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Detail van afb. 6 

JACOB OLIE JR, Vivi, 
in een rode jurk 
gekleed, in een bos, 
circa 1920-1925.

Korte inhoud van het voorafgaande: 

In 1907 werd het voor het eerst 
mogelijk om in kleur te fotograferen. 

Daar was bijna 70 jaar op gewacht. 
Het enthousiasme was dan ook groot 
en vol ongeduldig verlangen stortte 
menigeen zich op het nieuwe procédé 
dat onder de naam ‘autochrome’ werd 
aangeboden.

Opvallend is het grote aantal zons
ondergangen, bollenvelden en bloei
ende bloesemtakken op autochromes. 
Terwijl deze onderwerpen tegenwoor
dig als volstrekt afgezaagd gelden, 
geven ze aan hoe groot de behoefte 
was om de wereld in kleur te fotogra
feren. jacob Olie Jr was bepaald niet 
de enige die zulke onderwerpen koos 
(afb. I, 2). Ook de befaamde Ameri
kaanse fotograaf Arnold Genthe 
(1869-1942) schaamde zich er niet 
voor. Die schreef in 1907, het jaar 
waarin het autochrome-procédé op de 
markt kwam: the always varying sunsets 
(...) offered a rich field for color experi
ments. Vier jaar later toonde hij op een 
tentoonstelling in San Francisco onder 
andere a whole series of sunsets.' In 1915 
toonde ene Reuser op een avond van 
de Amateur Fotografen Vereeniging 
‘Rotterdam’ enkele autochromes, 
waaronder een paar mooie Zonsonder
gangen.1 W.H. Idzerda, een man met 
gezag in de Nederlandse fotografie, 
zag anno 1918 ook nog veel moois in 

een zonsondergang^ En toen de Ant
werpse amateurfotograaf Alois Van 
Son in 1916 in een serie artikelen uit
legde hoe hij zijn autochromes maakte, 
wijdde hij een hele passage aan de 
manier waarop men het geschiktst 
zonsondergangenfotografeeren kan.4 
Zijn collega-amateurfotograaf, de 
eveneens uit Antwerpen afkomstige 
A.S. Van Besten, met wie Van Son 
vaak gezamenlijk optrad voor Neder
landse verenigingen van amateurfoto- 
grafen, toonde in hetzelfde jaar in 
Rotterdam een serie ‘De liefde tot 
natuurschoon en kunst’, waarvan een 
aantal bloeiende vruchtbomen in de 
Betuwe en bollenvelden uit de omge
ving van Haarlem deel uitmaakten.5

Aangezien deze twee Antwerpe
naren als meesters van de autochrome 
golden - met de in die tijd niet onge
bruikelijke zin voor woordspelige 
humor werd gezegd dat v. Besten en 
V. Son (...) het Beste onder de Zon 
[hadden] gegeven6 -, kunnen we de 
zonsondergangen, vruchtbomen en 
bollenvelden niet zomaar afdoen als de 
keuzes van fotografen zonder smaak 
of onderscheidingsvermogen. Het tijd
schrift Focus schreef over het kunst
gevoel van Van Besten en Van Son: het 
‘vangen van schoonheid’ is een kunst die 
deze ‘kleuren-licht-teekenaars’ verstaan 
bij uitnemendheid. (...) Niet slechts uit 
technisch doch ook uit artistiek oogpunt
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Afb. I
JACOB OLIE JR, 
Zonsondergang boven 
zee, z.j. Autochrome, 
9 X il cm.
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr.
RP-F-1995-206-109).

is het werk van deze Belgische amateurs 
schitterend. De kleurenkeus is meestal 
uiterst harmonisch en ook de keus der 
onderwerpen en der beeld-besnijding 
getuigt van fijn ontwikkeld kunstgevoel.7 
Ook het concurrerende blad Lux was 
vol lof. Dat oordeelde over een geza
menlijk verzorgde lezing van de twee 
Vlamingen dat zij ons een hoogstaanden, 
genotvollen avond van schoone kleuren
pracht en vormen [gaven], zooals slechts 
diepvoelende kunstenaars tot stand 
kunnen brengen en sprak over Auto- 
chromes van de hoogste volmaaktheid 
in kleurenpracht, doorwerking en 
onderwerp (afb. 3).8

Kleur versus zwartwit
Het moge duidelijk zijn: zonsonder
gangen en dergelijke waren op dat 
moment nog geen ‘kapotgefotogra- 
feerde’, versleten onderwerpen. Toch 
loerde er een gevaar, besefte men, 

namelijk dat de werkelijkheid op kleu
renfoto’s even bont werd weergegeven 
als ze zich aan het oog voordeed, zon
der dat de fotograaf door zorgvuldige 
selectie en compositie en door met de 
hand in te grijpen - tijdens de opname 
of de ontwikkeling van de plaat - het 
beeld naar z’n hand zette.

Focus oordeelde in 1936 over de 
autochromes (en de daaraan verwante 
kleurenplaten van Agfa) van de 
Rotterdamse amateurfotograaf Chris 
Ulrich: Door den artistieken kijk van 
den heer Ulrich verheft dit kleurenwerk 
zich aanzienlijk boven het ansicht- 
niveau, waarop dergelijke opnamen zich 
maar al te dikwijls bevindend Hoezeer 
die ansicht- of prentbriefkaarten veraf
schuwd werden en voorbeelden waren 
van hoe het niét moest, blijkt ook uit 
een lang artikel van mr. A. Lugt over 
een van de concurrenten van auto- 
chromes, de in 1913 geïntroduceerde
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AUTOCHROMES IN NEDERLAND, HET BEGIN VAN DE KLEURENFOTOGRAFIE

Aft). 2
ANONIEM 
(Nederlands), 
Gezicht op bloem
bollenvelden., met een 
hooiberg en een schuur 
op de achtergrond, z.j. 
Autochrome, 
9 X il cm.
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr. 
RP-F-2000-21-55).

