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VORWORT DES HERAUSGEBERS

Carl Albert Dauthendey (1819-1896) wird in der Literatur teilweise als »erster deutscher Photo-
graph« angesprochen. Ob richtig oder nicht: Dauthendey darf auch durch die langjahrige Arbeit in
der russischen Kapitale und wegen der literarischen Bearbeitung der Vita durch seinen heute viel
bekannteren Sohn Max — Der Geist meines Vaters (1912) — als faszinierender Sonderfall der deut-
schen Kunst- und Photogeschichte des 19. Jahrhunderts gelten. Wichtigster Bildktnstler im Wirz-
burg des 19. Jahrhunderts war er allemal.

Das vorliegende Buch versammelt die verschriftlichten Beitrage zu der vom Institut fir Kunstge-
schichte der Universitat Wirzburg und dem Museum fur Franken im November 2019 organisierten
Tagung anlasslich des zweihundertjahrigen Geburtstags von Carl Albert Dauthendey. Die Texte
sollen einerseits dessen Karriere dokumentieren, andererseits die Arbeits- und Lebensbedingun-
gen an den Orten seiner Tatigkeit — Leipzig, Magdeburg, Dessau, St. Petersburg, Wirzburg — ge-
nauer vorstellen und zentrale Aspekte der damaligen Kunst- und Bildgeschichte herausarbeiten,
z.B. die Anfange der Photographie im deutschen Sprachraum, die technischen, gesellschaftlichen
und kinstlerischen Voraussetzungen der friihen Portratphotographie und den kulturellen Aus-
tausch zwischen Russland und Deutschland im 19. Jahrhundert.

Die Wirzburger und unterfrankische Photokultur der Dauthendey-Zeit wird in diesem Buch als
Fallbeispiel fir Regionalitdt und Entgrenzung studiert. \Was war internationaler Trend, was eher
lokale Eigenheit? Auch die Konventionen von Genres der Portratphotographie wie »Damenbildnis-
se«, Studenten- oder Professorenportrats kommmen zur Sprache. Schlie3lich geht es um das Buch
Der Geist meines Vaters, die einzige »fast« direkte Vita eines deutschen Photographen des

19. Jahrhunderts — anders als in Frankreich gibt es keine Autobiographie eines deutschen Photo-
pioniers. In diesem Zusammenhang werden sowohl der sich in diesem Buch niederschlagende
Vater-Sohn-Konflikt als auch der Gebrauch diskutiert, den der Kulturphilosoph und Photo-Theoreti-
ker Walter Benjamin von Max Dauthendeys Werk fir die eigenen Schriften machte.

Sowohl die Tagung als auch das vorliegende Buch hatten viele Helfer, allen voran natdirlich die Vor
tragenden und Autoren, denen hier nochmals herzlich gedankt sei. Finanzielle Unterstitzung fur
die Tagung und die Publikation leisteten die Unterfrankische Kulturstiftung beim Bezirk Unterfran-
ken, der Frankenbund (Gruppe Wirzburg), die Freunde Mainfrankischer Kunst und Geschichte, die
Sparkassenstiftung fir die Stadt Wiirzburg und der Verschonerungsverein Wurzburg. Geduldig auf
meine zahlreichen Fragen zum »St. Petersburger Dauthendey« hin Auskunft erteilt haben Aleksandr
Kitaev und Pia Todorovi¢ Redaelli. Wichtige Anregungen gab zu Beginn des Projekts der inzwischen
verstorbene Dauthendey-Spezialist Walter Rossdeutscher. In verschiedener Weise um dieses Buch
verdient gemacht haben sich auRerdem: Lothar Beyer, Andrea Brandl, Wolfgang Brickner, Stefan
Birger, Damian Dombrowski, Reinhard Dressler, Willi Dirrnagel, Alfred Forchel, Verena Friedrich,
Marianne FronhoferAlmen, Henrike Holsing, Marcus Holtz, Christine Hibner, Oliver Jorg, Cornelia
Kemp, Anastasia Khoroshilova, Dieter Kirsch, Dietmar Kretz, Christine Landgraf, Marlene Lauter,
Axel Metz und sein Team im Wirzburger Stadtarchiv, André Mischke, Michaela Neubert, Daniel Ost-
hoff, Klaus Reder, Wolfgang Riedel, Daniela Roberts, Matthias Rothkegel, Erich Schneider und sein
Team im Museum fur Franken, Christian Schuchardt, Maria Soltamova, Matthias Stickler, Birgit Worz.



Eckhard Leuschner

Es ist selten leicht, ein Motiv fiir den Umschlag eines wissen-
schaftlichen Sammelbandes zu finden, das der ganzen Vielfalt
der darin adressierten Themen gerecht wird. Das Bild der
Wahl (Abb. 12 im Beitrag Kitaev) wird vom Wirzburger Mu-
seum im Kulturspeicher verwahrt und ist ein 1855 in St. Pe-
tersburg entstandenes Selbstbildnis des Photographen Carl
Albert Dauthendey (1819-1896) mit seinen vier Tochtern. Als
Mitbringsel aus seinen Jahren an der Newa verbindet es
Dauthendeys Zeit in Russland (bis 1862) und in Wiirzburg (ab
1864). Abgesehen von der durch einen spezialisierten Kolle-
gen ausgeflihrten Kolorierung zeigt die Kalotypie in Arrange-
ment und Kulissen die typischen Usancen der Portratphoto-
graphie in den Ateliers jener Jahre. Aber auch das wichtigste
individuelle Attribut Dauthendeys ist prasent: die Zigarette.

Noch nicht zu sehen auf diesem Photo ist Sohn Max (1867—
1918), der spatere Dichter, so dass man zuerst meinen kénnte,
dieser spiele in der vorliegenden Publikation keine Rolle. Doch
dem ist nicht so: Dadurch, dass Max Dauthendey, dieser Shoo-
ting-Star der deutschsprachigen Literatur in den Jahren vor dem
Ersten Weltkrieg (Abb. 1 und 2), die Lebensgeschichte seines
Vaters und dessen Karriere als Verfertiger der »ersten Daguer
reotypbilder in Deutschland«' und damit als Photopionier auf-
geschrieben hat, kommmt ihm automatisch eine prominente Rol-
le als literarischer Briickenbauer in die Anfangszeit des neuen
Mediums zu. Es gab sogar Zeiten, in denen man meinte, Der
Geist meines Vaters (1912) von Max Dauthendey sei Standard-
lektlre fUr jeden an der Photohistorie Interessierten. Helmuth
Bossert und Heinrich Guttmann schrieben 1930 im Vorwort ih-
res Bandes Aus der Friihzeit der Photographie 1840-1870: »Die
beste Einflihrung in die Friihzeit der Photographie Deutschlands
und Ruflands geben die Aufzeichnungen Max Dauthendeys,
,Der Geist meines Vaters' (4.—6. Tausend, Albert Langen, MUn-
chen 1921).«? Bildbeispiel in Bossert und Guttmann fur Carl Al-
bert Dauthendeys Produktion war bekanntlich das Selbstportrat
mit seiner Braut, ein Photo, das den Literaten und Philosophen
Walter Benjamin offenbar besonders ansprach und ihn in der
»Kleinen Geschichte der Photographie« (1931) zu einer Fehldeu-
tung anregte,® mit deren Voraussetzungen und Folgen sich in
diesem Band Michael FE Zimmermann beschaftigt.

