns, Watzeks und Bachmanns gesandt hatte und somit auch dort
den Grundstein zu kinstlerischer Betdtigung legte. Im Jahre 1903 konnte dieser Klub
die erste groBe, von ganz Osterreich beschickte Ausstellung in Prag veranstalten, und
wieder finden wir Namen wie Ludwig David, Matthies, Dr. Julius Hofmann usw. unter
den Preisrichtern als Beweis ihrer weitreichenden Bedeutung fur unsere Photographie.
Auch die alten Amateurvereine in Teplitz, Reichenberg, Haida und Leitmeritz be-
grindeten damals ihren guten Ruf. All dieses Blihen und Wachsen zerstampfte der
Weltkrieg.

*

Als wir wieder Frieden hatten, hatten wir auch neue Grenzen, die alten Bande waren
zerrissen, wir waren allein, jeder hatte mit sich selbst zu tun. In Deutschland und
Osterreich wiitete die Inflation, und unsere neue Hauptstadt Prag war auf uns ungast-
lich und unfreundlich eingestellt. In dieser trostlosen Zeit geschah aber etwas wunderbar
Erfreuliches, das unserer heutigen Photographie Merkmal zu werden scheint. Ohne
irgendwelchen &uBeren Impuls, ganz aus eigenem Entschliisse und in aller Stille scharten
sich Gberall die Lichtbildner, die der Krieg verschont hatte, zusammen, erweckten die
schlafenden Vereinigungen zu neuem Leben oder bildeten neue Vereinigungen Gleich-
gesinnter. Leicht war es nicht, denn die schwere Zeit hatte Vereinsvermégen, Klubrdume,
Ateliers, Dunkelkammern usw. verschlungen und Neuanschaffungen unmdéglich ge-
macht. Und doch trat der Wandel ein. Der alte grofiere, aber an Kriegswunden siechende
Verband ging in dem jungeren, kleineren, aber arbeitsfrohen Verband auf, und nun-
mehr haben wir wieder unseren Impuls, der vom ,,Deutschen Lichtbildnerverbande in der
G. S. R.* ausgeht. 36 Vereine mit etwa 2000 Mitgliedern zahlt er, das scheint wenig, ist
aber doch viel. Denn das ist der Kern wirklicher Arbeiter, der im raschen Wachsen be-
griffen ist, der keine Zwietracht, keine Differenzen kennt. Unsere Verbandstage sind
uns festliche Arbeitstage, und Hermann Wolf, Warnsdorfi. B., ist ein weitblickender und

unermidlicher Verbandsobmann.
*

Unsere Verbandsausstellungen: 1927 in Tetschcn-Bodenbach, 1928 in Gablonz a. N.
und 1929 in Brunn zeigten hohes Kdénnen und erweckten das steigende Interesse des
Auslandes. Die Verbandsausstellung 1930 in der weltberiihmten Kurstadt Karlsbad wird
infolge dieses wachen Interesses auch vom @sterreichischen und reichsdeutschen Verbande
beschickt werden. Das grof3te und weit ber die Grenzen unseres Staates hinausreichende
Verdienst unseres Hermann Wolf ist die Griindung der sogenannten ,,Interessengemein-
schaft* zwischen dem d&sterreichischen und unserem Verbé&nde, dem sich bereits Deutsch-
land und Ungarn angeschlossen haben und deren Leitung derzeit Deutschland inne hat.
So schliefen sich die Kriegswunden, und unser durch eigene Kraft geschaffener Bau



hat wieder Wege in die Welt erhalten, auf denen ein reger Verkehr beginnt. Das Werden
aus eigener Kraft in Jahren der Abgeschlossenheit drickt aber auch den Bildern unserer
Amateure den Stempel auf. Nirgends sah ich ein bloBes Nachahmen fremder Tagesrich-
tungen, immer hatten die Bilder unserer Leute, die bei uns und im Auslande Gefallen
fanden, die Note der Zuruckhaltung gegeniiber fremdartiger Aufdringlichkeit und die
Grundlichkeit und innere Besinnlichkeit sudetendeutschen Charakters. Und so war es gut,
dal unsere derzeit fihrenden Amateure zunéchst in der Heimat innerlich fertig werden
mufBten. Ob es nun der stillsonntéglich gestimmte Prager Maximilian Mayer ist oder
der die Dinge seiner ndchsten Umgebung stark belebende Gablonzer Wolf, oder die Land-
schafter Aurich, Reichenberg und Kromer, Haida, oder der Brinner Aktphotograph
Dr. Wolf, der vorjéhrige Verbandspreistrager Rudolf Nowak, Brinn, der Pilsner Willy
Junk, um nur einige von vielen zu nennen, immer wieder wird man das eigentimliche
Etwas finden, das unter den oben gekennzeichneten Verhéaltnissen zum Merkmal sudeten-
deutscher Lichtbildkunst werden mufRte.

Erfreulicher- und notwendigerweise hat auch unserVerbandsorgan, die in Haida er-
scheinende Zeitschrift ,,Das Lichtbild“, diese heimatliche Note. Den immer dringlicher
werdenden Einladungen des Auslandes Folge zu leisten, ist jetzt die Zeit gekommen,;
unsere Bilder nehmen nunmehr zahlreicher ihren Weg in die Welt. Oft wird man sie
nunmehr in Ausstellungen und Zeitschriften finden. So scheint es mir, dal eine neue
Blitezeit sudetendeutscher Lichtbildnerei rasch heranreift. Der Kampf der Vdlker um
die Macht im Staate, um Sprache, Schule, Boden und Arbeitsplatz, der im alten Osterreich
tobte, hatte zur Folge, dalR die Volker nicht miteinander, sondern scharf getrennt neben-
einander lebten. Daher ging auch die Kultur eines jeden Volkes ihren eigenen Weg.

Man kann also, wenn man von der Entwicklung unserer Photographie spricht, die
deutsche und cechische Entwicklung nicht in einem Atem schildern. Daher und auch
aus anderen Grunden uberlaRt es der Verfasser den cechischen Photokollegen, eine ein-
gehende Kritik in dieser Richtung zu schreiben. Da jedoch an dieser Stelle eine flihlbare
Licke entstdnde, wiirde nicht die bedeutsame cechische Photographie wenigstens gestreift,
so sei sie vom Gesichtspunkte des objektiven Beobachters nach ihrem gegenwértigen
Stande kurz geschildert.

*

Der Klub cechischer Amateure in Prag ist mit rund 400 Mitgliedern der be-
deutendste Verein. Im Jahre 1889 gegriindet, war er wohl der dlteste Klub auch im
ehemaligen Osterreich. Wie uberall, so setzte auch hier bereits um die Jahrhundert-
wende ernstes kinstlerisches Streben ein. Ein klangvoller Name dieser Zeit ist Ingenieur
Karl Dvorak, dem bald eine Reihe anderer folgte. Derzeit sind auch im Auslande
Lauschmann, Ingenieur Krupka, Zych, Kozehuber und andere Amateure durch ihre
hochstehenden Arbeiten bekannt. Der bekannteste ist aber der Gecho-Amerikaner
Dr. Ruzicka, der beinahe alljahrlich seine Heimat besucht und merklichen EinfluR auf
seine Landsleute hat, wie er Uberhaupt einem jeden, der mit ihm in Berliihrung kommt,
stets etwas zu geben hat. Neben seinem Wirken machte sich bei den cechischen Photo-
graphen deutscher, englischer und amerikanischer Einfluf3, dagegen merkwirdigerweise



franzosischer fast gar nicht bemerkbar. Weltruf besitzt Frank Drtikol, der zu den Berufs-
photographen zu zahlen ist. Da sich seinem Wunsche, Maler zu werden, seine Familie
widersetzte, wurde er ,wenigstens* Photograph, absolvierte die Lehr- und Versuchs-
anstalt fir Photographie in Minchen und arbeitete in Deutschland und in der Schweiz.
1910 liell er sich in seiner Heimat in Pribram nieder, Ubersiedelte aber bald nach Prag.
Seine Bilder sind in ansehnlicher Menge aufjeder internationalen Ausstellung, in jeder
photographischen Zeitschrift des In- und Auslandes zu finden. Sie bilden eine eigene
Richtung, denn wer einmal einen ,,Drtikol* gesehen hat, findet seine Werke sofort aus
hundert anderen heraus. Viel bewundert, aber auch abgelehnt ist Drtikol eine Person-
lichkeit auf photographischem Gebiete, die man einfach beachten mul3. Von Photographen
fahlt er sich nicht beeinfluBt, sondern vor allem von den alten Malern und Graphikern,
die er ja in Minchen ausgiebig studieren konnte. Daher ist auch bei ihm die flieRende,
lebendige Linie alles, die Behandlung des Lichtes, besonders des kiinstlichen bei seinen
bekannten Aktbildern, meistert er spielend. Mit guter Absicht wurde der Werdegang
Drtikols ausfuhrlicher geschildert, weil seine Entwicklung fir viele moderne Photographen
lehrreich sein kdnnte. Um in diesem Zusammenhéange auch einen deutschen Berufsphoto-
graphen Prags zu nennen, sei der aus dem Klub deutscher Amateure in Prag hervor-
gegangene tuchtige Schlosser erwéhnt.

Im ganzen und groRen kann man sich freuen, daR auch auf dem Gebiete der Berufs-
photographie eine junge, wenn auch noch nicht bekannte Generation heranwéchst, die
zu schonen Hoffnungen berechtigt.



KUNSTPHOTOGRAPHIE IN UNGARN

Von

D. RONAY, BUDAPEST

E ine Definition des Begriffes ,,Kunst“ gibt es bis heute nicht. Im Verlaufe der Kunst-
geschichte tauchten von Zeit zu Zeit verschiedene Definitionen und Theorien des Kunst-
begriffes auf. Hieruber zu diskutieren und den Beweis erbringen zu wollen, daB die
Photographie eine Kunst sei, wéare ein fruchtloses Beginnen. Wir versuchen festzustellen,
wer ein Kunstler ist. Ein Kunstler ist der, der etwas schafft, was wir vor ihm noch nicht
gesehen, noch nie gekannt haben. Etwas, das uns eben durch die Kinstlerschaft des
Schaffenden zum ersten Male sichtbar gemacht worden ist.

Ein echter Kilnstler war der Hohlenbewohner, dessen eruptiver Kinstlertrieb ihn
das Bildnis irgendeines machtigen Feindes an die Wand seiner Hohle zeichnen lieR. Dieses
Bild war nach MalRgabe einer primitiven Technik und primitiver Werkzeuge, wenn es
nicht in einem hérteren Material dargestellt war als das Gestein der Hohle, dennoch
reine Kunst: Ausdruck und Mitteilung eines persdnlichen kiinstlerischen Erlebnisses.

Ein Beispiel fir den Kinstler ist auch der Hirt, der in seinen Stab mit seinem
primitiven Messer Figuren und Ornamente kerbte. Ihn regte zu kinstlerischer Tatigkeit
nicht Geld- oder Ruhmgier, nicht das Schielen auf das Museum an. Der Kinstler hat
instinktiv seine Ausdrucksmittel gefunden.

Der Kinstler macht seine Gefuhle immer durch ein Material und mit Hilfe eines
Werkzeuges sinnfallig. Das Material und Werkzeug mégen ein Stein, ein Schnitzmesser,
Farben, verschieden geformte Pinsel, die Nadel des Kupferstechers, der Stichel des Holz-
schnitzers — oder der Apparat des Photographen sein.

Die Malerei war in langvergangenen Jahrhunderten gendtigt, sich mit einer sehr
kleinen Anzahl von Farben zu begnlgen. Heute liefern Hunderte von Farbenfabriken
Tausende von Nuancen der leuchtenden Farben, in Tuben gefillt zum unmittelbaren Ge-
brauch des Kiinstlers. Heute sind farbenauftragende Pinsel, Messer, Spritzen, Bléser, atzende
Flissigkeiten, Druckerpressen die Werkzeuge der Kunst. Es ist also keine Grenziibertretung
oder Aufdringlichkeit, wenn man eine der sinnreichsten Schépfungen des Menschengeistes,
den photographischen Apparat auch unter die Werkzeuge der Kunst einreiht.

Gleichwie ein mit den Mitteln der Malerei des Kupferstichs zustandegekommenes
Bild nicht immer reine Kunst bedeutet, ebensowenig ist das durch den photographischen
Apparat erzielte Bild in jedem Falle als Kunst anzusprechen.

Die Frage ist also nicht die, ob die Photographie als solche eine Kunst sei, wie
denn auch die Malerei und das Rastieren nicht immer Kunst produzieren. Ich will nur
feststellen, daR auch der Photograph ein Kiinstler sein kann. Dies muR er aber in jedem
einzelnen Falle durch seine Arbeit beweisen.

Ich sagte, ein Kiinstler sei derjenige, der schopferische Arbeit leistet. Der Photo-
graph ist in diesem Sinne kein Schopfer. Er stellt mit klnstlerischem Blick und kinstle-
rischem Gefiihl wahrgenommene Schodnheiten dar und schafft ein Bild.

*



Die Erfindung der Photographie ist eine der grofartigsten Errungenschaften des
menschlichen Schaffenstriebes, der menschlichen Begabung und seines Talentes. Diese
grof3artige Erfindung ist ein méchtiger Faktor unserer heutigen Kultur. Sie ist unentbehr-
lich in allen Zweigen der Wissenschaft, die meisten Techniken der Reproduktionsindustrie
grinden sich auf ihr.

Die Photographie hat der heutigen Menschheit eine neue Kunst: die kinemato-
graphische Kunst, geschenkt. Es ist dies eine der jingsten Industrien, und die Grenzen
ihrer Entwicklung sind nicht abzusehen. Sie ermdglicht uns, kinstlerisch Geschautes zu
verewigen und gibt mit ihren unendlichen Bilderreihen den Menschen vielfache
asthetische Genisse.

Die kunstlerische Photographie ist im Grunde genommen das Ringen mit einer
Technik um die Mitteilungsmdglichkeit der kiinstlerischen Begabung und Qualitdt eines
Individuums, und weil in der Photographie zahlreiche kunstlerische Mdglichkeiten
gegeben sind, und diese Mdglichkeiten verhaltnismaRig leicht und einfach in kinstlerischen
Genul3 bietende Bilder zu realisieren sind: deshalb sind in der ganzen Welt Millionen von
photographischen Apparaten unabldssig am Werk.

Die Photographie hat den Menschen das Abbild der Erde der ganzen Welt geschenkt.
Sic hat uns ein authentisches Wissen um die Menschenrassen, die Fauna, die Flora der
ganzen Erde, die Kenntnis der furchtbaren und romantischen Schénheiten ferner Weltteile
beschert. Diese Erfindung hat den Menschen die Sternenwelt, die Majestadt der Sonnen-
systeme, die kleine Wunderwelt der Molekile, das Leben der Bazillen und Zellen erschlossen.

Seit der Erfindung der Buchdruckerkunst ist die Erfindung der Photographie das
bedeutsamste Ereignis der menschlichen Kultur. Wir kénnen mit vollem Recht erwarten,
dal’ ihre grolRartigen Resultate und ihr Fortschritt immer neue und neue Wunder unseren
staunenden Augen offenbaren wird. Es ist der Schépfungstrieb, die den Menschen inne-
wohnende ewige Sehnsucht nach der Schdnheit, die den Millionen den photographischen
Apparat in die Hand gibt. g

Ungarn ist ein armes Land geworden! Bei uns werden keine photographischen
Apparate, keine zur Photographie notigen Utensilien erzeugt. So bedeutet die Photographie
mit Ausnahme derjenigen, die &rztlichen und wissenschaftlichen Zwecken und Tages-
bedurfnissen dient, eine Luxusausgabe. Die hohen Zoélle, die Luxussteuer verteuern die
Preise der Materialien und der Apparate in hohem Male.

Die Mehrzahl unserer Amateure gehort der Beamtenklasse an. Die Verteuerung des
Lebens notigt sie, ihre Ausgaben immer mehr und mehr einzuschranken. In solchen
Kampfen um die Wahrung des europdischen Niveaus stellen die Resultate der ungarischen
kunstlerischen Photographie ein Bild heroischer Opferwilligkeit und Entsagung, aber
zugleich auch ein Bild hervorragender Begabung dar. Unsere Amateure in Verbindung
mit einigen Berufsphotographen bilden die Garde, die mit hingebender Begeisterung die
Bastionen der errungenen Resultate schitzt und halt.

Diese Situation erkléart die lyrische Grundstimmung unserer Bilder, eine gewisse
Romantik in derVision, die fir unsere Berufsphotographen und Amateure charakteristisch
ist. Wer viel leidet, liebt es, sich Trdumereien hinzugeben, die schénere Zeit der Ver-
gangenheit sich in der Phantasie zuriickzurufen, die Fata Morgana einer schéneren und
besseren Zukunft sich vorzuzaubern.



Wir ungarischen Photographen und Amateure sind deshalb wieder bei den ethno-
graphischen und Genrebildern angelangt, weil wir unser Volk und seine Urkraft und
Ausdauer, die malerischen Schénheiten in seiner &ufReren Erscheinung bewundern und
lieben. Wir projizieren die Empfindungen unseres Herzens in die Welt, all die schmerz-
liche Schonheit, die aus unserem Herzen quillt.

Wir sehen, kennen, empfinden und verstehen die Bestrebungen und Resultate
anderer, starkerer, grofRerer, machtigerer und reicherer Volker. Doch unsere Psyche ist
ungeeignet fiir die ,,Neue Sachlichkeit“!Unsere Seele wirde erstarren durch
die objektive Anschauungsweise. Die objektive Anschauung gewahrt sich bei uns
nur in unserer Fahigkeit zum Dulden.

Wir wissen aber, dall die Welt, der Mensch, mithin auch die Photographie sich
dem grofRRen universellen Leben eingliedert und weiter rollt auf dem Wege der Entwicklung
nach den grofRen Gesetzen der Evolution.

Ein Hauptferment jeder Entwicklung ist die Verschiedenheit des menschlichen
Denkens und Fihlens und der menschlichen Anschauungsweisen.

Jede Kunst, jedes Kunstgewerbe unserer Zeit sucht neue Wege. Die neue Denkweise,
die neuen Mittel fordern einen neuen Stil, um die neuen Gefuhle offenbaren zu kénnen.

Auch die Photographie, diese in Entwicklung begriffene neue Kunst der Menschheit,
kann sich der gesetzmaRigen Stilwandlung nicht entziehen. Sicher ist auch, daR die Photo-
graphie andere Gesetze hat, weil sie auf einer anderen Technik basiert. Diese Technik selbst
befindet sich noch in standiger Entwicklung, und eben deshalb sind in der Photographie
auch die extremsten Experimente berechtigt. Deshalb durfen wir auch nicht betreten sein
bei manchen bizarren Zufallsresultaten, die aus der Unkenntnis der Technik entstehen.
Andererseits sind es eben diese Bizarrheiten, die den Sachverstdndigen in Erstaunen setzen.
Derartige Zufélle gelangen oft unter die Gesetzmé&Rigkeiten und bereichern die Technik.

Das Mittel der Darstellung ist hier die durch die Anwendung der Maschine, der
Platte und des Papiers produzierbare schwarz-weie Farbenskala. In diesen vom WeiRen
zum Schwarzen sich erstreckenden Licht- und Schattenténungen vibriert, wenn das
Bild kunstlerisch ist, die strahlende Farbenskala der Natur, vorausgesetzt, daR wir die
Gegebenheiten des photographischen Verfahrens restlos ausnutzen kénnen. Die wich-
tigsten Faktoren unseres visuellen Lebens sind unsere Vorstellungen, die die Produkte
unzéhliger Eindricke bzw. Sinneswahrnehmungen sind. Die Funktion der bildenden
Kinste wird im Grunde durch diese Vorstellungen bestimmt. Die Photographie kann
sich ihrer Natur und ihren Mdéglichkeiten nach nur mit Sinneswahrnehmungen befassen.

*

Sehen hat man immer kdnnen, von oben hinab, von unten hinauf und von tberall
her, Gberall hin. Doch dalR dieser von verschiedenen Gesichtspunkten aus fixierte An-
schauungsstoff schon neue Kunst sei, bloR weil er durch die Photoapparate auf Photo-
material festgehalten ist: dies kann ich keineswegs akzeptieren. Ich behaupte aber
andererseits auch nicht, da der Gesichtspunkt der horizontal und vertikal eingestellten
Maschine der einzig mogliche ist.

Die Entwicklung der Kinste wurde jederzeit durch die soziale Entwicklung der
Volker beeinflult. Die Entwicklung der Photographie wird im Schnellfeuersturm der
Millionen knatternden Apparate vorwérts in die Zukunft getrieben.



DIE ENTWICKLUNG UND DER STAND
DER PHOTOGRAPHIE IN POLEN

Von

STANISLAUS v. SCHONFELD, WARSZAWA
Redakteur des ,Fotograf Polski

D ie Photographie in Polen ist ohne Zweifel als eine junge Kunst zu betrachten, wenn
wir ihre Entwicklung mit ihrem gewaltigen Aufschwung in anderen Kulturldndern ver-
gleichen. Ein Land, das 125 Jahre lang der Selbstdndigkeit beraubt, zerstiickelt und der
Gewalt fremder Herrschaft unterworfen war, alle geistigen Kréfte anstrengen mufte, um
der Ubermacht die Stirn zu bieten und sich vor der Entnationalisierung zu wehren,
konnte nur mit gréBter Mihe den schénen Kinsten die Wege ebnen und so mit anderen
Volkern auf diesem Gebiete Schritt halten.

Trotz all dieser No6te regten sich einige Lichtbildner schon vor dem Kriege und
weckten durch ihre kunstlerische Tatigkeit Interesse fur ihr Schaffen unter den immer
zahlreicher werdenden Knipsern, ebenso wie in den intellektuellen Kreisen. Diesem
Umstande ist zu verdanken, daB die zwei kunstphotographischen Vereine, von denen
der erste in Lwow (Lemberg) und ein wenig spater der zweite in Warszawa (Warschau)
gegrindet wurden, unter den Mitgliedern nicht ausschliellich ausgesprochene Lichtbild-
kinstler zahlten, von denen damals nur ganz wenige in Erscheinung traten, aber eine
imposante Anziehungskraft auf diejenigen ausibten, denen der Schdnheitssinn nicht
fremd war. Beide Vereine, durch politische Grenzlinien getrennt, hatten eigene Zeit-
schriften, die zur Entwicklung der Amateurphotographie wesentlich beigetragen haben.
In dieser Hinsicht ist auch der EinfluR von lokalen Ausstellungen nicht zu unterschéatzen.

*

Aber ,inter arma silent musae®.

Es ist daher nétig, von einer neuen Epoche zu sprechen, wenn wir uns Uber den
Stand der Photographie in Polen nach dem Kriege ein Bild machen wollen.

Die beiden Vereine Gberwanden die schwierigsten Zeiten, und obwohl am Horizont
das grauenvolle Donnern der Kanonenschiisse rollte, veranstaltete die Polnische Gesell-
schaft der Amateurphotographen in Warszawa (Warschau) schon im Jahre 1922 eine
Ausstellung, die reges Interesse erweckte und in gewissem Sinne die Grundlage bildete
fir die Entwicklung der Lichtbildkunst nach dem Kriege.

DasJahr 1924 brachte den polnischen Kiinstlern die ersten Erfolge bei internationalen
Ausstellungen. Unter eifriger Mitwirkung der Vereine wurde die Bresche geschlagen,
und die polnische Gruppe erwarb sich allmahlich Anerkennung in den européischen und
uberseeischen Kreisen fuhrender Lichtbildner.

Einige Jahre darauf kam fir uns Polen die Zeit, sich den ausldndischen Licht-
bildnern fir die gastliche Aufnahme dankbar zu erweisen, und so wurde 1927 die erste
internationale kunstphotographische Ausstellung in Polen veranstaltet. Uber 300 aus-



erwahlte Werke représentierten 27 Lander des Erdballes und lockten mehrere tausend
Beschauer herbei. Als interessanter Versuch ist zu erwahnen, dal diese Ausstellung durch
Hinzufugung einer kinematographischen Abteilung bereichert wurde und dadurch an
Anziehungskraft flr das weite Publikum gewann. Diesem ersten, so erfolgreichen Versuch
folgten dannJahr furJahr internationale Ausstellungen bei uns. Die Ehre der Beherbergung
dieser Ausstellungen fiel der Reihe nach den verschiedenen Hauptstddten unseres Landes
zu: 1927 Lwow (Lemberg), 1929 Poznan (Posen), 1930 Wilno.

Die Regsamkeit der Lichtbildner, inlandische lokale Ausstellungen, Vortrdge und
Kurse weckten das Interesse fur die Lichtbildnerei so, daB immer mehr Vereine ent-
standen und schon drei Zeitschriften das Verstandnis fiur den Schonheitssinn, die Ge-
heimnisse der Theorie und die Schwierigkeiten der Praxis den Hdrern und Lesern ver-
mitteln.

