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EDITORIAL

Vor 50 und vor 100 Jahren
und viele Bilder

Vom kleinen Team der Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter unserer Zeitschrift wurde nur
einer wihrend des 2. Weltkrieges geboren.
Seine ersten Erinnerungen sind Kindheits-
erinnerungen der Nachkriegszeit. Die an-
deren wurden nach dem Krieg geboren, zwei
von ihnen sogar erst Anfang der sechziger
Jahre. Das ersparte ihnen eine entbehrungs-
reiche Kindheit, andererseits fehlt wichti-
ges personliches Erleben zur Beurteilung
einer Zeit, die zum groften Wendepunkt in
der Geschichte unseres Jahrhunderts wur-
de.

Doch ob nun personliches Erinnern oder
Erinnertwerden, am 8. Mai 1995 wird kaum
jemand vorbeigehen kénnen. Es gibt um die-
ses Datum herum eine Fiille von Ausstel-
lungen, Lesungen, Gesprichen, Konzert-
und Theaterveranstaltungen, Einweihungen
von Mahn- und Erinnerungsstétten, die auf
dieses Datum und die Zeit davor und da-
nach Bezug nehmen. Und keines dieser
Vorhaben kommt - in welchem Zusammen-
hang auch immer - ohne Fotos und - in ei-
nigen Fillen - ohne den Film, die konse-
quente Weiterentwicklung der Fotografie,
aus.

Wir blittern in Zeitungen und Zeitschrif-
ten, in Programmheften, Biichern, Ausstel-
lungskatalogen und gehen in die Ausstel-
lungen und sind betroffen und fasziniert zu-
gleich von der Wirkung, die von den Fotos
und Filmen ausgeht. Das Erinnern
und Erinnertwerden erhilt durch
die scheinbare Authentizitéit und
Objektivitit der Bilder eine sehr
konkrete Dimension. Und allzu
schnell iibersehen wir, daB3 Foto-
grafie und Film immer Inszenie-
rungen sind. Doch nicht nur Foto
und Film selbst sind ein Arrange-
ment der Realitdt, Nutzung und
Gebrauch dieser Medien sind wie-
derum Inszenierungen. Am au-
genfilligsten wird das in der Aus-
stellung »Kino Movie Cinéma.
100 Jahre Film« in Berlin.

Bei der Vielfalt der Vorhaben
l4duft vieles fast zu schnell, zu laut,
zu unsensibel iiber die Bithne. Das
ist den Medien Foto und Film
nicht in jedem Fall dienlich und
wird das Wissen iiber sie nicht
unbedingt fordern. Die jeweiligen

(Be-) Nutzer haben bei ihren Vorhaben zu-
meist spezielle, einseitige » Verwertungs-
moglichkeiten« (J. Krichbaum) im Auge.
Foto und Film sind in diesem geschichts-
triichtigen Jubildumsjahr vor allem histori-
sche Dokumente.

Weitere Fragen tauchen bei dieser Flut
von Bildern auf, Fragen, die vielfach me-
thodologischer Art sind, und auf die wir
beim Gang durch die Ausstellungen, beim
Lesen, Schauen und Zuschauen und bei zahl-
reichen Gesprichen mit Restauratoren, Ar-
chivaren und Museumsmitarbeitern stofien
und gestoBen sind. Vor allem sind es aber
Probleme der Konservierung und Restaurie-
rung, von denen allerdings die Besucher der
zahlreichen Ausstellungen und Veranstal-
tungen in der Regel nichts ahnen. Wir ha-
ben uns mit diesen Problemen im Hinter-
kopf in die derzeitige Flut der »stehenden«
und »laufenden« Bilder gestiirzt, wobei wir
uns besonders auf die »laufenden« Bilder
konzentrierten, an deren 100. Geburtstag wir
uns in diesem Jahr erinnern. Diesem Jubi-
ldum ist diese Ausgabe unserer Zeitschrift
gewidmet.

Unseren zahlreichen Gespriichspartnern
zur vorliegenden Ausgabe sei an dieser Stel-
le herzlich gedankt, auch denen, die nicht
ausdriicklich erwihnt werden. Einige wich-
tige Gedanken und Anregungen werden wir
in unserer Zeitschrift wieder aufgreifen.

Foto: O. Wohlbrandt

Ulrich Ebell
wiss. Mitarbeiter
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»lebenden Fotografie«

Als Geburtsjahr des Films gilt das Jahr
1895. Bereits zuvor wurden Apparate erfun-
den und Erkenntnisse gewonnen, die sich als
wegweisend fiir den Film erwiesen. Entschei-
dend fiir das Entstehen der modernen Kine-
matographie waren letztlich die Erfindung
der Apparate, die Aufnahme und Projektion
bewegter Szenen ermdglichten. Schon Jahr-
hunderte zuvor erkannte man das eigentli-
che Wesen der Projektion und nutzte es.
Noch vor der Anfertigung der ersten Foto-
grafie wurden Stroboskope (Lebensrider),
Phenakistoskope, Thaumatrope und andere
Gerite angefertigt, mit denen mittels Zeich-
nungen, noch ohne die Hilfe der Fotografie,
einfache Bewegungsabliufe zur zeichen-
trickhaften Wiedergabe gelangten.

Schattenbilder und Camera Obscura
Jahrhundertelang faszinierte das Spiel mit
Schattenbildern die Zuschauer Indiens, Siid-
ostasiens und anderer Linder und gaukelte
ihnen lebendige Figuren, Tiere und Fabel-
wesen vor. Sie bedurften - genau wie der
Film- einer Lichtquelle, um auf eine Fliche
projiziert werden zu konnen.

Auch die Camera Obscura (Lochkame-
ra), eine vermutlich urspriinglich arabische
Erfindung, nahm man zu allen Zeiten zu Hil-
fe, um ein Publikum durch tbergroBe Pro-
jektionen in Erstaunen zu versetzen. Sie gilt
als Vorldufer jeden Fotoapparates und somit
letztlich jeder Filmkamera, ermé&glichte aber
nur die Projektion statischer Bilder. Somit
fithrt ihre Erfindung nur indirekt zum Film.

Stroboskopisches Sehen

1824 - ungefihr ein Jahr vor Niépce erster
fotografischer Aufnahme - veréffentlichte
der englische Arzt P. M. Roget iiber das stro-
boskopische Sehen. Es handelt sich dabei um
ein Vermogen des menschlichen Auges, aus
verschiedenen einzeln wahrgenommenen
Bildern einen zusammenhéingenden Bewe-
gungsablauf zu erkennen. Diese sogenannte
Netzhauttriigheit des Auges bewirkt ndmlich,
dal} ein einzelner Bildeindruck noch fir
Bruchteile von Sekunden gespeichert wird
und sich somit nahtlos an das ndchste wahr-
genommene Bild anschlief3t. Ungefdhr 16
Bildeindriicke pro Sekunde werden vom
menschlichen Gehirn als eine natiirlich emp-
fundene Bewegung zusammengefalit

Taschenkinomatograph, Thaumatrop

Der Taschenkinomathograph oder das Dau-
menkino erfreute sich besonders im Bieder-
meier (aber auch heute noch) besonderer
Beliebtheit. Es war eine einfache Methode,

die Erkenntnis iiber das stroboskopische Se-
hen zu nutzen. Diese kleinen Bilderbiicher
mit Phasenzeichnungen illustrierten beim
schnellen Durchbléttern einen kurzen Bewe-
gungsablauf. Die Briider Skladanowsky sei-
en auch hier schon beispielhaft genannt. Sie
produzierten Laufbilder mit sportlichen
Motiven wie Boxen, Ringen, Tanzen oder
Akrobatik.

Das Thaumatrop hingegen war eine
Scheibe, auf der unvollstindige Bilder und
Buchstaben aufgezogen wurden, deren voll-
stindige Ergdnzungen auf der Riickseite an-
gebracht waren. Erst durch das schnelle Ro-
tieren der Scheibe um die eigene Achse konn-
te der Betrachter ein vollstindiges Bewe-
gungsbild wahrnehmen, da das Auge Vor-
der- und Riickseite als ein vollstdndiges Bild
auffafite.

Lebensrad/Stroboskop, Phenakistoskop/
Phantaskop

Der belgische Physiker Joseph Antoine Pla-
teau gilt wie der osterreichische Professor
Simon Stampfer als Erfinder des Lebensra-
des. Er bezeichnete seine Erfindung (1833)
als Phenakistoskop bzw. Phantaskop. Ge-
malte Bewegungsablidufe (zum Beispiel die
eines Tinzers) wurden am Rande einer
Scheibe befestigt und eine sich davor befind-
liche weitere Scheibe mit § Schlitzen zur Ro-
tation gebracht. Der Betrachter vereinigte
das Einzelbild mit den angrenzenden zu dem
zusammenhidngenden Bildeindruck einer
Bewegung.

Die Kenntnis um das stroboskopische
Sehen beriicksichtigte Simon von Stampfer
und konstruierte bereits Ende 1932 ein dhn-
liches Gerit, das er Lebensrad oder Strobo-
skop nannte.

Stampfer klebte gezeichnete Bewegungs-
phasen (16 Einzelbilder) dhnlich wie Pla-
teau in gleichmiBigen Abstinden auf den
Randbereich einer Scheibe. Diese war an der
Achse durch einen Stab mit einer zweiten
Scheibe verbunden, an deren Rand Schlitze
angebracht worden sind. Beide Scheiben
wurden fiir die Betrachtung gegenlidufig in
Rotation versetzt.

Auf der Wirkungsweise dieser Ridder be-
ruht letztendlich die ganze Kinematographie.

Auch der osterreichische Hauptmann und
Physiklehrer Franz von Uchatius gilt als ein
Vorldufer der Kinomathographie. Er war der
erste, der mittels des Stampferschen Lebens-
rades Serienbewegungsbilder vor einem Pu-
blikum projizierte.
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Das Phenakistoskop von Plateau:
eine verbesserte Formdes Lebensrades

Im Vorfeld hatte er sich intensiv mit der
Moglichkeit der Projektion von Bewegungs-
bildern auseinandergesetzt und - noch ohne
die Mittel der Fotografie - auf einer transpa-
renten Scheibe Bewegungsfolgen aufgemalt.
Die Bilder wurden durch eine Laterna Ma-
gica auf eine weille Wand projiziert. Er vari-
ierte das Lebensrad hin zu einem Projekt-
ions-Lebensrad.

Emil Reynaud konstruierte eine Kombi-
nation von Lebensrad und Laterna Magica.
Dabei wurden zwei unterschiedliche Bilder,
oft ein Vorder- und ein Hintergrundmotiv,
tibereinander projiziert.

Verwendung von Fotografien: Zoopraxis-
kop und Schnellseher

Mit dem Einsatz des Bromsilberverfahrens,
das die bequeme Herstellung von Moment-
aufnahmen ermdglichte, konnten die bisher
gezeichneten Bewegungsablidufe durch Pha-
senfotografien ersetzt werden.

Der erste, der im Mai 1872 systematisch
Reihenfotos (auf nassen Kollodiumplatten)
von Menschen und Tieren in Bewegung
machte, war der Englidnder Edward Muy-
bridge. Er hatte seine 12 bis 30 Kameras mit
Momentverschliissen, die kurze Belichtungs-
zeiten ermoglichten, ausgestattet. Ausgeldst
wurden die Apparate zunéchst auf mechani-
schem Wege, wobei gespannte Drithte zu den
Verschliissen fithrten. Spiter stellte er Zeit-
intervalle ein, und die Verschliisse wurden
auf elektrischem Wege ausgeldst. Die Auf-
nahmen wirkten anfangs noch recht ver-
wischt.

GESCHICHTE

Statt der aufgeklebten Zeichnungen fan-
den bei ihm nun Glasdiapositive Verwen-
dung, die in konzentrischen Reihen auf ei-
ner Blechscheibe angeordnet wurden und die
einen Projektionsapparat passierten. Muy-
bridge gilt deshalb auch als Erfinder des Pro-
jektionslebensrades mit Glasdiapositiven (
Zoopraxiskop genannt). Muybridge fiihrte
1879 seine Serienbilder in San Francisco vor.