Einleitung

Abgesehen von diesen speziellen rezeptionsgeschichtlichen
Auswirkungen der Publikation von Max Dauthendey ist es je-
denfalls gleich anfangs wichtig zu betonen, dass in der vor-
liegenden Publikation die mit dem Buch von 1912 verbunde-
nen literatur, kultur- und wissenshistorischen Aspekte kei-
neswegs ausgeblendet werden sollen, sondern integrale und
bedeutende Teile der Erforschung von Kunst, Karriere und
Wirksamkeit von Carl Albert Dauthendey sind — bei aller
ndtigen Vorsicht im Umgang mit einem ex post und als lite-
rarisches Werk entstandenen Band, den hier Rtdiger Gorner
aus germanistischer Sicht interpretiert. Behutsamkeit ist
auch deswegen geboten, weil das Buch nicht nur die in Wiirz-
burg beibehaltenen Lebensgewohnheiten eines in St. Peters-
burg akklimatisierten und verheirateten Deutschen (vom Tee-
trinken Uber Blinis mit Kaviar und Schtschisuppe bis hin zur
stilechten Einkleidung des jiingsten Sohnes als »kleiner Rus-
se«4) beschreibt, sondern eben auch kurz vor dem Ersten
Weltkrieg entstand und mit gelegentlich deutschtimelnden
bzw. anti-slavischen AuRerungen die Zeitstellung verrat. Zu
Max Dautheneys berihmt-berlchtigter »Falschung« oder
»Nachdichtung« der angeblich 1841 im Leipziger Stadtanzei-
ger erschienenen Verurteilung der Photographie als » Gottes-
lasterung« — ein von Walter Benjamin gierig aufgegriffener
Text — ist schon genug geschrieben worden.®Trotz dieser blin-
kenden Warnlampen bietet eine kritische Zusammensicht
von Der Geist meines Vaters mit dem erhaltenen CEuvre von
Carl Albert und Textzeugen aus dessen Lebensjahren einzig-
artige Aufschllsse zur Friihzeit der Photographie — wobei
»Frihzeit« in der vorliegenden Publikation ausdricklich die
gesamte Spanne von der ersten Publikation des Verfahrens
bis in die Hochzeit der Carte de Visite in den 1870er-90er
Jahren meint.

Unsere Beschéftigung mit dieser so zugeschnittenen und —
wie ich in meinem Beitrag argumentiere — ansatzweise be-
reits in Publikationen der neuen »Kunstphotographie« um
1900 sowie dann durch tatige Mithilfe von Max Dauthendey
historisierten Epoche setzt ein mit einem Beitrag von Steffen
Siegel zur Professionalisierung und Ausbildung des Berufshil-
des »Photograph« um 1840. Es folgt eine von Foucaults Be-
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Carl Albert Dauthendey
im »Land des Schnees
und der Baren«

Aleksandr Kitaev (Ubersetzung: Pia Todorovi¢ Redaelli)

Im Herbst 1843 vermehrte sich die riesige deutschsprachige
Diaspora St. Petersburgs um einen weiteren Landsmann:
Carl Albert Dauthendey, ein junger, energischer Daguerreo-
typist voller rosiger Hoffnungen, kam in der Stadt an der Ne-
wa an. Doch in der Welt der Slawen war alles nicht so einfach,
wie er es sich zu Hause vorgestellt hatte. In diesem Jahr hat-
ten sich in der Hauptstadt des Russischen Reiches bereits
drei Daguerreotypie-Ateliers angesiedelt, und fast gleichzei-
tig mit Dauthendey war sein alter Konkurrent noch aus Leip-
ziger Zeiten, der »Portratmaler und Magister der Chemie«
Joseph Weninger aus Wien, nach Petersburg gekommen.
Der erfahrene Weninger fand sich schnell in der Grossstadt
zurecht, machte Werbung in den lokalen Zeitungen und be-
gann schon im Oktober 1843 auf der Basilius-Insel, wo er im
Hause Scharistdnow Nummer 18 wohnte und ein Atelier far
Daguerreotypien eroffnet hatte, Kunden zu empfangen.’

Carl Albert Dauthendey wabhlte einen anderen Weg. Vor sei-
ner Russlandreise wollte ihm lhre kénigliche Hoheit, die Her
zogin von Anhalt-Dessau, die geblrtige Prinzessin Friederike
Luise Wilhelmine Amalie von Preussen, als Zeichen ihrer auf-
richtigen Dankbarkeit den Weg fir die Zukunft als Daguerreo-
typist ebnen. Sie Ubergab ihm einen Brief an ihre Verwandte,
die kaiserliche Hoheit Alexandra Fjodorowna, geburtige Prin-
zessin Friederike Luise Charlotte Wilhelmine von Preussen,
Gattin des russischen Zaren Nikolaus |., mit der Bitte, dem
jungen Talent zu helfen. In der Hoffnung, den kostbaren Brief
personlich der Kaiserin Gbergeben zu kénnen, zdégerte Dau-
thendey und gab sich der lllusionen hin, die erhaltene Bot-
schaft werde ihm die Turen der reichsten Hauser der russi-
schen Adeligen 6ffnen. Doch die kaiserliche Hauptstadt emp-
fing den Deutschen unfreundlich, er konnte seinen Bonus
nicht nutzen, und Dauthendeys angeborener Optimismus
wurde auf eine harte Probe gestellt.

»Da er weder die russische Sprache noch die ortlichen Gege-
benheiten kannte und keine Bekannten hatte, mit denen er

sich beraten konnte, befand sich der junge Mann in einer
sehr schwierigen Lage«, berichtete ein Verwandter und Schi-
ler Dauthendeys, Pawel Michajlowich Olchin, tber die Leiden
des jungen Deutschen in seinem ersten Petersburger Winter.
»Die Zeit verging und die wenigen Ersparnisse schmolzen
dahin, so dass Dauthendey sogar anfing, sich zu erkundigen,
wo und zu welchem Preis man Schwarzbrot kaufen konnte,
damit er sich davon erndhren und Uberleben konnte. In dieser
Zeit der Verzweiflung ergab es sich, dass Dauthendey mit ei-
nem meiner Verwandten sprach, dem er offen seine Lage
und seine Angst schilderte: Er beflirchtete, dass die Not ihn
zwingen wiirde, seine photographischen Apparaturen zu ver
kaufen und damit die Mittel zu verlieren, sich den Lebensun-
terhalt zu verdienen. Glicklicherweise war mein Verwandter
ein freundlicher und mitfihlender Mensch. Er half Dauthen-
dey mit Rat und Geld und begann sich personlich um alle For
malitaten zu kimmern, die zur Er6ffnung eines Photoateliers
erforderlich waren. So kam Dauthendey wieder auf die Beine
und begann, daguerreotypische Portéts zu machen«.?

Die erste Reklameanzeige Uber die Eréffnung eines neuen
Daguerreotypie-Ateliers in der Bolschéja Konjuschennaja-
Strasse im Hause Forstrem, Nr. 14, erschien am 10. Januar
1844 in der Petersburger Presse.® Darin bezeichnete sich
Dauthendey, wie auch in anderen Anktndigungen, die in den
folgenden zwei Jahren erschienen, als »Daguerreotypist aus
Berlin«, was dem Portratmaler in den Augen des lokalen Pu-
blikums sicherlich Bedeutung geben sollte. Wie dem auch
sei, die geschickte Werbung begann zu wirken, und das Pub-
likum stromte in die Bolschéja Konjuschennaja-Strasse. Am
20. August 1844 heiratete Carl die jingste Tochter seines
Wohltaters, Annette Olschwang, seine Position am neuen
Ort festigte sich und seine berufliche Karriere bewegte sich
steil nach oben.