Afb.3 
ALFONSE Van 
besten, Twee meisjes 
die korenbloemen 
plukken, circa 1912. 
Autochrome, 9x9 cm. 
Collectie Florent Van 
Hoof, Kapellen (b).
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Äfb.4 
ANONIEM 
(Nederlands), 
Gezicht in een laan 
in Harenkarspel 
(Noord-Holland), 
z.j. Autochrome, 
9x12 cm. 
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr. 
RP-F-2005-49).

Paget-platen, die eveneens positieven 
op glas opleverden. Lugt bleek een 
voorkeur te hebben voor het kleur- 
karakter van de oudste van de twee 
procédés: Eenige jaren beoefening der 
kleurenfotografie leeren ons, dat veel 
alledaagsche motieven in natuurlijke 
kleur wanhopig leelijk zijn. Zoo ontdekt 
men het wonderlijke feit, dat vele der 
afschuwelijk gekleurde prentbriefkaarten 
dikwijls volkomen natuurgetrouw zijn. 
De afwezigheid van atmosfeer maakt de 
afbeelding leelijk, terwijl het origineel 
ons niet onaangenaam aandoet. De 
Lumière [het autochrome-procédé] 
bewaart ons voor dergelijke teleurstel
lingen. Ze staat te hoog om de natuur 
slaafs na te volgen. Bij een Lumière 
projectie kan men eerst goed opmerken, 
dat het niet uitsluitend de kleurenpracht 
der natuur is, die men te aanschouwen 
krijgt, maar voor een deel ook de 
kleurenpracht der plaat zelve, hier 
en daar nog aangedikt door een tikje 
onderbelichting. Daarbij vergeleken 
was een opname op een Paget-plaat 
niets meer dan een ‘getint diapositief’ 
dat bij het groote publiek op minder 
waardering kon rekenen.10

Te grote verscheidenheid aan kleuren 
diende vermeden te worden: Een goede 
schakeering van een klein aantal met 
smaak gekozen kleuren heeft het meeste 
succes (afb. 4).11 In zijn boek Kleuren
fotografie in de praktijk wees Idzerda er 
op dat een stilleven niet ‘te heterogeen 
in kleur’ moest zijn, terwijl de Rotter
damse handelaar in fotografiebeno- 
digdheden J.J. Swart in een brochure 
over autochromes opmerkte: Bij het 
kiezen van een onderwerp voor kleuren
fotografie is het niet noodig steeds 
contrastrijke kleuren te gebruiken, al 
maken deze natuurlijk het meeste effect. 
Ook zacht gekleurde onderwerpen doen 
het prachtig.'2

Harmonie en beperking van het 
aantal kleuren waren dus te verkiezen 
boven een ruim palet van contraste
rende kleuren (afb. 5, 6, 7). Hoewel 
autochromes geprezen werden om hun 
natuurgetrouwe weergave - de foto- 
grafiewereld had lang gewacht op een 
kleurentechniek die daartoe in staat 
was - kon een overmaat aan werkelijk
heidsgetrouwheid er toe leiden dat het 
resultaat niet beantwoordde aan de 
indertijd algemeen aanvaarde en veel-
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vuldig onder woorden gebrachte 
esthetica.'3

Bijna zeventig jaar van fotografie in 
louter monochrome tinten (gemaks
halve meestal ‘zwartwit' genoemd) 
zorgde bij de introductie van het auto- 
chrome-procédé voor enthousiasme: 
bepaalde onderwerpen kwamen in 
zwartwit nu eenmaal minder goed 
tot uitdrukking. Zo schreef Lux- 
De Camera in 1928: Over het algemeen 
zijn de bollenvelden stijf, wat nog ver
sterkt wordt door de rechte en kale heg
getjes er tusschen. Het eenigste wat er 
aantrekkelijk aan is, is de kleur-massa. 
En die valt op onze gewone zwart-wit 
foto weg.'4 Het aantal keren dat auto- 
chromes expliciet vergeleken werden 
met de resultaten van de gangbare 
zwartwit-platen is niet eens zo groot: 
vaker werden ze op haar eigen merites 
beoordeeld of vergeleken met andere, 
concurrerende kleurentechnieken.'5 
Talrijker is het aantal keren (ten dele 
in artikelen die niet in de eerste plaats 
over kleurenfotografie gingen) dat de 
omgekeerde opvatting geventileerd

Afb.s
Hendrik Johannes 
(‘Hein’) van Westen, 
Portret van een meisje 
(de jongste zuster van 
de fotograaf), circa 
1920. Autochrome, 
12 X 9 cm.
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr. 
RP-F-1999-126). 
Schenking mevrouw 
M.S. van Westen.

Afb. 6 
JACOB OLIE J R, Vivi, 
in een rode jurk 
gekleed, in een bos, 
circa 1920-1925. Auto- 
chrome, 9 x 12 cm. 
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr. 
RP-F-1995-206-39).
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^fb.7
ANONIEM 
(Nederlands), Twee 
mannen bij twee 
blauwwit geschilderde 
badkoetsen aan het 
Noordzeestrand, z.j. 
Autochrome, 
il X 9 cm.
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr.
RP-F-2OOO-2I-6).