Um den Bericht Uber die Vereinstatigkeit zu beenden, sei noch ein erfolgreich
angewandtes System hier erwéhnt: die ,Individuellen Ausstellungen®* der Polnischen
Gesellschaft der Amateurphotographen in Warszawa (Warschau). Jede dieser Aus-
stellungen ist den Werken eines Lichtbildners gewidmet und umfalt gewdhnlich
30 bis 50 Arbeiten, aus denen die Art, die Technik, der Grad ihrer Beherrschung, der
Schonheitssinn und die Kultur des ausstellenden Kinstlers iberzeugend sprechen. In
der Zeit, in der gegen die umstandlichen und gar zu zahlreichen internationalen Aus-
stellungen die Einwendungen immer lauter erhoben wurden, fanden die anspruchslosen
individuellen Ausstellungen eine so uUberaus freundliche Aufnahme, daR die Dauer jeder
einzelnen Ausstellung beschrédnkt werden muflite, um alle Anmeldungen nach und nach
berlicksichtigen zu kénnen. AuBer den inldndischen Kinstlern haben sich schon hervor-
ragende Meister Japans (Dr. Koike), der Tschechoslowakei (F. Drtikol) und Osterreichs
(Generalmajor M. v. Karnitschnigg und Ingenieur A. Niklitschek) daran beteiligt, und
nun hoffen wir noch Gelegenheit zu haben, die Werke zahlreicher Fachgenossen aus
nahen und fernen La&ndern in unseren Ausstellungsrdumen des Vereines bewundern und
mit dem Schaffen unserer Photographen lehrreich vergleichen zu dirfen.

Die kritische Besprechung der Ausstellungen erfolgt regelmdlig in der Zeitschrift
»FotografPolski“ und wird durch biographische Angaben eines Autors und Reproduktionen
seiner besonders ausgewahlten Bilder begleitet.

*

Wie aus diesen Ausstellungen hervorgeht, machen sich bei den polnischen Licht-
bildnern verschiedene Richtungen deutlich bemerkbar: die eine, mit Prof.Jan Bulhak
und Dr. H. Mikolasch an der Spitze, verfolgt rein realistische Darstellungen, und sogar
bei Anwendung verfeinerter Techniken unterwerfen sie das eigentliche Bild keinerlei
Verfélschung, verleihen ihm aber eine bildmalRige Wahrung der Komposition schon auf
der Mattscheibe mit groBter Sorgfalt. Freilich spielt hier das VergréBerungsverfahren
eine betrachtliche Rolle, und dabei kommen die personlichen Bestrebungen des einzelnen
Autors stark zur Geltung.

Es gibt andererseits eine Gruppe, deren Anhédnger ihr Thema kinstlich aufbauen,
seien es Stilleben oder Genreaufnahmen, mit Schlagschatten, Requisiten und stimmungs-

vollem Beiwerk.
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Endlich bilden der Ingenieur Marjan Dederko und sein Sohn eine Gruppe fir sich,
die sich mit rein photographischen Ausdrucksmitteln nicht zufrieden gibt, sondern in
bahnbrechendem Schaffensdrang nach neuen Wegen und neuen Richtungen sucht. Der
zuletzt verfolgte Weg wurde von ihnen ,,Photonismus“ genannt: der erste vergroRerte
Abzug vom Negativ wird nur als Skizze betrachtet, auf dem unter Beibehaltung der auf
optischem Wege gezeichneten Umrisse das Niedagewesene nachtréglich hineingezeichnet
wird. So entstehen kubistisch aufgefalte Portrdts, oder Ritterbildnisse, wo ein harmloser
Birger mit ausdrucksvollen Gesichtsziigen einen Helm und Schild bekommt, die ihn in
einen Krieger umwandeln. Dieses Bild dient als Vorlage zur Erzeugung eines, oft sogar
mehrfarbigen Gummidruckes.

Aber meistens werden bromsilberne VergrdofRerungen, Bromdél, Bromdlumdruck und
Gummidrucke bevorzugt, seltener Oldruck und das Pigmentverfahren. Hier sind besonders
die Gberragenden Meister, wie Prof. Jan Buthak, Dr. T. Cyprian, Ingenieur M. Dederko,
Dr. H. Mikolasch, J. Mioduszewski, J. Neumann, Ingenieur W. Romer, K. Skiadanek,
Z. Szporek, T. Wanski u. a. m. zu erwahnen. Die einen verfolgen getreue Wiedergabe
der naturlichen Reize, nur durch Weichzeichnung mehr oder weniger geddmpft. Die
anderen prédgen den Bildern ihre eigene Note auf, so dall die Frage in der Kunst, was
eigentlich schén zu nennen ist, niemals geldst werden kann, weil eben Gber den Geschmack

des einzelnen nicht zu streiten ist.
*

Dabei 1&4Bt sich mit Befriedigung feststellen, daR sich die polnischen Lichtbildner
nicht verleiten lieBen, abgetragene Wasche, sinnlos an einen Haken gehéngte Ringe,
Uhrfedern oder andere nichtssagende Dinge als Motiv fur ihre Aufnahmen zu wahlen,
um sie mit Gewalt zu einem Kunstwerk zu stempeln, was meistens mehr lacherlich als
kunstlerisch wirkt. Wundervolle Ebenen, glitzernde Flisse, steile Bergabhdnge, silber-
weille Schneewélle, dunkle Baumgruppen, altertimliche oder stilvolle Bauten, grazidse
Médchen und ernste Volkstypen weist unser polnisches Land genug auf, um die Kinstler
in ihrem Schaffen nicht darben zu lassen. ,,Lernt den Reiz und die Schdnheit eures Landes
kennen*, das ist der Aufruf, dem es die polnischen Lichtbildner in den internationalen
Ausstellungen zu verdanken haben, daR sie eine Gruppe flr sich bilden und durch die Art der
Auffassung, durch die unerkléarlichen Besonderheiten nicht in der Allgemeinheit versinken.
Dem Fortschritt eifrig folgen, sich das Gute und Schétzenswerte aneignen, soll der Leit-
gedanke sein, der den Lichtbildnern Polens den Weg ebnen wird in den Gewerkschafts-
bund der angesehenen freien Kinste, die sich weniger und weniger dagegen strauben,
die Kunstphotographen offiziell in ihren Kreis aufzunehmen.



PHOTOGRAPHIE IN HOLLAND

Von

FRITS GERHARD
Sekretar des Verbandes Hollandischer Amateurphotographen-Vereine
und Redakteur der Photozeitschrift ,Lux-De Camera“

IHIolland gehdrt zu den L&ndern, in denen besonders viele Leute aller Kreise photo-
graphieren. Hauptsdchlich aber sind dies Knipser, die mit einem ansichtartigen Bild
zufrieden sind. Nur ein kleiner Teil gehort zu den ernsthafteren, kinstlerischen Arbeitern.
Diese sind vereinigt in Klubs, lesen Photoblatter, arbeiten fir Wettbewerbe und Aus-
stellungen und tragen wesentlich zur Hebung der kinstlerischen Photographie bei. Es
gibt groBe Unterschiede zwischen diesen beiden Gruppen, und man kann behaupten,
daB die Ublichen Auffassungen in den ernsteren Photokreisen und in den Zeitschriften
diesen starken Unterschied ziemlich beeinfluBt haben. Natiurlich ist das kiinstlerische
Lichtbild das Wichtigste und ist im allgemeinen der Endzweck der Lichtbildnerei. Wir
dirfen aber nicht vergessen, dal3 es einerseits nur einen kleinen Teil wirklich begabter
Kinstler geben wird, welche die Lichtbildkunst zur maximalen Héhe fliihren kdénnen,
andererseits jedoch kann die mehr allgemein gelibte Photographie, wenn durch kinstle-
rischen Sinn und Schoénheitsliebe gefihrt, vielen eine Quelle von Lebensfreude und
Schonheitsgenul? sein, die weit Uber die Knipserarbeit hinausragt. Im Ubrigen mussen
doch auch aus diesen dichten Reihen der Alltagsphotographen die groRen Kinstler
kommen. Das immerzu Betonen der kinstlerischen Photographie und das ungenugende
Interesse an der Hebung der ,,gew6hnlichen®* Photographie, wie man es im photogra-
phischen Vereinsleben und in den Zeitschriften bemerken kann, hat zur Folge, dal} eine
groBe Zahl von Mittelphotographen, die doch schon viel weiter sind als die nuchternen,
gedankenlosen Sommerknipser, die nur aus Spall oder der Mode wegen photographieren,
durchaus aullerhalb der Reihen von kunstlerischen Lichtbildnern bleiben, zurick-
geschreckt von dem Gedanken, dal} sie solche kunstlerischen Hohen doch nie erreichen
werden!

Jedoch, wenn hieraufschon mal hingewiesen werden soll (und nicht nur in Holland),
im Raum dieses Jahrbuches spielt natiirlich nur die kinstlerische Photographie eine Rolle.
Wenn auch die Anzahl hervorragender Photoktnstler natirlich in unserem kleinen Land
an der Nordsee nicht gro sein kann, so kann Holland sich doch einer gehdrigen Anzahl
guter Lichtbildner rihmen, und wer die Listen in ,,The American Annual of Photo-
graphy“ (Who’s who in pictorial photography) studiert, wird sehen, daR die Hollander
regen Anteil am internationalen Ausstellungsleben nehmen, ohne daR diese amerikanischen
Uberblicke gar Anspruch auf Genauigkeit erheben kénnen.

Von diesen hervorragendsten Arbeitern bilden die Amateure die grofite Gruppe.
Ausgenommen einige, auch im Ausland bekannte Lichtbildner, stehen die Berufsphoto-
graphen hier nicht auf der Hohe der besten Amateure.

*



Der Unterschied zwischen Fachmann und Amateur wird hier nicht so stark betont
wie in manchem anderen Land. Der Fachmann, der zum Vergnugen, flr eigenes Studium,
arbeitet, neben beruflichen Auftrdgen, wird darin immer als Amateur betrachtet, und
in keiner Ausstellung von Bedeutung, bei keinem groBeren Landeswettkampf wird ein
Unterschied gemacht zwischen Fachmann und Amateur. Die Vereine der Berufsphoto-
graphen aber organisieren Ausstellungen und Wettbewerbe nur fur Fachgenossen. Es zeigt
sich nun als Merkwirdigkeit, daR im allgemeinen die Arbeit der Amateure weit besser
ist als die Berufsarbeiten. Erst in den letztenjahren kommen bei ihnen, wohl unter Einfluf3
der Amateurphotographie, bessere und mehr kiinstlerische Auffassungen zur Geltung.

*

Ein Urteil Uber die Qualitat der hollandischen Arbeiten ist fur mich als Holldnder
natlrlich schwer; denn auller den absoluten Qualitdten spielen bei der Beurteilung des
kunstlerischen Wertes, wenn auch unwillkirlich, noch andere Gefiihle eine einfluRreiche
Rolle. Jeder Beurteiler ist natirlich sehr empfindlich fir eine frische, originelle Motiv-
wahl oder Komposition, und dann unterliegt man bald dem Einflul des Ungewdhnlichen,
der ausléandischen Art. Auf den im allgemeinen naturalistischen Holldnder wird z. B.
die dekorative Arbeit desJapaners einen besonderen, originellen Eindruck machen; der
japanische Photokunstler jedoch wird gerade in der nichtdekorativen Arbeit etwas
Besonderes erblicken. Bei uns Hollandern wird eine weite, ungestime Meeresaufnahme,
wie vortrefflich sie auch ausgefiihrt sein mag, nicht diese Rihrung hervorrufen kénnen,
wie bei einem Sohn des Gebirges.

Mit Hinweis auf diese Selbstbeschrankung mdchte ich sagen, daR der holldndische
Lichtbildner im allgemeinen die naturalistische Auffassung vorzieht, am liebsten etwas
schwer und duster in der Stimmung. Landschafts- und Stadtbilder sind auf Ausstellungen
am meisten vertreten. Das Leichte, Lichtsprihende, was man bei den jungeren hollan-
dischen Malern oft sieht, kommt selten zu den holldndischen Photographen. Der ,table-
top“, der so geeignet ist als AuBerung von Geist, wird sehr selten ausgefiihrt.

*

In Ubereinstimmung hiermit ist der Broméldruck (Pigmograviire) und der Umdruck
das meist benutzte Verfahren. In den Kreisen der meisten Lichtklnstler herrscht die
Meinung vor, daB ein Kunstphoto unbedingt in irgendeinem Edeldruckverfahren aus-
gefiihrt sein muB. Diese werden ernsthaft studiert, und man muf sagen, daB viele hierin
Starkes erreicht haben. Erst in den letzten Jahren fallt eine Anderung auf, nicht am
wenigsten unter EinfluBR der hervorragenden englischen und amerikanischen Bromide-
arbeiten, die wir in unseren internationalen Ausstellungen gesehen haben.

*

Wenn die malerische Photographie auch am meisten betrieben wird, so hat doch
bei einigen Jingeren die moderne Richtung der Sachlichkeit und des Expressionismus
Nachfolger gefunden, wenn auch in gemé&Rigter Form. Nichtsdestoweniger hat diese
Frage hier volles Interesse, und das Gute dieser neuen Bewegung wird sich auch bei
den Hollandern durchsetzen lassen, wenn auch nur langsam. Es ist eine Reaktion auf
alltdgliche Nachahmungen und wird in dieser Beziehung gut wirken. Aber diese Reaktion



fuhrt logisch zur Ubertreibung und Modenachahmung. Wenn das Uberwunden ist,
bleibt der gute Kern Ubrig und bt seinen nutzlichen EinfluR aus. Auf diesen Moment
wartet der bedachtige Hollander.

*

Ein Uberblick tiber die Entwicklung der Photographie in Holland wiirde unvoll-
kommen sein, wenn darin ein Hinweis auf das Vercinsleben und die Photopresse fehlte.
Wir haben zwei Zeitschriften: Focus und Lux-De Camera, die, sowohl im Inhalt
als in der Ausfuhrung, einen Vergleich mit dem Ausland durchaus bestehen kdnnen.
Im Gbrigen finden wir aufden Blichertischen derVereine stets die bedeutendsten deutschen,
englischen und franzdsischen Fachzeitschriften.

Die Zahl der Vereine ist, im Vergleich zu der grofRen Zahl der Photoliebhaber,
nicht so gro3, wie man erwarten dirfte, aber in einigen Klubs herrscht kraftiges und
aufgewecktes Leben.

Seit 1922 existiert ein Verband Niederldndischer Amateurphotographen-
vereine (B.N. A. F.V.), welcher einen groRen Teil der Klubs vereint. Eine wichtige
Aufgabe dieses Verbandes ist das Organisieren von Ausstellungen. Im Sommer 1930
brachte er den 3. internationalen Salon zustande, welcher merkwirdig war, weil dabei
mit der Ublichen Einrichtung gebrochen wurde. Nicht mehr individuelle Einsendung,
mitJurywahl, sondern organisierte gemeinschaftliche Einsendung der auslandischen Ver-
bande, juryfrei aufgehangt; die Anzahl von gehadngten Bildern fir jedes Land nach dem
verfugbaren Raum bestimmt. Daneben eine Scheidung zwischen internationalen und
nationalen Ausstellungen: bei den ersteren ausschlieBlich auslandische Arbeit. Diese
Methode hat in verschiedenen Landern viel Anklang gefunden, und wir glauben, daf,
wenn spater ein kraftiger 1. A. F. U. zustande gekommen sein wird, das hollandische
Verbandssystem allgemein nachgeahmt werden wird.

*

Zum SchluBR darf noch einiges tber die Entwicklung der Amateurfilmkunst gesagt
werden, die, wenn auch noch sehr klein, doch schon sehr gute Lebenszeichen von sich gibt.
Bei den jingeren Filmamateuren sind Joris Ivens und Franken schon weit Uber unsere
Grenzen hinaus bekannt, wahrend die Mikrofilms vonJ. C. Mol zu den schdnsten gehoren,
die in dieser Art gemacht wurden.
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OPTIK MIT 180° GESICHTSFELD

Von

Dr. H. v. SOCHER, BERLIN

D as Interesse weiterer Kreise fur einen Begriff ist nicht immer seiner Bedeutung ent-
sprechend. Leistungen oder Eigenschaften, die sich durch eine einzige Zahl messen und
angeben lassen — freilich meistens nur scheinbar —, sind in dieser Hinsicht sehr be-
vorzugt. Dieser zwar nicht sachliche, aber eben menschliche Grund erklart mit die grolle
Anteilnahme z. B. an sportlichen Rekorden, auf dem Gebiete der Photographie we-
nigstens teilweise auch die aufmerksame Verfolgung jeden Fortschrittes in der Licht-
starke der Objektive, der sich so deutlich friiher mehr vor, jetzt mehr nach dem Dezimal-
komma abspielt. Der letzten Zeit blieb hier sogar der Ubergang zu den Hundertsteln
der Einheit Vorbehalten, im wesentlichen wohl nur, um zu zeigen, dall wir es schon bis
unter die Einheit gebracht haben.

Zu den vom Liebhaber der Photographie viel weniger beachteten Eigenschaften
eines Objektivs gehort der Durchmesser des brauchbaren Bildfeldes, gemessen in Winkel-
graden. Das hat natirlich seine Grinde: einmal ware der Durchmesser des brauchbaren
Bildfeldes erst dann einheitlich meRbar und vergleichbar, wenn sich die optischen Werk-
statten Uber die Auslegung des Begriffes ,,brauchbar® geeinigt hatten. Da dies nicht der
Fall ist, sind auch heute noch die ublichen Angaben wie ,Bildwinkel 55° bis 60°“ zum
Nachteil des wahlenden Ka&ufers untereinander nicht vergleichbar. Andererseits war
flr den Liebhaber eine Erweiterung des brauchbaren Bildfeldes schon seit den neunziger
Jahren des vorigen Jahrhunderts keine merkbare Erweiterung seiner Arbeitsmdoglichkeit
mehr. Damals schon waren Doppel-Anastigmate mit einem Bildfeld solcher Ausdehnung
auf den Markt gekommen, daR fir ein vielseitig zu verwendendes sogenanntes Universal-
objektiv in dieser Beziehung jeder verniunftige Wunsch erfullt war. Ja, der Lichtbildner,
dem die maoglichst getreue Abzeichnung eines maglichst groRen Ausschnittes der Um-
gebung seines Apparates nicht die einzige Aufgabe seiner Linse ist, wird einen grofien
Bildfelddurchmesser ebensowenig als Fortschritt der Technik begriRen wie die ,,Scharf-
zeichner” unter den Objektiven selbst.

Dieser einseitige Standpunkt gilt aber natirlich nicht gegenlber vielen Aufgaben
der Photographie, wo diese tatsédchlich nichts anderes als ein zuverl&ssiges Inventarbild
aller Einzelheiten eines groBen Raumes liefern soll. Flr solche besonderen Zwecke, fir
Innenaufnahmen, Aufnahmen von Architekturen bei beschrankter Bewegungsfreiheit fur
die Kamera usw., wurden Sonderobjektive konstruiert, die ihren Zweck durch Nach-
lassen an der Lichtstarke erreichen.

Am weitesten raumgreifend unter den Weitwinkellinsen war das von E. von Hoegh
im Jahre 1900 konstruierte ,,Hypergon®, das friher von der optischen Anstalt C. P. Goerz
hergestellt wurde (jetzt von Carl Zeiss). Die kilhne Konstruktion dieses selten gesehenen
Objektives weist nur zwei halbkugelformige Linsen auf, und trotzdem ist das Bildfeld
anastigmatisch geebnet und verzeichnungsfrei. Das Bildfeld betrdgt 135° bis 140°, aber
seine Erstreckung wird wohl anschaulicher gemacht durch die Angabe der Brennweite
des ,Hypergon® fir die Platte von 18X24 cmz2. Statt der Brennweite von 30 cm (nach



der vielbenutzten Regel: Brennweite gleich Plattendiagonale) kann man fir dieses Format
das Hypergon von 6 cm Brennweite wéahlen! Auch die Fassung des Hypergon hat ein,
durch den Bildwinkel bedingtes, recht ungewoéhnliches Aussehen, und die Vorderblende
ist sogar ein Mittelding zwischen Sternblende und Windturbine. Die Benutzung dieser
Linse durch die Fachphotographen wurde sicher gemindert durch die falsche, aber ubliche
Benennung einer unvermeidlichen geometrischen Folge der Zentralprojektion, die das
Wesen der Abbildung des Raumes durch Objektive vorstellt, als , Verzeichnung*,
wahrend der Optiker unter Verzeichnung die Anderung des AbbildungsmaBstabes mit
dem Abstande von der optischen Achse versteht. Die hierbei gemeinte unerwiinschte
Abweichung des Bildes auf der Platte vom ungezwungenen Anblick mit dem Auge —
am besten beschrieben durch die mit zunehmender Entfernung von der Bildmitte immer
langlichere, elliptische Bildgestalt von Kugeln — ist leider mit dem Wesen der Zentral-
projektion untrennbar verknipft. Wollte man also noch gréRere Bildwinkel umfassen,
ohne zu immer langeren Bildern seitlich gelegener Gegenstdnde und schlieBlich — beim
Gesichtsfeldwinkel von 180° — zu einer unbequem zu handhabenden, unendlich grofien
Platte zu kommen, so muBte man die Zentralprojektion als Abbildungsprinzip verlassen.
Das im Dingraum eine Halbkugel umspannende Strahlenbindel im Falle des Gesichts-
feldes von 180° mufB also auf einen Strahlenkegel von wesentlich geringerem Offnungs-
winkel eingeengt werden, wenn ertragliche Plattendimensionen in diesem extremen Fall
noch maglich sein sollen. Unter dieser Bedingung bleibt noch die Wahl zwischen unendlich
vielen Arten der mathematischen Beziehung zwischen dem Winkel eines Strahles im
Dingraum gegen die Achse und dem entsprechenden Winkel des Strahles im Bildraum
frei. Die mathematisch einfachsten und daher fiir die Ableitung der Lage und GroRe eines
Gegenstandes aus seinem Bilde zweckmaRigsten ,,Projektionen® (hier im Sinne des Karto-
graphen, nicht des Mathematikers gemeint) sind die stereographische, die orthographische
und die &quidistante Projektion. Es ist nur notig, das einfache Wesen der letzteren hier
anzugeben, denn sie entspricht am besten dem Anblick des Raumes fir (las natirlich um
sich blickende Auge.

Das Auge hat ja durch die Mdoglichkeit seiner Drehung in der Augenhdhle ein
Gesichtsfeld von tiber 170° und sieht dabei trotzdem die Dinge immer ohne ,,Verzeichnung*,
weil es eben stets seine optische Achse auf den aufmerksam beobachteten Gegenstand
richtet und nicht, wie das gewdhnliche Objektiv, mehr seitwérts der Achse gelegene
Gegenstande (z. B. Kugeln) sozusagen ,,schief ansehen* und daher verzerrt sehen muR.
Bei der aquidistanten Projektion liegt das Bild eines Punktes, der z. B. 50° von der
optischen Achse absteht, doppelt so weit von der Bildmitte entfernt wie das Bild des
Punktes, der auf dem Strahle von 25° Neigung gegen die Achse liegt, und allgemein ist
der Winkelabstand von der Achse im Dingraum, gemessen in Bogengraden, dem Abstand
des Bildpunktes von der Bildmitte, gemessen in Zentimetern, proportional.

Ein Objektiv mit dem Gesichtsfeldwinkel von 180° und mit der &quidistanten
Projektion als Abbildungsprinzip wurde vor einiger Zeit von dem englischen Optiker
Robin Hill konstruiert und von der Firma R. Beck in London ausgefiihrt. Der Zweck
eines solchen Objektivs wird wahrscheinlich nicht sofort einleuchten. Sein Konstrukteur
dachte hauptsdachlich an die Photographie des ganzen Himmelsgewdlbes auf eine
Platte fur Zwecke der Meteorologie (Art und MaR der Bewdlkung), sowie an Wiedergabe
von Innenrdumen auf einer einzigen Platte, die nach einem noch zu beschreibenden



Robin Hill Entzerrter Ausschnitt aus obigem Bild



Bahnhofsplatz von St. Anton (zum Artikel v. Sochcr)



Robin Hill Wolkenhimmel (zum Artikel v. Socher)



Robin Hill Wald (zum Artikel v. Socher)



Verfahren die Gewinnung mehrerer Ansichten des Raumes in der Ublichen Zentral-
projektion erlaubt. Vor der Beschreibung des neuen Objektivs soll noch auf ein Vorbild
hingewiesen werden, das die Natur bot: das Fischauge.