Als weitere Pioniere der Moment- und
Serienfotografie sind der franzdsische Astro-
nom Pierre Jules Cesar Janssen, der fran-
zosische Arzt Jules Etienne Marey und der
deutsche Fotograf Ottomar Anschiitz zu er-
wihnen.

Der Berufsfotograf Ottomar Anschiitz
machte 1887 in Wien und Berlin den
Schnellseher (Elektro-Tachyskop) bekannt.

Anschiitz hatte wie Muybridge Reihen-
fotos von Tierbewegungen aufgenommen,
die er auf Glasplatten kopierte (Prinzip des
heutigen Diapositivs). Sie waren annihernd
postkartengrofl und wurden am Rand eines
grofen rotierenden Stahlscheibe befestigt,
durchleuchtet von einer sogenannten Geil3-
lerschen Rohre. Dadurch wurden die 24 Ein-
zelphasen zu einer fliefenden Bewegung
vereint.

Auf der Weltausstellung in Chicago 1893
faszinierte Anschiitz’ Schnellseher, neben
dem Zoopraxiskop von Muybridge, die Men-
schenmengen. 1894 produzierte der Berli-
ner Siemens-Konzern 80 dieser Gerite, kurz
vor der ersten Filmvorfithrung in Berlin.

Diefotografische Flinte des Pariser Pro-
fessors Jules Etienne
Marey ermdéglichte
ebenfalls die Aufnahme
von Phasenbildern. Das
Aussehen der Kamera
erinnerte tatsidchlich an
eine Flinte, nur befand
sich statt eines Geschos-
ses ein Objektivim Lauf,
hinter dem eine kreisfor-
mige Fotoplatte ange-
ordnet wurde. Ein Uhr-
werk war dann dafiir
verantwortlich, daf3 sich
die Platte beim Ausldsen
ruckartig umden eige-
nen Mittelpunkt drehte
und zwolf Aufnahmen
in einer Sekunde belich-
tet werden konnten.

]

Die Wundertrommel von 1883

U
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Erfindung der Zellulose und die Entste-
hung des Filmmaterials

Zelluloid wurde 1869 zum ersten Mal (aus
Nitrozellulose, Kampfer und Alkohol) ge-
wonnen und gilt als wichtiger neuer Kunst-
stoff. Im Bereich der Fotografie ersetzte er
schon bald wegen seiner Eigenschaften
(Leichtigkeit, Biegsamkeit und Durchsich-
tigkeit) die Glasplatten der Fotografen und
die mit einer Emulsionsschicht tiberzogenen
Papierfilme. Durch die Flexibilitét des neu-
en Materials konnten nun Perforationen an
die Seiten der Filmstreifen angebracht wer-
den, die einen gleichméBigen Transport und
somit auch fortlaufende Belichtung inner-
halb einer Kamera bzw. eines Projektors er-
moglichen.

Die Perforationen der frithen Filme ver-
sah man mit MetallGsen, wie sie Schuster
gebrauchten.

Bei der Vorfilhrung war eine flimmemn-
de Wiedergabe typisch, die Bewegungen
ruckartig wirken lie§ und die Betrachtung
erschwerte. Es wurden damals iiblicherwei-
se noch weniger als 16 Bilder in der Sekun-
de aufgenommen, die dann aber bei der Vor-
fihrung schneller abgespielt wurden. Das be-
seitigte zwar die flimmernde Wiedergabe,
aber die Bewegungen der Abgebildeten wirk-
ten unnatiirlich hektisch.

Der amerikanische Pfarrer und Amateur-
fotograf Hannibal Goodwin war der Erste,
der die bisher auf Glasplatten aufgetragene
Bromsilberschicht auf biegsame fiir Rollfil-
me geeignete Zelluloidstreifen auftrug. Er
meldete 1887 sein Patent auf Rollfilme an.
Die Eastman-Kodak-Company, die ihr Pa-
tent erst 1898 anmeldete, ver-
marktete diese Erfindung spa-
ter kommerziell erfolgreich.

Erfindung des
Malteserkreuzes

Das 1896 erfundene Malteser-
kreuz des Berliner Mechani-
kers Oskar Mefiter stellte eine
deutliche Optimierung des
Filmtransportes und somit der
Filmvortiihrung dar. Die Film-
transportkurbel griff bei Bedie-
nung in einen der vier Schlit-
ze des Malteserkreuzes, wel-
ches an der Seite ciner mit
Zihnen versehenen Trommel
befestigt war, und bewirkte
eine exakte 90°-Drehung der

Oskar Mefiters Malteserkreuz
zum ruckweisen Filmtransport

= Trommel. Die Zihne griffen
wiederum durch die Perfora-
tionen (seitlich der Filmstrei-
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fen) und transportierten den Film weiter.
Eine ruckartige Beforderung des Bildes ist
notwendig, wobei der dabei entstehende
kurzfristige Stillstand des Einzelbildes eine
riickwertige Beleuchtung des Bildes ermog-
licht, die erst zur Projektion fiihrt. Anschlie-
Bend muB eine Blende das Bildfenster ver-
schlieflen, dabei wird der Film um ein Bild
weitertransportiert.

Weltweite Konstruktion von Aufnahme-
und Projektionsapparaten

In vielen Lindern wie Deutschland, Frank-
reich, Ru3land waren Ende des 19. Jahrhun-
derts Forscher mit der Konstruktion von
Aufnahmegeriten und Projektoren beschéf-
tigt. Viele Patente wurden erstellt, die aber
bald wegen ihrer Mingel von neuen Ent-
wicklungen tiberholt wurden.

Filmaufnahmegerite, die auch als Pro-
jektor genutzt werden konnten, konstruierte
beispielsweise W. Friese-Greene. Seine Ka-
mera besafl schon ein unperforiertes Zellu-
loidband, das rasch aufeinanderfolgende Se-
rienaufnahmen erméglichte. Er erhielt da-
fiir ein Patent im Juno 1889. Allerdings han-
delte es sich zunéchst noch um eine sehr
flimmernde Wiedergabe des Gefilmten. Auch
der Franzose Louis Aime Le Prince ist einer
der Vorldufer der Kinematographie. Er er-
hielt im Januar 1888 ein englisches Patent
auf Kinobilder und deren Projektion. Am 3.
Mirz 1890 kam es zu einer Kinovorfiihrung
in Paris. Bevor er den geplanten Kontakt zum
franzosischen Patentamt aufnehmen konn-
te, verschwand er auf mysteriose Weise.

Verbesserungen erreichte 1891 die Erfin-
derwerkstatt von Thomas Alva Edison durch
die Konstruktion ihres Wiedergabegerites
(Kinetoscop) und den Einsatz von perforier-
tem Zelluloidfilm.

Beim Kinetoscop handelt es sich um ei-
nen Kasten mit einem Einblick (Okular).
Warf der Betrachter eine Miinze ein, wurde
ein Mechanismus ausgeldst, und er bekam
1000 Bilder eines 35 mm breiten Films zu
sehen, der die Linge von 16 bis 20 Metern
besall. Dieser wurde kontinuierlich von ei-
ner Trommel abgespult, am Objektiv vorbei-
gefiihrt und auf eine weitere aufgespult. Der
Londoner Optiker R. W. Paul verbesserte ihre
Geriite.

Die Briider Auguste und Louis Lumiere
(Frankreich) und die Briidder Max und Emil
Skladanowsky (Deutschland) hatten etwa
zeitgleich ihre Vorfiihrgerite mit einer dhn-
lich funktionierenden Schlitzblende verse-
hen. Die Briider Lumiere nannten ihr Gert
Cinematographe, die Skladanowskys Bio-
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skop. Skladanowskys Bioskop wurde am 1.
November 1895 patentiert. Das Filmmate-
rial Skladanowskys wurde - im Gegensatz
zum Kinetoscop - nach auBien auf eine Lein-
wand projeziert und ermdglichte die simul-
tane Filmbetrachtung mehrerer Zuschauer,
Edison hatte irrtiimlich vermutet, daf3 sein
Guckkastenprinzip finanziell erfolgverspre-
chender sei, als eine Projektion vor vielen
Zuschauern.

Nur 12 Bilder pro Sekunde nahmen die
Skladanowsksys auf, diese neuen Wert hat
das Bundesfilmarchiv ermittelt. Max Skla-
danowsky zerschnitt die Negative in ca. 160
Einzelbilder und ordnete sie in geraden und
ungeraden Bildern hintereinander. Dann
wurden die Bilder auf Folie gelegt, belich-
tet, kopiert, danach wurde die Positivfolie
in Streifen geschnitten und aneinanderge-
klebt. Bei der Vorfilhrung wurden zwei
Filmstreifen nebeneinander abgespielt, von
denen der eine die geraden, der andere die
ungeraden Bilder enthielt. Vor zwei Projekt-
ions-Objektiven wurden dann durch eine
rotierende Halbscheibe die Bilder der bei-
den Filme wechselseitig freigegeben. Durch
diese wechselseitige Projektion wurde die
Dunkelphase des einen Films durch die Bild-
projektion des anderen ausgefiillt. Damit war
erreicht, dafl 12 Bilder pro Sekunde gezeigt
werden konnten. Durch die relativ niedrige
Bildfrequenz ergaben sich »ruckende« Be-
wegungen aber der Film war sicher anni-
hernd flimmerfrei. Das Verfahren war na-
tiirlich sehr aufwendig, auBerdem waren die
Skladanowsky-Filme nur kurz und darum zu
Schleifen zusammengeklebt. Eine ununter-
brochene Projektion wurde dadurch moglich.

Das Bundesfilmarchiv tibernahm mit
dem Staatlichen Filmarchiv der DDR Frag-
mente des Originalmaterials von Max Skla-
danowsky. Ein Foto dieses kostbaren Besit-
zes, der ja wirklich die Anfangsstunde des
Filmes dokumentiert, finden Sie auf dieser
Seite. Durch Recherchen wurde weiteres Ori-
ginalmaterial leihweise zusammengetragen
und kontakt-sicherheitskopiert.

Die anlédBlich des 100. Jubildums des
Films rekonstruierte/restaurierte Fassung des
Wintergartenprogrammes stiitzt sich vorran-
gig auf Ende der 20er Jahre hergestellte 35-
mm-Kopien des Originalmaterials. Dieses
Material wurde durchweg der elektronischen
Restaurierung unterzogen. Die Szene »Ser-
pentinentinzerin« (getanzt von L. Fuller) lag
nur fragmentarisch in Form eines Positiv-
Papier-Kontaktabzuges einer der erwihnten
Folien vor.

GESCHICHTE

Es existierten
hier nur 3 Spalten a
8 Bilder, also 24 der
»geraden« Bilder
vor. Die dort enthal-
tenen Einzelbilder
wurden elektronisch
restauriert und dann
mittels Elektronik
»reanimiert«. Im
fertigen Film ist das
kaum zu erkennen,
ein Beleg dafiir, zu
welchen Leistungen
computergestiitzte
Bildbearbeitung
heute bereits in der
Lage ist.

Auguste  und
Louis Lumiere zeig-
ten ihren Cinemato-
graphen (franzosi-
sches Patent vom 13.
Februar 1895) am
28. November 1895
der Offentlichkeit in
Paris und London.
Auf der Weltausstel-
lung in Paris 1900 projezierten sie ihre Fil-
me stérungsfrei aut sehr groen Wandfli-
chen. Sie erwiesen sich damit fiir den Mas-
senbetrieb als geeignet. Ihr Kinoapparat be-
stand aus einem Holzkasten, in dem ein
Filmband vor der Linse des Projektionsge-
riites tiber Rollen und Rider entlanggefiihrt
wurde. Die Linge ihrer Filmbinder betrug
hochstens 15 Meter, die Vorfiihrdauer ca.
eine Minute.

Das Bioskop
von Max Skladanowsky

Originalfilmmaterial Max Skladanowskys aus dem Wintergartenprogramm 1895,
im Besitz des Bundesfilmarchivs, Berlin-Wilhelmshagen, Foto: Blickpunkt
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Im Panke Museum - Der

Photograph Max Skladanowsky

Das Panke Museum entstand als Heimatmu-
seum des Berliner Bezirks Pankow in der
Nachkriegszeit.