AUTOCHROMES IN NEDERLAND, HET BEGIN VAN

werd, namelijk dat zwartwit-fotografie 
allerlei vermocht waartoe kleuren
fotografie niet in staat was.16 Daarbij 
zal niet slechts in het spel zijn geweest 
dat een nieuw procédé nu eenmaal 
niet altijd enkel op vriendelijkheden 
kan rekenen en dat de ‘indringer’ een 
plaats moet zien te veroveren naast 
gevestigde, beproefde opname- en 
afdruktechnieken. Conservatisme en 
een neiging om conventies in stand te 
houden was de fotografiewereld rond 
de eeuwwisseling niet vreemd, maar 
er was in dit geval nog iets meer aan 
de hand.

Monochrome fotografie had tot 
tpo? gedurende bijna zeventig jaar 
een monopolie gehad.17 Dit monopolie 
was echter geen vrijwillige geweest: 
er was niets anders.18 Door de intro
ductie van het autochrome-procédé 
was het opeens gedaan met de van
zelfsprekendheid van monochrome 
fotografie. Dat die slechts in beschei
den mate onder vuur kwam te liggen, 
moet vooral worden verklaard uit het 
beperkte marktaandeel van kleuren
platen: hoeveel enthousiasme ze ook 
opwekten, de productie ervan moet 
marginaal zijn geweest in vergelijking 
met die van gewone zwartwit-negatief- 
platen en -films.19 De discussie over 
de waarde van kleuren- respectievelijk 
monochrome fotografie had daardoor 
vooral een principieel karakter. De 
oprechte afkeer van kleurenfotografie 
en dito geloof in de superioriteit 
van zwartwit kan zijn bijgemengd 
met gelegenheidsargumenten die 
met de (karaktereigenschappen van) 
kleurenplaten strikt genomen niets 
te maken hadden. De introductie van 
de kleurenfotografie zorgde namelijk 
voor enige angst en bezorgdheid 
omtrent de status en het niveau van 
de fotografie.

Zeer pertinent hierin was W.H. 
Idzerda, die al in 1907 autochromes 
heeft gemaakt. Hij is vooral bekend als 
schrijver van praktische handleidingen 
en theoretische beschouwingen en 
als voorvechter van de gedachte dat

DE KLEURENFOTOGRAFIE

fotografie, mits op de juiste wijze 
beoefend, kunst kon zijn.20 Rond de 
eeuwwisseling was niet iedereen over
tuigd van die mogelijkheid, integen
deel: de amateur- en vakfotografen 
die dat geloof uitdroegen vormden 
een kleine minderheid onder de foto
grafen. Hun strijd had daardoor wel 
iets weg van een kruistocht, inclusief 
het daartoe behorende geloof in eigen 
kunnen en in eigen gelijk. Doordat 
het streven van deze ‘picturalisten’ of 
‘kunstfotografen’ op zoveel tegen
stand stuitte, waren zij des te gevoeliger 
voor onkundig en ondoordacht gebruik 
van de fotografie: dat haalde het 
gemiddelde niveau naar beneden en 
bracht het doel, de erkenning van de 
fotografie als kunstvorm, bepaald niet 
dichterbij. In november 1907 - de 
autochrome-platen waren nog maar 
nauwelijks verkrijgbaar - voorzag 
Idzerda dat de nieuwe kleurenplaten, 
hoe duur ze op dat moment ook 
waren, vanzelf in prijs zouden zakken. 
Hij schetste ook het gevolg daarvan: 
Zoo gaat het met de kleurenfotografie 
als indertijd met de monochrome foto
grafie: in den beginne onvolledig en duur, 
daarna beter en goedkooper, per slot van 
rekening niemendal. ('...) Fotografen 
met kleurenfotografie ‘den boer op’. 
Man, kippen, zwijnen, mestvaalt en 
grootmoeder in natuurlijke kleuren!
Alles kleur en nog eens kleur! (afb. 8).21 
De onderwerpen die Idzerda noemde 
zullen niet toevallig gekozen zijn.
Het kan niet anders of we horen hier 
een echo van het igde-eeuwse debat 
over realisme in de beeldende kunst en 
letterkunde: daarin werden ook derge
lijke zaken genoemd als voorbeeld van 
de eenzijdige en excessieve aandacht 
van bepaalde schrijvers en schilders 
voor ‘lage’ onderwerpen. Zo schreef 
Johannes Kneppelhout in 1874 over de 
genreschilderkunst van zijn tijd: hoe 
dikwijls moet het ‘genre’ niet dienen tot 
het schilderen der lamlendigste nietig
heden, een kunst zich b.v. alleen het 
zoo natuurgetrouw mogelijk voorstellen 
van aardappelenschillende keuken-, of
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emmerpoetsende werkmeid, en dergelijke 
zielverheffende toestanden meer ten doel 
stelt.11 Ook Carel Vosmaer zag liever 
een Venus van Milo of Apollo Belve
dere dan een schilderij van een werk
man met vuile handen. Hij maakte in 
1879 een tekening waarin hij de spot 
dreef met het naturalisme. We zien 
onder andere een varken bij een 
modderpoel en een vervallen hut of 
schuur.23 J.A. Alberdingk Thijm sprak 
in 1886 afkeurend over arme-lui in hun 
meest weêrzin wekkende kleeding en 
omgeving, muffige achterkamertjes en 
oude bessen, en rimpelige ouwe varkens- 
lieden die op schilderijen vereeuwigd 
werden.24 Ook vijftig jaar eerder, 
toen de Franse romantische literatuur 
Nederland nog maar nauwelijks 
bereikt had, waren er al bezwaren 
te horen.25 Jacob Geel liet haar al in 
1835 in zijn bekende Gesprek op den 
Drachenfels door een van de personages 
veroordelen: Dat is een verdoemde 
kunst (■■■), die smaak en schoonheids
gevoel op den dwaalweg brengt (...).
Zij heeft de deur opengesteld voor eenen 
stroom van schrijvers en schrijvertjes: 
geen bijen, die dommelen in den gloed 
der zon, over bloem en plant; maar 
gonzende muggen in het vale licht, 
dat door moerasdampen schijnt.16 Het 
aantal voorbeelden kan gemakkelijk 
uitgebreid worden: met name in Toos 
Strengs 'Realisme’ in de kunst- en litera
tuurbeschouwing in Nederland tot i8/S- 
Een begripshistorische studie zijn vele 
uitspraken te vinden waarin het rea
lisme - de ene keer in wat krassere 
bewoordingen en met wat meer char
geren dan de andere keer - afgekeurd 
wordt. Terwijl er wel enig begrip voor 
op te brengen valt dat niet iedereen 
het idealisme en de schoonheid 
onmiddellijk wilde opgeven, wordt 
door het feit dat Idzerda zich er in 
1907 nog in dezelfde termen over 
opwond treffend geïllustreerd hoezeer 
fotografen een oud, aan de kunsten 
ontleend idioom gebruikten.