Bei ruhigem Wasserspiegel kann der Fisch, wenn er senkrecht nach oben blickt,
tatsachlich alles sehen, was Uber der Wasserflache innerhalb des Gesichtswinkels von
180° liegt. Sein Auge braucht trotzdem, auch wenn es unbewegt bleibt, nicht etwa
Strahlen mit einem Richtungsunterschied von 180° aufzunehmen. Wadahrend ndmlich ein
senkrecht auf die Wasserflache fallender Strahl natirlich ungebrochen weitergeht, wird
ein fast streifend einfallender Strahl durch den Eintritt in das Wasser nur um 42° aus
seiner Richtung abgelenkt. Am Fischauge bildet ein solcher Strahl jetzt einen Winkel
von 48° gegen die Senkrechte. Die ganze AuBenwelt oberhalb des Wasserspiegels erscheint
dadurch dem Fisch zusammengedrangt innerhalb eines Strahlenkegels, dessen Winkel
an der Spitze zweimal 48°, also 96°, betragt. Da bisher nicht von besonderen Eigenschaften
des Fischauges die Rede war, sondern nur von der Strahlenbrechung im Wasser, kénnte
man glauben, dall sich wohl auch ein Schwimmer diese seltsame ,,Weltanschauung“ des
Fisches verschaffen kénnte, wenn er die Augen unter Wasser zu 06ffnen vermag. Das
ist unmadglich, weil die Krimmungsradien und Brechungsquotienten des Linsensystems
Auge ganz darauf berechnet sind, dal? die Brechung der Strahlen beim Eintritt ins Auge
an einer Grenzflache zwischen Luft und Hornhaut stattgefunden hat und nicht an einer
ganz andere Strahlenablenkungen schaffenden Grenzflaiche Wasser-Hornhaut. Das
menschliche Auge kann also unterW asser Uberhaupt kein scharfes Bild der Welt
oberhalb des Wassers auf der Netzhaut zustandebringen. Der amerikanische Physiker
Wood hat sich diesen Anblick der AuBenwelt im Fischauge aber trotzdem verschafft,
indem er ihn photographierte.

Er versenkte dazu nicht eine Kamera ins Wasser, sondern konstruierte eine wasser-
dichte Kamera, die an Stelle des Objektivs eine ebene Glasplatte trug. Die Glasplatte
ersetzte durch ihre plangeschliffene Oberflaiche den glatten Wasserspiegel, das Glas
selbst ahmte die Wasserschicht zwischen der Oberfldche und dem Fischauge nach. Das
Fischauge wurde durch eine Lochkamera in einfachster Weise ersetzt, indem ein kleines
rundes Loch in die Versilberung gekratzt wurde, die die Glasplatte an ihrer Innenseite
bedeckte. Die ganze Kamera wurde dann mit Wasser gefillt, das den Raum bis an die
photographische Platte ausfiillen muf, daja auch im Fischauge zwischen Eintrittséffnung
und Netzhaut nicht wieder Luft, sondern ein Mittel von hoherem Brechungsvermdgen,
der ,,Glaskdrper”, sich befindet. Wurde die Kamera, mit der Optik nach oben, z. B.
unter einer Bricke aufgestellt und dort eine Aufnahme gemacht, so erhielt man ein Bild,
wie ein Fisch im Wasser die Briicke gesehen hatte. Wurde die Kamera waagerecht gehalten,
so erhielt man das Bild der AuRenwelt, wie sie einem Fisch im Aquarium beim Blick durch
eine Glasseitenwand erscheint. Eine solche Kamera, bei der nicht einmal ein Objektiv
im dblichen Sinne vorhanden ist, erreicht also auf einfachste Weise ein Gesichtsfeld von
180°. Aber einmal ist eine wassergefullte Kamera nicht leicht zu handhaben, besonders
beim Plattenwechsel, und dann bildet sie auch Gegenstdnde um so dunkler ab, je naher
diese dem Horizont der Kamera liegen. Die ebene Vorderflache der Spiegelplatte bietet
ja Strahlen um so weniger Flache dar, je weniger Neigung diese gegen die Flache haben.

Beide Nachteile wurden vermieden durch die zuerst von W. N. Bond erfolgte
Einfihrung eines Objektivs, das nun an Stelle von Glasplatte und Wasserfullung die



Einengung des Strahlenbiindels von 180° Offnung auf einen Strahlenkegel geringerer
Offnung tbernimmt. Dieses Objektiv wurde verbessert von Robin Hill, dessen Kon-
struktion die schon erwdhnte dquidistante Projektion als Beziehung zwischen Gegenstand
und Bild liefert. Die ebene Glasplatte ist ersetzt durch eine groRRe, auBen schwach gekrimmte
Linse, die auch horizontal einfallenden Strahlen genligend Eintrittsflaiche bietet. Die
innere Flache der Linse hat eine sehr starke konkave Krimmung, und die durch die
Vorderflache abgelenkten Strahlen verlassen die Hinterfldche fast ohne weitere Ablenkung
in einem Strahlenbiindel von nur mehr etwa 120° Offnungswinkel. Nahe der Spitze dieses
Strahlenkegels liegt eine ziemlich enge Blende, und hinter dieser zwei weitere Linsen,
die die Aufgabe haben, die starken optischen Fehler der ungewdhnlichen Vorderlinse zu
korrigieren. Die chromatische Aberration, d. h. die Verschiedenheit der Schnittweiten
flr verschiedene Farben, wurde durch ein starkes Filter behoben, das fast nur eine Farbe
zur Geltung kommen 1aBt. Die bei einem Offnungsverhiltnis von 1:22 ohnehin nicht
groBe Lichtstarke wird dadurch allerdings noch mehr herabgesetzt, was aber bei Auf-
nahmen des Tageshimmels (Belichtungszeit etwa 1 Sekunde) belanglos ist.

Die unvermeidliche Verzerrung, die bei der Abbildung der Halbkugel auf eine
ebene Kreisfliche auftritt, kann wieder beseitigt werden, denn man kann aus einer
solchen Aufnahme mehrere Bilder ableiten, die den mit einer gewdhnlichen Kamera
vom selben Standpunkt aus aufgenommenen Bildern eines kleineren Raumausschnittes
gleichen.

Hierzu wird die Aufnahme (Negativ) mit 180° Gesichtsfeld wieder in die Kamera
mit dem Hillschen Objektiv eingesetzt und von rickwaérts beleuchtet. Durch das Objektiv
treten dann vorn die Strahlen von den einzelnen Bildpunkten in der entgegengesetzten
Richtung aus, in der sie bei der Aufnahme eingetreten sind. Genligend verlédngert, wirden
sie sich in den Gegenstandspunkten wieder schneiden. Stellt man nun eine Kamera mit
einem gewodhnlichen Objektiv in diesen Strahlengang, wobei also die Aufnahmekamera
die Rolle eines Projektionsapparates hat, dessen Bild sich wieder tber eine Halbkugel
im Raum ausdehnt, dann kann man damit beliebige Ausschnitte ebenso aufnehmen,

als stiinde die zweite Kamera dem Naturausschnitt gegeniber.
Auf diese Weise wurde die hier

abgebildete Entzerrung eines Aus-
schnitts aus der auf der gleichen Bild-
seite gebrachten urspringlichen In-
nenaufnahme einer englischen Kathe-
drale abgeleitet. Die anderen hier
abgedruckten Aufnahmen zeigen den
Bahnhofsplatz von St. Anton (Tirol),
eine Gebirgslandschaftund, mitwaage-
rechter Kamera aufgenommen, einen
Wald. Die Aufnahme eines Wolken-
himmels zeigt hier die Eignung des
—a " 'm11 seltsamen Objektivs fiir seinen eigent-

A = Frontlinse, B = Blende, C = Korrektionslinse liehen Verwendungszweck.



DIE PRAXIS
DER PANCHROMATISCHEN AUFNAHME

Von

HEINRICH KUHN, BIRGITZ (TIROL)

(Benutzung auch einzelner Feststellungen nur mit Quellenangabe gestattet)

AAilem Anschein nach nédhert sich nun die Entwicklungsgeschichte der panchromatischen
Aufnahmeemulsion allmdahlich ihrem Abschlul3. Sie hat interessante Stadien durchgemacht,
deren kurzer Betrachtung ein paar einleitende Worte gewidmet seien.

Die ersten Versuche, einen Rotsensibilisator ausfindig zu machen, gehen noch auf
HermannW ilhelmVogel, den Entdecker der Farbenempfindlichkeit Uberhaupt, zu-
rick. Wahrend aber das von ihm fir die Grinsensibilisierung benutzte Eosin einen durch-
schlagenden, dauernd gultigen Erfolg bedeutete, mulite seinen Azalinplatten die geringe
Rotempfindlichkeit gewissermallen abgerungen werden. Vogels Nachfolger an der
Berliner Lehrkanzel, Adolf M iethe, war es beschieden, im Athylrot den ersten eigent-
lichen Rotsensibilisator von praktisch wertvollen Eigenschaften zu entdecken. Zur gleichen
Zeit hatte, von denselben Grundlagen ausgehend, aber mit viel groReren Mitteln, Ernst
Kdénig in Hochst die Herstellung jener Farbstoffreinen begonnen, die noch heute, nach
zwanzig Jahren, auf der ganzen Erde dazu benutzt werden, Aufnahmeschichten fir
Orange und Rot empfindlich zu machen.

Obwohl uns also eigentlich schon langst die fertig ausgebauten technischen Mittel
zur Verfugung standen, vermochte eine regelrechte Praxis der panchromatischen Natur-
aufnahme doch erst vor wenigen Jahren einzusetzen. Sie ist direkt verknipft mit einer
Entdeckung Lippo-Cramers, deren Ulberragende Bedeutung erst jetzt allmdahlich
begriffen wird.

So vorzugliche Panplatten auch schon vor langer Zeit im Handel waren: ihre
Verarbeitung begegnete grofRten Schwierigkeiten, weil die Entwicklung nicht zu Uber-
wachen war. Panchromatische Naturaufnahmen zu machen, war damals ein Hazard-
spiel. Fast ganz im Finstern, bei nur schwachem Griun-,Licht*, kamen die Platten in
den Entwickler, und erst die fixierten Negative lieBen deutlich erkennen, was man eigent-
lich darauf hatte. Von einer zielsicheren Arbeit war da naturlich nicht zu reden. Das
wurde mit einem Schlage anders, als Lippo-Cramer die Mdglichkeit fand, den Platten
ihre Farbenempfindlichkeit vor oder wahrend der Entwicklung zu nehmen. Allerdings
machten zundchst nur wenige vom Verfahren der Narkose Gebrauch —, ein Beweis mehr
fir den Konservatismus, um nicht zu sagen: die Schwerfalligkeit oder Zuriickhaltung,
die in photographischen Kreisen (mit Ausnahme des Kino) herrscht. Aber der Weg zur
Einfiuhrung der panchromatischen Aufnahmeschicht war frei, und wenn die Leute
wilten, wie einfach das Verfahren der Desensibilisierung im praktischen Gebrauch ist und
wie bequem sich nun im ,,Dunkel“-Raum auch mit hochstfarbenempfindlichem Material
umgehen 1aRt, wiirde niemand mehr nach den veralteten Methoden arbeiten wollen.



Wer aber gemeint hatte, dal mit der Plattennarkose nun die Herrschaft der all-
farbenempfindlichen Schicht einsetzen wirde, blieb im Unrecht. Es bedurfte eines ganz
anderen AnstofRes, um Uberhaupt einiges Interesse fur die Panplatte zu erwecken. Heute
wissen wir, dall die Einfuhrung des Nitralichtes, die diesen Anstol3 gab, eigentlich Grund
gewesen sein mfte, sich gerade der Panschicht gegenuber reserviert zu verhalten. Denn
die an und fdr sich richtige Beobachtung, daR roétliche Beleuchtung vereint mit rot-
empfindlichem Material zu sehr kurzen Belichtungen im Portréatatelier oder tberhaupt
im Zimmer fihren mufte, lieB zundchst Ubersehen, daB hier des Guten zuviel getan sei und
statt richtiger Farbenwiedergabe Uberkorrektionen in den rotlichen Hauttonen auftraten.

Haben derartige MiRRerfolge, Uber deren tiefere Grinde hier noch ausfuhrlicher
gesprochen werden soll, zun&chst auch einen gewissen Ruckschlag bedingt, so vermag
doch nichts mehr den weiteren Siegeszug der fur alle Farben empfindlichen und daher
ungewdhnlich viel Helligkeit ins Bild bringenden Panschicht aufzuhalten. Was zu tun
bleibt, ist nur mehr Kleinarbeit. Die Erkenntnis, daB man anfanglich tUber das Ziel
hinausgeschossen hatte, lie zundchst Dampfungsfilter einfihren, dann aber auch direkte
Anderungen an der Sensibilisierung vornehmen, die sich durchaus bewéahrt haben.

So kann man heute wohl sagen, daB wir am AbschluR der Entwicklungsgeschichte
der Panplatte stehen. Mdgen im einzelnen auch noch technische Verbesserungen kommen
und kommen mussen: nach unserer jetzigen Erkenntnis vermag man nicht zu sehen, wie
sich etwa die Empfindlichkeit fur die griinen und roten Spektralbezirke noch weiter
steigern lieRe, ohne daB Unzutrdglichkeiten in anderer Hinsicht auftreten wirden, die
hauptsachlich emulsionstechnischer Natur sind. So wird also nunmehr die Berechtigung
gegeben sein, gewissermaBen abschlieBend Uber die Grenzen der Leistungsfahigkeit
unserer panchromatischen Aufnahmeschichten zu sprechen.

Wenn das Gebiet der Panchromasie umfassend behandelt werden soll, so wirde
eine Besprechung, die lediglich nur Vorzuge rotempfindlicher Aufnahmeschichten gegen-
uber orthochromatischen klarlegen wollte, zwar Einzelheiten genug auffeihen konnen,
die den Ausiibenden zu interessieren vermaogen, allein — die Weite eines freien Uber-
blicks wirde der Betrachtung fehlen. Gar der Laboratoriumsversuch, der in Auffindung
von Zahlenwerten Genige findet und zu eng an bestimmte Voraussetzungen gebunden ist,
die dann drauBen in der Natur nicht mehr zutreffen, verleitet vielmehr zu einseitiger
und schiefer Beurteilung und vernachlassigt Umsténde, die flr die Praxis von grofier, ja
von entscheidender Bedeutung sein kénnen. Es ist eben nicht so, daR die Natur als ein
Mosaik gleichm&RBig hell beleuchteter froher Farbflecken, wie sie im Prifungsobjekt
einer Farbentafel nebeneinander gereiht sind, der Aufnahmeschicht gegenubersteht. Viel-
mehr spielt in der Photographie die absolute Lichtmenge eine noch viel groRere Rolle
als die Lichtart, die Farbe.

Hier verdanken wir nun der Praxis mit der Panschicht wertvolle neue Einblicke.
Denn wenn wir bisher manche Unvollkommenheiten in der photographischen Wieder-
gabe dem Mangel an vollendeter Farbenempfindlichkeit zugeschrieben hatten, so wissen
wir heute, dall wir Erfolge an einer Stelle erwartet hatten, wo sie tberhaupt fir alle Zeit
ausgeschlossen zu sein scheinen. Im Verhéltnis zur helligkeitsrichtigen Abstufung vom
Licht zum Schatten kommt auf der photographischen Platte der Farbenwiedergabe die
nur untergeordnete Bedeutung zu, ganz anders also, als es der Fall beim optischen Ein-
druck auf unser Sehorgan ist. Wir sehen ja alles stets nur in Farben und Gbersehen dabei



die unendlich fein gegliederten Nuancen der reinen Helligkeitstonungen, die von der
photographischen Aufnahmeschicht so unerbittlich objektiv aufgezeichnet werden. Wir
sehen im Schatten des Baumlaubes oder eines Wiesenhanges immer viel mehr das Grun
als eben ,,den Schatten“. Aber die fir Grin noch so stark sensibilisierte Platte gibt das
Ubersonnte Laub oder Gras eher noch kreidig wei und schneeig, als daR sie dem
beschatteten Grun nur einen Teil seiner optischen Farbenhelligkeit gonnen wirde.
Mit diesen Tatsachen werden wir uns fir immer abfinden mussen, weil eben ein grund-
satzlicher Unterschied zwischen den Aufzeichnungen in der Emulsion und der Empfind-
lichkeit der Netzhautelemente unseres Sehorgans besteht.

So ist einzusehen, dalR auch die allfarbenempfindliche Schicht nicht Ubermé&chtige
Widerstande tUberwinden kann und auch ihre Leistungsfahigkeit begrenzt ist durch die
Macht der Beleuchtungskontraste zwischen Hell und Dunkel. Versuche haben mir be-
wiesen, dall bei grell besonnten NahObjekten die Farbenempfindlichkeit der Aufnahme-
platte Uberhaupt vollstandig zuriicktreten kann. Das reinste, also nicht blaustichige Rot
einer Blute ist auch auf farbenblinder Platte leidlich hell zu geben, wenn sich die Blume
vor schwarzem Hintergrund befindet, also reichliche lokale Belichtung mdglich wird.
Andererseits tritt die Farbenempfindlichkeit stark hervor, sobald eine weiche, gleich-
maRkig oder fast gleichmé&Rig volle Beleuchtung tber den Vorwurf ausgebreitet ist, die
Ubrigens nicht unbedingt verflachend wirken muf3, sofern Unscharfen in der Raumtiefe
oder auch kleine Schlagschatten dafiir sorgen, das Raumgefihl zu erhalten.

Ist diese Beleuchtung nun von warmer, rétlich-gelber Farbung, so feiert die Pan-
platte ihre Triumphe. Freilich oft zu groBe. Denn sie neigt unter solchen Verhaltnissen
nicht nur dazu, rote Téne so hell zu geben, wie sie unserem Auge tatsachlich erscheinen,
sondern Ubertrieben hell zu bringen, sogar weil3lich. Rot hat fiir uns aber stets einen feinen
Mittelton, in dem verhaltenes Leuchten steckt, eine Glut, die sich in der Schwarz-WeiR-
Umsetzung nur schwer ausdricken 1aRt. Hier liegen die Schwierigkeiten der pan-
chromatischen Naturaufnahme; nicht aber dort, wo sie gewdhnlich von Uneingeweihten
gesucht werden, namlich bei der rein technischen Verarbeitung des Materials in der
Dunkelkammer.

Es hat sich gezeigt, daB die Beurteilung der Farbung des gerade auftreffenden Lichtes
mit bloRem Auge meist unmdglich ist, deshalb unmdglich, weil oft jeder Vergleich fehlt.
Denn wir befinden uns mitten in der von allen Seiten einheitlich wirkenden Beleuchtung,
und nur wenn die blauen Schatten einer Abendstimmung den Kontrast schaffen, empfinden
wir, wie stark rotlich die Lichtfarbung ist. Aber wohl niemand, den nicht die Panplatte
belehrte, hatte bisher eine klare Vorstellung vom Rotgehalt der abendlichen Zimmer-
beleuchtung durch das gewdéhnliche Halbwattlicht.

Wir verdanken Arthur Freiherrn v. HU bl, dessen hohe Verdienste auch um die
panchromatische Schicht niemals vergessen werden kdnnen, einen kleinen Lichtfarbungs-
prufer, der mit einem Blick die blauliche oder rétliche Nuance der Lichtfa&rbung abschétzen
lakt. Das handliche, sehr nutzliche Instrument wird von den Lichtfilterfabriken Ernst
Braun in Basel und Max Kellner in Augsburg in den Handel gebracht.

*

Wenden wir uns nunmehr mit gleichzeitiger kurzer Kritik des vorhandenen Platten-
und Filmmaterials der Aufnahmepraxis zu.
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An panchromatischen Sorten ist heute kein Mangel mehr. Die meisten davon sind
stark rotempfindlich, einzelne fir Portrat- und Landschaftszwecke von Ubertriebener
Rotempfindlichkeit. Indessen macht sich diese Eigentumlichkeit bei blauem Himmel nicht
uberméRig geltend, weil dann alle Objekte von einem blauen Hauch ({bergossen sind
und die ungefilterte Platte auch bei sehr kurzen Belichtungen uberall, nicht nur im Rot,
Helligkeiten gibt. Ganz falsch ist es aber, fiur die Panschicht hier tiefere Gelbfilter zu
wahlen. Die strengen Gelbfilter kommen bei der panchromatischen Aufnahme weder
fur Landschaft noch fur Portrat in Betracht. Sie finden nur mehr Anwendung bei der
Reproduktion nachgedunkelter Olgemalde und von Intarsien. Dagegen hat sich fir
stark rotempfindliche Pansorten auch unter Tages ein leichtes, Rot dampfendes Gelb-
grunfilter als vorteilhaft erwiesen. Es ist herstellbar, indem zu den ublichen Gelbfilter-
gussen der Dichte 0,5 oder 1,0 etwas Patentblau hinzugesetzt wird. Unentbehrlich aber
sind Grinfilter, wenn hoch rotempfindliche Platten oder Filme im Abendlicht, draufien
in der Natur vor Sonnenuntergang oder im Zimmer bei Halbwatt, zur Verwendung
gelangen sollen. Ohne dampfende Grunfilter stellen sich sonst unter Umstanden Uber-
korrektionen des Rot ein, die eine Aufnahme ganz unbrauchbar machen kénnen. Anderer-
seits erscheint aber lebhaft sonniges Grin durch stark rotempfindliche Emulsionen viel zu
dunkel und tot wiedergegeben, unterkorrigiert, wenn nicht ein Grinfilter dafir sorgt,
daB die vorhandene schwache Grunempfindlichkeit einigermallen zur Geltung gelangt.

Leider verschlucken nun aber alle Grinfilter so viel Licht, daR die Belichtungs-
zeiten sehr merkbar, auf mindestens etwa das Sechsfache, verldngert werden. Das ist
flr die Portratpraxis naturlich ein schwerer Nachteil. Es gibt da zwei Mdglichkeiten der
Abhilfe. Entweder kombiniert man das verwendete Halbwatt- oder Nitralicht mit einer
weilllichen Lichtquelle, also gewdhnlichem Bogenlicht, oder man benutzt ein Aufnahme-
material von beschréankter Rotempfindlichkeit. Tut man keines von beiden, so riskiert
man blutleere Gesichter, kreidige Masken, wie wir sie aus den Holzschnitten Ostasiens
kennen. (Dem Eindruck der monumentalenVereinfachung solcher Kunst vermégen wir uns
gewil nicht zu entziehen, aber bei photographischer Darstellung geht uns das Verstandnis
fur die Reize einer vollstandig tonlosen Haut ab. InJapan aber und besonders in China
werden hoch rotempfindliche Aufnahmeschichten starkem Interesse begegnen kdnnen.)

Wer nicht selbst die Untersuchung auf den Grad der Farbenempfindlichkeit durch-
fihren kann oder will, beachte die Fabrikangaben tber Empfindlichkeit fir weilles und
gelbes Licht. Ist die Differenz grof3, so ist die Sorte stark rotempfindlich, ihre Vorzlge
sind also nach europdischen Begriffen nur scheinbare.

Panschichten mit gedruckter Rot- und gleichzeitig erhdhter Grinempfindlichkeit,
wie sie flr unsere Zwecke erwiinscht sind, werden meines Wissens bisher nur durch Perutz
in Minchen hergestellt. Die Perutzsche ,,Pan-Portrat-Platte” entspricht auch einer anderen
Anforderung der Jetztzeit sehr gut: jener nach weicher Tonwiedergabe. Ein derartiges
Material erweist sich als besonders leistungsfahig, weil es niemals andere als ganz helle
Gelbfilter erfordert, also Uberall die kiirzesten Belichtungen ermdglicht, und die Gefahren
der zu hellen Wiedergabe des Rot vollstandig, auch bei Halbwattlicht, ausschlieft.

Immerhin hat man bei sémtlichen panchromatischen Sorten daran zu denken, daR
sieungefiltert alle Farben, auch das Blau, ziemlich hell geben, man also reine Licht-
Schatten-Gegensatze unbedingt anzubringen hat, damit das Bild nicht durch ein Neben-
einander gleichmé&Rig heller Tone langweilig wird. Das Blau sollte stets, entweder durch



helles Filter oder durch gelbliche Beleuchtung, in Ton gesetzt werden. Kommt zu der
dann erreichten Ahnlichkeit der Farbe noch die Ahnlichkeit der Form hinzu — hervor-
gerufen durch etwas seitliche, kraftige Beleuchtung —, so werden sich durchaus befrie-
digende Ergebnisse einstellen.