Das Erscheinen Dauthendeys in St. Petersburg blieb den da-
mals noch wenigen Konkurrenten nicht verborgen. Vielleicht
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hatte der Ankdmmling »aus Berlin« damit nichts zu tun, doch
die Zeitungen berichten, dass alle Portratklnstler sich plotz-
lich zu regen begannen. Sie bemUhten sich aktiv, die chemi-
schen Prozesse zu verbessern und versuchten, die Empfind-
lichkeit der Platten zu erhéhen, was zu einer Verklrzung der
»Sitzzeit« vor der »Daguerreotypie-Ausristung« flhrte. Sie
begannen, ihre Ateliers, Pavillions oder Belvedere fir die
Kunden bequemer zu machen, und sie suchten und fanden
bei der geringsten Gelegenheit neue Anwendungen fir die
Daguerreotypie und erweiterten damit das Angebot an pho-
tographischen Dienstleistungen. Aus den Ankilndigungen
der ersten Daguerreotypisten lasst sich noch eine weitere
Schlussfolgerung ziehen: Anscheinend hatten viele Pioniere
bei der Herstellung ihrer Portrats mit den Launen des lokalen
Wetters und den Besonderheiten des Klimas zu kampfen:
Der kurze Tag in der nordlichen Stadt, besonders im Winter,
fUhrte dazu, dass Kunden nur innerhalb von funf bis sechs
Stunden empfangen werden konnten. Dauthendey war einer
der Ersten, der sich alle Neuerungen des Daguerreotypiepro-
zesses aneignete. Mittels Zeitungsanklndigungen informier
te er potenzielle Kunden regelmaéssig und ausfihrlich Gber
seine Verbesserungen. So lasen die Blrger von St. Peters-
burg im Februar 1845 folgende Anklndigung: »Ich habe die
Ehre, dem Hochadel und dem kunstliebenden Publikum mit-
zuteilen, dass ich Daguerreotypie-Portréts in verschiedenen
Grossen mit Farben und ohne diese anfertige. Beispiele die-
ser kunstvollen Portrats werden von mir jetzt zur Begutach-

74 Aleksandr Kitaev

tung auf dem Néwskij Prospekt an der Ecke der Bolschéja
Konjuschennaja-Strasse im Haus der Peter und Paul-Kirche
im Laden von Herke ausgestellt, und ich bitte die Kenner sol-
cher Kunst ergebenst, diesen Portréts, die sich durch lebhafte
Farben und vor allem durch eine besondere Ausdruckskraft
auszeichnen, ihre Aufmerksamkeit zu schenken. Diese Por-
trats werden bei jedem Wetter in meiner WWohnung in der Bol-
schéja Konjuschennaja-Strasse im Haus Weber 14, in einem
eigens daflr gebauten und beheizten Kabinett jedenTag von
9 bis 15 Uhr aufgenommen«.* (das Haus, in dem sich das
Atelier befand, wechselte spater seinen Besitzer).

Um 1846 stiel3en weitere Verbesserungen des Bildes auf ei-
ner versilberten Platte an ihre Grenzen, und die Eroberung
neuer Markte wurde durch den angeborenen Makel der Da-
guerreotypie — die Unmdglichkeit, mindestens einige identi-
sche Kopien zu erhalten — erheblich behindert. Um das Ge-
schaft zu erweitern, bendtigte man eine andere Technologie
— eine, die eine gewisse Vervielfaltigung dieser durch das
Licht gemalten Bilder garantieren konnte. Als die ersten stir
mischen Nachfragen nach Daguerreotypien nachzulassen be-
gannen, erinnerten sich die scharfsinnigsten Daguerreotypis-
ten — und Dauthendey gehorte sicherlich dazu — an die Me-
thode Talbots. Da es in Russland keine Spezialisten gab, die
die Kalotypie beherrschten, versuchte unser Held, sich die
patentierte britische Technologie selbstandig anzueignen. Sei-
ne Experimente waren nicht erfolgreich, aber dank ihnen hat

Abb. 1| Carl Albert Dauthendey
(?): Jager mit Hund, St. Peters-
burg um 1846, Daguerreotypie,
Stadtgeschichtliches Museum
Leipzig

Abb. 2 | Carl Albert Dauthendey: Portrat des Kiinstlers A. M. Maksimow. St. Petersburg 1840er Jahre,
Daguerreotypie, Staatliches Museum der Theater und Musikkunst in St. Petersburg

sich eine Photographie von Konstantin Dauthendey erhalten,
dem ersten Sohn von Annette und Carl, der leider ein Jahr
nach der Aufnahme starb. Diese 1846 datierte Aufnahme be-
findet sich im Stadtarchiv von Wrzburg (Abb. 5). Die Dinge
liefen so schlecht, dass Dauthendey sich im Marz 1846 an-
schickte, die Hauptstadt zu verlassen und die Petersburger
in der Presse von dieser Absicht unterrichtete.®

Doch seine Plane sollten sich andern, als er erfuhr, dass der
ihm bekannte Leipziger Photograph Eduard Wehnert sich die
Methode Talbots erfolgreich angeeignet hatte. Dauthendey
musste sich wieder Geld leihen, und im Winter 1846-1847
fuhr er von St. Petersburg nach Leipzig, um bei seinem deut-
schen Kollegen neue Kenntnisse und Fertigkeiten zu erler-
nen. Die erfolgreiche Ausbildung im Atelier von Eduard Weh-
nert und seiner Frau Bertha Wehnert (geborene Beckmann)

wird durch die von Dauthendey signierten und im Stadtarchiv
Wirzburg befindlichen Talbotypien bestatigt, darunter das
Portrat von Wehnert selbst (Abb. 6). Vielleicht ist diese auf
Salzpapier gedruckte Photographie das letzte Portrat des Pio-
niers der deutschen Photographie, der am 7 August dessel-
ben Jahres starb, als Dauthendey schon nach St. Petersburg
zurtickgekehrt war. Bertha Wehnert, die erste Frau der Welt,
die professionelle Photographin wurde, die »deutsche Lady,
wie sie in ihrer Heimat genannt wird, die alle Neuerungen,
die in der Photographie auftauchten, aufsaugte und in der
Praxis anwandte, setzte das gemeinsam mit inrem Mann be-
gonnene Geschaft erfolgreich fort.

Der zweimonatige Aufenthalt in der Heimat erwies sich als
fruchtbar, und Dauthendey bereitete sich darauf vor, mit neu-
en kihnen Angeboten in den Markt von St. Petersburg ein-

Carl Albert Dauthendey im »Land des Schnees und der Baren« 75
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Leonie Betersdorf

»Nichts giebt einen so schlagenden Beweis von dem
ungeheuren Unterschied zwischen »Wahrheit« und blo-
Ber Wirklichkeit als der Gegensatz der Portraitmalerei
und der photographischen Portraitirung. Zwar »wie es
sich rauspert und wie es spuckt:, das hat die Photogra-
phie dem Menschenantlitz abgeguckt, wie es aber in
seinem Kopfe und seinem Herzen aussieht, davon
weil3 die Photographie, die dumme und blinde Licht-
maschine, nichts zu sagen. «' (Max Schasler, 1875)

Als der junge Carl Albert Dauthendey in Leipzig 1841 seinen
ersten Daguerreotypen kaufte und emsig versuchte, Spiegel-
bilder der Wirklichkeit einzufangen, konnte die européische
Portratkunst in Malerei, Zeichnung, Druckgraphik und Plastik
bereits einen jahrhundertealten Diskurs vorweisen.? Es waren
vielfaltige und spezifische Bildformeln fur unterschiedliche Por
tratfunktionen entwickelt, etabliert, verworfen und revidiert
worden. Allem adsthetischen Wandel zum Trotz war die so un-
mittelbar den Menschen beriihrende Bildaufgabe des Portrats
eine Konstante in der Bildproduktion und erlebte im polytech-
nischen 19. Jahrhundert sogar einen Aufschwung. So geriet
die Marktfahigkeit der Photographie ab 1839 der Kunstwelt zur
Faszination und bedeutete zugleich eine Erschitterung. Das
neue mechanische Bild, das so préazise, schnell und ginstig
wie nie zuvor ein Abbild der Realitat bieten konnte, flhrte da-
zu, dass tradierte Konzepte von Wirklichkeit und Wahrheit im
Bildhaushalt des 19. Jahrhunderts neu verhandelt wurden.