Zowel bij Alberdingk Thijm als bij 
Idzerda - en mogelijk ook bij vele 

anderen - is een zekere anti-democra
tische neiging te bespeuren. De eerste 
sprak over het plebejisme in de kunst en 
betreurde het dat de kunst niet langer 
het uitsluitend eigendom van eenige 
bevoorrechten was.27 Idzerda vreesde 
dat het feit dat kleurenfotografie onder 
ieders bereik was gekomen, ertoe 
leidde dat ook iedereen zich deskundig 
zou achten om het werk van vak
fotografen te bekritiseren.28 Het auto- 
chrome-procédé vergde namelijk niet 
veel meer dan een correcte belichting 
en ontwikkeling van de platen - daar 
waren recepten en voorschriften voor 
-, zodat de capaciteit van den maker 
bijzaak was, met alle gevolgen van 
dien. De waarde van vakmanschap 
werd daardoor al snel onderschat.
In 2iste-eeuwse ogen doet deze tegen
stelling tussen kunst en techniek 
misschien overdreven aan, maar een 
eeuw geleden werd daar anders over 
gedacht. Juist doordat de fotografie 
bepaald niet algemeen werd gezien als 
een artistiek medium, legde Idzerda 
van de weeromstuit zoveel nadruk op 
die vaardigheden van de fotograaf en 
wenste hij dat het maken van een foto 
méér was dan het correct bedienen 
van een mechanisch apparaat (de 
camera). De rol van de maker diende 
minstens zo groot te zijn als die van 
zijn apparatuur.29

Deze bezorgdheid werd Idzerda 
niet alleen door de nieuwe kleuren
fotografie ingegeven. Toen hij name
lijk zestien jaar later, in 1923, zijn boek 
Neerland’s fotokunst. Bloemlezing uit 
Nederlandsche kunstfoto’s publiceerde, 
opende hij met een ‘Terugblik’ op de 
periode vanaf circa 1890. Omstreeks 
die tijd begon de amateurfotografie 
op te komen, die zich noodzakelijker
wijze van zwartwit bediende, maar 
nauwelijks minder funeste invloed had 
op het peil van de fotografie (in het 
bijzonder de lovenswaardige serieuze 
amateurfotografie, die ook bestond): 
Zij [de amateurfotografie] is, door de 
democratizeering der fotografie in een 
bodemloozen put gestort. Hare popula-
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Afb. 8
C.W. IMMINK, Vrouw 
in werkkleding bij 
waterpomp, z.j.
Autochrome, 
il X 9 cm. Rijks
museum, Amsterdam 
(inv.nr. RP-F-2001-12). 
Schenking mevrouw 
H. Immink.

risatie is haar noodlottig geworden, de 
fabrieken van fotografische apparaten 
hebben à la baisse gespeculeerd en met 
succes. Wanneer wij, menschen die wat 
kunnen en i^jaar geleden [dus rond 
1890] dat reeds toonden, nu deze totale 
ruïne, deze ziellooze kiekende menigte 
aanschouwen, wier algeheel fotografisch 
kunnen bestaat in: verkeerd stellen van 
het diafragma, foutief belichten, en après 
moi la déluge, wanneer dergelijke nul
liteiten zich amateur-fotografen noemen, 
dan wordt het ons eng om het hartd0

De opkomst van deze pretentieloze 
vorm van amateurfotografie was 
vooral te wijten aan de introductie van 
eenvoudig te bedienen camera’s rond 
1890. Het maken van foto’s kostte 
sindsdien niet langer per se veel vaar
digheid, tijd en geld, maar kon ook 
als bijzaak en plezierig tijdverdrijf 

beoefend worden, in en om het huis en 
tijdens uitstapjes. Ongehinderd door 
technische kennis en compositorisch 
inzicht zijn er sindsdien vele ‘snap
shots’ of'kiekjes’ gemaakt, waarop 
de horizon wel eens scheef loopt, 
mensen gedeeltelijk zijn afgesneden 
en er veel te veel voorgrond is. Deze 
ontwikkeling bedroefde niet alleen 
Idzerda. Zijn zorg over het peil van 
de (amateur)fotografie in het alge
meen werd door meer fotografen 
gedeeld en was aanleiding tot vele 
spotprenten in bladen als Punch, 
waarop het leek dat iedereen altijd 
een camera bij zich droeg, zodat met 
name het schone geslacht niet langer 
ongestoord en onbespied over straat 
kon gaan. Behalve van goedmoedige 
spot was er onmiskenbaar sprake 
van oprechte weerzin om het ‘grote 
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publiek’ te laten delen in bezigheden 
die tot dan toe voorbehouden waren 
geweest aan een kleine groep. Dezelfde 
afkeer is ook te bespeuren in uitspraken 
over musea die overbevolkt werden, 
het grote aantal plezierbootjes op 
rivieren, schilderijententoonstellingen 
die bezocht werden door ondeskundig 
publiek dat stupide meningen debi
teerde, om over de vermeende gevaren 
van algemeen kiesrecht nog maar te 
zwijgen.31