Es gibt nun Féalle, namentlich in der Portratpraxis, wo die Entscheidung tber die
Wahl der zweckméaRigsten Mittel, d. h. der anzuwendenden Lichtfd&rbung und der Filter,
schwierig wird. Bekanntlich ist es immer als ein besonderer Vorzug der allfarbenempfind-
lichen Schicht hingestellt worden, dall Retuschen unndétig werden. Will man nun z. B.
starke Sommersprossen unaufféllig machen, die in der gewdhnlichen photographischen
Wiedergabe ein Gesicht bekanntlich so entstellen kénnen, dall man nicht an eine gesund
verbrannte Haut, sondern an eine schwer erkrankte glaubt, so mul? der Rotempfindlichkeit
der Aufnahmeplatte freier Lauf gelassen werden. Dann aber erscheinen auch die gerdteten
Wangen blaB. Bei rotem Haar ist es dhnlich. Gibt man es hell, dann kommt das oft gleich-
zeitig vorhandene Blau der Augen fast schwarz, und der Gesamteindruck befriedigt
nicht. Hier gibt es also &hnliche Schwierigkeiten wie bei der orthochromatischen Auf-
nahme, wenn ein Wiesenhang gegen tiefblauen Himmel steht oder grelle Sonnenreflexe
auf frischgrinem Laub vor dunkler Luft spielen. Uberall in solchen Fallen vermag nur
kinstlerisches Feingefiihl, unterstiitzt von grindlichen Materialkenntnissen, zwischen den
Maglichkeiten die richtige Wahl zu treffen, niemals aber mechanisierend angewandte
Wissenschaft! Der noch weit verbreiteten Annahme, im sogenannten tonrichtigen Filter
ein Allheilmittel zu sehen, widerspricht die Erfahrung der Praxis oft genug.

Objekte mit geringem Tonumfang, also méaRigen Helligkeitsgegensatzen, sind ver-
haltnismaRig leicht auch bezlglich der richtigen oder doch plausiblen Helligkeit der
farbigen Erscheinung wiederzugeben. Treten aber starkere Beleuchtungsgegensétze auf,
so wachsen die Schwierigkeiten nach jeder Richtung. Im Gegenlicht ist es dann so, daR
an die Farbe Gberhaupt nicht mehr gedacht werden kann und die Bezwingung der reinen
Licht-Schatten-Kontraste die ganze Aufmerksamkeit erfordert.

Bei solchen Gegenlichtarbeiten ist eine technische Eigenschaft des Materials wichtig,
die ndmlich, dall es die unnatirliche Verbreiterung hellster Téne und das Auftreten
direkter Ruckspiegelungen in die Schicht durch geeignete Malknahmen verhitet.

Die Bildung von Reflektionslichth6fen wurde besonders erfolgreich bekdmpft von
der Agfa, die ihrem vortrefflichen, nur noch etwas zu rot- und zu wenig grinempfind-
lichen Roll- und Pack-Panfilm einen stark gefarbten, schwarzlichen Hintergu gab, und
von englischen Fabriken, die auf der Glasseite ihrer Platten einen leicht lI6slichen Ruf3-
Ruckstrich anbringen. Das sind alles Mittel gegen die sché&dliche Wirkung lbergroRRer
Lichtmengen, die nach dem vollen Durchdringen der Emulsionsschicht, von der Ruck-
seite des Schichttragers gespiegelt, wieder in die Bromsilbergelatine zuruckfluten. Aber
es gibt fur die hochfarbenempfindliche Aufnahmeschicht, die feinkérnige im besonderen,
ein noch wichtigeres Thema, das sich nicht mit der Unschadlichmachung der bereits
wirksamen Fehler beschéftigt, sondern vielmehr das Auftreten eben dieser Fehler von
Anfang an einzuschrdénken bemiuht ist.

Es handelt sich da um die primar innerhalb der Emulsionsschicht auftretenden
Lichtverbreiterungen, die man bisher mit dem Ausdruck ,,Diffusionslichth6fe” bezeichnete.
Der Ausdruck ,Lichthof* scheint in diesem Falle nicht gerade glicklich gewd&hlt, weil
wir in Erinnerung an das bekannte Phdnomen des ,,Hofes* um den Mond eine Vorstellung
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mit dem Begriff verbinden, die hier nicht zutrifft. In unserem Fall sind es Streuungen
nach Tiefe (Diffusion) und Seiten (Dispersion) hin, die vom Lichteintritt an der Schicht-
oberflache ihren Ausgang nehmen und an sich niemals die Ringform bilden kdnnen.
Sie sind von praktisch hoéchster Bedeutung, weil sie den Lichtern die Detailzeichnung
nehmen. Bekanntlich sind aber Photographien mit breiten, schlecht durchgezeichneten
Lichtern reizlos.

Dal es bei der photographischen Abbildung ganz allgemein ohne eine Verbreiterung
der hellsten Stellen des Mattscheibenbildes nicht abgeht, ist leicht verstdndlich. Denn die
Aufzeichnung von Lichtimpulsen setzt Gberhaupt voraus, dall das Licht Widerstdnde vor-
findet, durch die es zu einer 6rtlichen Energieentfaltung gezwungen wird. Eine vollstdndig
durchsichtige, farblose Schicht wiirde das Licht ohne besondere Leistung hindurchlassen
mussen. Es kann daher keine lichtempfindliche Schicht vollkommen farblos durchsichtig
sein. Sie enth&lt vielmehr eine Unzahl kleinster Widerstdnde, die ihrer kristallinischen
Struktur nach das von ihnen selbst nicht verarbeitete Licht an ihre Umgebung weiter
spiegeln. Je feiner unterteilt die Kornhdaufchen einer Emulsion, desto starker die Streuung.

Emulsionen, die hervorragend stark farbenempfindlich gemacht wurden, indem
Feinkorn gefdarbt und nach besonderem Verfahren ohne Vergréberung gereift wurde,
zeigen leider den Fehler von Dispersion und Diffusion meist in besonders hohem Malie.
Man wendet als Gegenmittel jetzt vielfach die Methode der Oberflachenentwicklung an,
um einem Zusammenwachsen der Lichter mdglichst zu begegnen. Aber dasVerfahren ist
nicht ohne Nachteile flr die richtige Wiedergabe der Tonabstufungen gerade innerhalb
der hellsten Bildstellen. Es bedeutet nur eine Nothilfe, nicht mehr.

Eingehende, inzwischen auch von verldBRlichster Seite bestatigte Untersuchungen
haben mir bewiesen, dall von einer richtigen Aufzeichnung der Tonabstufungen zwischen
hochstem Licht und tiefem Schatten bei allen halbwegs gegensatzreichen Objekten nur
gesprochen werden kann, wenn das latente Bild und die durch die Entwicklung auf-
gebauten Silberniederschldge ein mit den Spitzen in die Tiefe reichendes, maglichst
exaktes Relief darstellen. Die Oberflachenentwicklung nun mufl auf diese Tiefenreduktion
verzichten. Daher ihr Fehler, daB die Lichter ohne Gliederung und Zuspitzung abgebildet
werden, namentlich wenn es sich um grell beleuchtete Stellen neben tiefen Schatten handelt.

Man hatte bisher auch angenommen, daB im geraden Stick der sogenannten
Gradationskurve die Helligkeitsabstufungen ohne weiteres relativ richtig, d. h. in ihren
Beziehungen zueinander richtig, wiedergegeben wirden. Das trifft zu fur Emulsionen
einheitlich gleicher Kornempfindlichkeit, nicht aber fir die modernen Fabrikate ver-
schiedenster KorngroRe. Hurter und Driffield hatten mit der Kornempfindlichkeit als
einer Konstanten gerechnet. Heute herrscht in den Emulsionen, die sich gegenseitig
an Empfindlichkeit zu Uberbieten trachten, vielfach ein Korn-Durcheinander. Infolge-
dessen ist es selten mehr mdoglich, Tone klar voneinander zu trennen, namentlich inner-
halb der Lichter und Schatten. Die Aufnahmeschichten vermdgen nur Tonkontraste
von etwa 1:10 (bei Entwicklungseingriffen 1:30, allerh6chstem 1:100) helligkeits-
richtig abzustufen. Die Gradationskurve gilt in ihren Ublichen Ausdeu-
tungen bezliglich Helligkeitswiedergabe und Belichtungsspielraum
nur fur Koérner gleicher Empfindlichkeit. Genau genommen, stimmt auch
diese Annahme dann nicht mehr, sobald es sich um einen Vergleich mit der Natur-
erscheinung handelt. Der persénliche, physiologische Sehprozel3 ist derart verwickelt,



dall an einen Versuch der Schilderung auch nur der wichtigsten einschldagigen Vorgéange
hier nicht gedacht werden kann. Die physiologische oder, wie man im Hinblick auf die
urspringliche Bedeutung des Wortes auch sagen koOnnte, &sthetische Helligkeitskurve
verlauft in ihrem Unterteil, dem Schatten, ziemlich steil, Ubergeht aber flach die Mittel-
tone, um dann in ihrem oberen Ast besonders steil anzusteigen. Allgemein verstandlich
heilRt dies: unser Auge nimmt auch bei grellsten Lichtkontrasten reiche Einzelheiten in
den Schatten wahr, ist an den Mitteltdénen uninteressiert, trennt aber mit verengerter
Pupille die Abstufungen der Lichter tiberaus scharf. Man konnte in Ubersetzung auf die
photographische Ausdruckssprache sagen: es (berbelichtet die Schatten und unter-
belichtet gleichzeitig die hellsten Tdne.

Mit dieser Erkenntnis wird, wie man mit der Zeit noch einsehen wird, der Lehre
von den Vorteilen des lang in gerader Richtung verlaufenden Teiles der Kurve der Boden
entzogen. Wer der Naturerscheinung nahe zu kommen bemuht ist, wird auch jener
Theorie, die aus dem geraden Kurvenverlauf nun den groBen Belichtungsspielraum ab-
leiten mochte, mit berechtigter Skepsis gegeniberstehen. Es gibt Platten- und Film-
fabrikate, die man belichten kann, wie man will: immer ist eine Art Bild darauf, doch
niemals mit klar und kréaftig gegeneinander abgesetzten Tonen. Solche Mischemulsionen
verfolgen den kommerziellen Zweck, auch bei drgsten Fehlbelichtungen und in Féllen
nicht zu versagen, wo grofRe Lichtkontraste sonst Bildhdrten unvermeidlich machen
wirden. Wer sich aber vorstellen wollte, dal die vorhandenen hdéchstempfindlichen
Korner nur die Details der Schatten aufzeichnen wirden, wie dies fir die Abstufungen
der Lichter tatsadchlich die wenig empfindlichen Komponenten besorgen, wirde Uber-
sehen, dalR die hochgereiften Kdérner mit ihrer Deckung die Lichterdurchzeichnung
uberlagern und somit zu schwer schadigenden Tonfalschungen fihren, wieder eben zu
einer Verflachung und Verbreiterung der Lichter. Hier, in bezug auf die Wiedergabe
der Helligkeitskontraste und der Differenzierungen innerhalb von Licht und Schatten,
ist also noch einige Arbeit zu leisten, deren Wichtigkeit, wie dargelegt wurde, Uber die
Bedeutung der eigentlichen Farbenwiedergabe noch hinausreicht.

*

Eine Besprechung unseres modernsten Aufnahmematerials wiirde unvollstdndig sein,
wenn sie nicht auch die Technik der Entwicklung berlihren wollte. Fir viele umschwebt
die Panplatte und den Panfilm noch immer der Nimbus des Geheimnisvollen, etwas
Unheimlichen. Das rihrt einfach daher, weil man sich begreiflicherweise tber ein paar
Grundbegriffe nicht ganz klar war, deren Kenntnis allerdings vorausgesetzt werden mugR,
sollen nicht MiRerfolge die Freude an der Arbeit beeintrachtigen. Es ist mir vorgekommen,
daB jemand, der Bilcher tGber Photographie geschrieben hat, sein Urteil tber die Pan-
platte dahin abgab, dal3 sie nichts wert sei. Nur, weil er mit seiner Dunkelraumbeleuchtung
einen schweren Fehler begangen hatte!

Die Panschicht ist natirlich fur alle Farben empfindlich. Also gibt es zum Ein-
und Auslegen von Platten und Filmen Uberhaupt kein sicheres Licht. Man erleuchtet
den Dunkelraum mit einem bestimmten Grinlicht, weil die Pansorten ebenso wie die
hochorthochromatischen fiir gewisse Spektralbezirke die relativ geringste Empfindlichkeit
zeigen. Aber auch gegeniber dem schwadachsten Grunlicht sind die Platten, solange sie



noch nicht narkotisiert sind, mit auBerster Vorsicht zu behandeln. Jede noch so geringe
Bestrahlung ist zu vermeiden. Die Schichten sind daher in groRerer Entfernung und
abgewendet von der Laterne in das Vorbad zu bringen und auch dort wahrend 2 bis
3 Minuten vor dem Laternenlicht zu schutzen. Das Vorbad besteht aus einem Gramm
Pinakryptolgelb, geldst in einem Liter heiBen Wassers, ist aber natirlich erst nach dem
Erkalten brauchbar. Die narkotisierte Platte vertragt Grinlicht sehr gut, sogar Orange-
und Gelblicht. Aber die verschiedenen Sorten panchromatischer Erzeugnisse verhalten
sich verschieden bezuglich der Zeit, die bis zum Eintritt der vollen Narkose bendtigt wird.
Das Vorbad muR die ganze Emulsionsschicht bis zum Grund durchdrungen haben,
wenn sich nicht in dem Moment, wo man die Platte nahe am Laternenfilter in der Durch-
sicht betrachtet, Schleier einstellen soll. Es scheint mir daher immer empfehlenswert,
die Narkose auch wéhrend der Entwicklung fortzusetzen. Fir diesen Zweck wird, weil
sich das sonst ausgezeichnete Pinagelb hier nicht bewahrt, etwa ein Zehntel des Ent-
wicklervolumens durch eine LOsung von Pinakryptoigrin 1:500 ersetzt. Wer sich
erst einmal in diese einfache Entwicklungstechnik eingewdhnt hat, wird Dr. Lippo-
Cramer fur das wunderbare Verfahren der Narkose, mit dem er uns beschenkt hat,
dauernd dankbar sein. (Siehe: Dr. Lippo-Gramer, ,,Uber Hellichtentwicklung und Ver-
wandtes” in ,,Das deutsche Lichtbild*, Band 1928/29.)

Unser heutiges panchromatisches Aufnahmematerial ist mindestens ein halbes Jahr
haltbar, soll aber beim Lagern vor feuchtwarmer Luft geschitzt werden. Beim Ent-
wickeln ist jedes Quadlen zu vermeiden. Behandlungsschwierigkeiten gibt es sonst nicht
mehr. Wenn Uberhaupt von Schwierigkeiten gesprochen werden kann, so liegen sie auf
asthetischem Gebiet, bei den Zweifeln und Unsicherheiten, wie weit man wohl im
konkreten Fall der Rotempfindlichkeit freien Lauf lassen soll. Aber es ist wohl nur eine
Frage der Zeit, daB der von Perutz mit seiner ,Pan-Portrat“ erfolgreich betretene Weg
auch von anderen Fabriken eingeschlagen wird, obwohl das hier geléste Problem der
Erreichung hochster Grinempfindlichkeit bei gleichzeitig gerade richtiger Dosierung der
Rotsensibilisierung nicht gerade einfach sein dirfte. Denn es hatten sich mit der gleichen
Aufgabe schon friiher viele und tiichtige Kopfe abgeplagt, die klar vorausgesehen hatten,
daB die Praxis der panchromatischen Aufnahmeschicht unbedingt die Forderung nach
gleichzeitig hoher Grunempfindlichkeit stellen werde.

Mit in Abhé&ngigkeit von der hellen Rotwiedergabe hat die richtig beschaffene
allfarbenempfindliche Platte den groBen Vorzug, dall sie von sich aus freiwillig, ohne
dal man sie immer durch lichtraubende Filter dazu zwingen mufRte, viel Licht ins Bild
bringt. Die Negative durfen ruhig etwas gedeckt aussehen. Die Positive haben dann etwas
Heiteres, Frohes. Die Belichtungszeiten sind Uberaus kurz, und zwar dann am Kkirzesten,
wenn die Rotempfindlichkeit im Verhdltnis- zur Grinempfindlichkeit keine UberméaRig
hohe war. Das mag paradox klingen. Wer aber diese Darlegungen gelesen hat und die
Schadlichkeit von Ubertreibungen einsieht, wird verstehen, warum das so ist.



ZUR PSYCHOLOGIE DES SEHENS

Von

ERNA LENDVAI-DIRCKSEN, BERLIN

ist ein Was in seiner Bedeutung entscheidend, sondern immer das Wie dieses Was.
Was von Anbeginn in der Welt war, hat sich nicht gedndert, wohl aber, wie es angesehen,
herausgegriffen und verwertet wurde. Nicht einmal zwei Menschen sehen dasselbe auf
gleiche Weise, weil jeder durch seinen BewuRtseinsstand anders damit verbunden ist. Der
Forstmann sieht die Tiere seines Waldes anders an als der Bauer, dem sie die Saat ab-
fressen; und dem Stadtmenschen sind die am Waldrand dsenden Rehe wieder ein ganz
anderes Erleben. Jeder sieht das ihm Wichtige. Man kann also sagen, der Mensch sieht
so, wie er ist, soweit seine Einsicht geht und was er begreift. Es ist also seine Verfassung,
die sich durch die Augen mit der AulRenwelt auseinandersetzt, die fiir ihn Sinn oder Unsinn
bedeutet oder gar nicht einmal wahrgenommen wird. Also nicht die Dinge sind das Ent-
scheidende, wie eine materielle Welteinstellung glaubhaft machen mdchte, sondern die
Einschdtzung ihres Wertes. Art, Betonung, Gruppierung der Dinge lassen erkennen, was
einem Menschen, einem Volk wichtig ist, und der NachlalR der groRen Kulturen ist in
diesem Sinn ein Lebenszeugnis fir das innere Bild, dem sie das AuBere zum Gleichnis
schufen. Um so gewaltiger ist der Eindruck dieses Geisteserbes, je einheitlicher in der
Mannigfaltigkeit und mannigfaltig in der Einheit es sich ausdriickt. Aus diesen Schépfungen
ist Uber verwehte Zeiten hinweg ein Lebensrhythmus in Harmonie und Schénheit zu
splren, und dieser Besitz gilt der Menschheit fur heilig und kostbar. Immer ist eine Kultur
an ihre Ursprungslandschaft gebunden, sie wurzelt darin wie eine Pflanze im Mutterboden
und verdndert sich oder stirbt, wenn sie verpflanzt wird. Beschaftigt man sich mit dem
Wesen einer Kultur, so findet man immer die Totalitat des Lebens ohne Unterdrickung
von Kraften, ohne Einseitigkeit. Schopferisches Wesen schuf aus Magie der Seele und
Zucht des Geistes die Sicherheit eines Richtigen, allein Mdéglichen, eben die Form flr
ein inneres und &ulleres Dasein, in dem der ganze Mensch zu seinem Recht kam.

Alles, was sich nach seinem innewohnenden Gesetz vollenden soll, braucht den
Zentralpunkt eines Firwahrhaltens, das Wissen und Gewissen zugleich ist. Kultur kann
nur aus dem Einklang zwischen Kopfund Herz entstehen, und wo sich dies MaR verschiebt,
verzerrt sich auch das Weltbild, und es entstehen Spannungen und Unsicherheiten, die
zu Zerrissenheit und Unruhe fihren. Es ist also die innere Gerichtetheit aus Gefihl und
Geist, die eine Weltanschauung bestimmt und daraus ihr Lebensgeh&use baut.

*

Obgleich unsere Zeit deutlich den Stempel von Wissenschaft, Technik und Wirt-
schaft tragt, kann man dennoch von Einheitlichkeit schwer reden, weil der Mensch von
heute durch einseitige Aufmerksamkeit und Uberlastung aus dem Gleichgewicht gebracht
wurde. Wenn es auch keinen Sinn hat, ber schlechte Zeiten zu murren, ist es aber wohl
angebracht, Uber die Grinde der allgemeinen NoOte nachzudenken, und die Wurzel



alles Ubels ist letzten Endes die Vernachlassigung des Innenlebens. Der
moderne Mensch kommt mittels Zeitung, Telephon, Radio, Flugzeug zu allem, nur nicht
zu sich selbst. Der Wahn des Vielen und Immernochmehr verlangt dauernde Steigerung
und Uberbietung, Eindruck jagt Eindruck, der nie zum Erlebnis werden kann, weil die
Ruhe dazu fehlt. Abgestumpftheit, Blasiertheit und Ekel sind natlrliche Folgen, und nur
Reizmittel und Sensation haben eine Aussicht auf Wirkung. Das ist ein unnatirlicher
Zustand, der schwere Gefahren fir den einzelnen wie fur ein Volk nach sich zieht. Aus
Mangel an organischer Wertung ist es zu verstehen, da man sich nach Richtlinien umsieht,
die das Uferlose begrenzen sollen, und so ist es eine gute Zeit fiir das Gedeihen von Schlag-
worten, die alles versprechen und nichts halten. Es mag fir eine verborgene Sehnsucht
gelten, wenn eine dieser seligpreisenden Ankindigungen sich ,,neue Sachlichkeit“ benennt.
Sie scheint Wahrheit und Beruhigung zu haben und beweist seit Jahren eine anhaltende
Zugkraft und Suggestionswirkung. Das fast Tragische ist nur der Befund, der dahinter
steckt. Unbeschadet dessen, dal das Leben unbarmherzig mit allen Mitteln weiterkdmpft,
wird Uberall die Flagge der Sachlichkeit gehiBt, und man kdnnte wirklich nicht sagen,
welche Interessenkdmpfe nicht den Nimbus der Sachlichkeit herangezogen hatten.

*

Wer ist sachlich und was ist sachlich? Bestimmt ist es das Tier, das nur sieht und
annimmt, was es urtimlich aus seiner Naturanlage angeht. Es verhdlt sich dazu sicher
und eindeutig, wei8, was es tun muB und wird in seiner Geschlossenheit als schén
empfunden. Vom Menschen kann man das nicht so ohne weiteres sagen, wenn man von
der ungespaltenen Kinderzeit absieht. Sicherlich aber nicht vom Menschen von heute,
der seine alten Gotter begrub und nun von Glaubenssatzen internationaler Pragung leben
muB. Hinzu kommt die Skepsis, die durch analytisches Denken die Welt auseinander-
nimmt, ohne sie wieder zum Erlebnis aufbauen zu kdénnen. Denn es ist eine furchtbare
Tatsache, daB die einseitige Gehirntatigkeit die Empfindungsseele abstumpft und zuletzt
als Wagner im Faust sich unbedenklich lobt, ,,wie wir es doch so herrlich weit gebracht*.
Die rein gehirnmé&Rige Einstellung merkt nicht seine eigenen falschen Schllsse, verdichtet
Hypothesen zu Wahrheit, die dann als Aberglaube eine Zeitlang ihr Wesen treiben. Wenn
Not und seelische Einbriche diese Oberflachenwelt erschittern, so steht der Mensch
ratlos und ist preisgegeben. Die gefuhlsmaRige Verbundenheit mit dem Leben ist schon
ein sicherer Fuhrer zu den Wirklichkeiten, und dieses Insichsein erst ist das Leben in
seiner intensiven Fllle. Es ist das Geheimnis des Kunstlers im erweiterten Sinn. Unwandel-
bar im Innern, wandelbar im AuRern. Denn alles Ding hat nicht seine zwei, sondern
unendlich viele Seiten und Perspektiven. Diese innere Sicherheit ist die einzige Sachlichkeit,
die es gibt und ist dieses: zu sein, was man ist. So einfach und selbstverstédndlich es scheint,
so schwer ist es zu erreichen, und man bekommt auf entscheidende Lebensfragen leichter
zehn Antworten von auBen her als eine einzige von sich selbst, und doch gerade ist das
entscheidend, was aus intuitiver Erkenntnis die Daseinsformen fiir den einzelnen wie flr
ein Volk natirlich und auskémmlich zu schaffen vermag und hat mit dem subjektiven
Urteil einer Interessenbestimmtheit nur soviel zu tun, als zum Lebensschutz gehort. Sie
erkennt das Richtige des Augenblicks und hdangt sich an keine Formel. Nur wer unver-
krimmt durch Dogmen in eigener Senkrechte lebt, ist lebendig beweglich, sprungbereit in



Notlagen, erkennt die eigenen Grenzen und weill darin zu leben und zu schaffen. Er ist frei
in der einzigen Freiheit: frei in seinem eigenen Gesetz. Das ist sowohl Ruhe als hdchste
Verpflichtung und einziger Weg aus der Verwirrung der zusammengebrochenen Welt.

Denn nur diese eingeborene Sachlichkeit versteht es, ihren falschen Doppelgénger,
den Wolfim Schafskleid, zu entlarven.