Gerade anhand der Bildniskunst wird dies deutlich, wobei die
Debatte nicht nur eine asthetische, sondern auch eine gesell-
schaftliche Dimension kannte. In diesem Beitrag werden aus-
gewahlte Portrats Dauthendeys im intermedialen Kontext ty-
pischer Portratentwicklungen seiner Zeit betrachtet. Da Dau-
thendey gerade keine klinstlerisch-akademische, sondern ei-
ne rein technische Ausbildung zum Mechaniker hatte, sollen
zwei Fragestellungen im Zentrum stehen:

Ins rechte Licht geruckt.
Carl Albert Dauthendeys
Portratphotographien
Im Kontext ihrer Zeit

1. Welche kiinstlerischen beziehungsweise medialen
Bildstrategien verfolgte der Autodidakt Dauthendey
bei seinen Portrats?

2. Wie ist er innerhalb der Bildniskunst des 19. Jahrhun-
derts zu verorten?

Dazu wird nicht ausschlief3lich, doch vorrangig Dauthendeys
reifes Schaffen in der Wirzburger Zeit, also ab 1864, in den
Fokus gerlckt. Aufgrund der nur wenigen Schriftstiicke von
Carl Albert im Nachlass seines Sohnes Max Dauthendey
stltzen sich die folgenden Gedanken zu Arbeiten des Photo-
pioniers vor allem auf empirische Befunde.

FRUHE PHOTOGRAPHISCHE PORTRATS
IM DIALOG MIT DER MALEREI

In den frihen 30er Jahren des 19. Jahrhunderts, also noch
bevor der Physiker Francois Arago in Paris das Verfahren der
Photographie der Offentlichkeit prasentierte, lag die Aufgabe
der Portratmaler vorrangig in der angemessenen Darstellung
von Macht, Status und Wohlstand. Diesem Typus entspricht
beispielsweise das Bildnis der Baroness von Eskeles (Abb.
1), ein fast lebensgrofses opulentes Werk des angesehenen
Wiener Gesellschaftsmalers Friedrich von Amerling (1803-
1887) aus dem Jahr 1832. Der Maler schwelgt geradezu in
Farbe und Stofflichkeit. Der rote Vorhang im Hintergrund
zitiert einen Topos barocker Herrscherbilder, in denen der
schwere, frei drapierte Stoff an den einstigen koniglichen
Ehrenbaldachin erinnert. Die klassizistischen Mdbel dienen
bei Amerling als Chiffren humanistischer Bildung. Das grofRe
barock anmutende Kostlim spricht vom Wohlstand der Baro-
ness, die in zweiter Ehe mit dem Direktor der Wiener Reichs-
bank verheiratet war. Im Dreiviertelprofil ist ihr Blick nach in-
nen gerichtet. Offenbar sinniert sie tUber die beiden Kinder,
deren Miniaturbildnis sie in Handen halt.



Amerling zeigt uns Baroness von Eskeles als Dame der Wiener
Gesellschaft, vornehm und hoheitlich inszeniert. Seine Aufgabe
war es, genau diese »Auffassung« ihrer Person darzustellen,
wie es in der damaligen Kunstwelt hie3. Der Maler zielte be-
wusst nicht auf die préaziseste und detaillierteste aller Wieder-
gaben, sondern auf eine Interpretation von Wesen und Stel-
lung des Modells. Es war sein Ziel, Uber die bloRe Abbildung
der Realitat, der an der Oberflache befindlichen »Wirklichkeit«,
hinauszugehen und uns die tieferliegende »VWahrheit« — eben-
falls im Jargon jener Zeit — zu zeigen. Insofern ist es nicht nur
etwaiger Eitelkeit geschuldet, dass Amerling die Uber 70-jahri-
ge Baroness mit geradezu jugendlicher Haut darstellt, sondern
auch der kinstlerischen Aufgabe. Es gehdrte schlicht zum gu-
tenTon, die Wirklichkeit zu verbessern und zu veredeln.

Auftrage zur Bildnismalerei ergingen in den 1830er Jahren
nicht nur vom Adel, sondern in zunehmender Weise auch
vom wachsenden und politisch wie wirtschaftlich erstarken-
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den Burgertum. Sich »portratieren zu lassen war gewisser-
mafen ein symbolischer Akt, durch den sich das Einrlicken
in die Reihe derer, die sozialen Respekt flr sich forderten,
auch nach aufen sichtbar machen lie3«.2 Das Bildnis diente
als Demonstration von Kultiviertheit und Wohlstand, so etwa
bei dem topmodischen Aufsteigerparchen Mayer aus der
NUrnberger Brauereibranche, die sich 1836 bei dem bekann-
ten Portratmaler Ferdinand Georg Waldmotller (1793-1865)
vorstellten (Abb. 2 und 3). Als Profiteure der Industrialisierung
adaptierten sie wie zahlreiche andere Blrger vormals dem
Adel vorbehaltene Embleme gesellschaftlicher Distinktion,
wozu die eigene Darstellung im Gemalde zéhlte. Jung, er-
folgreich, kultiviert — so wollte man sich im hauseigenen Sa-
lon, dieser semi-offentlichen Sphare, reprasentiert sehen.

Reine Portrats wie diese drei Beispiele belegten im akade-
misch-hierarchischen Geflige der Bildgattungen zwar niemals
den ersten Rang, der auch im 19. Jahrhundert der Historien-

Abb. 1 | Friedrich von Amerling:
Bildnis der Freifrau Cecilie von
Eskeles, 1832, Ol auf Leinwand,
178 x 147 cm, Germanisches
Nationalmuseum, Nirnberg,
Inv. Gm 913

malerei vorbehalten war. Doch galten Bildnisse als wichtigste
Einnahmequelle von Kiinstlern. Portréats boten also z. Zt. des
Aufstiegs des Blrgertums einen gewaltigen Wachstums-
markt. Insofern blickten viele Bildnismaler anfanglich mit Arg-
wohn auf die plotzliche Konkurrenz der Photographen.*

Heute wissen wir, dass die Existenzsorgen der Maler weit-
gehend unbegrindet waren. Zwar brach der Umsatz der Mi-
niaturmaler infolge der Photographie dramatisch ein. Doch
werden bis heute grofRe Portrats mit Pinsel und Farbe ausge-
flhrt. Zudem wanderten schon in der Friihzeit der Photogra-
phie viele Maler in das neue Fach ab. Allem Dunkel dem me-
chanischen Bild gegenlber zum Trotz begannen zahlreiche
Maler, selbst zu photographieren und die Ergebnisse in den
eigenen kunstlerischen Prozess zu integrieren. Schon 1856
bemerkte Ernest Lacan (1828-1879), Herausgeber der Zeit-
schrift La Lumiere, wie bedeutsam die Photographie im Ma-
leratelier geworden war: »Niemand kann den Vorteil Uberse-
hen, den die Maler genieRen, wenn sie ihre Personen oder
Personengruppen photographisch festhalten und damit eine
exakte Vorzeichnung bekommen, die der Natur entspricht
und die sie nach Bedarf abandern kénnen.«® Diese Entwick-
lung hatte Bestand: In den 1880er Jahren nutzte die Mehr-
zahl der Maler die Photographie im Maler-Atelier.®

Um die Jahrhundertmitte galt es in Europa bereits als schick
und modern, sich beim Photographen ablichten zu lassen,
und so entstand eine grof3e neue Bildindustrie parallel zur tra-
ditionellen Malerei. Frihe Photographen hatten, wenn sie
nicht aus dem Fachgebiet der Mechanik oder der Optik
stammten, zumeist eine kinstlerisch-akademische Ausbil-
dung. Sie transferierten etablierte Bildformeln von Malerei
und Druckgraphik in das neue Lichtbild. Dies schuf Vertrauen
beim zahlenden Publikum, das an ebenjene Bildformeln und
deren Codes gewdhnt war. Zudem bestand von 1839 an ein
rasch wachsendes Angebot an HandbUlchern, die den Photo-
graphie-Neulingen sowohl chemisch-physikalische als auch
asthetische Gesichtspunkte naherbrachten, kiinstlerische As-
pekte vorstellten und aktuelle Forschungsergebnisse mit
praktischen Anwendungshinweisen verbanden.” Als wich-
tigste Parameter fir gute Portrats werden darin meist das
Atelier, das Licht, der Kérper und die Kamera betont.®