Kleurenfotografie zal een des te 
groter gevaar voor de ‘regels der 
kunst’ zijn geweest, doordat ze nieuw 
en onbekend was en in zo’n grote 
behoefte voorzag dat die regels in 
de algehele opwinding gemakkelijk 
vergeten werden. Ook decennia later 
werd er in de fotografische pers nog 
gewaarschuwd tegen bonte kleuren 
en was de aantrekkingskracht van 
bollenvelden kennelijk nog nauwelijks 
verminderd.32 Nieuw waren de bollen
velden als onderwerp overigens niet 
ten tijde van de introductie van het 
autochrome-procédé: in de lente van 
1892 [werd de schilder Ferdinand Hart 
Nibbrig] tijdens een fietstocht getrojfien 
werd door de schoonheid der bloem
bollenvelden..33 Nog twintig jaar eerder, 
in 1871, werd Claude Monet al geraakt 
door de kleurrijkheid ervan.34

Aangezien fotografen ertoe neigden 
oudere conventionele opvattingen 
uit de beeldende kunst aan te hangen, 
speelde misschien ook een rol dat 
kleur in het traditionele kunstonder
wijs bijna geheel afwezig was: aan 
tekenen (in zwartwit of monochrome 
tinten) werd veel meer tijd en aan
dacht besteed dan aan schilderen 
(in kleur).35 Belangrijker was echter 
misschien dat fotografen niet gewend 
waren om in kleur te denken, terwijl 
kleurenfotografie andere eisen stelde. 
Ze opende niet alleen nieuwe moge
lijkheden, maar leverde ook nieuwe 
gevaren op.

Deze onwennigheid wordt wel eens 
genoemd als een reden waarom voor
aanstaande buitenlandse fotografen 

zoals Alfred Stieglitz, Edward Steichen, 
Alvin Langdon Coburn en George 
Seeley zich maar zo kort enthousiast 
hebben getoond over autochromes 
(afb. g).36 Coburn was een van dege
nen die naar Parijs ging om zelf auto- 
chrome-platen te bemachtigen zolang 
deze nog niet geëxporteerd werden. 
Hij leed naar eigen zeggen aan ‘color 
fever’ en schreef in een brief aan 
Stieglitz er alle begrip voor te hebben 
dat Steichen has no further desire to 
do black and white. I am on the same 
path.37 Alle vier kwamen er snel van 
terug, Coburn en Steichen al binnen 
anderhalf jaar.38 Overigens voorzag 
Stieglitz al vanaf het begin, net als 
Idzerda, de gevaren van kleurenfoto
grafie. In juli 1907 schreef hij naar 
aanleiding van de beperkte en gedu
rende enige tijd onderbroken levering 
van autochrome-platen: It is perhaps 
fortunate that temporarily the plates 
are out of the market. The difference 
between the results that will be obtained 
between the artistic fine feeling and the 
everyday blind will even be greater in 
color than in monochrome. Heaven have 
pity on us.39

De onwennigheid waar Stieglitz, 
Steichen, Coburn en Seeley op 
gestrand zouden zijn heeft niets te 
maken met een beperkte technische 
vaardigheid van dit drietal. Integen
deel, zij golden en gelden als ‘meesters’ 
in het maken van afdrukken in uit
eenlopende technieken die gemeen 
hebben dat zij juist lastig onder de 
knie te krijgen waren. Hierin schuilt 
waarschijnlijk de reden dat zij uitein
delijk niet tevreden waren met het 
autochrome-procédé: het was te een
voudig. In het eerste deel van dit arti
kel is al opgemerkt dat er enig verschil 
van mening bestond of het proces 
eenvoudiger of ingewikkelder was 
dan zwartwit, waarbij bedacht dient 
te worden dat fotografen, zeker de 
serieuzere en ambitieuzere, zich niet 
gauw lieten afschrikken door techni
sche barrières.40 Het omgekeerde was 
eerder het geval. Sommige fotografen

A/b.g
GEORGE H. SEELEY, 
Stilleven met perziken, 
tgoy-ig^.
Autochrome, 
13 X 18 cm. Rijks
museum, Amsterdam 
(inv.nr. RP-F-2007- 
318). Aankoop met 
steun van Baker & 
McKenzie.
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leefden zich graag uit in verschillende 
afdruktechnieken. Die stelden hen niet 
alleen in staat hun technische interesse 
te botvieren, maar die boden ook de 
gelegenheid het beeld naar eigen 
inzicht te veranderen. Niet alleen de 
uitsnede kon veranderd worden - dat 
was wel het minste -, belangrijker is 
dat contrast, tint en doorrekening naar 
believen aangepast konden worden en 
dat het papier waarop afgedrukt werd 
door bijvoorbeeld zijn groffe textuur 
het beeld ook beïnvloeden kon. De 
bedoelde afdruktechnieken brachten 
zoveel handmatig ingrijpen met zich 
mee dat de afdruk in allerlei opzichten 
kon afwijken van het negatief dat 
eraan ten grondslag lag.41