Wir haben gesehen, daB einjedes Wesen im Grund nur das sieht, was cs interessiert,
und der Photograph ist durch seine Arbeit sogar direkt kontrollierbar, was und wie er
sieht. Unfreiwillig bestétigt das auch die sogenannte neue Sachlichkeit, die zwar weder
neu noch sachlich, sondern einfach eine Richtung ist, die eng mit dem internationalen
Wirtschaftsleben und seinem Rickschlag auf die persénliche Verfassung des Menschen zu-
sammenhéngt. In dieser Art des Sehens tritt eindeutig ihre Interessensphére zutage. Man
hort wohl vom Zeitgeist sprechen und ist versucht, mit Faust zu sagen: ,,Was ihr den Geist
derZeiten heildt, das ist im Grund der Herren eigener Geist.* Bestimmend fur diese Weltan-
schauung ist ihrematerielleEinstellung, derenDrehpunkt dieWeltwirtschaft mit ihrenKonse-
quenzen ist. Der unselige Wahn, immer nach auf3en sehen zu mussen, alle Aufmerksamkeit
auf das zu lenken, was andere tun, was im Ausland Geltung hat, ist eine Folge des Lebens-
kampfes, der immer nackter wird, nachdem die Riesengeschwulst der Wirtschaft zusammen-
geschrumpft ist und der arme, ausgemergelte Volkskdrper in Erscheinung tritt. In diesem
Wettbewerb um merkantile Werte ist die Photographie auf einen bisher ungebréuchlichen
Ausdruck gekommen, der ihre praktische Verwertbarkeit erheblich steigert. Fur Handel
und Industrie ist die Reklame ein internationales Verstandigungsmittel geworden, und
die Photographie hat es verstanden, in plakatmaRiger Wiedergabe deren Erzeugnisse in
einer Weise darzustellen, die mehr als die Zeichnung den Nimbus der absoluten Natur-
treue hat. Frappant sind die Wirkungen, die in Kombination mit Schrift und Zeichnung
eine Ware in aparter Sicht und kapriziéser Komposition augenféllig macht. Mit bewuRter
Unterdrickung der Mitteltdéne, erreicht durch Unterexposition und entsprechende Ent-
wicklung von Platte und Papier, wird eine der Graphik eigne Wirkung angestrebt, die
sie hervorragend zu Reklamezwecken beféhigt. Die Bildelemente sind linear-ornamental,
klare, nichterne Atmosphére der Beschrankung auf die Wiedergabe einer Sache, deren
Form und Stofflichkeit. So gut und berechtigt es ist, unter Ausschaltung der im photo-
graphischen Material gegebenen Tonskala, die Photographie einer gréReren Verwendbar-
keit anzundhern, so darf doch nicht Ubersehen werden, daR es sich hier im strengen Sinn
um einen Fehler handelt, der zur Tugend gestempelt wird. Es geht aber nicht an, wie
Propheten der neuen Richtung es tun, diese Nutzphotographie als Sachlichkeit auszugeben.
Denn ganz eindeutig wird die Grenze zur Graphik tberschritten, und viel anfechtbarer
vom orthodoxen Standpunkt aus ist die Willkir der Tonskalenbehandlung, als das
pharisdische Geschrei (ber die malerische Tendenz des Gummi- und Bromdldrucks
berechtigt ware. Beide Arten des Sehens verraten ihren Sinn vom erreichten Ausdruck
her, und dieser ist entweder gut oder schlecht. Denn eine Sachlichkeit im strengen Sinne
kennt die Photographie nicht, solange nicht auch die Optik absolut richtig zeichnet, die
Platte korrekt farbenwertig wird und die chemische Behandlung mechanisch durchgefihrt
ist Es wird also wohl diese Sachlichkeit immer eine Minchhausen-Geschichte bleiben.
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Neben der Sachabbildung der neuen Richtung zeigt sich in zweiter Linie eine
Stromung, die folgerichtig damit zusammenhéngt. Wir sehen es als eine allgemeine Zeit-
erscheinung, wie der rationelle, schnellebige, nach aullen lebende Mensch zum Lebens-
ausgleich das AulRergewdhnliche, die Sensation braucht. Also Effekt um jeden Preis, und
es ist erstaunlich, was auf diese Anforderung hin in Ausstellungen als deutsche Photo-
graphie neuer Sachlichkeit angepriesen und ernst genommen wird. Eine Welt fremder
Stilmischungen, UbergrofRerter Ausschnitte, kunstlicher Primitivitdt, aber auch selt-
samer Lockung bizarrer, raffinierter Formeleganz als Uberfeinerte Geste splrbarer Deka-
denz. Auch hier Vorliebe fur das Gegenstandliche in gewagten und verzerrten Perspek-
tiven, unter allen Umstdnden schmackhaft serviert. Das Portrdt erfahrt eine Darstellung,
bei der nicht das Leben ausschlaggebend ist, sondern eine gesellschaftlich normierte Geste
des Lebens. Es wirkt maskenartig und beweist sich als zugespitzte Individualitat, die sich
oft recht selbstgeféllig feiert und distinguiert betont, was Menschen voneinander unter-
scheidet und trennt. Es arbeitet ebenfalls, wie die Sachphotographie mit Schwarzweif3-
wirkung, die von der Wirklichkeit erheblich abweicht. Ganz ausgesprochen ist die flachen-
haft ornamentale VordergrundWirkung ohne Tiefenperspektive, oft sogar ohne Plastik der
Form. Bevorzugt werden Schérfe und Hérte der Optik und Druckpapiere im Gegensatz
zur Natur. Undenkbar ist es, mit den Maximen dieser Richtung etwa eine Landschaft
mit verddmmernder Tiefe darzustellen, und tatsédchlich werden solche Motive grundsatz-
lich vermieden. Alles in allem handelt es sich sowohl bei der Wahl des Bildgegenstandes
als seiner Interpretierung weder um etwas Objektives noch um Neues. Die Anregungen
sind internationalen Ursprungs und falsch signiert. Das sollte gewul3t sein.

Nichtsdestoweniger kdnnen fiir den deutschen Photographen wertvolle Anregungen
far seine Arbeit aus dem allen kommen, wenn er nicht auBerlich kopiert, was schon zum
UberdruB geschieht. Die saubere Technik und klare feste Ausdruckssprache der Sach-
photographie wie das leichte Spiel der Form sind wohl geeignet, Anregung zu geben zur
Steigerung der Leistung. Besonders hat es der Berufsphotograph nétig, seine Welt zu
erweitern und zu vertiefen. Er hatJahrzehnte Familieninteressen photographiert, die heute
durch wirtschaftliche Einschrankung in die zweite Linie der notwendigen Ausgaben
gedrédngt werden. Er sollte die unfreiwillige Pause benutzen, seine Technik zu vervoll-
kommnen und das Leben zu studieren. Es ist noch immer so gewesen, dal das, was ohne
Berechnung aus Liebe und Begeisterung entstand, gut gelang und seinen Platz und Ver-
wendung in der Welt fand. Die NoOte der Zeit, in die der einzelne verwoben ist, kdnnen
nur wirksam bek&mpft werden, wenn das Artfremde vermieden wird und jeder in seinem
Kreis tut, was er verantworten kann. Was sich dann zeigt, wird vielleicht bescheidener
und weniger aufféllig sein, aber es ist echt. Unsere Kraft liegt in einer Eigenschaft und
Erlebnisfahigkeit der Seele, die man, im miRkreditierten Sinn, deutsches Gemut genannt
hat. Jedenfalls hat diese Eigenschaft uns ein Geisteserbe hinterlassen, das wir erst wieder
neu erwerben mdissen, um es zu besitzen. So wenig es einem verninftigen Menschen
einfallt, die konkreten Aufgaben des Alltags aus Wolkenkuckucksheim zu beurteilen, so
wenig wird er die Welt ihrer Oberflache nach zu Nutzzwecken allein sehen oder sie in
genieBerischem Spiel als Ornament erschopfen wollen. Dabei geht der innere Mensch
leer aus, und kein Raffinement kann Uber die Einseitigkeit tduschen, die eine Ausnahme
zur Regel, zum Stil machen will. Es kann sich also im Sinne der deutschen Photographie,
wenn sie wesensecht sein soll, um den Ausdruck einer Mitteilung handeln von einem



Erlebnis, einer Erschutterung, die verankert ist in Lebenszusammenhéngen, die sich dem
analysierenden Verstand entziehen, und darum auch nicht die harte, klare, geheimnislose
Blendung der neuen Richtung zeigt, weder in Licht, Komposition noch sonstigen Mitteln
der Darstellung. Sie reilt nicht grell heraus, sondern 14Rt den Zusammenhang ahnen,
sie dient nicht Zwecken, sondern stellt Ergriffenheit dar, die gleichzeitig begreift. Sie soll
die Dinge reden lassen und das in ihnen sich offenbarende Schicksal. Ohne den Mut
zu sich selbst kann der Mensch nicht im Organischen reifen zu der Weltanschauung, die
seinem Wesen entspricht. Er wird sich dann den Platz schaffen, der ihm gebihrt, als
einzelner sowohl wie als Volk, denn die Natur ist immer noch starker als Gesuchtheiten
und Kinsteleien einer Originalitditshascherei mit fremden Mitteln. Diesen Frih- und
Fehlgeburten einer einseitigen Intelligenz mufl gegenibertreten die wurzelhafte, lebens-
kraftige Art der wahren Originalitat, die in echter Sicht der Dinge zu leben wei und dem
schleichenden Pessimismus entgiftend entgegenzutreten vermag.
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DAS MENSCHLICHE ANTLITZ

Von

DR.LUDW. FERD. CLAUSS

N on allen Geschdpfen am schwersten zu erjagen ist der Mensch, vielmehr: das Lichtbild

des Menschen. Das Tier mag scheu sein oder geféhrlich oder beides — dann muf3 der
Lichtbildner, wie jeder andere Jager, ,,auf den Anstand®: er muf3 sich gedulden und muf}
Uberlisten. Aber immer wird das, was er an Ausdruck im tierischen Antlitz erfallt, natir-
licher Ausdruck sein, denn das Tier ist eben ein Stick Natur. Das Tier wei nichts von
der Kamera und von Bildern. Der Mensch dagegen, zumal der Mensch der Stadt — der
weill von Bildern! Scheu ist der Mensch der Stadte meistens nicht und meist auch nicht
geféhrlich (wenn er auch im Bilde 6fters gerne so erscheinen mdchte); und eben darum,
weil er naturentfremdet ist, ist es so schwer, ihn natirlich abzubilden.

Darfich gleich eine besondere Erfahrung hier verraten? Die Jagdgriinde, in die es
mich immer wieder zog, um dort das edle Waidwerk der Lichtbildkunst zu ben, sind die
nordischen Meere und die arabische Wiste. Der friesische Fischer und Seemann z. B. und
der freie Beduine sind ein wahrhaft edles Wild: die GréRe der Natur, der sie verbunden
sind, schitzt sie davor, sich fir den Lichtbildkasten zu verfélschen.

Der ,moderne” Mensch der Stadt weil von der Kamera zuviel, weit mehr als sein
Bild vertragt. Er bereitet sich vor, er lauert dem Bilde entgegen. Er hat eine ganz bestimmte
Vorstellung von sich selbst, wie er gern erscheinen mdchte, und meistens stimmt diese ganz
wenig Uberein mit dem, was er tatsachlich ist. Und diese Rolle, die er sich selber zuspricht,
spielt er dann so schlecht, dal3 kein anderer sie erkennen kann: er spielt sie bis zur volligen
Entstellung dieser Rolle, die er vor sein eigentliches Wesen stellt, um durch sie sein Wesen
halb zu verstecken und halb darzustellen. Wer nicht ein echter Kinstler des Ausdrucks
ist (und selbst auf den Bihnen sind ihrer nicht sehr viele), der spielt keinen Ausdruck
schlechter als eben seinen eigenen: vor der Kamera verwandelt er in Pose und Unnatur
gerade das, was ihm ,,in Freiheit” natirlich wére. Er mag im Grunde tatsachlich ein Held
sein oder ein Liebhaber oder ein grolRer Denker — sobald er als solchen sich sieht und
far die Abbildung sich innerlich zurechtmacht, wird sein Ausdruck kilnstlich und somit
entstellt und unbrauchbar.

Das ,,schone Portrat”, wie die alte Atelierphotographie es lieferte, war ganz im Kult
der schillernden Pose befangen. In franzésischen Landern nennt man noch heute eine
Lichtbildbude ,,salon de pose*. Auch bei uns spukt noch dieses Vorbild in den Niederungen.
Wo aber die Photographie begonnen hat, ihre eigenen, nur ihr eigenen kinstlerischen
Gesetze zu begreifen, da meidet sie alle Pose wie die Pest. Seitdem sind auch die Berufs-
photographen, soweit sie Kunstler sind, bei den grofen Amateuren in die Schule gegangen.
Denn ein ,Amateur” im wahren platonischen Sinne, nd&mlich ein Liebender, muf sein,
wer ein menschliches Antlitz in den Tiefen seines lebendigen Ausdrucks erfassen will.

Der Maler hat es in einem entscheidenden Punkte leichter. Er trachtet nicht, der
zufélligen Gegenwart einen Augenblick zu entreiBen; er gibt die Zusammenschau und
Deutung vieler Augenblicke des Ausdrucks: er malt ein verstandenes Leben. Der Licht-



bildner mufl den fruchtbaren Augenblick erhaschen. Auch er kann ein verstandenes
Leben fassen, aber sein einziges Gestaltungsmittel ist die Wahl des Augenblicks. Auch
wenn ein Mensch sich ,,natirlich” vor der Kamera entwickelt, ohne sie zu beachten oder
ohne von ihr zu wissen — kein Mensch ist an jedem Tage oder gar in jedem Augenblick
in gleichem MaRe ,er selbst”, vielmehr treiben in seinem Erleben und Ausdruck gar viele
Augenblicke hin, die gleichsam nur den Rand seines Wesens beriihren. Aber immer
wieder tritt im Spiele des Ausdrucks etwas hervor, worin das ganze Wesen dieses Menschen
sich zusammenballt. Es hdngt vom verstehenden Takte des Lichtbildners ab, ob es ihm
gelingt, das Spiel des Ausdrucks im Antlitz seines Objektes zu lenken: weg von der Kamera
und hin zum unbewuflten Ausdruck. — Wie dies zu machen sei? Es gibt kaum eine
allgemeine Regel. Die Wege sind so verschieden wie die Menschen selbst, die wir im Licht-
bild erfassen wollen. Jeder einzelne Mensch und ferner jeder Typus, z. B. jeder Rassen-
typus, verlangt eine andere Behandlung.

Die einzige allgemeine Regel ist vielleicht die: LaR dich nie von einer vorgefallten
Regel narren! Du muRt das Spiel des Ausdrucks, das sich vor dir entfaltet, mitspielen
konnen, sonst kannst du es weder lenken noch im Bild erfassen. Du muf3t dich innerlich
locker halten, muRt gedffnet sein fir Unerwartetes. Du muft den fruchtbaren Augenblick
erfahlen, im voraus schon, und ihn dann nicht versdumen. Aber das heil3t gerade nicht,
dal du dich auf eine bestimmte Ausdrucksphase im Antlitz deines Objektes, wenn du sie
einmal versdumt hast, nun versteifen sollst. Ein Reiter, der sich steif macht, wird aus
dem Sattel geworfen. Ein Lichtbildjager, der sich versteift, hat verloren. Denn sein Steif-
werden bedeutet, dafl seine mimische Einfihlung in sein Objekt versagt: er spielt nicht
mehr mit im Erleben und Ausdruck seines Objektes, er ist aus der Rolle gefallen, er hat
»verspielt“. Wenn ein fruchtbarer Augenblick versdumt wird, so ist dies ein Verlust; aber
keine Versteifung des Lichtbildners bringt ihn wieder. LaR fahren dahin und lausche mit
gelassener Seele auf das, was kommt! Statt des versdumten Augenblickes, der nicht wieder-
kehrt, bliht dir ein neuer, der noch reicher ist, noch sonderbarer. Man sagt, der Weg
zur Holle sei mit guten Vorsétzen gepflastert. Der Weg zum gelungenen Lichtbilde ist
gepflastert mit versdumten Gelegenheiten. Ein kleines Beispiel: Einmal, Vorjahren, war
ich bei friesischen Bauern und beteiligte mich an ihrem Gesprach, um den Ausdruck in
ihren Gesichtern zu lenken. Ich war auf der Jagd nach einem friesischen Bauernlachen.
Lachen und Lachen sind zweierlei: nicht nur so, dal es ein freches und ein freundliches, ein
feines und ein dreckiges Lachen gibt, oder ein Hoflings- und ein Bauernlachen, sondern
z. B. auch so: das b&uerliche Lachen eines friesischen Bauern kann ,echt friesisch* und
das eines schwabischen Bauern ,,echt schwabisch® sein. Ich duckte mich schon zum Sprung
auf dieses echt friesische Lachen. Jetzt — jetzt muliste es kommen. Da sagte einer zu
meinem Objekt: ,,’n soo 'n dicken Kopp hast du!* Auf der Mattscheibe meines treuen
»Mentors* erschien ein Gesicht, das ich nie gesehen hatte: Augen und Mund sprangen
auf, und alle Ziige schienen zu platzen —, Scham des Ertappten mischte sich mit Arger
und wehrhaftem Stolz, und dazwischen blinkte doch die Heiterkeit des freien Mannes,
der sich’s leisten kann, ein wenig verspottet zu werden. Wo ist dieses Bild? Es ist versdumt,
denn ich war versteift auf das ,,echt friesische Lachen®“! Was half es mir, dal ich seitdem
so manchem friesischen Bauern, den ich auf der Mattscheibe meines Mentors sah, jagd-
freudig zurief: ,,’n soo ’'n dicken Kopp hast du!“ Einmal wére da die Mattscheibe fast
in Trimmer gegangen, aber jener versdumte Augenblick kehrt niemals wieder.



Ganz anders erging es mir mit dem alten Juden aus Aleppo, den Bild 17 dieser
Jahresschau zeigt. Das Wesen dieses Mannes war mir damals noch verborgen. Aber als
einer zu ihm sagte: ,,Du bist ein groBer Gelehrter”, und er darnach verlegen und
geschmeichelt seinen Bart strich, da senkte sich wie von selbst der Abzugshebel meines
Mentors, und ich begriff, dall ich einen Hohepunkt im Dasein dieses Mannes abgebildet
hatte. Dies Bild wurde mir vom Schicksal geschenkt, weil ich da nicht versessen war auf
dieses oder jenes.

Auch kommt es wohl vor, daB man zugreift, ohne es zu wollen. Das ist gut: die besten
Treffer sind oft die Zufallstreffer. Wenn man die Reihe der an einem Antlitz erjagten
Ausdrucksbilder sich vorlegt, so ergibt sich fast stets, dafl solche Zufallstreffer, wenn sie
vorhanden sind, ein wichtiges Glied in dieser Reihe bilden. Unter meinen ,mimischen
Reihen®*), d. h. meinen nach ihrer inneren Folge geordneten Reihen von Ausdrucks-
bildern eines und desselben Menschen, findet sich manch eine, in der die Zufallstreffer
beinahe Uberwiegen, und solche Reihen sind mir zum psychologischen Studium eines
Menschen nicht minder dienlich als die streng ,,exakt” und ,,systematisch® hergestellten
Reihen. Denn oft halten sie gerade das fest, was auch dem gelibtesten Auge leicht entgeht.
Vom bewegten Antlitz erfaBt das Auge meist nur Ubergdnge. Die Kamera arbeitet mit
kleinsten Bruchteilen von Sekunden und zwingt zur Dauer, was wir sonst niemals séhen.

In den seltensten Fallen freilich kann ein einzelner Augenblick, auch wenn er
»fruchtbar® ist, geniigen, um durch ihn das ganze Wesen eines Menschen zu begreifen.
Am ehesten noch erfassen wir so den Typus; aber fir das einmalig Eigenartige in seinem
Antlitz bleibt dann noch weiter Spielraum. Wie viele Menschen gibt es wohl, deren Antlitz
unter einem einzigen Typus, z. B. einem Stil- oder Rassentypus, zu begreifen ware? Eine
Wendung zur Seite, ein Wechsel der Beleuchtung, ein Umschlagen des Ausdrucks etwa
vom Ernste zum Lachen, und schon schwindet der Stil, unter dem wir das Antlitz begriffen,
und ein neuer Stil bricht gleichsam aus ihm hervor**). Es gibt Menschen genug, fir deren
sichtbare Erscheinung gerade dieser Stilwechsel im Ausdruck kennzeichnend ist. Solch ein
Antlitz, in dem kein fester Stil sich durchhalt, kann niemals durch ein einzelnes Bild,
sondern nur durch eine ,,mimische Reihe® von Ausdrucksbildern dargestellt werden.

Auch dann noch bleibt gar oft ein ungeltdster Rest, der in das Lichtbild nicht mit
eingehen wollte: das Untypische, das schlechthin Einmalige (Individuelle) in einem
menschlichen Antlitz. Wer ist berufen, diesen Rest zu erfassen? Der echte ,,Amateur® ist
es, der Jager aus Leidenschaft, der Jadger nach rucksichtsloser Wahrheit, wenn er nicht ein
Dilettant ist, sondern ein Meister, der in sich den Kinstler mit dem Seelenkenner vereint.

Der Berufsphotograph, auch wenn er im Grunde seines Herzens solch ein ,,Amateur*
ist, wird selbst heute noch fast stets dazu verdammt, seine beste Kunst zu verleugnen.
Denn wenn er wirklich den Menschen, wie er ist, erfassen wollte statt zurechtgemachter
Puppen — ihm wirde schlecht gelohnt! Das grofRe Publikum liebt zwar die Wahrheit
sehr, aber meistens nur in bezug aufandere. Ein 6ffentlicher Photograph, der die Wahrheit
nie verleugnen wollte, mifR3te gar bald verhungern. Vielleicht, daR Jahrbuchbédnde, wie
diese, geeignet sind, auch einem weiteren Publikum den wahren Beruf des Lichtbildners
zu offenbaren.

*) Vgl. L. F. ClauB, Von Seele und Antlitz der Rassen und Vélker. Minchen 1929. J. F. Lehmanns Verlag.
**) Vgl. Kapitel ,Stilwechsel im Ausdruck".



WAS WILL
~,DAS DEUTSCHE LICHTBILD"?

Es will alljahrlich das Beste, was deutsche Lichtbildner geschaffen
haben, in erstklassigen Reproduktionen der Allgemeinheit zugénglich
machen. Es wurde im In- und Ausland begeistert aufgenommen
und als das Standardwerk der deutschen Photographie bezeichnet.

*

Es will jedem Suchenden und jedem Sehenden eine unerschopfliche
Quelle neuen Formerlebens und der schlichten Freude am Bilde sein.
Es will nicht lediglich ein Spezialwerk fur Photographierende sein.

*

Es will die Photographie weder als mechanisches Reproduktions-
verfahren noch als Salonkunst vorfiihren, sondern aufzeigen, daf3 ein
zwar scheinbar vulgéares Ausdrucksmittel in den Handen der Berufenen
zu einer Formensprachc von Uberraschendem Reichtum geworden ist.

*

Es will durch Erfassung aller photographischen Teilgebiete einen
Einblick in das selbstdndige Wesen der Photographie geben und
ihre vielseitigen Anwendungsmaoglichkeiten durch Beispiele beweisen.

*

Es will keiner Richtung, keiner Gruppe und keiner Mode dienstbar
sein und deshalb neben den Arbeiten anerkannter Meister auch die der
Vorwartsdrangenden, der Unbekannten und der Verkannten unter
den deutschen Lichtbildnern vorfihren und zur Diskussion stellen.

*

Es will der deutschen Photographie auch im Auslande die ihr
zweifellos gebihrende Geltung verschaffen und zu erhalten suchen.

EINLADUNG AN DIE DEUTSCHEN LICHTBILDNER

Photographische Spitzenleistungen, die zur Aufnahme in ,DAS DEUTSCHE LICHTBILD*"
gelangen, werden honoriert. Auswahlscndungcn unveroffentlichter Arbeiten aller photographischen
Gebiete sind dem Verlag jederzeit erwiinscht. — Rickporto. — Stichtag: alljahrlich der 28- Februar.



RUCKBLICK

Diese vierte Jahresschau ,,DAS DEUTSCHE LICHTBILD* wurde aus etwa 42000
eingesandten Arbeiten zusammengestellt, die uns im Laufe des Jahres von deutschen
Berufs- und Liebhaberphotographen aus dem In- und Ausland, teils aus fernsten Ubersee-
gebieten, gesandt wurden.

Obwohl der Bilderteil, dank der diesjadhrig verdoppelten Auflage, auf 160 ganz-
seitige Tafeln erweitert werden konnte, vermag auch diese Jahresschau von dem Schaffen
und Streben deutscher Lichtbildner nur Andeutungen zu geben.