Abb. 2 | Ferdinand Georg Waldmdiller: Bildnis der Louise Mayer, 1836,
Ol auf Holz, 30,5 x 25,5 cm, Germanisches Nationalmuseum, Nirnberg,
Inv. Gm 2313, Leihgabe aus Privatbesitz

Abb. 3 | Ferdinand Georg Waldmdiller: Bildnis des Brauers Anton
Mayer, 1836, Ol auf Holz, 32 x 26 cm, Germanisches Nationalmuseum,
Nurnberg, Inv. Gm 1796, Leihgabe der Museen der Stadt Nurnberg
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Abb. 8 | Carl Albert Dauthendey: Bildnis der Bertha Friderici, ca. 1864—
1872, Albuminpapier auf Untersatzkarton, Visitformat, Privatbesitz

selbst mit dem Fufl3boden, der dazu beitragt, eine vermeint-
liche Situation im Freien oder eine elegante Saalatmosphére
zu schaffen. Auch sein Kostliim passte Dassler den unter
schiedlichen Situationen an. Vom Dandy in stdlichen Gefilden
Uber den Romantiker mit Kamera im Park bis hin zum koket-
ten Medienspiel des Photographen im Wortsinn, der mit
Licht zeichnet, reichte Dasslers Kreativitat.

Dauthendey setzte dieselben Parameter etwas anders in
Szene, wie ein Vergleich mit drei weiblichen Portrats aus sei-
nem Atelier zeigt. Die jungen Damen der burgerlichen Gesell-
schaft sind ebenfalls ganzfigurig abgelichtet, sie blicken alle
im Dreiviertelprofil in die Kamera, ein Vorhang gliedert jeweils

Abb. 7 | Carl Albert Dauthendey: Bildnis der Marie Milleret, ca. 1869-
1875, Albuminpapier auf Untersatzkarton, Visitformat, Privatbesitz

Abb. 9 | Carl Albert Dauthendey: Bildnis der Franzi \Wenzel, ca. 1864-1872,
Albuminpapier auf Untersatzkarton, Visitformat, Privatbesitz

am rechten Bildrand den Raum. Bei dem Bildnis der Marie
Milleret verwendet Dauthendey zwar einen stdlich anmuten-
den Prospekt, der den Eindruck einer Terrasse vermittelt
(Abb. 7). Im Widerspruch hierzu steht das Modell jedoch zu-
gleich in einem Innenraum, ndmlich auf einem orientalischen
Teppich, und es halt sich an einem frankischen Brettstuhl fest
— ein Behelf, um die Aufnahme nicht zu verwackeln.

Bertha Friderici (moglicherweise eine angeheiratete Ver-
wandte) und Dauthendeys Jugendfreundin Franzi Wenzel
sind beide grofer ins Bild gesetzt, ihre linken Rockzipfel wer
den gar beschnitten (Abb. 8 und 9). Dies und die Tatsache,
dass hier auf einen Prospekt verzichtet wurde, erhoht die je-
weilige Prasenz der Damen im Bild. Die drei Portrats wirken
insgesamt reduzierter und weniger parfimiert als die Werbe-
bilder Dasslers. Die Figuren fiillen bestens das gewahlte For-
mat, die Accessoires setzen Akzente, lenken aber nicht ab.
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Vielmehr gleichen sie die Tonwerte der individuellen Kleidung
aus und unterstitzen so das Ziel einer harmonischen Bildwir
kung. Die Wiederkehr des klassizistisch anmutenden Posta-
ments, des Brettstuhls und des Teppichs bei Dauthendey
zeigt zudem deutlich die Genese eines Portrattypus, eines
asthetischen Standards, der noch nicht dem Herausarbeiten
des Individuellen verpflichtet war. In der frihen Hochzeit der
Photographie erlaubte dies eine ungemeine Okonomisierung
der Dauer, die pro Aufnahme benétigt wurde, und somit des
ganzen Betriebs. Eine hochindividuelle Portratkunst wurde
vermutlich gar nicht nachgefragt, sondern eine asthetische
Entsprechung einer gesellschaftlichen Stellung: die schone,
bescheidene, pietatvolle Blrgerstochter. Standesgemaf ob-
liegt ihr ein mafdvoller Ausdruck, und die Portratphotographie
schuf ein |dealbild birgerlicher Tugenden.

Die Portrats Dauthendeys sind nur hochst selten bezeichnet
und noch seltener datiert. Aus der Mode der Damen wie
auch der Aufnahmetechnik und Inszenierung ist zu folgern,
dass alle drei Damenbildnisse der zweiten Hélfte der 1860er
Jahre entstammen durften. Allein das Bildnis der Marie Mil-
leret wird vermutlich etwas jdnger sein als die beiden Por-
trats von Bertha Friderici und Franzi Wenzel. In den 1860er
Jahren fand namlich ein Wandel statt, der die Haltung zum
gemalten Prospekt betraf. Noch 1860 urteilte etwa der Pho-
tograph Julius Schnauf$ (1827-1895) in seinem Photographi-
scheln] Lexicon: »Gemalte Landschaftshintergriinde, auffal-
lende Staffage, wie Saulen, Vasen u. dgl. sind gegen den gu-
ten Geschmack.«" Konzilianter klingt sein Eintrag in der vier
Jahre spéter erschienenen Auflage desselben Lexikons: »Ge-
malte Landschaftshintergriinde, auffallende Staffage, wie
Saulen, Vasen u. dgl. werden jetzt vielfach zu den Visitenkar
tenportrats benutzt und sind in jeder Photographiehandlung
zu bekommen. «'?

Die zunehmende bildmafige Durchgestaltung des Por-
tratphotos orientierte sich an tradierten Prinzipien aus dem
Malereidiskurs. Ein wichtiger Aspekt hierbei war die Insze-
nierung des Modells. Dies zeigt sich etwa beim Vergleich des
Bildnisses der Baroness von Eskeles mit einer Aufnahme ei-
ner jungen Wirzburgerin aus dem Studio Dauthendey, einem
hervorragend komponierten Portrat der Josephine Will, einer
nicht nédher bekannten Biirgerstochter (Abb. 10). Sowohl in
Amerlings Gemalde als auch in Dauthendeys Photographie
sind die Dreiviertel-Ansicht des Modells, die mit der Kérper
haltung betonte Bilddiagonale sowie der Anschnitt des Mo-
tivs bildbestimmend. Die Situation ist betont reduziert, wobei
in beiden Fallen eine Auswahl klassizistischer Accessoires als
Insignien von Bildung und Kultur ikonographisch bedeutsam
ist.
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Wie im Fall der Baroness inszeniert auch Dauthendey Jose-
phine Wills Kleidung, ein geblimtes Nachmittagskleid mit
Schleifen, Hut und Sonnenschirm, als Bedeutungstrager —
hier von gehobenem birgerlichen Status und jugendlicher At-
traktivitdt. Souveran hat Dauthendey den Lichteinfall von links
genutzt, um das ebenmalige Gesicht sanft auszuleuchten
und das Kleid als Protagonisten in Szene zu setzen. Die Ton-
werte des Portrats sind vielfaltig und doch harmonisch — mit
den starksten Hell-Dunkel-Kontrasten auf dem Modell und ei-
nem mittleren, eher zurlickhaltenden Wert fir den Hinter-
grund. Dauthendeys Portrats zeigen haufig ein so feines Ge-
spur fur die Wirkung des Lichts, was nicht zuletzt eine Folge
seiner Ausbildung im Tauberschen Optischen Institut in Leip-
zig sein durfte.