Der damalige Leiter der Pankower Bi-
bliothek, Rudolf Dorrier, begann als erster,
das durch den Krieg véllig zerstorte Mate-
rial des Pankower Archives neu zusammen-
zutragen. Seine Sammlung war Grundstock
der 1965 gegriindeten Ortschronik, die zu-
néchst ihre Bleibe im Pankower Rathaus
fand. 1972 wurde der Ortschronik eine gut
erhaltene groBbiirgerliche Wohnung ange-
boten, in der nach erfolgreicher Restaurie-

Heynstraf3e 8 und das Archiv des Panke Mu-
seums in der Breite Straie 43.

Das Museum ist in der gliicklichen Lage,
in der Beletage des Wohnhauses tiber eine
groBziigig dimensionierte, zum Teil noch im
Originalzustand erhaltene Wohnung zu ver-
fiigen, in der neben zwei groBbiirgerlichen
Wohnrdumen auch ein historisches Bade-
zimmer mit Jugendstilinterieur zu bewun-
dern ist. Ein typisches Berliner Zimmer ist
in der Mode des Biirgertums im ausgehen-
den 19. Jahrhundert gestaltet, eine Arbeiters-
tube aus den ersten Jahren unseres Jahrhun-
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Max Skladanowsky, Das Pankower Rathaus um 1910, Glasnegativ aus dem Besitz des Panke Museums

rung 1974 das Archiv und Ausstellungsriu-
me ihren Platz fanden.

Heute sind, schon wieder aus Platzman-
gel, Heimatmuseum und Archiv getrennt
untergebracht, das Panke Museum im ehe-
maligen Wohnhaus des Fabrikanten Fritz
Heyn, in der 1891 nach ihm benannten

derts, sowie Kiiche und Schlafkammer aus
der gleichen Zeit, kénnen ein sehr anschau-
liches Bild iiber die L.ebens- und Wohnbe-
dingungen der Pankower in der Zeit der Jahr-
hundertwende vermitteln.

In den Ausstellungsrdumen machen ver-
schicdene Ausstellungstafeln und Vitrinen,
neben der Geschichte Pankows, mit den pro-
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minentesten Biirgern des Stadtteils bekannt.
Paul Nipkow, der Wegbereiter des Fernse-
hens als Erfinder der Nipkow-Scheibe
(1884) war zeitweise Pankower und Rein-
hold Burger, der in Berlin die Thermoskan-
ne (1903) erfand.

Aber eigentlich hatten wir das Heimat-
museum Pankow aufgesucht, um Einzelhei-
ten aus dem Leben von Max Skladanowsky
zu erfahren, der im Jahre 1895 seine ersten
Filmvorfiihrungen in einer
Pankower Gastwirtschaft
erprobte und mehr als sein
halbes Leben Pankower
war.

Wir sind dann wirklich
sehr erstaunt gewesen,
welch reiches historisches
Material sich im Pankower
Heimatarchiv fand. Hier
sind liebevoll Zeugnisse
der Tatigkeit und des Le-
bens von Max Sklada-
nowsky gesammelt und je-
der, der sich mit der Erfin-
dung des Bioskops und den
ersten Schritten des Films
in Berlin beschéftigen will,
findet hier freundliche Un-
terstiitzung.

Max Skladanowsky
hatte als dltester Sohn des
Schaustellers Carl Theodor
Skladanowsky, der als Ne-
belbildvorfithrer seinen

Lebensunterhalt verdiente, frithzeitig alles
gelernt, was ihn befdhigte, als Fotograf zu
arbeiten. Er hatte sowohl eine technische,
als auch eine kiinstlerische Ausbildung, ver-
stand sich als Unternehmer und liebte das
Bild in allen Erscheinungsformen. Er arbei-
tete als Glasmaler, Projektionstechniker und
Fotograf und war besessen von dem Wunsch,
den Bildern vitale Bewegung zu verleihen.
DaB3 seine Erfindung letztendlich nicht der

Max Skladanowsky, Erntefest
in Pankow-Niederschonhau-
sen 1910, Glasnegativ aus
dem Besitz des Panke Muse-
ums

Max Skladanowsky, Festumzug beim Erntefest in Pankow-Niederschonhausen 1910,
Glasnegativ aus dem Besitz des Panke Museums
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Kopieeines Teilesdes Film-
streifens:

»Die Neue Wache in Berlin.
Die Wache trittin’s Gewehr.
Rrrrrraus!/«

von Max Skladanowsky,
September 1896

Fotoim Besitz des Panke
Museums

Repro: Blickpunkt

Bezirksamt Pankow von Berlin
Abt. Volksbildung/Kulturamt
PANKEMUSEUM

Leiterin Ines Rautenberg
Heynstr.8

13187 Berlin-Pankow

Tel. (030) 4894047

[neuwe Tel.Nr. (030)4814047]

Offnungszeiten

Di., S0.10.00-12.30, 13.30 -
18.00 Uhr

Mi., Do.8.00 Uhr-12.00 Uhr

CHRONIK PANKOW
Breite Strafie 43
13187 Berlin

Tel. (030)482 51 31

ARCHIVTAG Mittwochsvon
8.00 -16.00 Uhr

ARCHIV

grofie Durchbruch zum Film war, war fiir
ihn sicherlich enttduschend, aber er hat sich
mit seinem Bioskopeinen bleibenden Platz
in der Kulturgeschichte erobert.

Wir waren allerdings wirklich iiberrascht
zu erfahren, welch groBartiges umfangrei-
ches, kinstlerisch und historisch wertvol-
les Erbe uns Max Skladanowsky als Foto-
graf hinterlassen hat.

Bei unseren Besuchen im Archiv konn-
ten wir Hunderte von Fotos und Glasnega-
tiven aus seiner Arbeit als Fotograf bewun-
dern. Besonders gelungen scheinen uns die
Dokumente aus seiner Pankower Heimat zu
sein, ob er die Schlittschuhldufer im Biir-
gerpark beobachtet, oder den Ernteumzug
in Niederschénhausen. Auch die bedeuten-
den Bauwerke der Pankower Ortsteile wur-
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den von ithm fotografiert und sind wertvolle
Zeitzeugen und unersetzbare Dokumente.

Besonders erfreulich ist, daB Sklada-
nowsky die meisten seiner Bilder selbst be-
schriftet hat, da er vorwiegend Postkarten
produzierte und vom Handel mit diesen ei-
nen Teil seines Lebensunterhalts bestritt.

So befinden sich heute Teile seines foto-
grafischen Nachlasses bei seiner noch in
Pankow lebenden Tochter Lucie, ein ande-
rer Teil bei dem Fotografen und Antiquar
Grandé und ein weiterer Teil, wie schon er-
wihnt, im Heimatarchiv Pankow. Leider
sind vor allem die Glasnegative gefdhrdet,
da sie stark aussilbern und durch jahrzehn-
telangen unsachgemifen Umgang Finger-
abdriicke und andere Schidden aufweisen.

Die Fotowerkstatt des JABW hat damit
begonnen, Repronegative des kostbaren Ma-
terials anzufertigen und wird das Archiv bei
der sachgerechten Lagerung und Archivie-
rung unterstiitzen.

Wie alle 6ffentlichen Einrichtungen hat
auch die Chronik Pankow mit viel zu knap-
pen finanziellen Mitteln auszukommen, so
daB derzeit an eine Restaurierung der Glas-
negative nicht zu denken ist. Mit den in un-
serer Zeitschrift vorgestellten Bildern des
Fotografen Skladanowsky konnen wir na-
tiirlich nur einen Eindruck vom fotografi-
schen Werk vermitteln. Interessenten bleibt
es vorbehalten, sich in der Ausstellung »Der
Fotograf Max Skladanowsky«, die im Herbst
im Panke Museum erdffnet wird, mit sei-
nem Werk intensiver auseinanderzusetzen.

AuBerdem verfiigt das Pankower Archiv
aber noch iiber ca. 20.000 Stiick weiteres
hochinteressantes Fotomaterial aus der Ge-
schichte Pankows und Berlins, darunter ca.
1000 historische Aufnahmen auf Glas, so-
wohl Negative als auch Positive, daf seiner
Erschliefung noch bedarf. Wer Fotomateri-
al zur Geschichte Berlins sucht, zu alten
Stadtteilen, Straenverkehr, Geldinstituten,
Verkehrsgeschichte, Toren oder Gassen und
Hofen, der kann in Pankow auf Entdek-
kungsreise gehen. Leider sind die Besténde
erst zum kleineren Teil gesichert und Re-
produktionen fiir eine rationale Arbeit mit
den Fotos im Rahmen der Archivarbeit und
der Benutzerrecherche sind nur zum Teil
vorhanden.

'Wir hoffen, dall mit Hilfe der Fotowerk-
statt des IABW der Fotobestand bald er-
schlossen werden kann.
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Wie restauriert man
900 000 Rollen Film ¢

Wir sprachen mit Herrn Koppe, Leiter
der Filmtechnik des Standortes Berlin
und Potsdam des Bundesarchivs, Abtei-
lung Filmarchiv

Fotorestaurator: Herr Koppe, bitte stellen
Sie uns Ihre Einrichtung vor.

Das Filmarchiv ist eine Abteilung des Bun-
desarchivs und untersteht damit als staatli-
che Einrichtung dem Bundesministerium
des Innern. Mit Wirkung vom 3. Oktober
1990 wurden das in Koblenz anséssige Film-
archiv der Bundesrepublik und das Staatli-
che Filmarchiv der DDR organisatorisch zu-
sammengeschlossen. Grundstock des 1954
gegriindeten DDR-Filmarchivs bildeten im
wesentlichen die Bestéinde des Reichsfilm-
archivs. An dessen Standort Potsdam lagern
und bearbeiten wir auch heute noch Nitro-
filmmaterial. Unser Gesprich fithren wir
hier am Sitz der Filmtechnik in Berlin-Wil-
helmshagen auf dem Geléinde des ehemali-
gen Staatlichen Filmarchivs der DDR. Die
anderen Referate der Berliner Dienststelle
sind am Fehrbelliner Platz untergebracht.
Dorthin miissen sich auch Interessenten fiir
unsere Filme wenden.

Die schrittweise Verlagerung des Ko-
blenzer Archivteils nach Berlin ist inzwi-
schen beschlossen und bereits im Gange. Die
technischen Kapazitidten und Filmmengen
beider Archive sind vergleichbar, wobei je-
doch der Anteil an Nitrofilmmaterial in
Berlin mit zirka 100 000 Rollen etwa dem
Vierfachen der Koblenzer Menge
entspricht. Der Gesamtbestand an
Filmmaterial beider Archivteile be-
tragt etwa 900 000 Rollen.

FR: Welche Aufgaben hat das Film-
archiv?

In erster Linie geht es darum, die
alten Bestinde zu erhalten. Aber
das ist natiirlich kein Selbstzweck.
Neben dem Sichern ist das Benutz-
barmachen der Filmbestinde wich-
tigste Aufgabe des Filmarchivs.
Voraussetzung dafiir sind Arbeiten
wie das Erschlielen und Bewerten.
Was aus konservatorischer oder
filmhistorischer Sicht dringend ge-
sichert werden mufl, stimmt nicht
immer mit dem Bedarf aus Benut-
zersicht iiberein. So gerit die Er-
fiillung beider Aufgaben ab und an
zum Spagat.

Am Fehrbelliner Platz befinden sich der-
zeit mit zirka 50 000 Rollen der Bestand des
benutzbaren Materials, das sind etwa 20 000
Filmtitel. Insgesamt verfiigt das Bundesar-
chiv-Filmarchiv iiber etwa 150 000 Filmti-
tel. Allerdings ist dabei zu beriicksichtigen,
daB der Titelabgleich zwischen Koblenz und
Berlin noch nicht abgeschlossen ist, d.h. Fil-
me doppelt archiviert sein kénnen. Sie se-
hen, welche Dimension die vor uns liegen-
de Arbeit hat. In ndchster Zeit muf} speziell
das Nitromaterial konzentriert aufgearbei-
tet werden, was uns noch iiber viele Jahre
beschiftigen wird.

FR: Wer kann das Archiv nutzen?