Die gegenwartig bedeutendsten Vertreter der verschiedenen Gebiete und Bildauf-
fassungen sind hier zitiert. Wir stellten einander &hnliche Bildthemen bewul3t gegeniber,
um Vergleiche zu gewinnen zwischen den verschiedenen Auffassungen und Ausdrucks-
arten. Von einigen Autoren bringen wir zwei Arbeiten, um ihre berragende Stellung zu
betonen, obwohl zweifellos alle hier vertretenen Mitarbeiter zu den fihrenden Per-
sonlichkeiten der Photographie gehdren.

*

Von den anndhernd 42000 Beitrdgen stammten die meisten aus dem Gebiet der
sachlichen Photographie. Aus der minderen Qualitat dieser sachlichen Bilder war zu
erkennen, daB keineswegs die starksten Krafte diesem mehr oder weniger gesuchten Thema
verfallen sind. Wenige verstanden, das schwierige Gebiet der ,reinen Sachlichkeit“ zu
meistern; ihre Arbeiten nahmen wir auf.

Landschafts- und Industrieaufnahmen gingen zu Zehntausenden ein; ihr Niveau
bewegt sich in deutlich aufsteigender Linie, die Gesundung der Photographie zeigt in
letzter Zeit erfreuliche Fortschritte!

Tier- und Pflanzenbilder waren in UGberraschender Anzahl gut vertreten, Portrats
und Kinderbilder standen ebenso zahlreich zur Wahl. Leider konnten aus diesen Gebieten
manche Spitzenleistungen nicht berilicksichtigt werden, denn es mufite Raum bleiben fir:
Architekturbilder, wissenschaftliche Arbeiten, gegenstandslose- und Mikro-Photographie,
Bilder von Werktag und Feiertag, Sport- und Luftaufnahmen, Reportage- und Reklame-
Arbeiten, Theater- und Nachtaufnahmen, Stilleben und kombinierte Bilder.

Nicht nur zahlenm&Rig am schwaéachsten vertreten waren Aktbilder. Da dieses
Gebiet das geschmacklich und zweifellos auch technisch schwierigste ist, werden wir
davon stets nur ganz vereinzelt vorkommende Spitzenleistungen bringen kdnnen.

*

DaR aus vielen Bildern hier Gemiit spricht, wird von den ,,unentwegt Modernen*,
deren technisches Kénnen auffallend selten ist, beméngelt werden. Wir sind aber unab-
hangig genug, um das Gemut, eine wohl typisch deutsche Veranlagung, in gebthrender
Weise zu berticksichtigen, sofern es sich um technisch einwandfreie Photographie handelt.
Die Japaner photographieren japanisch, die Russen photographieren russisch; weshalb
sollen wir Deutschen nicht deutsch photographieren? ,DAS DEUTSCHE LICHTBILD*
hat durch seine Beziehungen zum Ausland einen guten Uberblick tiber die Photographie



in allen Landern: die Deutschen halten ein hohes Niveau! Keineswegs jedoch wollen wir
die Meister anderer Lander unterschdtzen; im Gegenteil: ehrliche Bewunderung und
herzliche Freundschaften verbinden ,DAS DEUTSCHE LICHTBILD* mit vielen tber-
ragenden Konnern jenseits unserer Grenzen.

*

Die glnstige, teilweise sogar begeisterte Aufnahme, die ,,DAS DEUTSCHE
LICHTBILD®“ auch im Ausland fand, veranlalte viele ausléndische Lichtbildner-
Vereinigungen, uns vorzuschlagen, maoglichst alle Originale der bisher erschienenen
Jahresbande ,DAS DEUTSCHE LICHTBILD® zu sammeln, um sie zusammen als
Wanderausstellung von Land zu Land gehen zu lassen.

Da wir Vergleiche zwischen den Originalen und unserer Druckqualitdt nicht zu
farchten brauchen, wollen wir diese freundschaftlichen Anregungen aufgreifen und zu
gegebener Zeit alle Bildautoren zur Beteiligung an dieser Welt-Wandermappe einladen.
Die Gesamtkosten werden vom Ausland getragen.

*

Durch ein noch verfeinertes Papier und glnstigere Stellung der Bilder hoffen wir
einen weiteren Fortschritt in unserem Streben nach wirdiger Vertretung der deutschen
Lichtbildnerei gewonnen zu haben. Diese Jahresschau zeigt nicht nur photographische
Spitzenleistungen, sondern auch Hdéchstleistungen in der Herstellung der Druckstdcke, des
Papiers und des Druckes, die zu tUbertreffen, nach dem heutigen Stand der Technik, weder
im Inland noch im Ausland mdglich ist.

Allen Beteiligten, Autoren und Herstellern, gebihrt unser Dank, den auch hier
auszusprechen uns herzliches Bedurfnis ist.

ROBERT UND BRUNO SCHULTZ
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Juli, 11 Uhr, sonnig, in Italien. Papier: Agfa-Bromid 18x18 cm.

ATZWANGER, Prof. Peter Paul: ,,Kornschnitt“, Seite 22. Steinheil-Unofocal 1:4,5,
mittleres Filter, Kranz-Platte o.1.9X12 cm; belichtet 1760 Sek., Sommer, mittags,
sonnig. Papier: Nikko 18x24 cm.

BALG, Erich: ,,Sommerlandschaft*, Seite 6. Bergheil-Kamera 9X12 cm, Heliar 1:4,5,
F=13,5 cm, Blende 125, ohne Filter, Perutz-Filmpack; belichtet x25 Sek., Juni,
mittags, sonnig. Papier: Kodak Royal weil.

BANSE, Ernst: ,,Rauhreif*, Seite 7. Heidoscop-Stereo-Kamera 9X9 cm, Tessar 1:4,5,
Blende 16, dunkles Zeiss-Filter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet /10 Sek., Juni,

mittags, sonnig, — 20 Grad Celsius. Bromélumdruck. Papier: Bromosa-matt-weil}
16 X'19 cm.



TECHNISCHE A NGABEN:

BAUER, Friedrich Franz: ,,Ruhende Frauen*, Seite 104. Mentor-Spiegelreflexkamera
9Xx12 cm, Tessar 1:4,5, F=18 cm, Blende 18, leichtes Gelbfilter, Hauff-Analo-
Flavin-Platte; belichtet x40 Sek., Sommer, nachmittags, sonnig. Glyzin-Standent-
wickler. Papier: Agfa-Brovira 24x30 cm. — ,Liegender Frauenakt®, Seite 105.
Atelier-Kamera 18x24 cm, Steinheil-Unofocal 1:4,5, F=30 cm, Blende 125, ohne
Filter, Hauff-Ulcroma-Platte 18X24 cm; belichtet 8 Sek. im Atelier bei Tageslicht.
Glyzin-Standentwickler. Papier: Nikko 30Xx40 cm.

BIEBER, Berlin, E.: ,,Arnold Fanck*, Seite 60. Atelierkamera 18x24 cm, Heliar 1:4,5,
F=48 cm, offene Blende, ohne Filter, Agfa-Mattfilm; belichtet 1/2 Sek., Sommer,
mittags, Atelier. Papier: Kodak Royal weil 30X40 cm. — ,Eiffelturm®, Seite 74.
Bentzin-Spiegelreflexkamera 9X12 cm, Tessar 1:10,5, Blende 18, ohne Filter, Perutz-
Filmpack-Grinsiegel; belichtet X¥10Sek., November, vormittags, Nebel. Papier: Kodak
Royal 21 X 33 cm.

BINDER, A.: ,Sisters G.", Seite 118 Bergheil-Kamera9x 12 cm,Tessar 1:4,5, F=15 cm,
Blende 12, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet x25 Sek., Sommer, vor-
mittags, sonnig. Papier: Bromosa-Normal-weil3-glanzend 18X24 cm.

BITZAN, Heinz: ,Beschneidemaschine”, Seite 63. Halbachromat Wessely 1:4,5, F=15 cm,
Blende 6,3, Agfa-Filter 2, Gevaert-Platte SSS; belichtet 1 Sek., Beleuchtung: Rand-
strahlen einer abgewendeten500-Watt-Lampe; Rodinal 1:20. Papier: Orthotyp-matt-
weill 18x24 cm.

BLOCK, Dr. Fritz: ,EI Oued* (Die Stadt der tausend Kuppeln), Seite 140. Leica,
Blende 9, ohne Filter, Gevaert-Spezialfilm; belichtet x30 Sek., Sommer, 10 Uhr,
sonnig. Papier: Bromobyk 13X18 cm.

BLOCK, Willy A.: ,Feder”, Seite 99. Bergheil-Kamera 9X12 cm, Heliar 1:4,5, F=15 cm,
offene Blende, ohne Filter, W. & W .-Platte Color Anti; belichtet 30 Sek., 75-Watt-
Lampe, unterstitzt durch Konkavspiegel. Papier: Velotyp-Carbon 18X24 cm.

BLOSSFELDT, Prof. Karl: ,,Am Stengel getrocknete Blatter der Weberdistel“. Etwa
20fach. Seite 134. Selbstgebaute Kamera 9X12 cm, Aplanat 1:36, F=50 cm, offene
Blende, ohne Filter, Satrap-Braunschicht-Platte o. 1.; belichtet 12 Min. im Atelier,
gedampftes Tageslicht. Papier: Agfa-Bromid 30X40 cm. — ,,Bdrenklaubliite”. Etwa
6fach. Seite 135. (Beide aus ,,Urformen der Kunst“, Wasmuth.) Selbstgebaute Kamera
9 X12 cm, Aplanat 1:36, F=50 cm, offene Blende, ohne Filter, Satrap-Braunschicht-
Platte o. 1.; belichtet 8 Min. im Atelier, gedampftes Tageslicht. Papier: Leonar-
Lumarto 30 X40 cm.

BORGZINNER, Erich: ,Koksarbeiter”, Seite 78. Ika-Trona-Kamera 9Xx12 cm, Tessar
1:4,5, F=125 cm, Blende 6, ohne Filter, Agfa-Filmpack; belichtet x25 Sek.,
Februar, 10 Uhr. Papier: Palabrom 18Xx24 cm.

BRACK, Hans: ,,Abbruch®, Seite 137. Bentzin-Spiegelreflexkamera 13X18 cm, Busch-
Perscheid-Objektiv 1:4,5, F=21 cm, Blende 6,3, mittleres Gelbfilter, Hauff-Platte
0. 1.; belichtet x 150 Sek., Sommer, mittags, sonnig. Papier: Fogas-Rapid 18x24 cm.
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BRANDL, Steffi: ,Conrad Veidt“, Seite 92 Handkamera 9X12 cm, Plasmat 1:4,5,
F=15 cm, Blende 6,8, ohne Filter, Hauff-Ultra-Film; belichtet x/100 Sek., Sommer,
mittags, sonnig an der See. Rodinal-Entwickler 1:30. Papier: Kodak Royal weiB.

BRINCKMANN-SCHRODER, Hilde: ,,Saugling“, Seite 126. Atelierkamera 13x18 cm,
Tessar 1:4,5, F=21 cm, ohne Filter, Satrap-Braunschicht-Platte o. 1.; belichtet 4 Sek.
im Zimmer, Oktober, 11 Uhr, geddmpftes Tageslicht. Papier: Kodak Royal weil
13X 18 cm.

BURGERSDORFER, Karl: ,Rehwild*, Seite 52. Plaubel Makina 6x/2x9 cm, Anti-
comar 1:2,9, F=10 cm, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet x50 Sek.,
Juli, 18 Uhr, sonnig. Aufnahmeentfernung = 8 m in voller Freiheit. Papier: Fogas-
Rapid 18 X24 cm.

CASTELLI, Wilh.: ,Stein im Schnee“, Seite 158. Perka Kamera 6x/2X9 cm, Tessar
1:4,5, F=10 cm, Blende 18, mittleres Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte; belichtet
x/2 Sek., Januar, 12 Uhr, sonnig. Papier: Nikko 18x24 cm.

GLAUSS, Dr.L.F.: ,StdarabischeJidin*,Seite 16. Mentor-Spiegelreflexkamera 9x9 cm,
Tessar 1:2,7, F=16,5 cm, offene Blende, ohne Filter, Hauff-Ultra-Filmpack;
belichtet x/150 Sek., Sommer, mittags, sonnig. Papier: Leonar-Lumarto 18X18 cm.
— LAlterJude aus Aleppo“ (Man sagte ihm gerade, dall er ein groRer Gelehrter sei.),
Seite 17. Mentor-Spiegelreflexkamera 9x9 cm, Tessar 1:2,7, F=16,5 cm, offene
Blende, ohne Filter, Hauff-Ultra-Filmpack; belichtet x¥8 Sek., Sommer, 18 Uhr,
sonnig. Papier: Nikko 18x18 cm.

DAVIES, Frank: ,,Sitzender Mdadchenakt®, Seite 97. Atelierkamera 18Xx24 cm, Plasmat
1:4,5, F=30 cm, Blende 6,3, helles Filter, Agfa-Ultra-Spezialplatte; belichtet x/5 Sek.,
Sommer, mittags, gedampftes Tageslicht mit Kunstlicht. Glyzin-Standentwicklung.
Papier: Fogas-Rapid-weil3 18x24 cm.

DEBSCHITZ-KUNOWSKI, W. v.: ,Hortensie”, Seite 31. Atelierkamera 18x24 cm,
Steinheil Unofocal 1:4,5, F=30 cm, Blende 25, ohne Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-
Platte; belichtet Iw2 Sek., mittags, sonnig. Entwickler: Brenzkatechin-Soda 1:50.
Papier: Nikko-Spezial 18x24 cm, Hochglanz.

DEFNER, Dr. A.: ,Verschneite Alm*, Seite 19. Staeble-Polyplastsatz, F=19 cm,
Blende 12, Hubl-Filter 3, Perutz-Braunsiegelplatte 9X12 cm; belichtet x5 Sek.,
Februar, mittags, sonnig. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal 18X24 cm.

DORNER, Erhard: ,Esche“, Seite 46. Doppelplasmat 1: 4,5, F=12 cm, Blende 9, Lifa-
filter 2, Hauff-Analo-Flavin-Platte 6x2X9 cm; belichtet 1Sek., Mérz, 11 Uhr, sonnig.
Metol-Adurol-Entwickler. Papier: Leonar-Bromsilber 18x24 cm.

DURRICH, Joachim: ,Nachtbild aus Erfurt”, Seite 106. Contessa-Nettel 9Xx12 cm,
Sonnar-Anastigmat 1: 4,5, F=13,5 cm, Blende 6,3, Perutz-Braunsiegelplatte. Reine
Belichtungszeit = 8 Min.; stark blendende Fahrzeuge zwangen zu mehrmaligem
Schliefen der Optik. November, 19 Uhr, bei Regen. Rodinal 1: 40. Papier: Leonar-
Rano-gldnzend 18x24 cm.

EBERLE, Dr. Georg: ,,Fruchtkdtzchen der Lorbeerweide mit Samenwolle®, Seite 116.
Contessa-Nettel-Kamera 9X12 cm, Sonnar 1:4,5, offene Blende, ohne Filter, Hauff-
Platte o. 1.; belichtet x/25 Sek., November, 12 Uhr, sonnig, Standortaufnahme. Stand-
entwicklung. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal-gldnzend 18X24 cm.



EHLERT, Max: ,,Auf Beute stoBende Mowe“, Seite 12. Miroflex 9X12 cm, Tessar
1:35 F= 165cm, Blende 4,5, ohne Filter, Ortho-Isodux-Platte; belichtet 1/1000 Sek.,
Mai, 12 Uhr, bedeckter Himmel. Papier: Nikko-Medium-glanzend 18X24 cm (Aus-
schnitt). Aufnahmeentfernung 22 m. — ,MoOwe mit Beute”, Seite 13. Miroflex
9X12 cm, Tessar 1:3,5, F= 165 cm, Blende 4,5, ohne Filter, Ortho-lsodux-Platte;
belichtet Viooo Sek., Mai, 13 Uhr, bedeckter Himmel. Papier: Nikko-Medium-halb-
matt 18X24 cm (Ausschnitt). Aufnahmeentfernung 2 m.

EHRHARDT, Otto: ,Deidesheimer”, Seite 138 Bentzin-Klappkamera 6X2X9 cm,
Tessar 1:4,5, F=10 cm, Blende 18 ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet
10 Sek., gedampftes Tageslicht. Papier: Gevaert-Tonex 18X24 cm.

EISENSTAEDT, Alfred: ,,Krehan®, Seite 85. Plasmat 1:4,5, F= 15 cm, Blende 6,8, ohne
Filter, Andresa-Platte 9x12 cm; belichtet 1/io Sek., Sommer, 12 Uhr, Tageslicht im
Atelier. Rodinal-Entwickler 1:30. Papier: Leonar-Rano-halbmatt 18x24 cm.

ELNAIN-HEPP: ,Blatt*, Seite 30. Heliar 1:4,5, F= 30 cm, offene Blende, ohne Filter,
W. & W.-Color-Antihalo-Platte 12X16xX2 cm; belichtet 3 Sek., Jupiterlampe im
Atelier. Papier: Nikko-Medium-gldnzend 18x24 cm.

ERFURTH, Hugo: ,,Otto Dix*, Seite 1. Tessar 1:3,8, F= 25 cm, Blende 5 ohne Filter,
9X12 cm Platte; Momentaufnahme, geddmpftes Tageslicht, 6lpigmentdruck Uber
40x50 cm Platte. — ,,Exz. W. H. Solf*, Seite 67. Tessar 1:6,3, F= 36 cm, offene
Blende, ohne Filter, 9 X 12-cm-Platte; Momentaufnahme, gedampftes Tageslicht, ¢ 1-
pigmentdruck Uber 30 x40-cm-Platte.

FIEDLER, Franz: ,AlchimistengdBRchen®, Seite80. Mentor-Spiegelreflexkamera 9 x 12cm,
Veritolinse F=18 cm, ohne Filter, Perutz-Grunsiegel-Filmpack; belichtet 1/25 Sek.,
Sommer, mittags, sonnig. Glyzin-Entwickler. Papier: Bromosa 18X24 cm.

FISCHER, Heinrich: ,Kreuzspinne®, Seite 122. Voigtlander-Kamera-Avus 9x12 cm,
Skopar 1:4,5 Blende 25, doppelter Auszug, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte;
belichtet 8 Sek., August, 17 Uhr, stark bedeckter Himmel. Papier: Leonar-Lumarto-
halbmatt 18x24 cm.

FISCHER, Hermann: ,,Fuchs vor seinem Bau“, Seite 129. Mentor-Spiegelreflexkamera
9X12 cm, Tessar 1:4,5, F=15 cm, offene Blende, ohne Filter, Perutz-Braunsiegel-
platte; belichtet 1760 Sek. Papier: Agfa-Bromid-normal 18X24 cm. Der alte Fuchs
wollte seinen Bau verlassen; er erschrak beim Anblick des Apparates wéahrend der
Aufnahme sehr und zog sich blitzschnell in seinen Bau zuriick.

FLEISCHMANN, Trude: , Schreitender Riickenakt* (Claire Bauroff), Seite 119. Atelier-
kamera 18 X 24 cm, Dr. Staeble-Anastigmat 1:4,8, F= 50 cm, offene Blende, ohne
Filter, Imperial-Platte; belichtet x2 Sek., Papier: Agfa-Brovira-Sepia, getont.

FRANK, Julius: ,,Drei Kinder®, Seite 72. Rlio-Acomar 1: 45, F= 16,5 cm, offene Blende,
Agfa-Gelbfilter 1, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 10x15 cm; belichtet x5 Sek.,
September, nachmittags. Papier: Gevaert-Tonex-halbmatt.

FUNKAT, Walter: ,,Glaskugel”, Seite 15. Ritzschel-Apotar 1:6,8, F= 15 cm, Blende 9,
ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte 9Xx12 cm; belichtet 6 Sek., Februar 11 Uhr,
leicht bedeckter Himmel, Innenraum. Metol-Hydrochinon 1: 6. Papier: Agfa-Bromid
normal 18 Xx24 cm.



GEHRKE, Paul: ,,Abendliche Nuthelandschaft“ (bei Potsdam), Seite 151. Dogmar
1:4,5, F= 11 cm, offene Blende, Lifafilter 2, Perutz-Braunsiegelplatte 6x2Xx9 cm;
belichtet I Sek., Januar, 16 Uhr, leicht bedeckter Himmel. Glyzin-Standentwicklung.
Papier: Kodak Royal weill 18x24 cm.

GEIRINGER-HOROVITZ: ,Carry Hauser”, Seite 84. Heliar 1. 4,5, F= 21 cm, offene
Blende, ohne Filter, Hauff-Flavin-Platte 18x24 cm; belichtet 3 Sek., Tageslicht im
Atelier. Metol-Hydrochinon 1:6. Papier: Orthotyp, Kontaktdruck.

GERSTMANN, Robert: ,Kakteen in Bolivien“, Seite 35. — ,Lamas am FuBe des
Sajama“, Seite 108. (Technische Angaben waren nicht rechtzeitig zu erlangen, da der
Bildautor wéhrend seiner Patagonien-Expedition nicht erreichbar war.) Papier:
Kodak Royal weil3 18 X24 cm.

GOLDSTERN-FUCHS, Lotte: ,,Glas und Porzellan®, Seite 155. Tessar 1:4,5, F = 15 cm,
Blende 25, ohne Filter, Lomberg-Elochrom-Film 9x12 cm; belichtet 6 Sek., Atelier,
Osram-Nitraphotlampe. Papier: Nikko-Kontrast 18x24 cm.

GOLLERICH, A.: ,Ruinen“, Seite 141. Zeiss-Punktal-Brillenglas 1:6,8, F= 20 cm, Lifa-
filter 2, Gevaert SSS-Platte 9xX12 cm; belichtet 1/25 Sek., November, 11 Uhr, sonnig.
Rodinal 1:25. Papier: Orthotyp-matt-weil 18X24 cm.

GRAEBER, Gerhard: ,,FulRball“, Seite 70. Meyer-Kamera 9x12 cm, Plasmat 1:4,5,
F = 15 cm, offene Blende, ohne Filter, Hauff-Ultra-Rapid-Platte; belichtet Sek.
(Bentzin-SchlitzverschluR), September, 15 Uhr, leicht bedeckt. Glyzin-Standcnt-
wicklung. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal 18x24 cm.

GRAEFE, Dr. Axel v.: ,Niagarafalle”, Seite 86. Voigtlander-Alpin 9x12 cm, Heliar 1: 45,
F=13,5 cm, Blende 6,3, ohne Filter, Agfa-Isochrom-Filmpack; belichtet 1/100 Sek.,
Mai, 17 Uhr, sonnig. Papier: Agfa-Bromid-gldnzend 18x24 cm.

GRUBER, Alfred: ,,Gemsbock®”, Seite 153. Voigtlander Skopar 1:4,5, F= 8 cm, ohne
Filter, Perutz-Grinsiegel-Film 5x8 cm; belichtet /10 Sek. Papier: Byk-Skiobrom
Nr. 11, Format 24x30 cm.

GRUN, Prof. Ernst: ,,Gelbe Himbeere*, Seite 117. Voigtlandcr-Avus cm, Skopar
1:4,5, F=*105 cm, Blende 25, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet 16 Sek.,
Oktober, 11 Uhr, sonnig. Glyzin-Entwickler. Papier: Agfa-Bromid-halbmatt 18 X24 cm.

GRUNEMANN, Rudolf: ,,Lappin®, Seite 45. Doppelanastigmat ,,Selar”“ 1: 6,3, F = 13 cm,
offene Blende, Agfa-Gelbfilter 3, Afga-Filmpack; belichtet 3 Sek., September, mittags,
im Freien, auf dem 70sten Grad ndordlicher Breite. Papier: Nikko 18x24 cm.

GUTH, G. R.: ,,Erich Rahn*, Seite 71. Heliar 1: 4,5, offene Blende, ohne Filter, Satrap-
Ultra-Rapid-Platte o. 1.; belichtet /300 Sek., Sommer, nachmittags, sonnig. Satrapol-
Hydrochinon-Entwickler. Papier: Satrap-Rapidobrom-Moment 18x24 cm.

GUTSCHOW, Dr. Arvid: ,, Treppenhaus® (Ballin-Haus, Hamburg), Seite 32. Stegemann-
Kamera 9x12 cm, Tessar 1:45, F= 15cm, W. & W.-Color-Platte; Plattenausschnitt
vergrofert auf Bromsilberpapier 18x24 cm glanzend. — ,,Riemenscheibe*, Seite 33.
Stegemann-Kamera 9x12 cm, Tessar 1:4,5, F=15 cm, W. & W.-Color-Platte;
Plattenausschnitt vergroRert auf Bromsilberpapier 18x24 cm, glédnzend.