Das Portrat der Josephine Will ist vermutlich auf etwa 1873-
1885 zu datieren. 1873 muss als friihestes Datum gelten,
denn stolz verweist die Rickseite des Tragerkartons auf die
im selben Jahr an Dauthendey verliehene Goldmedaille der
Wiener Weltausstellung, die seitdem das Firmensignet prag-
te. Die junge Frau tragt zudem ein Kleid mit spitzem Aus-
schnitt, schmalen Armeln und ohne Krinoline, wie es nach
der Reichsgriindung als modern galt. Um 1880 setzten mo-
dische Veranderungen ein, die mit etwas Verzug auch in der
unterfrankischen Provinz angekommen sein durften. Mit
Vorsicht wird daher ein spatestes Aufnahmedatum um 1885
vorgeschlagen.

Die durchaus willklrliche Gegentlberstellung des Gemaldes
und der Photographie zeigt, dass Dauthendey nicht nur Bild-
typen der Malerei und Graphik fir sein Metier adaptierte. Er
griff auch auf klnstlerische Strategien zurlck, die bereits 40
Jahre alt waren und im besten Wortsinn als konventionell gel-
ten mussten. Die Aufnahme der Josephine Will ist in diesem
Sinne bildschén; kiinstlerisch innovativ war sie jedoch nicht.

Innerhalb Dauthendeys Schaffen ist sie jedoch interessant,
denn anders als die drei zuvor betrachteten Portratbeispiele,
denen eine gemeinsame Ateliersituation und Bildformel zu-
grundelagen, bringt sie uns Betrachtern die junge Frau als
Person nahe. Selbstbewusst und elegant nimmt Josephine
Will Pose und Raum ein, dem Betrachter werden etliche
schone Details ihres modischen Aufzugs prasentiert. Im Ge-
sicht spiegelt sich dieser grofRe Auftritt jedoch nicht, der Blick
ist vielmehr ruhig und nach innen gerichtet. Hier lieR Dau-
thendey Raum, bei reduzierter Staffage nicht nur den Typus,

Abb. 10 | Carl Albert Dauthendey: Bildnis der Josephine Will, ca. 1873-
1885, Albuminpapier auf Untersatzkarton, Visitformat, Privatbesitz
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Abb. 5 | Carl Albert Dauthendey: Portrat des Carl Mues (Burschenschaft Franconia Bonn), 1890/1891, Visitformat, Institut flir Hochschulkunde an der Uni-

versitat Wirzburg, Slg. der Deutschen Gesellschaft fir Hochschulkunde e. V.

Widmungen sind insofern von besonderer Bedeutung, als
durch sie Gberhaupt moglich ist, die hier behandelten Photo-
graphien eindeutig im zeitlichen Rahmen von »Dauthendeys
Wirzburg« zu verorten. Der Hund, der selten auf lithographi-
schen Einzelportrats, daflr aber umso haufiger auf Gruppen-
bildern auftaucht,® zeigt, wie Lithographien problemlos mit
Attributen angereichert werden konnten, die zu photogra-
phieren einen deutlich hdheren Aufwand dargestellt hatte.

Noch deutlicher werden die geringen Einschrankungen, de-
nen ein Zeichner im Vergleich zum Photographen unterwor-
fen ist, bei einem Gruppenbild aus dem Jahre 1856, das die
Kneipe von Studenten des Corps Borussia Bonn auf einer
Uberdachten Terrasse des Bahnhofs in Rolandseck zeigt (Abb.
2)."7 Die Feiernden trinken Bowle und rauchen Pfeifen, Zigar
ren oder Zigaretten. Links im Vordergrund wird eine Bowle
angemischt. Die meisten der Studenten tragen Bénder sowie
einen Stlrmer'® oder ein Biertdnnchen;' manche sind in Pe-
keschen?® oder Husarenuniformen gekleidet. Einige der Stu-
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denten vergnlgen sich beim Karten- und Wurfelspiel. Im Hin-
tergrund erstreckt sich der Rhein mit der Insel Nonnenwerth.
AulRerdem ist die Ruine der Burg Drachenfels zu erkennen.
Die Szene wird von mehreren Hunden bereichert. Oben am
rechten Bildrand sind Wappen und Fahne des Corps zu se-
hen. Die Funktion der Memoria wird auch bei diesem Grup-
penbild durch die Nummerierung der Figuren und eine ent-
sprechende Legende mit den Namen der Dargestellten un-
terhalb des Bildes deutlich. Auch Gruppenbilder wie dieses
konnten, mit einer persénlichen Widmung versehen, als An-
denken einem befreundeten Burschen oder einer anderen
Verbindung Uberreicht werden.

Kommen wir nun zu den von Wirzburger Photographen an-
gefertigten Portrats von Studenten und zunachst zu einigen
kurzen Anmerkungen zu den Portréts in ihrer Gesamtheit. Je-
ne Photographien, die im Vorfeld der Dauthendey-Tagung auf-
getan werden konnten, sind ausnahmslos im Visitformat ge-
halten. Abgesehen von den meistens vorhandenen Attribu-
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Abb. 6 | Otto Patzig: Portrat des Eugen Wolffhigel (Corps Rhenania Wiirzburg),

Wirzburg, Deutsche Gesellschaft fiir Hochschulkunde (DGfH)

ten Band und MUtze unterscheiden sich die haufig als Schul-
terstick gezeigten Studenten, deren Kopf meist ins Halb-
oder Viertelprofil gewendet ist. Viele der Photographien sind
(womoglich aus Griinden der Kostenersparnis) nicht nachko-
loriert. Zeitlich stammen die Abziige samtlich aus den Acht-
ziger und Neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts. In Anbe-
tracht der Tatsache, dass Carl Albert Dauthendey sein Atelier
in Wiirzburg von etwa 1864 bis 1892 unterhielt, ' ist es be-
dauerlich, dass bisher keine friheren Studentenportrats aus
Dauthendeys Wirzburger Zeit bekannt sind.

Zur freundschaftlichen Widmung von Photographien kam es
anscheinend besonders haufig innerhalb ein und derselben
Studentenverbindung und hier speziell zwischen Leibfuchs
und Leibbursch.?? Bereits im Sommersemester 1882 erhielt
Friedrich Glaser (rezipiert, 1883, Consenior, Justizrat, Notar,
wohnhaft in Bellheim (heute: Landkreis Germersheim), gest.
1926), Mitglied im Corps Rhenania Wirzburg,? von einem A.
Fritze die hier gezeigte Photographie (Abb. 3) zum Andenken.
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1883/1884, Visitformat, Institut fir Hochschulkunde an der Universitat

Fritze, der nicht in den Késener Corpslisten® aufgefihrt ist,
und daher wohl entweder nie ein vollwertiges Mitglied der
Studentenverbindung wurde oder spater wieder austrat oder
ausgeschlossen wurde, wird in dieser teilkolorierten Photo-
graphie in den Fuchsenfarben des Corps Rhenania Wrz-
burg?® gezeigt. Die Photographie wurde im Atelier Carl Albert
Dauthendeys aufgenommen, das sich zwischen 1876 und
1892 in der KaiserstraRe 9 befand.?®

Ein innerhalb derselben Verbindung einem befreundeten Bur
schen gewidmetes Bild ist das Portratphoto des Hans von
Bergen (rezipiert 1883, Senior, spater Tubinger Schwabe?’,
Regierungsrat, wohnhaft in Neuenwalde (heute: Landkreis
Cuxhaven), gest. 1931)?8 fir den eben bereits genannten
Friedrich Glaser (Abb. 4), beide Studenten der Rechtswissen-
schaften und Mitglieder des Corps Rhenania Wirzburg. Die
Photographie stammt aus dem Wintersemester 1882/1883
und wurde im Wirzburger Atelier Mathieu aufgenommen,
das zwischen 1873 und 1889 von Johann Mathieu betrieben
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Abb. 11 | Gustav Erdmann, Atelier Frankonia (Wirzburg): Teilnehmerin des
Trachtenfestes 1894, vom Prinzregenten mit einem Schonheitspreis be-
dacht, Bildarchiv Referat Kulturarbeit und Heimatpflege Bezirk Unterfranken

ditionen, in denen die Tracht gewohnlich getragen wurde, wi-
derspricht. Augusta »Guste« Knauf erhielt vom Prinzregen-
ten einen Schonheitspreis fur Einzelpersonen in Hoéhe von 50
Mark zuerkannt.®® Als Birgermeisterstochter eines Dorfes
vor den Toren Schweinfurts trug sie im Alltag mit Sicherheit
keine Tracht, sondern die Ubliche stadtische Mode. Zudem
gehorte die auf der Photographie abgebildete Haube in ka-
tholischen Gebieten, zu denen Oberndorf gehort, nicht zur
Tanztracht und war ausschlief3lich verheirateten Frauen vor-
behalten.