Van dit alles was bij autochromes 
geen sprake: daarvan konden in het 
geheel geen afdrukken gemaakt wor
den. Dat betekende dat het resultaat 
alleen afhing van de belichting (tijdens 
de opname in de camera) en de 

ontwikkeling van de plaat. Er was 
nauwelijks gelegenheid tot ingrijpen 
en wijzigen van het beeld. De plaat 
werd correct of niet correct belicht 
(dat wil zeggen: juist belicht of onder- 
ot overbelicht), daar viel niet zo heel 
veel meer aan te doen. Voor zover 
het ontwikkelen al niet volgens vaste 
regels verliep, was ook daarbij de 
mogelijkheid tot persoonlijke invloed 
namelijk gering: de onder- of over
belichting kon worden gecorrigeerd 
en de opname dus ‘gered’.43

Er was volgens deze redeneertrant 
alle reden tot grote selectiviteit bij de 
opname, meer nog dan in mono
chrome fotografie.43 Veel hing af van 
het kunstzinnige gevoel en inzicht van 
de maker. Dat kunstzinnige gevoel 
werd overigens gewoonlijk in nogal 
algemene en traditionele woorden 
uitgedrukt. Zo werd in 1931 over de 
autochromes (en opnamen op Agfa- 
platen) van de Rotterdamse amateur- 



fotograaf L.W. Immink opgemerkt 
dat zij blijk [gaven] van een ziele-leven, 
open voor het ondergaan van schoon- 
heids-ontroeringen.w Veel explicieter 
werd het zelden. Lyrischer overigens 
evenmin, al wist men in fotografen
kringen wel raad met Tachtigers- 
proza.

Bij deze kritiek op de autochrome- 
plaat dient bedacht te worden dat ook 
een zwartwit-negatief niet voor ieder
een volstond en slechts een middel 
was, een onvolmaakte stap op weg 
naar het eindresultaat, de afdruk. 
Idzerda bijvoorbeeld, om hem er maar 
weer eens bij te halen, dacht er zo 
over.45 Hij brak een lans voor afdruk- 
technieken als de broomverfdruk 
of broomoliedruk - die overigens 
uit hetzelfde jaar als de autochrome- 
plaat stamt. Doordat bij het maken 
van een afdruk in die techniek op 
zeker moment met de hand verf 
wordt opgebracht, kan dat naar eigen 
inzicht van de fotograaf gebeuren. Het 
karakter der foto kan feitelijk naar wille
keur worden gewijzigd, door bepaalde 
partijen te versterken en andere te 
onderdrukken, stelde Idzerda. De 
verhouding der tonen, de verhouding 
tussen lichte en donkere partijen dus, 
kon daardoor veranderd worden ten 
opzichte van die in het negatief.46 In 
een door Idzerda aanbevolen Duits 
handboek over hetzelfde procédé 
wordt dat nog wat duidelijker gesteld: 
Das Bromöldruckverfahren ist vollstän
dig unabhängig (...) von dem Charakter, 
der Farbenwiedergabe, der Gradation, 
Kraft des Negativs und aller sonstigen 
Fehler desselben, denn alle hierdurch auf 
dem positiven Drucke erzeugten Ton
werte können von dem Bromöldrucker 
unumschränkt gestaltet und nach Belie
ben wiedergegeben worden.47 Op deze 
wijze kon bewerkstelligd worden dat 
de afdruk het stempel van de maker 
droeg, terwijl het negatief niet veel 
meer was dan het resultaat van het 
correct bedienen van de camera.

Niet iedereen was overigens even 
geporteerd van zulke ingrepen in het 

beeld: de Nederlandse amateurfoto- 
graaf Albertus Kapteyn (1848-1927) 
bijvoorbeeld, vond het maar gemodder 
en wilde de schoone en boeiende licht- 
beeldkunst niet uitleveren aan zulke 
primitieve, barbaarsche en in elk opzicht 
onfotografische procédé’s.4S Hij wist 
dat negatieven de in de natuur voor
komende tinten en tonen gebrekkig 
weergeven, maar zocht de oplossing 
in een andere richting, de combinatie- 
druk, waarvan de totstandkoming 
hier verder onbesproken kan blijven. 
Het bekendste voorbeeld van ontevre
denheid met de toonweergave op 
zwartwit-negatieven is ongetwijfeld 
dat van de Engelse fotograaf Peter 
Henry Emerson (1856-1936), die in 
1889 met zijn boek Naturalistic Photo
graphy for Students of the Art indruk 
maakte, alleen al door de felheid waar
mee hij de conventionele ideeën over 
fotografie aanviel (afb. 10).49 Hij stelde 
hierin onder andere dat een fotograaf 
voldoende gelegenheid had zijn visie 
uit te drukken: Nature does not jump 
into the camera, focus itself, expose itself, 
develop itself, and print itself (...).
Where an artist uses photography to 
interpret nature, his work will always 
have individuality.50 Handmatige ingre
pen deden daar alleen maar afbreuk 
aan. Twee jaar later herriep hij zijn 
boek echter alweer, teleurgesteld door 
het kennis nemen van een artikel van 
Ferdinand Hurter en Vero Charles 
Driffield, die aantoonden dat de 
onderlinge verhoudingen van toon- 
waarden op negatieven niet gewijzigd 
kon worden, noch via chemische 
weg, noch door handmatig ingrijpen. 
Emerson had het tegenovergestelde 
verondersteld en daar mede zijn 
gedachte op gebaseerd dat fotografen 
hun wil konden opleggen aan de mate
rie: I thought once (Hurter and Driffield 
have taught me differently) that true 
values could be obtained and that values 
could be altered at will by development. 
They cannot ...5I