Grundsitzlich ist eine Nutzung unserer Be-
stdnde fiir jeden moglich. Unser Benutzer-
referat am Fehrbelliner Platz berit jeden In-
teressenten und kann vieles moglich ma-
chen. Natiirlich gibt es auch Nutzungsein-
schrinkungen, sei es, wie bereits erwihnt,
weil das Material nicht gesichert ist, weil
der Rechteinhaber nicht seine Einwilligung
gibt oder aber auch aus inhaltlichen Griin-
den, wie zum Beispiel bei Filmen aus der
Zeit des Nationalsozialismus

FR: Welche Besonderheiten bei der Restau-
rierung erfordert der Kinofilm?

Beim Kinefilm sind in einem Medium Ton
und Bild vereint, was ein abgestimmtes Her-
angehen verlangt. Ein Beispiel: Im Gegen-

i

Das Interview flihrte
Regina Franck

Zerrissene Perforation einer Originalkopie, Foto Bundesfilmarchiv
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satz zum Bild wird beim Ton schon lange
die elektronische Bearbeitung als eine M&g-
lichkeit praktiziert. In der Restaurierung
miissen dann die unterschiedlichen Metho-
den zusammengefiihrt werden.

Kinefilm ist beim Kopiervorgang und
der Vorfiihrung zwangsldufig den wirken-
den Kriften einer Maschine unterworfen.
Das erzeugt typische Schiden am Material.

Noch zu erwihnen ist, daB beim Film
die Bedeutung der Kopie als Abschluf} der
Gestaltung besonders grof} ist. Erst hier sind
Bild und Ton auf einem Triger vereint und
Licht und Farben von Szene zu Szene aus-
geglichen.

Auferdem ist zu beriicksichtigen, daf}
wir uns wegen der fortschreitenden Zerset-
zung vom Nitrofilmmaterial nach dessen
Kopierung trennen miissen und auf Dupli-
katmaterial angewiesen sind. Damit wird
der Begriff des Restaurierens in unserem
Fall sehr differenziert anzuwenden sein.

FR: Wie lduft der Restaurierungsprozef3 ab ?

s

~

Material gerddert, der Film liefaus dem Zahnkranz, Foto Bundesfilmarchiv

Ausgangspunkt ist ein uns erteilter Arbeit-
sauftrag, der von einem der mit filminhalt-
lichen Fragen befafiten Referate kommt. Be-
nannt sind darin die bei uns oder eventuell
einer anderen Institution vorhandenen Ma-
terialien des zu restaurierenden Titels. Die
Festlegungen der Prioritéiten bei der Bear-
beitung der Bestinde ergeben sich aus in-
haltlicher Bewertung, dem Bedarf aus Rich-
tung der Benutzer und nicht zuletzt dem
Grad der Zerfallsgefdhrdung des Materials.
Da Mittel und Kapazitidten natiirlich be-
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grenzt sind, unterliegen wir einer permanen-
ten Auswahl.

Wir erstellen zu jedem Tite] ein soge-
nanntes Sicherheitspaket. Je nachdem, wel-
che Materialart den Ausgangspunkt fiir die
Kopierfolge bildet, ob es sich um einen
Spiel- oder Dokumentarfilm handelt, der
Film farbig oder schwarz-weil} ist, kann die-
ses Paket verschiedene Struktur aufweisen.
Eine typische Variante ist: das erste Siche-
rungsstiick ein Negativ, das zweite Siche-
rungsstiick ein Dup-Positiv und als Benut-
zungsstiick ein Positiv. Wir nennen das die
Kopie. In der Regel wird zusétzlich auch ein
Videomaterial als Benutzungsstiick herge-
stellt.

Der Restaurator hat zunéchst die Auf-
gabe, aus den zur Verfiigung stehenden Ma-
terialien eine inhaltlich mdglichst vollstin-
dige Fassung in Bild und Ton zu rekonstru-
ieren, die zum Ausgangspunkt der Kopier-
kette werden soll. Die muf} natiirlich auch
aus technischer Sicht optimal sein. Gibt es
inhaltlich verschiedene Fassungen, miissen
diese zusammengefiihrt und abgegli-
chen werden. Bei der Ermittlung der
urspriinglichen Fassung sind z.B. die
auf der Zensurkarte vermerkten An-
gaben hilfreich. Ist ein Original-Ne-
gativ verfiigbar, ist natiirlich die Wahr-
scheinlichkeit grof}, eine inhaltlich
komplette Fassung zu haben, deren
Abnutzungsschéden gering sind. Dies
ist allerdings nicht oft der Fall. In den
meisten Fillen sind eine oder mehre-
re Kopien, Benutzungsstiicke, Aus-
gangspunkt der Restaurierungsleistun-
gen. Entsprechend typisch sind dann
natiirlich die zu beseitigenden Scha-
densbilder.

Wichtig bei der Auswahl der Ma-
terialien in Hinblick auf deren tech-
nischen Zustand ist auch die Frage,

= | obsieden mechanischen Belastungen,

denen sie beim Kopieren ausgesetzt
sind, standhalten. Was niitzt eine fo-
tografisch gute und schrammfreie Filmrol-
le, wenn ihre Perforation irreparabel schad-
haft ist oder sie eine zu grofie Schrumpfung
aufweist und damit ein Transport durch die
Maschine unmoglich ist! Wir haben zwar
Kopiermaschinen, die relativ grofie
Schrumpfungswerte verarbeiten, dennoch ist
das Problem der Schrumpfung relevant.
Erwdhnenswert ist natiirlich die eigent-
liche Handarbeit der Restauratoren:
Schlechte Klebestellen miissen erneuert
werden, was bei dem ja teilweise sehr alten
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Material ein nicht zu unterschétzendes Pro-
blem ist, ausgerissene Perforationen sind
auszubessern, extrem fehlerhafte Einzelbil-
der sind zu entfernen und vieles andere
mehr.

An den geschilderten Vorgang des ma-
nuellen Restaurierens schlieen sich Schrit-
te an, die auf das bisherige Restaurierungs-
ergebnis noch einen entscheidenden Einflufl
haben konnen: das Reinigen des Films, die
sogenannte Lichtbestimmung und der Ko-
piervorgang.

Zur Filmreinigung benutzen wir eine
Ultraschallreinigungsmaschine unter An-
wendung von Perchlor. Das wirkt z.B. bei
einer verdlten Kopie Wunder.

Bei der Lichtbestimmung werden Hel-
ligkeits- oder Farbabweichungen der ver-
schiedenen Kopiervorlagen bzw. entspre-
chende Korrekturwerte ermittelt. Auf Loch-
band zwischengespeichert, ermdglichen sie
beim erneuten Kopieren eine entsprechen-
de Steuerung des Kopierlichtes. Dieser Pro-
zel wire tibrigens auch erforderlich, wenn
ich das Originalnegativ hitte. Auch in die-
sem Fall kann ich nicht davon ausgehen,
daf3 das Licht ausgeglichen wire, denn das
Positiv wird erst im Kopierwerk lichtbe-
stimmt

AuBerdem kann beim Kopiervorgang
das Mitkopieren von Schrammen des Vor-
lagematerials stark gemindert werden. Dazu
wird das Material beim Kopieren durch eine
Flussigkeit gefiihrt, deren Brechungsindex
nahe dem des Filmtrigermaterials liegt. Die
Schrammen fiillen sich mit der Flissigkeit
und die Brechungswirkung der Schram-
menflanken ist aufgehoben.

FR: Wie garantieren Sie, daf3 der Film bei
so komplexer Bearbeitung dem Original
wirklich so nahe wie moglich kommt?

Nach Abschluf3 der Restaurierung und Um-
kopierung erfolgt ein direkter technischer
Vergleich mit dem Ausgangsmaterial. Ab-
weichungen fotografischer Natur kénnen
also sicher erkannt und gegebenenfalls kor-
rigiert werden. Das ist auch notwendig, da
das Vorlagematerial in vielen Féllen an-
schliefend vernichtet wird. Besser ist es na-
tiirlich, Fehler von vornherein zu vermei-
den. Jeder Arbeitsauftrag hat deshalb ein
Begleitpapier. Hier werden die einzelnen
Arbeitsschritte dokumentiert. Vorausschau-
end muf} jeder wissen, wie grof} sein Ver-
antwortungsbereich ist und ob er sich bei
Entscheidungen noch mal versichert und

INTERVIEW

z.B. einen Teststreifen von nur einigen Me-
tern kopieren 146t, oder ob er sicher ist, an-
hand des Materials gleich zu entscheiden.

Eine andere Frage ist, wie nah das, was
mir als Ausgangsmaterial zur Verfiigung
steht, am Original ist. Das birgt viel Dis-
kussionsstoff. Eine getonte und viragierte
Kopie, eine zufillig erhaltene Kopie, weist
in der Regel nicht mehr ihre originalen Far-
ben auf. Orientiert man sich nun an dieser
Kopie, oder an gut erhaltenen Farbmuster-
biichern der Kopierwerke?

FR: Primdr geht es also um die Rettung der
Inhalte, nicht der Materialien oder wenn
moglich beides?

Ja. Beim Nitrofilm ist das definitiv so, das
Material konnen wir nicht retten. Auch bei
optimaler Klimatisierung kann nur eine Ver-
langsamung der Zerfallsprozesse erreicht
werden.

Dieser beginnt mit der Freigabe von
Stickoxyden. Eines davon, das NO, oxydiert
mit der Luft zu NO, und wird so zum Sauer-

Feuchtigkeitsschéiden auf dem Filmmaterial, Foto Bundesfilmarchiv
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Das Vinegar-Syndrom be-
zeichnet eine Deazetylierung
des Zellulose-Triacetattrd-
gers (CTA) beiverarbeiteten
Filmen,

Die Eastman Kodak Company,
Rochester, schldgtvor, indie
Rollfilmlagercontainer Mole-
kularsiebe einzulegen, um das
Auftreten saurekatalysierter
Hydrolyse und anderer nach-
teiliger Auswirkungen zu
minimieren.

Diese Molekularsiebe wirken
aufdie Sduren, die Feuchtig-
keit, die Oxydations- und
Losungsmittel wihrend der
Lagerung positiv ein. Der
Einsatz von Molekularsieben
wird als Methode vorgeschla-
gen, kontinuierlich Nebenpro-
dukte zu extrahieren, die
durch fotografische Filme
gebildet werden. Das soll im
Wesentlichen auf Kosten einer
chemischen Zesetzung der
Molekularsiebstruktur er-
reicht werden.

Informationen iiber:
Eastman Kodak Company,
Rochester, NY 14652-3701

INTERVIEW

stoffzutrdger fiir die Oxydation der Nitro-
zellulose. Da das ganze exotherm verliuft,
Wirme aber den ProzeB beschleunigt, lie-
gen in zweifacher Hinsicht autokatalytische
Verhiltnisse vor. Ab einem gewissen Punkt
muf} man also damit rechnen, daf} die Zer-
setzung sehr schnell verliduft. Bei der Mas-
se an Material, wie gesagt, allein hier in
Berlin etwa 100 000 Rollen, ist natiirlich
schon die Kontrolle der Bestéinde ein Pro-
blem. Immerhin miissen die Filme zur Kon-
trolle umgerollt werden.

Dazu kommt, da Nitrofilm sehr leicht
entflammbar ist. Insofern verdient der exo-
therme Charakter der Zersetzung besonde-
re Aufmerksamkeit. Da Nitrofilm unter das
Sprengstoffgesetz fillt, gelten fiir Lagerung
und Bearbeitung spezielle Vorschriften. Im
Acetatbereich gehen wir von Rettung des
Inhalts und des Materials aus. Was wir al-
lerdings machen, wenn das Vinegar-Syn-
drom dhnliche Dimensionen erreichen soll-
te, wie das der Nitrozersetzung, das ist of-
fen. Die Einschétzung, wie dramatisch das
auf die Archive zukommt, die mag different
sein, es gibt bisher nur vage Prognosen, aber
wir miissen vorbereitet sein.

FR: Was ist das Vinegar-Syndrom iiber-
haupt?