HAECKEL, Marianne: ,,Schafmagennetz®, Seite 88. Tessar 1:4,5, F= 21 cm, Blende 18,
ohne Filter, Agfa-Extra-Rapid-Platte 18x24 cm; belichtet 10 Sek., bedeckter
Himmel, Innenaufnahme. Papier: Mimosa-Radiotyp-glanzend.



HAJEK-HALKE, H.: ,Doppelportrait® (Der Witz), Seite 48. Meyer-Klappkamera
9Xx12 cm, Plasmat-Hinterlinse 1: 8 F=22 cm, ohne Filter, Lomberg-Elochrom-
Film; belichtet w2 Sek., gedampftes Tageslicht und Kunstlicht. Glyzin-Entwickler.
Papier: Rapidobrom-hart 13x18 cm. — ,,Kombiniertes Bild“ (Banjo), Seite 154.
Der Hintergrund des Bildes ist eine Kombination mehrerer Lichtbilder und Noten-
streifen. Die Hauptfigur im Vordergrund wurde durchkopiert. Papier: Agfa-Bromid-
glénzend 18x24 cm.

HARMON, B.: ,Vancouvcr®, Seite 83. Bentzin-Spiegelreflexkamera 6x2X9 cm, Telc-
tessar 1:6,3, F=25 cm, offene Blende, Agfafilter 2, Lomberg-Elochrom-Film;
belichtet ¥soo Sek., Sommer, mittags, sonnig. Brenzkatechin-Soda-Entwickler 1:50.
Papier: Leonar-Rano-gldnzend 18X24 cm.

HARTMANN, Augusta (Atelier Elisabeth): ,Bayrischer Bub®, Seite 100. Linhoff-
Prazisions-Kamera 9X12 cm, Tessar 1:4,5, F=15 cm, offene Blende, ohne Filter,
Ortho-lsodux-Platte; belichtet x 150 Sek., Mdrz, mittags, leicht bedeckt. Papier: Nikko
18 X24 cm.

HAUSEL, Elisabeth: ,Portrait“, Seite 66. Atelierkamera 13X18 cm, Tessar 1:4,5,
F=40 cm, offene Blende, ohne Filter, Agfa-Andresa-Platte; belichtet x5 Sek.,
Sommer, mittags, im Atelier. Rodinal-Entwickler 1:30. Papier: Nikko-Medium
18X24 cm.

HEGE, Walter: ,,Nikctempel der Akropolis zu Athen* (Sudliche Halfte des &stlichen
Zellafrieses), Seite 103. Selbstgebaute, 2 m lange Kamera, Zeiss-Triplet1:7, F=120 cm,
Blende 36, Zeiss-Filter-dunkel, Perutz-Panplatte; belichtet 2 Min., August, mittags,
sonnig. Glyzin-Entwickler. Papier: Nikko 30x40 cm. (Aus: ,,Die Akropolis* Hege-
Rodenwald. Deutscher Kunstverlag.)

HENSEL, Werner:,, Wésche auf Trischen*, Seite 136. Plasmat 1:4,5, F=15 cm, Blende 9,
Lifafilter 2, Platte Kranz I; belichtet x5 Sek., Mai, vormittags, sonnig. Metol-
Hydrochinon 1: 6. Papier: Orthotyp 18Xx24 cm.

HERTZ, Carmen, Gréafin Finckenstein: ,Nach dem Freitagsgebet in Samarkand”,
Seite 81. Goerz-Tropen-Ango 9x12 cm, Dagor 1:6,8, offene Blende, ohne Filter,
Agfa-Filmpack; belichtet w25 Sek. Papier: Agfa-Bromid-Normal 24x30 cm.

HERZOG, E.: ,,Raupe des Schwalbenschwanzes* (Papilio machaon), Seite 142. Contessa-
Nettel-Kamera 6x2X9 cm, Tessar 1:4,5, F—10,5 cm, Blende 12,5, Agfafilter 2,
Perutz-Silbereosin-Platte; belichtet 1 Sek., Tageslicht, im Freien. Perutz-Glyzin-Ent-
wickler. Plattenausschnitt kondensorlos auf 16x22 c¢cm Orthotyp-weill-gldanzend ver-
grofert.

HOINKIS, Ewald: ,Portrait“, Seite 56. Heliar 1:3,5, F=21 cm, |offene Blende, ohne
Filter, Platte: llford-Panchromatic-Soft-Gradation 13X18 cm; belichtet x60 Sek.,
Atelier, Beleuchtung: 3 Nitraphotlampen je 500 Watt. Papier: Bromosa-halbmatt-
weill 24 X30 cm.

HOLLDORFF, H. Ph.: ,Im Gefangnis*, Seite 36. Heliar 1:35, F=10,5 cm, Blende 4,5,
ohne Filter, Satrap-Ultra-Rapid-Platte; belichtet 5 Sek., gedampftes Tageslicht.
Satrap-Ausgleichentwickler. Papier: Fogas-Rapid 18x24 cm. (Theaterbild.)



HOLLNAGEL, W.: ,Kinder im Spiegel*, Seite 76. Bergheil-Kamera, Heliar 1:4,5,
F= 15cm, Blende 9, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet ¥5Sek., Aufnahme
in hellem Raum, der Spiegel lag waagerecht auf einem Tisch. Agfa-Glyzin-Entwickler
1:8. Papier: Agfa-Bromid-Kontrast-gldanzend 18X24 cm.

HOPPE, E. O.: ,Portrait”“, Seite 5. VergroRerung auf Illlingworth-Papier 16X18 cm,
halbmatt, schwarz-weill. — ,,Sitzender Mdadchenakt”, Seite 28. Illingworth-Papier
20X 22 cm, matt, hellbraun. (Technische Angaben waren infolge einer Ubersee-
Expedition des Autors nicht rechtzeitig zu erlangen.)

ISENSEE u. KLEFMANN: ,,Dacher”, Seite 133. Rodenstock-Eurynar-Anastigmat 1:4,5,
F=15 cm, offene Blende, Agfa-Gelbfilter 3, Lomberg-Platte 9x12 cm; belichtet
AN Sek., Sommer, mittags, sonnig. Metol-Hydrochinon 1:4. Papier: Tuma 18 X24 cm.

JANTSCH, Walther: ,,Portrait*, Seite 20. Xenar 1:4,5, F=15 cm, offene Blende, ohne
Filter, Agfa-Filmpack 9X12 cm; belichtet 4 Sek., gedampftes Tageslicht. Papier:
Kodak Royal weill 18X24 cm.

JOHN, Paul W.: ,Fachwerkhaus*, Seite 24. Linhoff-Universalkamera 9X12-cm, Rio-
Anastigmat 1:4,5, F=15 cm, Blende 9, verlaufendes Gelbfilter, Agfa-Chromo-Iso-
rapid-Platte; belichtet 1/25Sek., Sommer, mittags, sonnig. Glyzin-Entwickler. Papier:
Mimosa-Velotyp-gldnzend 18X24 cm.

KELLER, Dr. Karl: ,Der Zaungast®, Seite 101. Plaubel-Anticomar 1:4,2, F=13,5 cm,
Blende 5,5, ohne Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 9x12 cm; belichtet 1/25 Sek.,
April, 11 Uhr, sonnig. Rodinal-Entwickler 1:20. Papier: Bromosa-Normal-halbmatt
18 X24 cm.

KIESEL: ,Portrait”, Seite 4. Atelierkamera, Heliar 1:4,5, F=21 cm, offene Blende, ohne
Filter, Hauff-Ultrarapid-Platte 18X24 cm; belichtet 4 Sek., geddmpftes Tageslicht.
Pyro-Entwickler. Kontaktdruck auf Fogas-Rapid.

KILLIAN, Dr. H.: ,Schwalbenschwanz an einer Apfelblite*, Seite 143. Tessar 1:4,5,
F=21 cm, Blende 20, ohne Filter, Platte: W. & W.-Color braun; belichtet 1 Sek.,
Kontaktdruck 13X18 cm. Objekt in natirlicher GroRe.

KLUGE: ,Keller*, Seite 110. Xenar 1:4,5, F=15 cm, mit Proxar-Vorsatzlinse, Blende 18,
Perutz-Griunsiegel-Filmpack; belichtet 6 Min. Der Keller ist vollstandig dunkel;
Beleuchtung: durch die offene Tur mit 300-Watt-Heimlampe. Innenbeleuchtung:
Boehms Sonne doppelt 15 cm lang. Rodinal 1:70; Standentwicklung in Focodose.
Papier: Agfa-Bromid-Kontrast 18X24 cm.

KNOFEL, R.: ,,Zum letzten Fuder“, Seite 23. Ernemann-Klappkamera 13x18 cm,
Ernemann-Doppel-Anastigmat 1:6,8, F=21 cm, offene Blende, helles Gelbfilter,
Platte: Agfa-Chromo-Isolar; belichtet x25 Sek., Juli, 11 Uhr, leicht bedeckt. Pyro-
Entwickler. Bromdlumdruck 24 X 30 cm, hellgrin.

KOHLER, Hellmuth: ,Ausfahrende Lokomotive“, Seite 58. Leitz-Leica-Kamera
24X36 mm, Optik 1:3,5, F=5 cm, Spezial-Kinofilm; belichtet 1/100 Sek., Mai,
12Uhr, leicht bedeckt, unmittelbar nach Regen und Schneefall. Entwickelt in Correx-
Dose mit Feinkornausgleich-Entwickler. Ausschnitt-VergroBerung von 16x22 mm
auf 180X240 mm. Papier: Ergo-Platin weiB.

KRAMER, Rudolf: ,Alte Eiche®”, Seite 47. Meyer-Satz-Plasmat 1:4,5, Blende 12, vier-

faches Gelbfilter, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet 1/2 Sek. Papier: Agfa-Bromid-
Normal 24X30 cm.



KRAUSE, Ernst: ,Libelle, Seite 38. Tessar 1:4,5, F—15 cm, Blende 22, ohne Filter,
W. & W.-Braun-Color-Platte 9x12 cm; belichtet 1Sek., Stativaufnahme, Mai, 10Uhr,
sonnig. Glyzin-Entwickler. Papier: Leonar-Rano-glanzend 18x24 cm. (Das Insekt
hat seine Nymphe verlassen und 1&4Rt die entwickelten Flugel einige Minuten in der
Sonne erhérten.)

KREHAN:, Landstrale imNebel*“, Seite 91. Meyer-Klappkamerag x 12cm, Plasmat 1: 4,5,
F=13,5 cm, offene Blende, ohne Filter, Lomberg-Elochrom-Film; belichtet 110Sek.,
November, 15 Uhr, Nebel. Neol-Entwickler. Papier: Leonar-Lumarto 18X24 cm.

KUCKUCK: ,Menschen auf dem Heimweg“, Seite 160. Bentzin-Spiegelreflexkamera
9Xx12 cm, Tessar 1:2,7, F=15 cm, Blende 4,5 Agfa-Filter 0, Hauff-Ultra-Rapid-
Platte; belichtet 1/50 Sek., Sommer, 17 Uhr. Glyzin-Entwickler. Papier: Satrap-Brom-
silber-Normal 13 X 18 cm.

KUHLEWINDT, Alfred: ,Luftschiff ,Graf Zeppelin' iber Konigsberg i. Pr.*, Seite 146.
Nettel-Deckrullo 13x18 cm, Tessar 1:4,5, F=21 cm, offene Blende, Agfa-Filter o,
Agfa-lsochrom-Film; belichtet 1/560 Sek., Sommer, 16 Uhr, stark bedeckter Himmel.
Aufnahme vom Flugzeug aus. Papier: Agfa-Bromid-Kontrast 18x24 cm.

LABAHN, B.: ,Funkturm Berlin“, Seite 75. Riese-Doppel-Anastigmat 1:6,8, F=15 cm,
Blende 9, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte 9X12 cm; belichtet 30 Sek.,
November, 17 Uhr, Nebel. Plattenausschnitt vergroBert auf Kodak Royal weil}
24X30 cm. Der natirlich wirkende Lichtstrahl wurde einkopiert, da sein Erfassen
wé&hrend der Aufnahme infolge rascher Drehung des Scheinwerfers unmaoglich war.

LEHMANN, Ernst: ,,Blitz am Hoérnerblitzableiter”, Seite 50. Voigtlander-Avus-Kamera
6x/2X9 cm, Skopar 1:4,5, F=10,5 cm, Blende 12, Perutz-Braunsiegelplatte. Papier:
Nikko 13X18 cm. Der ,,HOrnerblitzableiter” ist von den Siemens-Schuckert-Werken
eingefihrt und wird jetzt allgemein bei elektrischen Leitungen als Schutz gegen
Blitzschlag und andere Uberspannungen gebraucht. Der linke Draht, Horn A genannt,
wird mit dem Leitungsdraht verbunden; der rechte Draht, Horn B genannt, wird
geerdet. Schldgt ein Blitz in die Leitung, so springt er von Horn A nach Horn B an
der engsten Stelle tber (untere Bildkante) und gehtdurch Horn B zur Erde. Damit nun
bei Hochspannung der Leitungsstrom nicht die vom Blitz geschaffene, aus heiler,
leitender Luft bestehende Briicke an der engsten Stelle benutzt, um auch in die
Erde zu flieBen, sind die Horner A und B oben nach auBen gebogen. Die heille
Luftbricke steigt, wie jeder heile Luftstrom, zwischen den Hdérnern nach oben und
wird dabei fur den Strom zu lang: die Funkenbahn zerreiflt, so daR der Leitungs-
draht (Horn A) gegen die Erde wieder isoliert ist. Das Zerreillen der Funkenstrecke
ist am oberen Bildrand erkennbar. Dauer des Vorganges etwa x/2 Sekunde.

LENDVAI-DIRCKSEN, Erna: ,,Kdathe Kollwitz*, Seite 37. Contessa-Nettel 9x12 cm,
Tessar 1:4,5, F=15 cm, offene Blende, ohne Filter, Satrap-Braunschicht-Platte o. 1,
belichtet 2 Sek., vormittags, gedampftes Tageslicht. Bromdlumdruck 30X40 cm. —
»Mé&dchenprofil*, Seite 61. Suter-Aplanat 5 ohne Filter, Hauff-Ulcroma-Platte
18X24 cm; belichtet 3 Sek., gedampftes Tageslicht. Bromdlumdruck 30Xx40 cm.

LEON, Albert: ,Luftblasen®, Seite 144. Plaubel-Anticomar 1:4,5, F=13,5 cm, doppelter
Bodenauszug, Blende 9, ohne Filter, Perutz-Braunsiegelplatte 9X12 cm; belichtet
725Sek., Sommer, mittags, sonnig. Metol-Entwickler. Papier: Bromosa-wei3-glanzend,
braun getdnt. Objekt in natlrlicher GroRe.
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LERSKI, Helmar: ,Arbeiterprofil®, Seite 49. Dagor 1:6,8, volle Offnung, PlattengroRe
18X24 cm. Kontaktdruck auf Kodak Royal wei. — ,,Frauenkopf“, Seite 65. Dagor
1:6,8, volle Offnung, PlattengroRe 24X30 cm. Kontaktdruck auf Kodak Royal
weild (aus dem Lerski-Buch, Verlag Hermann Reckendorf).

LISSAU, Maximilian: ,Eisb&r”, Seite 10. Laack-Normal-Polynar 1:6,8, F= 13,5 cm,
Blende 9, ohne Filter, Haporot-o. |.-Platte 9x12 cm; belichtet Y9 Sek., mittags,
sonnig. Metol-Hydrochinon 1:50, Standentwicklung. Plattenausschnitt vergroRRert
auf Geha-Gaslicht-Normal-gldénzend 18x24 cm.

LOHRICH, Max: ,Fabrikschornstein“, Seite 25. Euryplan 1:45 F= 15 cm, Blende 9,
zweifaches Gelbfilter, Perutz-Braunsiegelplatte 9X12 cm; belichtet 1/50 Sek., Sommer,
mittags, sonnig. Papier: Leonar-Rano-gldnzend 18Xx24 cm.

LUFTSCHIFFBAU ZEPPELIN (v.Schiller): ,,Sibirische Simpfe*, Seite 147. Huckershof-
Messter-Kamera 13X18 cm, zweifaches Gelbfilter, Agfa-Film. Kontaktdruck auf
Byk-Bromsilber-Papier-glanzend.

LUPKE v.:,Im Roten Meer“, Seite 149. Goerz-Anschiitz-Klappkamera 9x12 cm, Dagor
1:6,8, F=15 cm, volle Offnung, ohne Filter, Agfa-Rollfilm; belichtet 1/100 Sek.
(SchlitzverschluB). Papier: Gevaert-Tonex-halbmatt 18x24 cm.

MAIWALD, Hildegard: ,,Brennesseln*, Seite 150. Tessar 1:6,3, F=15 cm, Blende 18,
ohne Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 9x12 cm; belichtet 1 Sek., Sommer,
mittags, leicht bedeckt. Standortaufnahme. Papier: Agfa-Bromid-Normal-gldnzend
18 X24 cm.

MOSBACHER, Anne: ,Elsterschnecke” (Turbo pica), Seite 120. Tessar 1:4,5, F= 15cm,
Blende 36, ohne Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 9x12 cm; belichtet 30 Sek.,
gedampftes Tageslicht. Amidol-Entwickler. Papier: Nikko-Kontrast 24x30 cm.

MULLER, Adolf: ,Burgruine“, Seite 102. Meyer-Klappkamera 9x12 cm, Plasmat
1:4,5, Vorderlinse, F= 32 cm, Blende 12, Agfa-Filter 2, Agfa-Chromo-Isorapid-
Platte; belichtet 1 Sek., April, 17 Uhr, sonnig, Agfa-Rodinal-Entwickler 1:20.
Papier: Agfa-Bromid-Normal-gldnzend 18x24 cm.

MULLER, Werner: ,,Winterliche KleinstadtstraRe*, Seite 132. Meyer-Doppelanastigmat
1:4,5, F=15 cm, Blende 6,8, mittleres Filter, Perutz-Braunsiegelplatte 9X12 cm;
belichtet a0 Sek., Dezember, 15 Uhr, bedeckt. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal-
glénzend 18X24 cm.

MULLER-SCHONHAUSEN, Rudolf: ,,Photogramm*, Seite 14. Komposition aus Glas-
stdben, Mensur, Gluhbirne, gladserne Blumenvase; belichtet 1 Sek. Papier: Agfa-
Bromsilber 24 X30 cm.

MUNDORFF, Grete: ,KoIln“, Seite 73. Kodak-Browine Il 6x9 cm. Papier: Kodak
Royal gelblich 18 x24 cm.

NEUMANN, Hanns: ,Erich Rahn*, Seite 68. Bergheil-Kamera 9x 12 cm, Heliar 1:4,5,
F= 15 cm, Blende 6,3, Satrap-Ultra-Rapid-Platte o. 1.; belichtet /10 Sek., Sommer,
13 Uhr, sonnig. Satrap-Standentwickler. Papier: Fogas-Rapid-weil3 18X24 cm.

PECHMANN, Freifrau von: ,Schwéne®, Seite 124. Perka-Kamera 9x12 cm, Plasmat
1:4,5, F= 15,3 cm, Blende 9, ohne Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte; belichtet

1/25 Sek., Februar, 15 Uhr, schwache Sonne. Papier: Agfa-Bromid-Normal-gldnzend
18 X24 cm.



PERSCHEID, Nicola: ,,Stierkampf“, Seite 131. Momentaufnahme aus der Hand unter
freiem Himmel. Filmausschnitt vergrofRert auf 24X30 cm, griner Pigmentdruck.
PERSCHKE, G.: ,Portrait Max Schmeling”, Seite 96. Meyer-Klappkamera 9 X12 cm,
Plasmat 1:4,5, Hinterlinse, F=22 cm, Blende 8, ohne Filter, Hauff-Ulcroma-Platte;
belichtet 1 Sek., Sommer, 14 Uhr, leicht bedeckt, im Freien. Rodinal 1:30. Papier:

Agfa-Brovira-halbmatt 18X24 cm, getont.

PFEIFER, Dr. Hans: ,Wolkenbrandung®“, Seite 82. Blende 25, mittleres Lifa-Filter,
Perutz-Braunsiegelplatte 9X12 cm; belichtet 1 Sek., H6he 2800 m, Februar, 16 Uhr,
direktes Gegenlicht, Sonne nahe dem Horizont. Abgekirzte Glyzin-Standentwick-
lung. Papier: Nikko 18X24 cm.

PLAT, Emil: ,,Pappeln®, Seite 9. Schneider-Symnar 1: 4,55 F=18 cm, Blende 24, mitt-
leres Filter, Agfa-lsorapid-Platte 13X18 cm; belichtet x/2 Sek., September, mittags,
stark bedeckt. Metol-Hydrochinon 1:4. Papier: Gevaert-Vittex 18X24 cm.

PLEW, Walter: ,Auf der Mdritz“ (vom Autor ,Japanischer Holzschnitt“ benannt)
Seite 157. Plaubel-Makina 4x2x6 cm, Anticomar 1:2,8, F=7,5 cm, Blende 4,5,
Lifa-Filter 2, Platte: Kranz | o. 1; belichtet 1/50 Sek., Juli, 17 Uhr. Rodinal. Papier:
Leonar-Rano 24 x 30 cm, gerastert durch feines Pauspapier.

RAABE, Paul: ,,Mirbes Eis*“, Seite 156. Stegemann-Reisekamera, Polyplast, Satzblende
6.3, F=16,5 cm, Lifa-Filter 3, Ortho-lsodux-Platte 9X12 cm; belichtet x5 Sek. gegen
die Sonne. VergroBert auf Velotyp 18X24 cm durch Kondensor und Projektions-
lampe mit Glaukar.

REINKE, Hans: ,Spielmarken®, Seite 98. Contessa-Nettel 6x¥2x9 cm, Tessar 1:4,5,
F=10,5 cm, Blende 25, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet 40 Sek., beleuchtet durch
Osram-Nitraphotlampe mit Zerstreuungsschirm. Papier: Nikko 18X24 cm.

RETZLAFF, Hans: ,Berliner Dom*, Seite 54. Contessa-Nettel 9X12 cm, Heliar 1:4,5,
F=15 cm, offene Blende, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet 60 Sek., nachts. Metol-
Hydrochinon 1: 10. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal 18x24 cm.

RHEINLANDER, Otto: ,Wildenten*, Seite 128. Tele-Xenar 1:5,5, F=27 cm, Blende
6.3, dreifaches Gelbfilter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 6X2X9 cm; belichtet 1/60Sek.,
Juni, 8 Uhr, sonnig. Papier: Kodak Royal wei3 18X24 cm.

ROMER, Fritz: ,Spielende Eisharen*, Seite 159. Meyer-Trioplan 1:3,8, Hauff-Ultra-
Platte 9X12 cm; belichtet 1/100Sek. bei Sonne im Freien. Plattenausschnitt vergrofRert
auf Leonar-Lumarto 18X24 cm.

ROTHSCHILD, Max: ,Portrait*, Seite 77. Tessar 1:4,5, F=15 cm, offene Blende,
ohne Filter, Platte: Agfa-Ultra-Spezial 9X12 cm; belichtet 1 Sek., geddmpftes
Tageslicht. VergroRert auf Bromosa-Spezial 40X40 cm, braun getdnt.

RUDOLF, M.: ,Schafe im Hochgebirge“, Seite 152. Plasmat 1:4,5, Blende 6,3, F=15 cm,
mittleres Filter, Lomberg-Elochrom-Film 9X12 cm; belichtet 1Uo Sek., Herbst,
15 Uhr, bedeckt, in 2000 m Hohe. Glyzin-Entwicklung. Papier: Gevaert-Tonex
18x 24 cm. Ausschnitt.

SCHAAN, Karl: ,Turschlo im Rauhreif*, Seite 62. Schneider-Xenar 1:5,5, F=18 cm,
Blende 18 Platte: Imperial N. F. Antihalo 10X15 cm; belichtet 9 Sek., Januar,
16 Uhr, trubes Wetter. Hauff-Metol-Hydrochinon 1:6. Plattenausschnitt vergroRert
auf Weber-Brom-Papier 18X24 cm, Metol-Hydrochinon 1: 4.
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SCHAUSBERGER, Alfred: ,,Haus im Vorfrihling*, Seite 18. Kihn-Anachromat 1:6,8,
in Compur, F=20 cm, Siebblende H 6,8, Anachromat-Filter B, Platte:Viridin-Inalo
9X12 cm; belichtet 1 Sek., Marz, Abendsonne. Pina-Vorbad, Rodinal. VergroRert
mit Kondensorlicht und Uberfangglas auf Carbon-braun 18x24 cm. — ,Netze im
Wind*, Seite 113. Kihn-Anachromat 1:6,8, in Compur, F=20 cm, Siebblende H 9,
Anachromat-Filter B, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 9X12 cm; belichtet ¥10 Sek.,
September, Morgensonne. Pina-Vorbad; Rodinal. VergrofRert mit Kondensor und
Uberfangglas auf Carbon-braun 18X24 cm.