Gustav Erdmann, Besitzer des Photostudios Atelier Franko-
nia, der die Gratisaufnahmen fir die Teilnehmerinnen undTeil-
nehmer des Trachtenfests 1894 anfertigte, betrieb gleichzei-
tig einen Ansichtskartenverlag. Seine Aufnahmen des Trach-
tenfestes setzte er geschéftstiichtig umgehend in kolorierte
Lithographien um, die er als Ansichtskarten vertrieb. Abb. 12
zeigt die Trager des ersten Preises, dotiert mit 150 Goldmark.
Die Gruppe stammte aus Premich vor der Rhon (Lkr. Rhon-
Grabfeld) und stellte einen traditionellen Hochzeitszug nach,
bestehend aus Braut, Brautigam, Schwester der Braut,
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Brautfihrer und Brautfihrerin. Wahrend der Brautfihrer in
der obligatorischen Kniebundhose mit Weste und Dreispitz
ausstaffiert ist, tragt der Brautigam die eher zeitgendssische
lange Hose. Der lange Mantel, auch »Mutzen«®' genannt,
stammt aus der einer Mannertracht, die spatestens um 1850
nicht mehr getragen wurde. Lediglich einzelne éltere Manner
trugen diese Kleidungsstlcke danach noch auf.

Die Braut tragt in etwa die Kleidung der beiden linksstehen-
den Méadchen aus der Gegend bei Bad Kissingen (Abb. 10),
als Zeichen ihrer Heirat ist auf das die Haube verhillende
Kopftuch ein Kranzchen geheftet. Die links neben ihr stehen-
de vermeintliche Schwester der Braut tragt keinen Spenzer
oder Korres, sondern lediglich ein Mieder, wie man es zur
Tanztracht trug. Dazu kombiniert sie jedoch Halstlicher und
Bernsteinkette, die in der Realitdt des Trachtenlebens beide
der hohen Festtagstracht vorbehalten waren und immer mit
Kdrres getragen wurden. Halstuch und die schwere Kette
waren beim Tanzen hinderlich und zu warm gewesen. Es ist
wahrscheinlich, dass fur die Frau in der Rolle der Braut-
schwester kein passender Korres aufzufinden war. Das trifft
ebenso auf die Brautfihrerin am rechten Bildrand zu. Sie
tragt eine Jacke, deren Armel zu lang sind. Die Taille ist zu
kurz, am Korper ist das Kleidungsstiick dagegen zu breit, so
dass sich der eigentlich U-férmige Ausschnitt zu einem »V«
verschmalert. Der fehlende Schmuck an den Armeln und der
Schnitt deuten darauf hin, dass es sich hier um eine fantasie-
volle Neuanfertigung handelt. Auffallend ist schlief3lich, dass
das zur Festtagstracht gehorende prachtige Schiirzenband
bei allen drei Frauen fehlt.

Erdmann kolorierte die Ansichtskarten nach eigenem Ge-
schmack, ohne sich dabei an die Vorbilder zu halten. (Abb. 13)
Das Motiv fand durch die Ansichtskarte weite Verbreitung
und wurde auRerdem in Schulbicher aufgenommen.®? So
verwandelten sich bunt zusammengewdrfelte KleidungsstU-
cke in ein Stick kollektiver Vorstellung davon, wie die Klei-
dung wahrend einer unbestimmten, »altfrankischen friiheren
Zeit« in Unterfranken ausgesehen hat.

TRACHTENPHOTOGRAPHIEN
PRIVATER AUFTRAGGEBER

In den 1890er Jahren gab es in Unterfranken Menschen, die
in ihrem Alltag Trachten trugen.®® Das belegen eine Reihe von
Photographien aus dem Bildarchiv des Referats Kulturarbeit
und Heimatpflege des Bezirks Unterfranken, die Frauen in
Tracht zeigen . Uber die Tragerinnen ist leider nichts bekannt.
Um dennoch Informationen Uber die Praxis des Trachtentra-

-

Abb. 12 | Teilnehmer des Trachtenfestes 1894, 1. Preis, stellen einen Hochzeitszug aus Premich in der Rhon dar, Bildarchiv Referat
Kulturarbeit und Heimatpflege Bezirk Unterfranken
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Abb. 13 | Verlag Gustav Erdmann (Besitzer des Photo-Ateliers Frankonia): Hochzeitszug aus Premich, Lithographiepostkarte,
Sammlung Kleidungskultur der Trachtenberatung des Bezirks Unterfranken, Inv. Nr. T006713

Unterfrankische Trachtenphotographie in der Zeit Carl Albert Dauthendeys in Wirzburg (1864-1892)
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Abb. 1 | Ministerium des Innern: Antrag des Erfindungs-Patents,
Carl Albert Dauthendey, 11. Dezember 1873

schen Himmel und Erde hergestellt.«"" Max Dauthendey
konfrontiert die berechnende Vernunft mit der Empfindung
und gewahrt damit Einblick in die Photographie und ihr Ver
haltnis zur sich im 19. Jahrhundert ausdifferenzierenden
Licht- und Farbenauffassung. Das vom Schriftsteller dem
Vater zugewiesene Verstandnis, wonach Ultraviolett allein
dem reflektierenden Verstand, nicht aber dem Sehsinn zu-
ganglich ist, gehdrt genuin dem Bereich photographischer
Praktiken an. In Josef Maria Eders 1883 edierter Publikation
Das Atelier und Laboratorium des Photographen wird das in
der Dunkelkammer bendtige dunkelfarbige Licht unter dem
Kriterium der Spektralanalyse erdrtert: »Die wahre Farben-
durchlassigkeit farbiger Schichten lasst sich nur mittels des
Spectroscopes erkennen und deshalb ist dessen Anwen-
dung fur die rationelle Prifung von farbigen Dunkelkammer-
Scheiben unerlasslich; noch sicherer als die Beobachtung
mit dem Auge ist das Photographiren des Absorptions-
Spectrums farbiger Schichten.«' Die von Carl Albert Dau-
thendey gemal’ dem Sohn favorisierten »Berechnungen [...]
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Abb. 2 | Centralstelle fir Gewerbe und Handel: Erfindungs-Patent,
Carl Albert Dauthendey, 21. Dezember 1875

ultravioletter Strahlen« korrelieren mit Eders »rationellelr]
Prifung von farbigen Dunkelkammer-Scheiben«, genauso
wie die von ihm und Eder zugleich zuriickgestufte Fahigkei-
ten des »menschliche[n] Auge[s]«.™