Das ist eine Zersetzungserscheinung. Bei der
Zersetzung von Acetatmaterial steht Essig-
sdure im Mittelpunkt. Auch bei Lagerung
der Filme unter guten klimatischen Bedin-
gungen, besteht die Gefahr des langsamen
Ingangkommens der Hydrolyse des Filmtré-
gers. Dabei wird Essigsdure frei und wirkt
als Katalysator fiir eine gesteigerte Hydro-
lyse, ein ProzeB3, der sich kaum aufhalten
oder verlangsamen ld6t. Einmal in Gang ge-
kommen, lduft er lawinenartig ab und ge-
fahrdet auBerdem das umliegende Materi-
al. Also dhnliche Verhiltnisse, wie beim
Nitromaterial. Dies trifft natiirlich auch auf
die Folgen zu. Niemand kann heute garan-
tieren, dal die wenigen Fille, die wir bei
uns im Archiv registrieren, nicht nur der
Anfang eines ausgedehnten Prozesses sind.
Wir haben sehr gute klimatisierte Verhilt-
nisse. Trotzdem, es tritt vereinzelt auf und
wir konnen nicht ausschliefen, daB es nicht
einmal ein Problem wird, welches die Di-
mension der Nitrofilmproblematik erreicht.
Wenn diese Situation kommt, miissen wir
uns auch hier vom Originalmaterial tren-
nen und den Weg des Kopierens gehen.
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FR: Wie restaurieren Sie, verwirklichen Sie
das, was der Regisseur letztendlich als sein
Werk bezeichnet, oder benutzen Sie auch
verworfenes und Arbeitsmaterial, versuchen
Sie alles komplett zu erfassen?

Orientierung ist, wie bereits erwihnt, die
Zensurkarte. Insofern spielt verworfenes
Material keine Rolle. Davon abgesehen sind
Reste im Dokumentarfilmbereich natiirlich
oft interessant.

Bei uns ist Restaurieren ein relativ zii-
giger Prozel3. Wir kénnen nicht, wie von ein-
zelnen Restaurierungen bekannt, grofie Pro-
jekte iiber mehrere Jahre realisieren, wobei
meist auch dort Mitarbeiter unseres Archivs
mitarbeiten. Wir selbst konnen das nicht,
weil uns angesichts der Probleme des Zer-
falls und der Unbenutzbarkeit die Zeit fehlt.
Trotzdem stehen wir zu unserer Qualitiit.
Uns ist wichtig, daf} keine Schritte vollzo-
gen werden, die eventuell Fehler erzeugen,
die nicht reversibel sind. Wenn ich alles Ma-
terial das zu einer vertffentlichten Fassung
gehort, unterbringe, dann passiert es, daB3
ich eben mal mehr Bild- als Tonmaterial
oder umgekehrt habe. Ich werde nichts da-
von vernichten, halte damit fiir spétere Be-
arbeitungen alles offen. Wenn es einen neu-
en Erkenntnisstand gibt, kann dieser ein-
flieBen. Zum Beispiel darf ich beim Ton
nichts herausfiltern, nur um ein besseres
Konsumieren zu ermdoglichen. Es geht nicht
um schillernde Effekte, sondern um Restau-
rieren mit Bedacht.

FR: Wie ist es mit beschddigten Materiali-
en?

Es treten physische, chemische und biolo-
gische Schiden auf.

Physische Schiden sind Zerschrammun-
gen schicht- und blankseitig, Risse bis ins
Bild, geriddertes Material, d.h. Material ist
aus dem Zahnkranz gelaufen, Ladngeninde-
rungen, Schichtrisse, Kniffe und Knicke.
Schrammen, zerrissene Perforation und
Schrumpfung sind aber die Hauptprobleme.
Auflerdem haben wir uns mit Trockenflek-
ken, Wasserflecken, Noppenabdriicken, Fin-
gerabdriicken und Schmorstellen auseinan-
derzusetzen.

Chemische Schiden sind vor allem die
Zersetzungserscheinungen von Filmtriger
und Filmschicht. Das Problem der Silber-
bildverdnderung kennen wir auch, es ist mit
den aus der Fotografie bekannten Negativ-
verdnderungen gleichzusetzen.
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Biologische Probleme sind vor allem
Bakterien und Schimmelbefall. Schimmel
lassen wir gegebenenfalls von Dienstleistern
beseitigen.

Zu bedenken ist immer, dall wenn Schad-
stellen durch Austausch ausgebessert wer-
den, zusitzliche Klebestellen entstehen. Da
die Anzahl der Klebestellen im Negativ ge-
ring sein sollte, ist ein solcher Schritt im-
mer gut abzuwigen. Beim Angleich des
Lichts ist iibrigens die Méglichkeit der Ein-
zelbildkorrektur erst gar nicht gegeben. Der
Abstand zwischen 2 Korrekturen betrigt
mindestens 7 Bilder. Da wird es sicher Mog-
lichkeiten mit der elektronischen Bildbear-
beitung geben, das bleibt abzuwarten.

FR: Wie sieht es iiberhaupt mit elektroni-
scher Bildbearbeitung und neuen elektro-
nischen Speichermedien aus. Konnte das
Ihre Arbeit nicht erleichtern?

Die Aussicht auf hohere Speicherdichten auf
neuen Trigern mit entsprechender Sicher-
heit 146t vermuten, daf es in absehbarer Zeit
zu einer Ablosung kommen kann. Ich bin
dem Medium Film als Filmmaterial verbun-
den, aber in der Dimension, in der wir ge-
genwirtig die Probleme vor uns haben, ist
der Weg zur elektronischen Speicherung
meines Erachtens durchaus positiv zu se-
hen. Wir sind gegenwirtig nicht in der Lage,
alle Titel benutzbar zur Verfligung zu stel-
len. Wir sind nicht in der Lage, alle Mate-
rialien zu retten, zum Beispiel Nitromate-
rialien tber die Jahrzehnte bis zur Umko-
pierung. Wenn sich andeutet, dafl sich mit
einem neuen Speichermedium die Proble-
matik besser 16sen 148t, dann diirfen wir uns
dem nicht verschlielen.

Da die Menge des archivierten Materi-
als stindig zunimmt, wird uns der ProzeB
des sténdig neu Sicherns und Umkopierens
nie verlassen. Auch in diesem Zusammen-
hang erscheint die Nutzung der elektroni-
schen Speicherung durchaus sinnvoll. Die
Datenbasis einer solchen Speicherung ist mit
Sicherheit digital. Kopierarbeiten auf die-
ser Ebene lassen sich praktisch verlustfrei
ausfiihren. Auch zukiinftige Wechsel des
Datenformats sind leichter durchfiihrbar.

Ein konkretes Speichermedium sehen
wir gegenwirtig noch nicht. Vielleicht ein
noch zu entwickelndes CD-Format. Es soll-
te keine Komprimierung erfolgen, es miif3-
te physisch bestindig sein, leichter hand-
habbar und leichter umkopierbar sein.
Wenn diese Sachen gut gewihrleistet sind,

INTERVIEW

dann wird man nicht anders konnen, als den
Wechsel zu akzeptieren. Die Einftihrung als
Speicher fiir bestehende Filmmaterialien
setzt jedoch erst die Bewahrung im Bereich
der Neuproduktionen voraus.

—

——

Schichtschramme, Foto Bundesfilmarchiv

Auch wenn unser Budget knapp ist,
miissen wir natlirlich bemtiiht sein, innova-
tiv zu denken, neue Techniken zu benut-
zen. Wir nutzen die elektronischen Mog-
lichkeiten zur Zwischenspeicherung und zur
Unterstiitzung der Restaurierung mit Hilfe
einer Potsdamer Firma und sammeln so Er-
fahrungen. Wir beschreiten also gegenwér-
tig keine Schritte weg vom Rohfilm. Alle
Restaurierungstechniken enden wieder auf
Film.

Auch der kiirzlich wiederaufgefiihrte
Trickfilm »Schneewittchen« aus den Dis-
ney-Studios ist eine rein elektronisch restau-
rierte Fassung. Der Film hat den Umweg
iiber ein elektronisches Speichermedium ge-

=,
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FOTO-
AUSSTELLUNGEN

Hamburg:
27.5.-30.7.95
Deichtorhallen, Stidhalle
Ciny Sherman -
Fotografien 1978-1995

Ludwigsburg:

11.6. - 23.7.95

Villa Franck, Kunstverein
Jan Dibbets -
Foto-Konstruktionen,
Panoramen

Miinchen:

13.6. - 13.8.95
Kunsthalle der
Hypo-Kulturstiftung

Das Ende der Avantgarde
- Fotos, Installationen,
Videos, Gemdilde

Bonn:

29.6. - 13.8.95
Rheinisches Landes-
museun

Axel Hiitte - Fotos

Esslingen:

16.7. - 17.9.95

Galerie der Stadt/Villa
Merkel

3. Internationale Foto-
Triennale 1995

Bonn:

7.7. - 15.10.95
Kunstmuseum
Thomas Struth - Fotos

Frankfurt/M:

15.7. - 20.8.95

Portikus

Andreas Gursky - Fotos

Berlin:

9.6. - 30.9.95

Galerie KIK,
Gleimstrafle 28
Fotografen des IABW
stellen vor: Mutprobe -
Fotos von der Behinder-
tenweltmeisterschaft
1994 in Berlin
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macht, wurde elektronisch restauriert und
am Schluf auf Filmmaterial kopiert.

Im tibrigen: Viele wichtige Dokumenta-
tionen werden im Rahmen der géngigen Vi-
deoformate nur auf elektronischem Weg her-
gestellt. Deshalb definieren wir Film heute
schon als Aufzeichnung auf Filmmaterial
oder anderen Trigern, die eine adidquate au-
dio-visuelle Information tragen.

FR: Gibt es Probleme mit dem Aufrollen der
Filme, lassen Sie sie ausrollen?

Um den Zustand einer Rolle fundiert zu un-
tersuchen, muf3 sie umgerollt werden. Liegt
ein fortgeschrittenes Zersetzungsstadium
vor, kleben die Lagen natiirlich aufeinan-
der. Das Aufrollen, ohne weitere Schiden
zu verursachen, wird dann schwierig. An-
dererseits schiitzt ein Rollenblock auch sein
Inneres und die Zersetzungsprozesse laufen
zunidchst erst auBen ab. Der Angriff von
AuBen trifft damit zuerst den Perforations-
bereich.

Die Form der Filmrolle schiitzt sogar im
Wasser. Die vor 2 Jahren geborgenen Filme
aus dem StoBensee lagen 50 Jahre im ufer-
nahen Wasser, also bewegt, und trotzdem
war die Gelatineschicht teilweise relativ gut
erhalten, Bilder noch sichtbar. Allerdings
war die Gelatineschicht so verquollen, daf3
sie sich teilweise auf dem Film bewegte und
damit war die urspriingliche Dynamik der
Bewegung nicht mehr gegeben, der Bild-
strich wanderte. Von einigen Ausnahmen
abgesehen war die Herstellung guter Ko-
pien dadurch nicht moglich.

Auch die Filme aus der Dresdener Frau-
enkirche waren 50 Jahre unter Schutt be-
graben, lagen teilweise im Morast, die Biich-
sen waren vollstindig verrostet. Ein GroB-
teil lieB sich aber trotzdem noch kopieren.

Nichtiibereinstimmen kann ich iibrigens
mit der neulich in Threr Zeitschrift gefu-
Berten Auffassung, daB} sich ein zusammen-
gerollter Film nicht so gut erhalten 143t, wie
ein Einzelstlick. Das ist, glaube ich, nicht
so. Ausschlaggebend ist sicher die Zusam-
mensetzung des Ausgangsmaterials. Es gibt
ja verschiedene Perioden, verschiedene
Weichmacher wurden eingesetzt. Eine wich-
tige Rolle spielt auch die Sorgfalt und Ver-
fahrensweise beim Entwicklungsprozef3 und
die Lagerung. Denn so anfillig ist die Rolle
Nitrofilm nun wieder auch nicht, es gibt Bei-
spiele, daB3 selbst Material, das sehr alt ist,
in exquisiter Verfassung ist.
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FR: Wie ist der Einfluf3 der Biichsen und
Bobbys?