SCHENSKY, F.: ,Katzenhaie*, Seite 11. Dagor 1:4,5, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte
18X24 cm; belichtet 150 Sek., Blitzlicht. Kontaktdruck auf Bromsilber-Papier-
gldnzend. — ,Helgoland“, Seite 87. Tessar 1:4,5, Agfa-Chromo-Isolar-Platte
13x18 cm. Kontaktdruck auf Bromsilber-Papier-glanzend.

SCHMIDT, M. Curt: ,,Standchen®, Seite 27. Dogmar 1:4,5, F—10 cm, Blende 9, ohne
Filter, Filmpack 6X2X9 cm; belichtet ¥ Sek., Juni, tribes Wetter. Bromdlumdruck
30 X30 cm.

SCHMIDTMULLER, R.: ,Elsdssischer Weinbauer*, Seite 44. Zeiss-lkon-Kamera-ldeal
9x12 cm, Tessar 1:6,3, F=15 cm, offene Blende, Agfa-Chromo-Isolar-Platte;
belichtet 1710 Sek., April, 16 Uhr, sonnig, im Freien. Glyzin-Standentwickler. Platten-
ausschnitt vergroRert durch Miraphot auf Kodak-Velvet-Spezial 18x24 cm.

SCHMIEDING, Friedrich: ,,Hamburger Hafen“, Seite 148. Mentor-Spiegelreflexkamera
9X9 cm, Tessar 1:4,5, F=13 cm, Perutz-Braunsiegelplatte; belichtet 15 Sek. Metol-
Adurol. VergroRert auf Agfa-Brovira 24X30 cm, getont.

SCHREIBER, Ulrike: ,,Chrysantheme®, Seite 89. Heliar 1:4,5, F=15 cm, Blende 20,
Agfa-Film 9X12 cm; belichtet 10 Sek., sonnig, Freilicht. Metol-Hydrochinon-Ent-
wickler 1:6. Papier: Nikko-Kontrast 18X24 cm.

SCHROETER, Bruno: ,,Schlafendes Kind*, Seite 127. Plasmat 1:4,5, F=15 cm, Blende
6,3, Lomberg-Elochrom-Film 9X12 cm; belichtet 1Sek., mittags, geddmpftes Tages-
licht. Glyzin-Entwickler. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal 13X18 cm.

SCHULTZ, Bruno: ,Laichklumpen einer Wellhornschnecke” (Buccinum undatum L.)
aus der Nordsee. Die etwa 60 Larven schlipften auf dem Meeresgrund aus den
einzelnen gelatine- bis hornartigen, fast farblosen Eihullen aus, so daB nun der leere,
far die Weiterentwicklung wertlose Laichklumpen an die Meeresoberflache kam und
an Land gespult wurde; Fundort: Sylt. Natirliche GrolRe etwa 4 cm Durchmesser.
S. 121. Meyer-Prazisionskamera 9X12 cm, Plasmat 1:4,5, Vorderlinse, F=32 cm,
dreifacher Auszug, Blende 36, Cellophan-Siebfilter, Perutz-Griunsiegelplatte; belichtet
3Sek., Sommer, mittags, sonnig, am Strand. Glyzin-Entwickler. Papier: Fogas-Rapid-
weill 18X24 cm. 3fach Uberbelichtet, Metol-Hydrochinon 1:15, lauwarm.

SEIDENSTUCKER: ,Verhaftung“, Seite 69. Plasmat 1:4,5, F=15 cm, Blende 6,3,
Hauff-Ultra-Rapid-Platte; belichtet /50 Sek., Herbst, mittags, leicht bedeckt. Hauff-
Balanzol-Entwickler. Papier: Grandamo-Extra 18X24 cm.

SIEWERT, Horst: ,Windender Hirsch*, Seite 114. Bentzin-Spiegelreflexkamera 10 X 15cm

Tele-Tessar 1:6,3, F=40 cm, Ortho-Isodux-Platte; belichtet 12 Sek. in voller
Freiheit. Glyzin-Entwickler. Papier: Leonar-Rano-weiR-gldnzend 18X24 cm.



SPRENG, Franz: ,,Rangierende Lokomotiven®, Seite 59. Bergheil-Kamera 6x2Xx9 cm,
Heliar 1: 3,5, F= 11 cm -j- Rodenstock-Meniscus von — 4 Dioptrin, F dieser Kom-
bination = 19,6 cm, rel. Offnung 1:6,3, Platte: Gevaert SS o. 1.; belichtet Vso Sek.,
Januar, mittags, leicht bedeckt. AusschnittvergroBerung auf Gevaert-Orthobrom
24 X30 cm.

STAATLICHE BILDSTELLE: ,Trier, Dom, Grabmal®*, Seite 40. Dagor 1:7,7,
F=36 cm, Blende 36, Agfa-Chromo-Isolar-Platte 24x30 cm; belichtet 9 Min. bei
schwachem Tageslicht, aufgehellt durch Trauts Minima-Lampe. Kontaktdruck auf
Leonar-Rano-weiB-glanzend. — ,,Regensburg, Dom, Nordchor*, Seite 41. MeRbild-
apparat Meydenbauerscher Konstruktion mit fester Brennweite, Busch-Pantoskop
F=35,3 cm, Blende 50, Agfa-Chromo-Isolar-Platte 40x40 cm, Spiegelglas; belichtet
5 Tagesstunden bei schwachem Licht und 1Stunde bei 3000kerziger Jupiterlampe.
Plattenausschnitt; Kontaktdruck auf Leonar-Rano-weil3-glanzend.

STALLBAUM, Helmut: ,,Elch*, Seite 115. Bentzin-Spiegelreflexkamera 9X12 cm, Satz-
plasmat 1:6,8, F=22,3 cm, ohne Filter, Perutz-Grinsiegelfilm ; belichtet /30 Sek.,
Herbst, mittags, leicht bedeckt. Plattenausschnitt vergréRBert auf Agfa-Brovira
24X30 cm, braun getont.

SUSSMANN, Walter: ,Gartenlokal®”, Seite 26. Tessar 1:4,5, F=15 cm, Blende 12,
Agfa-Filmpack; belichtet 1/50 Sek., Mai, vormittags, sonnig. Papier: Nikko 18X24 cm.
»Anstreicher”, Seite 79. Steinheil-Unofocal 1:4,5, F=15 cm, Blende 9, leichtes
Filter, Agfa-Chromo-Isorapid-Platte 9X12cm; belichtetx10Sek., November, mittags,
sonnig. Papier: Orthotyp-gldnzend-weill 18X24 cm.

THEGE, Emil: ,Libeck” (Dankwartsbricke. Im Vordergrund: Petrikirche, dahinter
St.-Marienkirche), Seite 107. Xenar 1:4,5, F=12 cm, offene Blende, Hubl-Filter 2,
Agfa-Filmpack 6x9 cm; belichtet ¥ Sek., September, 15 Uhr, stark bedeckt; im
Augenblick der Aufnahme durchbrechende Sonne. Metol-Hydrochinon-Entwickler
1:18. Negativausschnitt vergroBert auf Agfa-Bromid-Kontrast 18Xx24 cm.

TIMMANN, Hans: ,Weintraube“, Seite 139. Contessa-Nettel-Kamera, Sonnar-Anastig-
mat 1:4,5, F=13,5 cm, volle Offnung, W. & W.-Color-Platte 9x12 cm; belichtet
2 Min., Beleuchtung 250-Watt-Lampe. Papier: Leonar-Bromsilber-Normal-glanzend
18 X24 cm.

TITZENTHALER, Waldemar: ,,Blitz Gber Berlin*, Seite 51. Goerz-Doppelanastigmat
1:6,8, F=15 cm, W. & W.-Color-Platte 9x12 cm. Papier: Bromsilber-glanzend
24 X30 cm.

TOSCH, E.: ,, Trockenrisse im Tonschlamm®, Seite 8. Bergheil-Kamera, Heliar 1:6,8,
F= 15 cm, Blende 18 Hauff-Flavin-Platte 9X12 cm; belichtet Vs Sek., Mai, 11 Uhr,
sonnig. Metol-Hydrochinon-Entwickler, eigenes Rezept. Papier: Satrap-Bromsilber-
Normal 18X24 cm.

TREML, Karl: ,,Objektive”, Seite 145. Zeiss-Punktal-Glas, F=25 cm, kombiniert mit
Lifa-Filter 2, Blendendurchmesser=20 mm, Gevaert SSS-Platte 9x 12 cm; belichtet
25 Sek., Beleuchtung 75kerzige Glihlampe in s/4 m Entfernung vom Objekt ohne
Reflektor. Rodinal 1:25. Papier: Velotyp-Carbon 18Xx24 cm.

TREUMANN, Friedrich: ,Bahntbergang”, Seite 90. Dogmar 1:4,5, F=12,5 cm,
Blende 9, Lifa-Filter 2, Perutz-Rollfilm 8X10,5 cm; belichtet 1/50 Sek., Februar,
14 Uhr, dunstig, Sonne. Papier: Byk-Telos-Gaslicht 18x24 cm.



TRIEB, Carl: ,,Frauenprofil”, Seite 57. Atelierkamera, Busch-Perscheid-Objektiv 1:4,5,
F = 21 cm, panchromatische Platte 9x 12 cm; belichtet 2 Sek., gedampftes Tageslicht
und Kunstlicht. Papier: Kodak Royal 24X30 cm.

TRIEB, Dr. H. E.: ,Hummer®, Seite 123. Bergheil-Kamera 9x12 cm, Heliar 1:4,5,
F=15 cm, Blende 9, Platte: Infra-Antihalo; belichtet 1/10 Sek., Juni, 14 Uhr, wolken-
loser Himmel. VergréRBert mit Ihagee-Luminax auf Wellington-Press-Ennamo
18x24 cm.

VOGELSANG, Otto Kurt: ,Madchenportrait*, Seite 2. Plasmat 1:4,5, F=15 cm,
Vorderlinse, F = 32cm, Blende 12, leichtes Gelbfilter, Hauff-Ulcroma-Platte9 X 12cm;
belichtet 1 Sek., geddmpftes Tageslicht. Bromdélumdruck 40X50 cm.

WALTHER, Hedda: ,,Mé&dchenportrait”, Seite 3. Tudor-Spiegelreflexkamera 9x9 cm,
Tessar 1:2,7, F=15 cm, Blende 6,3, Agfa-Filter 2, Agfa-Andresa-Platte; belichtet
Vioo Sek. in 2000 m Hohe, Januar, mittags, sonnig. Papier: Leonar-Rano-weif3-
gldnzend 18x24 cm (Hochglanz). — ,Giraffe” (Berliner Zoo), Seite 109. Tudor-
Spiegelreflexkamera 9x9 cm, Tessar 1:2,7, F=15 cm, Blende 12, Agfa-Andresa-
Platte; belichtet /10 Sek., Sommer, mittags, sonnig. Plattenausschnitt vergréRert auf
Nikko-Kontrast 18x24 cm (Hochglanz).

WECKMANN-WITTENBURG, P. F.: ,Austernfischer* (Aufnahme aus etwa 4 m Ent-
fernung in voller Freiheit; Nordseewatt), Seite 94. Bentzin-Spiegelreflex Primar
13X18 cm, Plaubel-Anticomar 1:3, F=30 cm, Platte: Eisenberger Flavirid;
belichtet 100 Sek., Juni, 16 Uhr, bedeckt. BromsilbervergroBerung auf 18x24 cm.

WELLER, Dr. Peter: ,Madchenportrait*, Seite 93. Plasmat 1:4,5, F=15 cm, offene
Blende, Jupiter-Kunstlicht, Ilford-Platte 9X12 cm; belichtet 2 Sek., geddmpftes
Tageslicht im Atelier. Papier: Fogas-Rapid-weill 18X24 cm.

WETZEL, Lothar: ,,Enten®, Seite 95. Ernotar 1:4,5, F=16,5 cm, offene Blende,
Mimosa-Platte 0. 1.10 X 15 cm; belichtet ¥'100Sek., Oktober, 13 Uhr, sonnig, Gegenlicht.
Kombinierte Tank- und Schalenentwicklung in Metol-Hydrochinon verschiedener
Zusammensetzung. Papier: Bromosa-glanzend-weil3 18X24 cm.

WILLINGER, M.: ,,Halbakt”, Seite 29. Atelier-Kamera, Steinheil-Triplex-Anastigmat
1:4, F= 40 cm, offene Blende, Agfa-Ultra-Rapid-Platte 18x24 cm; belichtet x/2 Sek.,
Atelier, hell. Papier: Nikko 24x30 cm, Hochglanz. — ,Webspulen®, Seite 112.
Mentor-Spiegelreflexkamera 6x2Xx9 cm, Tessar 1:2,7, F=14,5 cm, Blende 12,
Agfa-Filmpack; belichtet 1 Sek., Sommer, mittags, sonniger Raum. Satrap-Ausgleich-
Entwickler. Papier: Leonar-Rano-gldénzend-weill 24Xx30 cm, Hochglanz.

WOSGIDLO, Wilfried: ,,Berliner Wald*, Seite 34. Xenar 1:4,55, F=13,5 cm, Blende 9,
Agfa-Filter 2; Agfa-Filmpack 9X12 cm, belichtet x/10 Sek., Juli, 20 Uhr, Gegenlicht.
Glyzin-Standentwickler. Papier: Fogas-Rapid-weill 18X24 cm.

YVA: ,Damenportrait* (Barbakoff), Seite 21. Goerz-Hypar 1:3,5, F= 30 cm, Hauff-
Ultra-Rapidplatte 18X24 cm; Halbwattlicht 3000 Watt im Atelier. Kontaktdruck
auf Mimosa-Velotyp-gldnzend.

ZADEMACK, Martin: ,,Storchpaar®”, Seite 125. Klappkamera 9X12 cm, Busch-Bis-
Telar 1:7, F= 34 cm, Hauff-Flavin-Platte; belichtet x25 Sek. aus freier Hand, Juni,
11 Uhr, kondensorlos vergroBert auf Nikko 24X30 cm, braun getdnt.



ZIELKE, Willy: ,,Glaskugel”, Seite 42. Optik 1:72, Hauff-Flavin-Platte; belichtet
3x/2Min., Gegenlicht einer 1000-Watt-Lampe, mit Papierreflektor aufgehellt. 4 X6-cm-
Ausschnitt vergrofRert auf Nikko-Kontrast 18X24 cm. — ,,Glasplatten®, Seite 43.
Optik 1:36, Hauff-Flavin-Platte; durchscheinendes Licht einer 500-Watt-Lampe, mit
schwacher Aufhellung einer 4okerzigen Gluhbirne; belichtet 45 Sek., 6 X9 cm Platten-
ausschnitt vergréBert auf Nikko-Kontrast 18X24 cm.

ZIMMERMANN, Rudolph: ,,Junge Rohrdommeln*, Seite 39. Ica-Spiegelreflexkamera
9X12 cm, Huttar-Doppelanastigmat 1:5,5, F=22 cm, Perutz-Braunsiegelplatte;
belichtet ¥& Sek. in voller Freiheit. Papier: Agfa-Bromid-Normal 18X24 cm. —
~Hamster vor seinem Bau®“, Seite 53. Ica-Spiegelreflexkamera 9X12 cm, Hduttar-
Doppelanastigmat 1:5,5, F=22 cm, Jahr-Sigurd-Platte; belichtet X120 Sek. in voller
Freiheit. Papier: Satrap-Bromsilber-Normal 18X24 cm.

ZINSEL, Eduard: ,,Paul Heil auf Grey Lad*, Seite 130. Goerz-Ango-Kamera 13X 18 cm,
Xenar 1:4,5 F=18 c¢cm, volle Offnung, Hauff-Ultra-Rapid-Platte; belichtet x50 Sek.,
Sommer, 18 Uhr, leicht bedeckt. Plattenausschnitt auf Bromsilber-Papier-glénzend-
weil3 18 X24 cm.
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Sondervorzige: Ho6chstorthochromatisch,
besonderer Lichthofschutz, hochste All-
gemein-Empfindlichkeit.

DiesesMaterialgestattetkirzeste Belichtungs-
zeiten. Es eignet sich besonders fur Sport-
aufnahmen, fiur Aufnahmen bei tribem
Wetter, fur Gegenlicht-Aufnahmen, fir Auf-
nahmen farbiger Objekte (besonders flr
Blau, Gelb und Grin) und fur Aufnahmen
mit lichtschwachen Cameras. Prospekte in
jeder Photohandlung oder direkt von der
Agfa-Photo-Propaganda, Berlin SO 36.



MAKRO - PLASHAT F: 2,9 sildwinkel {5¢C
DOPPEL- PIASMAT F:4u.F:5,5

SATZ ' PIASMAT F-'4,5 das vielseitigste ObjektivdCeetrmo
KINO - PIASMAT FH.5 rekordinlafdsfierQeMcorsidfung-

JJtucverlangenlte urutie
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OPTISCH-MECHANISCHE %
INDUSTRIE-ANSTALT \
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Eine

BENTZIN

Neuigkeit:

BENTZIN-PLAN-PRIMAR

6V2X9 cm

Ein Juwel unter den Kameras!

Nichts Neues daran:
Die alte Bentzinsche Préazisionsarbeit.
Der breite, stabile, doppelte Bentzin-Laufboden.

Die bombenfest stehende Bentzin-Standarte.
Die erstklassige Bentzin-Vernickelung und Belederung.

Das Neu®© daran:

Die ,Plan-Primar* ist im Geh&use knapp 2 cm stark.

Die ,Plan-Primar® besitzt eine elastische, gepolsterte Objektiv-
Schutzdecke aus Leder (DRP.a.).

Die ganz neuartigen, stabilen Bentzin-Spreizen (DRGM.).).
Die neuartigen Fligelklappen, durch die der Objektivtrager
in jeder Stellung bombenfest steht (DRP.).

Der besonders angelenkte, stabile Laufboden (DRP.).

CompurverschluR mit oder ohne Selbstausldser.

Preis je nach Optik RM. 105.— bis 153.— / Lassen Sie sich unseren Prospekt DDL kommen 1

CURT BENTZIN - GORLITZ

WERKSTATTE FUR PHOTOGRAPHISCHE APPARATE



FILMS

Normal -und héchstempfindlich.
Orthochromatisch, lichthoffrei.
GroRter Belichtungsspielraum.
Nachfiullbarer Magazinpack.

PLATTEN

Analo-Flavin, lichthoffrei und
von héchsterOrthochromasie.
Ulcroma, hoéchstempfindlich
und orthochromatisch; vorzig-
lich fuirKunstlichtaufnahmen.

PAPIERE

Lumarto, Kunstlichtpapier in
vier vollendeten Gradationen.
Imago fur das kiunstlerische
Portrat, tiefmatt und mit
Seidenglanz. Grandamo, edle
pergamentartigeOberflache,
hdédchstempfindlich.

ENT-
WICKLER

Metol, der wichtigste Entwickler.
Mikrol und Balanzol, die Fein-
korn- und Ausgleich s-Entwickler.

HAUH~-LEONARa -g WANDSBEK



(Rolleiflex

IE DENKT FUR SIE
itcim vinai

,100% ERFOLG

|IE ROLLEIFLEX

hoillmehr,
alsilvdJtvisvevfjorichi!

MITTESSAR 5.8-RM.225.-
MIT TESSAR 4fj- RM. 1Q8.-
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Die

Sensation

auf dem

Photomarkt

ist der neue

Lombern -

E loelirfoin -JFIIm

von garantiert 2 0 ° Scheiner Empfindlickeit.
Der Universal-Film far Portrats, See und Gebirge.
Mit braunem Lichthofschutz.
Herr Dr. BUrKi von der Physikalisch-Chemischen Anstalt der Universitat Basel schreibt:
,,Heute mochte ich lhnen meine besten Glickwiinsche entbieten su lhrem NEeUeN Film, der zu

den vorziglichsten Negativmaterialien zu rechnen ist, die mir bekannt sind."

sowie die

,,O rtl iO—ElOF% 23° scheiner und
L, Elodrrom™-Platte 17° scneiner,

als Ergebnis einer fast 50jahrigen Fabrikations-Erfahrung.

Das Plattenmaterial fir den ernsten Berufs- und Liebhaber-Lichtbildner.

Uberzeugen Sie sich sofort von der Giite obiger Fabrikate und ver-
langen Sie dieselben bei IThrem Photohéandler!

2 Probeplfctten sowie ,Pracht-Katalog®“ und ,Film-Prospekt“ gegen 80 Pf. ab Fabrik.

ERNST LOMBERG, LANGENBERG (RHEINLAND).

Trockenplatten- und Filmfabrik. Gegrindet 1882.



das Luxus-Vergrolierungs-Papier

Ergo-Platin ist das vornehme VergréRerungs-Papier mit antiker
und weiBer Naturoberflache fur den Lichtbildner, der nach dem
Prinzip ,,Kleine Aufnahmen, grofRe Bilder” arbeitet und Wert
auf kdnstlerische Bildausfihrung legt. Ergo-Platin-Drucke
sind in ihrer Wirkung kaum von vollendeten Broméldrucken zu
unterscheiden, dabei aber ganz einfach zu behandeln. In jedem
gewohnlichen Entwickler erhédlt man die schonen, schwarzen
und eigenartigen Platintdne, die an die Mezzotintotone be-
rihmter Kupferdrucke erinnern. Wer wird sich also heute noch
die Mihe machen, die zeitraubenden und umfangreiche Mani-
pulationen erfordernden Bromoldrucke anzufertigen, wo er mit
Ergo-Platin auf leichte Art auch Edeldrucke schaffen kann?

Zwei Gradationen: Normal und kraftig
Sorten: Nur kartonstark — weif3 und antik

Ergo-Luxus-Broschiire
mit Anleitungen fur die Verarbeitung kostenfrei . Bezugsquellen werden nachgewiesen

Vereinigte Fabriken photographischer Papiere Dresden-A. 16



Objektive und Zubehor
fur den Lichtbildner

Die lichtstarken Universal-Objektive: das TESSAR 1:3,5,
1:45 und 1:6,3, das DOPPEL-PROTAR 1:6,3—1:7>7> der
DAGOR 1:6,8.

Ein Sonder-Objektiv vornehmlich fir Aufnahmen bei un-
gunstiger Beleuchtung: das BIOTESSAR 1:2,8 und das
TRIOTAR 1:3 bzw. 3,5.

Objektive fur ausgesprochene Weitwinkel - Aufnahmen:
DAGOR 1:9, PROTAR 1:18 und das HYPERGON 1:22.
Lichtstarke Sonder-Objektive langer Brennweite, verwend-
bar an Kameras mit nur einfachem Auszug zur Erzielung gréRerer
Bildfiguren:TELE-TESSAR 1:6,3 und MAGNAR !1:io,f=45cm.
Fur eigentliche Fernaufnahmen die Tele-Erganzung.
Lichtstarkstes  Sonder-Objektiv.  fir Kinoaufnahmen
BIOTAR 1:1,4.

Fir Reproduktionstechnik das APO-TESSAR und APO-
PLANAR nebst Zubehér: Umkehrsystemen, Drehringen, Farb-
filter und Kuvetten.

Vorsatzlinsen fiir photographische Objektive zur Verlangerung
bzw. Verklrzung der Brennweite: DISTARE und PROXARE.
GELBGLASER, Filter zum Ausgleich des Unterschiedes in der
Farbenwahrnehmung von Auge und orthochromatischer Platte.
DUCARE und A-DUCARE, Filter fur Farbenaufnahmen auf
Autochrom- und Agfa-Platten, mit sphérischer Wirkung zum
Ausgleich der Plattendicken.

Anfragen und Bestellungen richte man an unsere Abteilung Photo oder
an die zustandige Zweigstelle.

CARE ZEISS, JENA

BERLIN-HAMBURG-KOLN-WIEN

Zweigstellen und Generalvertreter in allen Hauptstddten der Welt



D,ank und Anerkennung gebihrt den Héausern,
die an der Herstellung dieses vierten Bandes
.Das Deutsche Lichtbild“ beteiligt waren:

Druckstdcke: Graph. Kunstanstalt Kéhler & Lippmann, Braunschweig
Papier: Papierfabrik Scheufeien, Oberlenningen-Teck (Wirttemberg)
Bilder- und Text-Druck: Buchdruckerei A. Wohlfeld, Magdeburg
Einband: August Frydrychowicz, Berlin-Tempelhof, Ullsteinhaus



Die englischen und franzésischen Ubersetzungen der deutschen Texte dieses
Bandes werden seinen Beziehern auf Verlangen kostenlos nachgeliefert.

*

On request the Englishtranslation of the German
text will be suppliedgratis by the publishers.

*

Si le désir evm est exprimé, les éditeurs fournissent
gratuitement la traduction francaise des textes allemands.