De onmogelijkheid om in te grijpen 
en het beeld te beïnvloeden was voor
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(‘The First Frost’), 
1886. Platinadruk, 
21,2 X 29,2 cm. Plaat 
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het befaamde Engelse kunsttijdschrift 
The Studio in 1908 reden om de kunst
zinnige mogelijkheden van het auto- 
chrome-procédé hardop te betwijfelen. 
Harmonie van de kleuren - een 
sleutelbegrip - was in de natuur zelden 
aanwezig en maakte het daardoor 
moeilijk om in kleurenfotografie te 
bereiken. De conclusie was daarom: 
Photography’s true sphere (...) must 
always be the world of monochrome.52

Uit deze uiteenzetting zal duidelijk 
zijn geworden hoe groot het nadeel 
was dat er van een autochrome-plaat 
geen afdruk gemaakt kon worden: het 
ging niet slechts om het praktische 
gemis van afdrukken die in een zekere 
oplage gemaakt konden worden, het 
ging ook om een als cruciaal ervaren 
kwestie van esthetische snit. Zonder 
afdrukken was er grote kans op lelijke 
foto's die louter het gevolg waren van 
het bedienen van een mechanisch 
apparaat.

En verder
Voldoende kunstzinnig gevoel van 
de makers of niet, autochromes zijn 
in behoorlijke aantallen gemaakt. Van 
de Franse fotograaf Jules Gervais-

Courtellemont (1863-1911) bijvoorbeeld 
zijn tegenwoordig nog z’n 3.000 auto- 
chromes bekend, terwijl de Amerikaan 
Fred Payne Clatworthy (1875-1953) 
er meer dan 10.000 moet hebben 
gemaakt.53 De ruim 250 opnamen die 
we van Jacob Olie Jr kennen zijn er 
niets bij. Onder de collecties met 
flinke aantallen en/of een mooie ver
zameling autochromes dient vooral 
het Musée départemental Albert-Kahn 
in Parijs genoemd te worden, ver
noemd naar een Franse bankier en 
filantroop die tussen 1910 en 1931 een 
aantal fotografen de wereld over zond 
om haar op autochromes vast te leg
gen, een project dat onder de naam 
‘Les Archives de la Planète’ bekend is 
geworden. De verzameling omvat 
circa 70.000 stuks.54

Dit zijn indrukwekkende aantallen, 
maar het neemt niet weg dat het aantal 
autochromes dat gemaakt is in het niet 
valt bij de immense hoeveelheid zwart- 
wit-negatieven. Onwennigheid, koud
watervrees, afkeer van bonte kleuren, 
voorkeur voor de manipulatieve 
mogelijkheden van de monochrome 
fotografie, de lange belichtingstijden, 
de onmogelijkheid om afdrukken te 



maken, de moeilijkheid ze tentoon 
te stellen, de matige kwaliteiten van 
reproducties in druk, de aanschaf
kosten en de kwetsbaarheid van de 
platen, de belichting die nauwkeuriger 
luisterde dan bij zwartwit-negatieven: 
er zijn verschillende factoren waarom 
autochromes uiteindelijk maar een 
bescheiden marktaandeel veroverden.55

De Lumières hebben gedurende 
een kwart eeuw autochrome-platen 
geproduceerd in hun fabriek in Lyon. 
In 1929 waren zij ertoe overgegaan 
het glas als drager te vervangen door 
nitrocellulose vlakfilm.56 Daarmee 
kwam een einde aan het bezwaar van 
de breekbaarheid, terwijl het gewicht 
uiteraard ook afnam. Door de dunheid 
van vlakfilm hoefde de cassette niet 
meer aangepast te worden: het scherp- 
tepunt was niet anders dan bij een 
niet-omgekeerd in de cassette gelegde 
zwartwit-film. De vlakfllms zijn tot 
1954 onder de naam Filmcolor gele
verd.57 Afgezien van de drager veran
derde er niets: het raster bestond nog 
steeds uit minuscule aardappelzet- 
meelkorrels, de lichtgevoeligheid was 
nog altijd zestig keer lager dan die van 
zwartwit-negatieven, ze werden per 
vier stuks geleverd, enzovoort.58 Na 
de introductie van Filmcolor heeft de 
fabriek nog enkele jaren autochromes 
op glasplaat geproduceerd, al is niet 
helemaal duidelijk of zij daar in 1932 
of pas in 1935 mee stopte.59

In tijdschriften als Focus en Lux- 
De Camera vernemen we weinig over 
Filmcolor, terwijl nog wel met enige 
regelmaat werd vermeld dat een 
fotograaf z’n autochromes ergens 
toonde.60 Terwijl er inmiddels een 
aardig boekenplankje te vullen is met 
publicaties over autochromes, is er aan 
Filmcolor weinig aandacht besteed en 
worden er vrijwel nooit voorbeelden 
van gereproduceerd.6' De oorzaak 
daarvan kan zijn dat vroege kleuren
dia’s op rol- of vlakfilm zich nu 
eenmaal nog niet zo lang in warme 
belangstelling mogen verheugen.