Metallionen kénnten beim Vinegar-Syn-
drom eine Rolle spielen, aber auch chemi-
sche Ausdiinstungen von Plastikbehéltnis-
sen konnen Folgen haben. Wir verwenden
heute beschichtete Materialien, die z. B.
Rostschidden vermeiden. Wir versuchen, Ma-
gnetbandmaterialien nicht in einer Biichse
mit Filmmaterialien aufzubewahren. Wir
vermeiden es also auch, dal Material mit
einer magnetischen Randspur Sicherungs-
stiick wird. Die Randspur hat einen schéd-
lichen Einfluf} auf den Triger.

Uber die FIAF, cinem internationalen
Archivverbund, kénnen wir Forschungser-
gebnisse aus diesem Bereich austauschen
und schneller nutzen. An den Themen ar-
beiten nattirlich auch die groflen Rohfilm-
firmen. Die Firmen unterstlitzen da unsere
Arbeit und bieten dabei natiirlich auch ihre
Produkte an.

FR: Bei besonders wertvollen Filmen, so sie
denn Nitrofilme sind, was machen Sie da-
mit?

Wir archivieren aus diesen Filmen nur we-
nige Zentimeter Arbeitsproben von Viragen,
von Tonungen, um bestimmte Ursprungs-
gradationen zu retten, um spezielle Forma-
te zu belegen, auch Tonschriften mit Arbeits-
proben zu belegen. Davon abgesehen wird
im Nitrobereich das Ursprungsmaterial nach
Umkopierung vollstindig vernichtet, ist
dann definitiv nicht mehr vorhanden.

Im Azetatbereich erhebe ich das Aus-
gangsmaterial zum 1. Sicherungsstiick und
hebe es damit auf, in dem Wissen, dal die-
ses Material immer das fotografisch beste
sein wird, auch wenn es der Korrektur be-
darf. Denn jedes Negativmaterial bringt
Lichter die nicht stimmen, die erst beim Ko-
pieren ausgeglichen werden.

FR: Wie lagern Sie Ihre Filmmaterialien?

Wir haben vollklimatisierte Bunkeranlagen.
Farbausgangsmaterial wird bei Minus 6
Grad und 30 % relativer Luftfeuchtigkeit ge-
lagert, die Schwarz-Weill-Materialien bei 10
Grad und 50 % relativer Luftfeuchtigkeit.
Leichte Schwankungen sind bei Wetter-
wechsel méglich, aber wir sehen neuen Bun-
keranlagen entgegen und hoffen dann auf
noch bessere Technik. Auch Nitromaterial
wird in Bunkern in der Erde gelagert, die
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ein Gesamtfassungsvermogen von
40 000 Rollen haben. Links und
rechts eines Ganges befinden sich
40 sogenannte Zellen, kleine Réu-
me. In jeder Zelle befinden sich
vom Boden bis zur Decke Ficher
mit Tiiren, dhnlich der Schliel3f4-
cher eines Bahnhofs. Allerdings
werden die Ficher nicht abge-
schlossen, d. h., die Tiiren kénnen
sich im Falle einer Selbstentziin-
dung von Nitromaterial durch den
Druck 6ffnen. Die Kammern sind
zueinander und vis-4-vis asbestiso-
liert. Man kann also davon ausge-
hen, daB im Falle einer Selbstent-
ziindung nur die entsprechende
Rolle brennt und vielleicht noch
die anderen neun Rollen im jewei-
ligen Fach und dann greift die Be-
regnungsanlage. Das selbsttitige
Offnen der Tiir verhindert eine Ex-
plosion und Klappensysteme, die
ins Freie fiihren, einen Druckan-
stieg. Somit wird verhindert, daf} die Zel-
len in die Luft fliegen. Unser Problem hier-
bei ist jetzt eher das Asbest, das uns massi-
ve Arbeitsschutzprobleme beschert und die
Entnahme der Filme nur noch mit Schutz-
masken zuldfBt.

In Koblenz wird iibrigens in Kiihlcon-
tainern auf einem ehemaligen Militdrgelén-
de gelagert. Wir werden bei einem Neubau
auch in anderen Dimensionen lagern, d.h.
gréBere Mengen jeweils zusammen lagern.
Hinsichtlich der Sicherheit miissen wir die
Prioritdten am Arbeitsplatz sehen, zum Bei-
spiel, daf3 dort nicht durch Reibungswér-
me, Lampen oder andere Wirmestrahlung,
Gefahrenquellen gegeben sind.

a0 B

FR: Wie identifizieren Sie Nitromaterial?

In Deutschland wurde erst in den 50er Jah-
ren Nitrofilm verboten. Mit Einfithrung des
Sicherheitsfilms war man bemiiht, diesen
auch als solchen durch Randsignaturen zu
kennzeichnen. Zusidtzlich machen wir
Schwimmitests. Wir stanzen Stiicke aus und
testen in Trichlorethylen und wir sind dann
ziemlich sicher. Bei verschiedenen Materi-
almischungen ist es nicht immer leicht zu
identifizieren. Im Zweifelsfall wird es als
Nitromaterial eingestuft. Bei Rollen und
Schnittmaterial muf3 natiirlich nach jeder
Klebestelle getestet werden.

Nicht zuletzt fiir die Vernichtung muf}
die Filmtragerart sicher feststehen. Die Ent-
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sorger von Nitro- bzw. Acetatfilm machen
uns die Holle heif, wenn wir das Material
nicht richtig zuordnen wiirden.

FR: Die Lagerung von Nitromaterial ist
bei uns durch Gesetz verboten. Wenn ich in
meinem Archiv Nitromaterial entdecke,
kann ich Ihrer Einrichtung das Material zur
Aufbewahrung tibergeben?

Die Moglichkeit ist bei uns zumindest
fiir archivwiirdigen Kinefilm gegeben. Al-
lerdings werden wir dem Eigentiimer auch
in diesem Fall empfehlen miissen, das Ni-
tromaterial zu kopieren und dann zu ver-
nichten. Die Aufbewahrung und die Bear-
beitung von Nitrofilmmaterial ist erlaubnis-
pflichtig und davon abgesehen fiir den Be-
sitzer auch aus Sicht des Brandschutzes au-
Berordentlich gefahrlich.

Eine unbegrenzte Lagerung von Nitro-
material ist aufgrund der oben beschriebe-
nen Zersetzungserscheinungen ohnehin
kaum moglich.

FR: Herr Koppe, wir danken Ihnen fiir
das Gesprdch!

i
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Eine Vielzahl von Schiden - Uberblendungszeichen, verregnetes Material (verschrammt),
ausgeblichene Farben, Foto Bundesfilmarchiv
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Ulrich Ebell
wiss. Mitarbeiter

»Unser Max lernte noch das
Entwickeln mit Eisenvitriol
und mit Pyrogallussdure sowie
das Fixieren mitunterschwef-
ligsaurem Natron oder Cyan-
kalilosung. Selbstverstindlich
lernte er auch die Herstellung
lichtempfindlichen Kohlepa-
piers, das damals sich jeder
Photograph selbst auf Albu-
minpapier anfertigte. Als das
Jahrumwar, konnte er firm
nasse Platten machen, Aufnah-
men entwickeln, fixieren und
auch kopieren, wie der Vateres
wiinschte und Max es selbst
auch.«

Aus einer Biographie Max
Skladanowskys von seinem
Sohn Erich Skladanowsky, 0.J.,
maschinenschriftlich, Chronik
Pankow

FEUILLETON
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Max und Marlene

»Weillt Du, eigentlich konnte ich Schauspie-
ler werden!« Wahrscheinlich habe ich sehr
erschrocken aufgeschaut, als Paul am Ende
des Ausstellungsbesuches diesen Satz vél-
lig unvermittelt dahersagte. Denn jeder Va-
ter triumt davon, daB seine Kinder einen
handfesten Beruf erlernen, der zudem eine
Familie erndhren kann, Ich unterscheide
mich da nicht von anderen Vitern. Und da
sagt der Junge plotzlich, er kénne sich vor-
stellen, Schauspieler zu werden. Genauso
gut hiitte er doch nach dem Besuch der Aus-
stellung »Kino Movie Cinéma. 100 Jahre
Film« im Berliner Martin-Gropius-Bau sa-
gen konnen, er wolle Konstrukteur, Beleuch-
ter, Kameramann oder Regisseur werden.

Als wir beide dann in der U-Bahn saflen
und ich etwas Abstand zu diesem erstmals
geduferten Berufswunsch meines Sohnes
und auch zur Ausstellung, die mir nach die-
sem ersten Besuch so grofartig gefiel, hat-
te, wurde mir plétzlich klar, dal es wohl in
der inneren Logik der Ausstellung liegt,
wenn er - um ein Beispiel zu wihlen - nicht
in Max Skladanowsky eine mogliche Iden-
tifikationsfigur sieht. Der Bastler und Tiift-
ler Skladanowsky gehort zu den Filmpio-
nieren, welche die Bilder das Laufen lehr-

ten. Von dieser groBartigen Erfindung pro-
fitierten dann aber vor allem andere. Wenn
sie Gliick, Talent und Ausstrahlungskraft
besallen auch die, die dann selbst iiber die
Leinwand liefen. Der Erfolg ihres Laufens,
ja selbst ihres Sitzens, konnte dabei entschei-
dend von der Beschaffenheit ihrer Laufwerk-
zeuge abhiéingig sein. Die Geschichte des
Max Skladanowsky, seiner Irrtiimer, seiner
kleinen Tricks und letztlich seines Schei-
terns ist bekannt und vielfach beschrieben.
Andere waren cleverer und weitsichtiger als
er. Sie konnten mit den Verhiltnissen und
Mbglichkeiten ihrer Zeit besser umgehen.
Und wie gehen wir heute mit Skladanowsky
um?

In der Ausstellung »Kino Movie Ciné-
ma. 100 Jahre Film« wurde ihm Raum Nr.
3 zugewiesen. Die Nummer Eins - nicht nur
von der Raumkonzeption her - war Marle-
ne Dietrich. Sie stand und schwebte und
flimmerte als uniibersehbarer Mittelpunkt in
dieser Ausstellung. Zu ihr gingen wir zu-
erst, erst viel spéter gingen wir zu Sklada-
nowsky, wo wir uns die Montage des frithen
Films ansahen, in die Teile des Wintergar-
tenprogramms der Briider Skladanowsky
aufgenommen wurden. Doch nur der Ein-

Max Skladanowsky mit Daumenkino “Abbléitterbuch”, um 1910;
Cabinett-Aufnahme im Besitz des Panke Museum, Repro: Blickpunkt
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Derblaue Engel, Szene aus Marlene Dietrich, Hans Albers und Emil Jannings, 1930;

Repro Blickpunkt

geweihte weill, welche Filmausschnitte aus
diesem Programm der Skladanowskys stam-
men. Viel linger standen wir vor dem Bild-
schirm, auf dem wir Marlene Dietrich in der
Rolle der Frenchy im Western »Der grofie
Bluff« sahen. Natiirlich kennen wir beiden
Westernfans den Film, dennoch erfreuten
wir uns aufs Neue, wie die Dietrich den Sa-
loon beherrscht und wie selbst die hartge-
sottensten Typen zu Staffagen werden. Klar,
daf da heimliche Wiinsche und Sehnsiichte
wach werden. Im Halbdunkel des Raumes
Nr. 3 und seiner betont niichternen Gestal-
tung konnten keine Trdume reifen.

Das lag mit Sicherheit auch an den fiir
die Ausstellung ausgewihlten Objekten und
an der Ausstellungsgestaltung. Die Friih-
phase des Films wurde, das war gut insze-
niert, nicht in gleiBendes Scheinwerferlicht
getaucht. In einer Vitrine stand Sklada-
nowskys Bioskop. Spitestens seit einem Ge-

spriach mit Herrn Linke, Restaurator am
Filmmuseum in Potsdam, weif} ich, wie ge-
fahrdet technische Gerite sind, wenn man
sie in Ausstellungen in ihrer Funktion zeigt.
Aus diesem Grunde arbeitet man mit Kopi-
en, Rekonstruktionen, Modellen und weite-
ren Hilfsmitteln. Nur durch blof3es Hinstel-
len oder Hinlegen geben Ausstellungsstiik-
ke, die durch die Ausstellung im Museum
zumeist aus dem urspriinglichen Fuktions-
zusammenhang gerissen werden, ihren In-
formationsgehalt nicht preis. Vom Fleil,
vom handwerklichen Konnen und dem Er-
findergeist des Max Skladanowsky, aber
auch von den finanziellen Noten des Man-
nes und den unzureichenden Bedingungen
im Umfeld kam in der Ausstellungs nichts
hertiber.