Es ist die auf der Ebene der Photographie der 1870er und
1880er Jahre gelaufige Betonung physikalischer Eigenschaft
von Licht und Farbe sowie ihrer spektralanalytischen, fir das
Photolabor wichtigen Quantitat, die es gestatten, das von
Carl Albert Dauthendey lancierte Patent ndher zu analysieren.
Sein Gegenstand ist, wie gesagt, eine Apparatur zum Be-
trachten von Bildern. Auf dem ersten Blick wirkt das Patent
verhaltnismaRig unpratentios: Geschitzt wird lediglich ein an
ein Stativ angebrachter »runder Holzrahmen [...] mit einer
Pappscheibe«, der rlickseitig einen weiteren, von »Holzsaul-
chen« gehaltenen »Rahmen« aufweist (Abb. 4).'® Der hinten
angefligte Rahmen ist mit einem Klappmechanismus ausge-
stattet, in dem ein Lichtbild oder ein anderes Bild einzupas-
sen ist. Worauf es bei dieser Apparatur ankommt, ist das vor
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Abb. 3| Carl Albert Dauthendey: Beschreibung eines Apparates zum
Betrachten von Bildern, ohne Datum [1875]

die Offnung des ersten Rahmens aufgezogene, farbige oder
klare Transparentpapier. Dieses soll bewirken, dass die zu be-
trachtende Photographie »wie aus durchsichtigem Material
angefertigt« anmutet.’® Wortlich wird im Patent von einem
»Effekt« gesprochen, der »Transparentbildern« eigen ist, das
heisst die Photographie verliert ihre Materialitat, taucht in das
sanft farbige Licht des Transparentpapiers und erweckt somit
den Eindruck, als sei sie selbst von Licht durchdrungen, also
selbstleuchtend; analog kommentiert 1874 das Polytechni-
sche Centralblatt das Patent Dauthendeys und charakterisiert
die Wirkung der Apparatur als »eigenthtimliche Tauschung,
als habe man einen auf Milchglas ausgefihrtes Transparent-
bild vor sich. Im Gegensatz zu dem kalten Ton bei gewdhnli-
cher directer Beleuchtung erscheint das Bild nun von einem
warmen, zarten Farbenton Gberhaucht.«™

Wahrscheinlich hat Dauthendey das Prinzip zweier dicht ge-
genuberliegender Flachen von der Herstellung des Papierab-
zugs abgeleitet. Dabei wird das Glasnegativ zusammen mit
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Abb. 4 | Carl Albert Dauthendey: Apparat zum Betrachten von Bildern,
ohne Datum [1875]

dem Chlorsilberpapier in den Kopierrahmen gelegt und Son-
nenstrahlen ausgesetzt, bis das positive Bild auf dem Trager
papier erscheint. Ob er den Effekt des transparenten Bildes
wahrend dieses Kopierprozesses beobachtet hat, bleibt da-
hingestellt. — Doch ist mit einer solchen, laborspezifischen
Herleitung nicht viel gesagt. Denn das Thema »Photographie
undTransparenz¢ist, zumal in Dauthendeys Schaffenszeit, al-
les andere als marginal. Was in der Diskussion dieses The-
menfelds im Mittelpunkt steht, ist die fir die zeitgendssische
Optik relevante Frage nach dem Zusammenhang von Licht,
Farbe und Transparenz, oder anders ausgedrickt, die subli-
mierte Photographiebetrachtung mittels Licht und Farbe so-
wie dem jeweiligen Valeur. Dauthendeys Patent hat insge-
samt Anteil an dem, worauf Benjamin in seiner »Kleinen Ge-
schichte der Fotografie« alludiert: »Als die nach ungefahr finf-
jahrigen Bemuhungen Niépce und Daguerre zu gleicher Zeit
gegllickt war, griff der Staat, begUnstigt durch patentrechtli-
che Schwierigkeiten, auf die die Erfinder stiel3en, die Sache
auf und machte sie unter deren Schadloshaltung zu einer 6f-

Carl Albert Dauthendeys Patent iiber einen Apparat zum Betrachten von Bildern 219



fentlichen.«' Benjamin spielt auf den bekannten Vorgang an,
dass Louis Daguerre die Rechte an seinem Photographiever
fahren unter Vermittlung des Physikers Francois Arago an den
franzdsischen Staat verkaufte.’® Bezlglich des Dauthendey-
Patents ist zu erwahnen: Am 19. August 1839 wurde das Ver-
fahren von Arago in der Sitzung der Pariser Akademie der
Wissenschaften und der Schonen Kiinste gezielt 6ffentlich
vorgestellt. Patentrechtlich war mit diesem Akt die Situation
gegeben, dass die Erfindung von nun an weder an die Erfin-
der noch an die Anmeldeperson gebunden war. Okonomisch
war das geschaffen, was Benjamin als »fortdauernd be-
schleunigte[] Entwicklung« begreift.?® Gemeint ist: Das Pa-
tent fungiert, programmatisch gesehen, als Instrument, die
Okonomie des Staates zu steuern.?!

Damit ist die Dynamik technischer Neuerung und wissen-
schaftlicher Examination skizziert, die, wie Benjamin an-
merkt, »flr lange Zeit jeden Rickblick ausschlofR.«?2 Aber
Dauthendeys Patent fokussiert letztlich nicht auf Neues.?

Abb. 5 | Hermann Helmholtz: Linsenstereoskop, hergestellt von Augustus
Oertling und abgeéndert von Helmholtz, 1867
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Die Erfindung fallt nicht in jene Frihphase der Photographie,
Uber die Gottfried Semper anlasslich der Londoner Great Ex-
hibition von 1851 sagt: »Auf die Dagurerrotypik folgt die Tal-
botypik und macht erstere bereits vergessen.«?* Die Erfin-
dung Dauthendeys gehort in einen die Betrachtertechniken
und die optischen Geréate der 1860er und 1870er Jahre be-
treffenden Zeitabschnitt der gerade als Leitdisziplin allerorts
hervortretenden physiologischen Optik.2®> »Mein Apparat
dient zur Beleuchtung und Betrachtung von Bildern, welche
auf dem Wege der Photographie, des Druckes [...] und der
Malerei hergestellt sind«, hebt Dauthendey in der Spezifika-
tion das Thema »Bildbetrachtung« hervor.26 Demnach handelt
es sich um ein optisches Instrument, wie das Kaleidoskop,
das Stereoskop, das Phenakistiskop und die Zootrope, das,
so legt Jonathan Crary dar, in Wohnraumen des Privatiers ge-
nauso vorzufinden ist, wie in den glasernen Hallen lokaler
Gewerbe- und Handelsexpositionen und Weltausstellun-
gen.?” Hinter den von diesen Apparaten erzeugten Phanome-
nen erspaht Edgar Allan Poe Geschaftssinn, und zwar jener
»Utilitaristen, die, um am Denken zu sparen und die Phanta-
sie eintraglich zu machen, grausamerweise zuerst das Kalei-
doskop erfanden und dann Aktiengesellschaften griindeten,
um es durch Dampfkraft zu bewegen.«?8 In der Tat offeriert
das Anfang der 1830er Jahre erstmals prasentierte Spiegel-
stereoskop einen Raum, bei dem die Dimension spektakular
auseinandertritt und die Plastizitdt der Gegenstdnde zu-
nimmt, bis hin zur Auflésung der Raum- und Kérpergrenzen.
Crary erblickt in analogen Effekten »eine Autonomisierung
des Sehens, die sich auf vielen verschiedenen Gebieten« ab-
spielt und nichts anderes als die »historische Bedingung fur
die Umstrukturierung des Betrachters« und den »Konsum
von »Spektakeln« vorbereitet.?® All diesen Geraten ist ge-
meinsam, dass sie in der ihm jeweils eigenen Weise die
Wahrnehmung manipulieren. Zwei Eigenarten des Visuellen
sind dabei wesentlich: einerseits die Evokation von Raumein-
dricken, andererseits von Bewegungseindrlcken, kurz, von
optischen Phanomenen.

Das von Dauthendeys Apparatur hervorgerufene diaphane
Leuchten gehort in diesen Zusammenhang, handelt es sich
doch dabei um eine in der physiologischen Optik und Farben-
lehre der 1860er und 1880er Jahre eingehend diskutierte Er
scheinung. Wenn die Spezifikation von einer »Veranderung
des auReren Ansehens« von Bildern spricht »derart, daf3 sie
darin aufgestellt, wie aus durchsichtigem Material angefer
tigt« wirken, dann ist damit ein »Effekt« gemeint, der, wie es
heisst, den Photographien den Charakter von »Transparenz-
bildern« verleiht.2® Die »farbige[] und Transparent ahnliche[]
Beleuchtung«®' bewerkstelligt, dass das Bild selber transpa-
rent wirkt. Demnach intendiert das Patent eine Steigerung