Im Bundesarchiv, Abteilung Filmarchiv
in Berlin-Wilhelmshagen hatte ich Origi-
nalfilmmaterial von Max Skladanowsky ge-

»Dieser Scheifikerl, der mei-
netwegen ins Theater gekom-
men war, starrte nur aufdie
Beinevon Marlene. Ich wollte
ihm schon von der Biihne her
aufden Kopfpissen.«

Hans Albers (derwie Marlene
Dietrichinder Revue »Zwei
Krawatten« auftrat) 1929
iiber Josefvon Sternberg

»Herr Jannings, den Erfolg
dieses Filmeswerden inerster
Linie die nackten Oberschen-
kelder Frau Dietrich ma-
chen.«

Heinrich Mann 1929 zu Emil
Jannings, der fiir die Rolle der
Lola seine Kollegin Lucie
Mannheim vorgeschlagen
hatte



»Berlinweiff nur selten von
einem, denn Berlin hat keine
Westminsterabtei, keinen pére
la chaise. Berlinvergift seine
grofien Toten, es hat keinen
Stolz auf seine Vergangenheit.
Um grofd zu sein, muf3 Berlin
noch einen Kirchhoffiir die
Unsterblichen erhalten, wo
ein Ruhm neben den anderen
gelegtwerden und das Volk die
Ankniipfungspunkte seiner
Geschichte auffinden kann.
Bis jetzt wird noch ein Ruhm
hierhin, der andere dort be-
graben, inallen Winkeln liegt
ein Stiickchen davon. In Berlin
mag ichnur begraben sein,
wennichvergessen sein will.
Die Kunst zu vergessen aber
besitzt Berlin in einem sehr
hohen Grade.«

Fedor Wehl, 1843

»Was Skladanowsky jedoch
weithinfehlte, war ausgerech-
net das Uberlebenswichtigste
im Haifischbecken der Kino-
matographie: merkantiles
Geschick unddie Fdhigkeit
zumeleganten Bluff, zum
raffinierten geschdftlichen
Schwindel. Lediglich mit
einem naiven Hang, von Zeit
zu Zeit Minchhausen zu spie-
len, konnte er aufwarten. Zu
wenig, um sich einen Fenster-
platzinder Filmgeschichte zu
erkdmpfen ...«

Paul Werner, 1990

»Dafp Objekte fiir sich spre-
chen, istdie romantische
Schwdrmereieiner winzigen
gebildeten Elite. «

Kurt Patzwall, 1989

FEUILLETON

P A
Grab von Max Skladanowsky,
Friedhof Buchholzer Strafle, Berlin-Nieder-
schonhausen, Foto: O. Wohlbrandt

sehen. Skladanowsky schnitt die Filmstrei-
fen selbst zu. Vorher hatte er die Zelluloid-
platten mit einer speziellen Emulsion be-
schichtet. Mit Hilfe von Schuhdsen fiigte er
dann die einzelnen Bilder zusammen und
verstirkte die Perforationslocher ebenfalls
mit Schuhosen. Es ist schon ein eigenarti-
ges Gefiihl, wenn man in einer getffneten
Filmbiichse die so hergestellten Filmstrei-
fen sieht und von einem Fachmann zudem
die Zusammenhénge erklért bekommt. Aber
wie gesagt, diese Filmstreifen sah ich nicht
in der Ausstellung.

Originale Sachzeugen sind vergegen-
stindlichte menschliche Wesenskrifte. Es
scheint mir nicht nur mit restauratorischen
und konservatorischen Problemen zusam-
menzuhéingen, wenn in Ausstellungen das
Vertrauen zum Informationsgehalt der Ori-
ginale zunehmend geringer wird. Anders
kann ich mir die immer aufwendiger wer-
denden Ausstellungsarchitekturen oder die
Multimedia-Schauen als ausstellungsbeglei-
tende Einrichtungen nicht erkldren.

Aber ist es wirklich nur das fehlende
Vertrauen? Oder ist es gar in einigen Fillen
eine unzureichende Auseinandersetzung mit
den Informationen, die Objekte vermitteln
konnen?
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Die Frage nach der beabsichtigten Bot-
schaft der Ausstellungsgegenstiinde hatte ich
mir dann auch einige Male gestellt, so bei
dem SA-Dolch, den amerikanische Solda-
ten Marlene Dietrich als »Kriegsbeute« ge-
schenkt hatten. Vor dieser Vitrine sah ich
manches jugendliche Auge freudig blitzen.
Aber auch einige alte Herren standen dort
auffillig lange und schauten sich scheu um,
ob sie auch nicht beobachtet werden. Eine
inhaltliche Verbindung von diesem Objekt
zum Thema der Ausstellung konnte ich beim
besten Willen nicht finden.

Wurde um Marlene Dietrich etwas zu-
viel Wirbel gemacht? Im Vergleich zu Max
Skladanowsky - der Name konnte ausge-
tauscht werden - stellte sich beim Ausstel-
lungsbesuch dieser Eindruck ein. Die bei-
den haben wohl tatséichlich nur das M als
Anfangsbuchstaben ihrer Vornamen ge-
meinsam. Ansonsten trennen sie Welten:
Max Skladanowsky und Marlene Dietrich.

. Hier stehich
;. an'den Marken-
..meiner Tage

ol
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Grabvon Marlene Dietrich
Friedhof Stubenrauchstrafie, Berlin-Friedenau
Foto: O. Wohlbrandt
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Zum Heft 4/1994, Thomas Gade: Iden-
tifizierung von Nitrofilmen

Leider muf3 ich immer wieder feststel-
len, daB selbst in der Fachliteratur von
einer moglichen Lagerung von Nitrofil-
men geschrieben wird. Nitrofilm fallt
nach seiner Zusammensetzung unter das
Sprengstoffgesetz (Bundesgesetzblatt I
18/1968) und darf daher nur in hierfiir
zugelassenen Rédumen gelagert werden.
Besonders wertvolle Nitro-Filme konnen
dem Bundesarchiv in Koblenz zur Ver-
wahrung tibergeben werden. Sie werden
hier in speziell ausgebauten Réumen und
unterirdischen Bunkern eingelagert ... Es
ist grob fahrléssig, zu einer Einlagerung
von Nitrozellulosematerial in Museums-
archive zu raten.

Klaus Kramer, Fotostudio und Fach-
labor, 78713 Schramberg

Antwort der Redaktion:

Wir stimmen mit Thnen tiberein! Nitro-
filme diirfen nicht in einem Archiv be-
lassen werden. Es empfiehlt sich, wert-
volle Besténde auf anderes Material um-
zukopieren und den Nitrofilm entspre-
chend den gesetzlichen Bestimmungen
zu entsorgen.

Nitrofilm wurde von 1897 an produ-
ziert und bis in die 30er Jahre unseres
Jahrhunderts verwendet, bevor er durch
Azetatmaterial ersetzt wurde. Jedes Ar-
chiv, das iiber Negativmaterial aus dem
genannten Zeitraum verfiigt, ist gehal-
ten, sein Material zu kontrollieren und
Nitrofilme aus seinem Bestand zu ent-
fernen.

Wir weisen darauf hin, dall Nitroma-
terial nicht nur sich selbst zerstort, son-
dern auch irreparable Schidden am um-
liegenden Material verursacht. Auf3er-
dem stellt Nitromaterial eine grofle Ge-
fahr fiir Mitarbeiter und Besucher dar,
da es extrem brennbar ist und auch un-
ter normalen Lager- und Bearbeitungs-
bedingungen zu Explosionen fiihren
kann.

Aus nachvollziehbaren Griinden ist
daher die Lagerung und Bearbeitung von
Nitromaterial vom Gesetzgeber verboten
und nur mit speziellen Auflagen und
Ausnahmegenehmigungen gestattet.

Diese Auflagen sind nachzulesen in
der »Zellhornrichtlinie«, die am 26. April
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1976 von der Bundesanstalt fiir Materi-
alpriifung herausgegeben wurde und als
Grundlage fiir den Erla von Einzelan-
ordnungen nach § 26 des obengenann-
ten Sprengstoffgesetzes dient. Ausnah-
megenehmigungen sind von normalen
Archiven nicht zu erhalten, da auf3eror-
dentlich scharfe Auflagen mit einer der-
artigen Genehmigung verbunden sind.

Wir verweisen auf unseren Beitrag:
Identifizierung von Nitrofilmmaterial im
Heft 4/1994

Zu den Heften 3/1994 und 4/1994,
Ulrike Eden : Edeldruckverfahren

Bei der Auflistung der fotografischen
Edeldruckverfahren wird der Platindruck
als eines der wichtigsten Verfahren nicht
erwihnt.

Die Edeldruckverfahren werden nicht
Chromgelatineverfahren genannt, son-
dern Bichromat (kolloid) verfahren. Ne-
ben Gelatine werden noch viele andere
Kolloide verwendet und dies nicht als
»Ersatz«, sondern mit voller Absicht und
aufgrund bestimmter verfahrenstechni-
scher Notwendigkeiten. Die Verfahren
waren mitnichten dazu gedacht, »Foto-
grafien kiinstlerisch aufzuwerten«, auch
wenn einige drittklassige Fotografen dies
so gehandhabt haben mégen. Die Tech-
niken ermdéglichten vielmehr erst die
Umsetzung einer bestimmten kiinstleri-
schen Aussage, z.B. liber gezielte Ein-
griffe in den Tonwertverlauf und die Bild-
schirfe.

Der Olumdruck ist vor 1890 sicher
nie in nennenswertem Umfang eingesetzt
worden, da der urspriinglich von MARI-
OT 1866 vorgestellte Oldruck inVerges-
senheit geriet und erst 1904 von RAW-
LINS wiederentdeckt wurde. Der Olum-
druck als praktikables Verfahren wurde
erst 1909 von HEWITT vorgestellt.

Wenn von POITEVIN’S Erfindungen
und den nachfolgenden Verbesserungen
gesprochen wird, sollte man Pigment-
druck und Gummidruck nicht verwech-
seln. LABORDE’S und BURNETT'S Ver-
besserungen beziehen sich auf den Pig-
mentdruck, der hier jedoch gar nicht er-
wihnt wird. Gummidrucke z.B. waren
nie seitenverkehrt! Ich weise auf diesen
Unterschied in meinem spéter (warum ei-
gentlich ohne Autorennennung?) zitier-

ten Artikel in der PROFIFOTO aus-
driicklich hin.

Fotografische Edeldrucke haben mit
»Kunstdrucken, die gemeinhin fotome-
chanisch hergestellt werden, nichts zu
tun. Kunstdrucktechniken haben erst mit
dem Woodburydruck vorriibergehend fo-
tografische Qualititen erreicht. Insofern
ist auch der Begriff » Abdrucke« falsch,
der hier wohl Abziige meint. Das einzi-
ge fotografische Verfahren, das in den
80er Jahren die technische Abbildungs-
qualitét der Silbersalzverfahren (Zelloi-
din- u. Aristopapier) erreichte (iiberbo-
ten wurden sie nie), war der Pigment-
druck. Es ist falsch, wenn behauptet
wird, dall dem Gummidruck heute in der
kiinstlerischen Fotografie wieder neue
Beachtung geschenkt wird. Mir ist nur
ein Kiinstler bekannt, der mit seinen
Gummidrucken eine gewisse Aufmerk-
samkeit erregt hitte, aber sicher nicht
»die kiinstlerische Fotografie« repridsen-
tiert. Insofern werde ich hier auch falsch
zitiert, denn dies habe ich in meinem
Artikel nie behauptet! Ich rede dort ganz
allgemein von »eine(r) gewissse(n) Re-
naissance der klassischen Fotolabortech-
niken«.

Eine vom technologischen Stand-
punkt gesehen vergleichsweise minder-
wertige Technik wie den Gummidruck
(hoher Kontrast, schlechte Halbtonwie-
dergabe) »zum Kopieren von Portrait-,
Landschafts- und Architekturbildern« zu
benutzen, macht wenig Sinn, wenn fiir
eine Halbtonwiedergabe bereits bessere
Verfahren (z.B. Pigmentdruck) zur Ver-
fiigung stehen. Oder sollten hier die kduf-
lichen Papiere von Artigue, Fresson u.d.
gemeint sein?. Sie werden jedoch mit kei-
nem Wort erwihnt.

Das Aufquellen der Schicht in kal-
tem Wasser kann beim Gummidruck-
anders als beim OlI- oder Broméldruck-
vernachlissigt werden und hat mit der
Bildentstehung wihrend des Entwik-
kelns (bei der sich das Gummi arabikum
auflost) nur am Rande zu tun. Daf3 »eine
Auflosung derselben [ ...] erst in warmem
Wasser statt [findet]« ist schlichtweg
falsch und daB die durchgehirtete
Chromgummischicht (wohlgemerkt als
bilderzeugende Substanz!!) den Bildcha-
rakter beeinfluf3t, einfach nur trivial.

Den Vorgang »des zu kurzen Belich-
tens« wird man wohl kaum wiederholen
(mifBverstindlich!), sondern den des Be-
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lichtens, Belichtens und Entwickelns.
Mehrfarbige Gummidrucke werden vor
1896 wohl tberhaupt nicht hergestellt
worden sein, da KUHN das mehrfache
Beschichten erst in jenem Jahr erfand.
Wenn mit »Dreifarbengummidruck« eine
naturfarbige Fotografie nach Farbauszii-
gen gemeint sein sollte, wird einmal mehr
der Gummi- mit dem Pigmentdruck ver-
wechselt, den DUCOS DU HAURON
1868 erstmals erfolgreich fiir eine Mon-
tage von drei libereinanderliegenden Pi-
gemtgelatinereliefs einsetzte und der an-
deren Forschern zu ersten Farbfotogra-
fieexperimenten diente. Der Gummi-
druck eignete sich wegen der schlechten
Halbtonwiedergabe nicht gut fiir farbige
Abbildungen, die nach grofitmoglicher
Exaktheit verlangten. Wirklich panchro-
matische Platten gab es sowieso erst nach
der Jahrhundertwende und den Erfindun-
gen von VOGEL, MIETHE und TRAU-
BE.

Die fiir die Halbtonwiedergabe bei
Gummidrucken erforderliche rauhe Pa-
pieroberfldche verhindert »tiefe und sat-
te Schwirzungen«. Nur glatte, gldnzen-
de Fotopapiere erreichen ein wirklich tie-
fes Schwarz, weshalb Gummidrucke z.B.
auch lackiert wurden.

Der Englinder, der den Oldruck wieder
einfiihrte, hies G. E. H. Rawlins. Heidt-
mann sagt wahrscheinlich nicht (ich habe
das Buch in diesemm Moment nicht zur
Hand ), daf} »die Gelatine bei 45-60 Grad
Celsius quelle« sondern meint wohl die
Temperatur der Gelatineldsung beim
Aufstreichen. Trockene Gelatine wiirde
sich in 45-60 Grad Celsius warmem
Wasser nur schlecht auflosen, sie muf3 -
wie jede Hausfrau beim Herstellen des
Tortengusses wei- zundchst in kaltem
Wasser aufquellen und dann erwirmt
werden. »Andere Chromate« als die »Bi-
chromate« sind wohl kaum jemals zum
Sensibilisieren von Oldruckpapieren be-
nutzt worden. Ammonium- und Kalium-
bichromat sind natiirlich ebenfalls Bi-
chromate. Worin die erzeugte Lichtemp-
findlichkeit eigentlich besteht, wird erst
sehr spit im Artikel erwéhnt. Dies auch
nicht ganz richtig, denn es ist nicht so
sehr die mangelnde Feuchtigkeit der be-
lichteten Stellen, die die Fettfarbe an-
nimmt, sondern die Vertiefungen des er-
zeugten Runzelkornes, die an diesen Stel-
len offenbar sind und mehr Farbe anneh-
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men, als dort, wo sie durch aufgequolle-
ne Gelatine zusammengequetscht wer-
den.

Infolge der entstehenden Wirmeent-
wicklung des viel zu inaktinischen
Kunstlichts wiirde die Schicht vor Errei-
chen der nétigen Schichtgerbung ldngst
verschleiert sein. Und Halogenbrenner,
die immerhin einen gewissen UV-Anteil
abgeben, gab es seinerzeit noch nicht. Er-
forderlich war Tageslicht oder kiinstli-
ches UV-Licht. Fehlerquellen konnen
sich natiirlich aus einer Vielzahl von
Griinden ergeben, nicht nur aus Uberbe-
lichtung oder Unachtsamkeit beim Be-
gutachten des Papiers, als da wiren: Un-
terbelichtung, ungleichmifiges Sensibi-
lisieren, zu hohe Trockentemperatur des
Papiers, zu lange Trockenzeit des Pa-
piers, zu lange gelagertes Papier (vor
oder nach dem Belichten), etc.

Die Glasunterlage fiir das Einfdrben
mub tibrigens wirklich nicht nass sein,
das wird sie von ganz allein, wenn das
nasse Papier darauf liegt. Uberschiissi-
ge Feuchtigkeit unter dem Papier wirkt
sich im Gegenteil eher schédlich aus und
erzeugt Flecken. Die Wichtigkeit der
richtigen Farbwahl -das A und O des
Verfahrens- wird erst gar nicht erwihnt,
wie auch die Art des Einférbens und die
daraus entstehenden Kornstrukturen des
Bildes nicht néher erldutert werden. Letz-
teres ein Faktor, der am meisten bildbe-
stimmend wirkt und z.B. heute das Iden-
tifizieren von Ol- oder Broméldrucken
erleichtert. Der Oldruck war nie ideal fiir
Amateure, weil diese zu Beginn des 20.
Jahrhunderts mehr und mehr die grof3en
Kameras zugunsten kleiner 9x12 oder
Rollfilmkameras aufgaben und sich gro-
e Negative erst miithsam hétten herstel-
len miissen. AuBerdem fehlte Thnen aus
finanziellen Griinden normalerweise das
kiinstliche UV-Licht, was man jedoch in
Anbetracht der neuen Bromsilberpapie-
re nicht mehr als Nachteil empfand. So
ist es kein Widerspruch, wenn Amateu-
re deshalb den Bromdldruck favorisier-
ten und das Abdrucken von Ol- und
Bromdldrucken ohne Presse ist bei bei-
den Umdrucktechniken gleich problema-
tisch und unsicher.

Das gebleichte Halogensilber soll in
einem mit Kaliummetabisulfit angesiu-
erten Fixierbad ausfixiert werden, nicht
in einem neutralen! (Mebes, S. 25 u. 99)
Dieser Fehler wird in vielen Anleitun-

DER FOTORESTAURATOR 2/95 22

gen wiedergekdut und war die Ursache
fiir ein Nachhdrten der Schicht, wenn das
Papier nach dem Bleichen nicht sofort
weiterverarbeitet, sondern erst getrock-
net wurde. Das Bisulfit entfernt in der
Schicht verbliebenes, gelatinegerbendes
Chromoxid und Chromséure. Tatséchlich
ist eine Zwischentrocknung beim Ol-
druck selten und beim Bromdoldruck gar
nicht erforderlich. Ob ein Broméldruck
»satter getont« wirken kann, als das
»Original« (ist der Bromdldruck oder -
umdruck kein Original?) wird in der Re-
gel nur schwer festzustellen sein, da der
urspriingliche Bromsilberabzug ja nicht
mehr vorliegt. Ein matter Umdruck, auf
den sich dieser Satz von Frau Eden je-
doch bezieht, wird dies auf keinen Fall
tun, da er wegen seiner Oberflidche nie
die Reflexionsdichte eines gldnzenden
oder halbmatten Barytpapiers erreicht.

Klaus Pollmeier 45470 Miihlheim

Ergidnzend zur Literatur empfiehlt Poll-
meier Dr. A.Mebes: »Der Bromoldruck,
Berlin 1920 und die Ubersetzung eines
Buches von Luis Nadeau, »Geschichte
und Praxis des Ol- und Broméldrucksx,
erhiltlich bei Lindemanns Buchhand-

lung.
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PHOTO2e~¢ — die vollig andere Fotozeitschrift

Das hat der Foto-Szene schon lange gefehlt: Eine Fotozeitschrift, in der sich alles um Photographica, Second hand und Foto-Spezialitaten im
weitesten Sinne dreht. Eine Zeitschrift, die dort beginnt, wo andere aufhéren: PHOTO 2ea¢ stellt Meilensteine der Fotogeschichte und Kamera-
technik vor, veréffentlicht in jeder Ausgabe alle aktuellen Fotobérsen-Termine des ganzen Jahres, ist voll mit Kleinanzeigen aus dem Sammler-
und Second hand-Bereich, stellt Sammler und Sammlungen vor, informiert tiber neue Produkte und Foto-Spezialitdten - PHOTO e/ ist die
Publikation fir Photographica- Sammler und Fotofans aller Interessensgebiete.

Auszlige aus bisherigen Heften: PHOTO2ex¢ 3/93: Agfa-Chronik 2. Teil, Robot-Meilensteine Teil 1, Zeiss-Geschichte von Wolf Wehran erzahlt,
1. Teil, Sammler-Literatur, 2. Photohistorisches Treffen in Oybin, Akt-Visionen mit Polaroid, Metz-Superblitz 40 MZ-2, Contax T VS u.a.; PHO-
TODeat 4/93: Agfa-Chronik 3. Teil, Robot-Meilensteine Teil 2, Nikkormat FT3 - die seltene Nikon, M 42-Pionier Praktica FX 2, Zeiss-Geschichte
von Wolf Wehran erzéhlt, Teil 2, Ein Minox-Fan stellt sich vor u.a.; PHOTO 2ea¢ 1/94: Minolta 16-Kleinstbildkamera und Kopien, Noblex Panora-
makamera, Einwegkameras - neues Sammelgebiet?, Rollei-Fotomuseum auf Jersey, Agfa-Chronik 4. Teil, Zeiler Fotomuseum, Olympus OM-
System, 200 Leicas von Lothar Gabriel, Fuji Quicksnaps mit Werbeaufdruck, Buchvorstellungen u.a.; PHOTODex¢11/94: Mikroma 16 mm-Kleinst-
bildkamera, Kine Exakta oder ,Sport* als erste Kleinbild-SLR?, 4. Treffen der Nikon Historical Society, Handler-Portrat Foto Gregor in Koln,
Mamiya RZ 67 Pro Il, deutsche Meilensteine von Altissa bis Zeiss, Hasselblad-Firmenportrit live aus Goteborg, Agfa-Chronik 5. Teil u.a.; PHO-
TOZea¢111/94: Contax G1, Meyer Globica Luxus, Leicas photokina-Neuheiten, Baldamatic, Iloca, Agfa Selecta-M —friihe deutsche Motorkame-
ras, Olympus Makrogerat D1, Steineck A-B-C Uhrenkamera, ein satirischer photokina-Rundgang, Dr. Erich Salomon und die Ermanox, Treffen
der Zeiss Historica Society, Agfa Chronik 6. Teil u.a.; PHOTOQ2ea¢ 1/95: Leica M3 — Fliisterkameras der 50er Jahre, Pentax Spotmatic, Graflex
Speed Graphic, MEC 16, Nikon Datenbank auf CD-ROM, Photographica-Szene GroBbritannien, Agfa-Chronik 7. Teil, Fotoliteratur, Satire: Im
Westen nichts Neues, u.a.

PHOTOPea¢ erscheint viermal jahrlich und kostet als Einzelheft 7,- DM, im Abo 40,— DM (50,- DM fiir das europdische Ausland). Abonnenten
haben pro Ausgabe flinf Zeilen private Kleinanzeigen kostenlos. Kostenloses Probeheft gegen Einsendung von 3,- DM Riickporto (oder 6,- DM
in internationalen Antwortscheinen fiir europ. Ausland) von: Rudolf Hillebrand DGPh, Kiefernweg 21,

D-41470 Neuss, Tel. 02137/7 76 76, Fax: 02137/7 76 35.
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Marlene Dietrich als Mannequin ~ Foto von Backhow um 1922
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