Het succes van de gebroeders Lumière 
met hun autochrome-procédé leidde 
ertoe dat anderen ook hun geluk 
beproefden.62 Sommige concurrenten 
zijn daadwerkelijk op de markt 
gebracht, waaronder Thames (1908), 
Omnicolore (1909), Dioptiochrome 
(1909), Paget (1913), Agfa Color (1916) 
en Finlay (1929). Zij hadden alle een 
regelmatig raster, met uitzondering 
van de Agfa-plaat die een structuur 
had die zoveel lijkt op die van auto
chromes dat ze er moeilijk van te 
onderscheiden is. Het valt daardoor 
niet uit te sluiten dat opnamen die 
als autochrome te boek staan in 
werkelijkheid gemaakt zijn op Agfa 
Color-platen.65

Geen van deze concurrenten had 
dezelfde populariteit als autochrome.64 
Wel noopte de aankondiging van 
Omnicolore in april 1907 de Lumières 
tot een versnelde introductie van hun 
eigen procédé. Toen deze concurrent 
uiteindelijk twee jaar later daadwerke
lijk op de markt kwam, voelden zij 
zich genoodzaakt het autochrome- 
procédé in prijs te verlagen en de 
wijze waarop de platen ontwikkeld 
moesten worden te vereenvoudigen.65 
De Paget-platen werden bij hun intro
ductie in de fotografische pers gunstig 
besproken, maar leveringsmoeilijk- 
heden tijdens en na de Eerste 
Wereldoorlog zullen de populariteit 
behoorlijk in de weg hebben gestaan. 
De levering werd pas in 1922 hervat. 
Agfa kon zelfs pas een jaar later aan 
voldoende grondstoffen komen om 
haar kleurenplaten weer (voluit) te 
produceren.66 Autochrome-platen 
waren overigens vanwege dezelfde 
schaarste tijdens en na de oorlog ook 
niet of nauwelijks leverbaar.67

Doordat in andere rastertechnieken 
gemaakte opnamen veel zeldzamer 
of in ieder geval veel minder bekend 
zijn, is het moeilijk vast te stellen of 
de dominantie van autochromes te 
danken was aan een hogere kwaliteit 
of (ook) aan factoren zoals betere 
‘public relations’. Hoe het ook zij, in 
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1915 meldde Lux dat op een tentoon
stelling van de Engelse Royal Photo
graphie Society, wat de kleurenfoto’s 
betreft, de autochroomplaat verreweg 
superieur [was] met 90 % van het ten
toongestelde, terwijl de Paget en Dufay - 
wel is waar met zeer mooi werk - slechts 
met 10 % van het ingezondene zijn ver
tegenwoordigd.68 In latere jaren zal met 
name Agfa Color - in 1916 geïntrodu
ceerd - wat van dat aandeel kunnen 
hebben afknabbelen, maar auto- 
chrome bleef de standaard waaraan 
andere technieken werden gemeten.69

De zojuist genoemde onvolkomen
heden van autochromes zorgden er 
niet alleen voor dat monochrome 
fotografie onveranderd populair bleef, 
ze werden kennelijk - bij alle lof op 
het Franse procédé - als dermate 
groot gezien dat men reikhalzend 
uitzag naar cruciale verbeteringen. 
Talrijk zijn de berichten over nieuwe 
vindingen die bijvoorbeeld afdrukken 
mogelijk maakten. Even vaak volgde 
de teleurstelling: de resultaten vielen 
tegen, de ‘nieuwe’ vinding, die aan
vankelijk met geheimzinnigheid was 
omgeven, bracht niets nieuws, of er 
werd zelfs helemaal niets meer van 
vernomen. In de loop der jaren - met 
name in de jaren ’20, toen autochrome 
al anderhalf tot twee decennia de 
markt beheerste - werden de aankon
digingen met steeds meer scepsis en 
ironie gebracht en met enig chagrijn 
ontmaskerd. Hoezeer de fotografie- 
wereld snakte naar afdrukken in kleur, 
blijkt ook uit een artikeltje in Lux in 
1917, waarin aangekondigd werd dat 
die nu toch eindelijk mogelijk waren. 
Het afdrukpapier zou geleverd worden 
zodra de formaliteiten betreffende 
het octrooi geregeld waren, maar de 
uitvinder was in de tussentijd bereid 
een demonstratie te geven bij de 
Nederlandsche Amateur Fotografen 
Vereeniging in Amsterdam. Het bleek 
een één-april-grap van C.M. Dewald 
te zijn, die geheel verkeerd viel. Het 
bestuur van de NAFV was not amused, 
de voorzitter, Ign. Bispinck, trad uit 

de redactie van Lux, de twee ‘leidende 
Redacteuren’ van het blad (J.R.A. 
Schouten en L.Th. Reicher) zegden 
hun lidmaatschap van de N.A.F.V. op 
en het tijdschrift was niet langer het 
orgaan van die vereniging.70

Medio jaren '30, juist toen de 
productie van autochromes gestaakt 
werd, introduceerden zowel Kodak 
als Agfa een kleurenfilm die een 
nieuwe standaard zette, Kodachrome 
respectievelijk Agfa Color Neu. 
Afgezien van het feit dat deze films 
op een ander principe (subtractie) 
gebaseerd waren, was het grootste 
verschil dat zij geen raster nodig 
hadden, wat de lichtgevoeligheid en 
scherpte zeer ten goede kwam.71 De 
komst van dit tweetal zal een belang
rijke reden zijn dat van Filmcolor 
niet zoveel meer is vernomen. Toen 
de productie daarvan in 1954 werd 
stopgezet (en die van Alticolor in 
■955)’ was het definitief gedaan met 
het rasterprocédé dat de gebroeders 
Lumière bijna een halve eeuw eerder 
hadden geïntroduceerd. Slechts één 
van de vele concurrenten hield het iets 
langer uit: Dufaycolor - een klein- 
beeldrolfilm met lijnraster - is tot 
tgsS geleverd.

Terwijl allerlei in onbruik geraakte 
afdruktechnieken en -papieren - van 
daguerréotypie tot gomdruk - tegen
woordig nog steeds op kleine schaal 
worden gepraktiseerd, was het dooi
de complexiteit waarmee autochrome- 
platen vervaardigd werden ondenkbaar 
dat een andere fabrikant de productie 
zou voortzetten.72

Sinds kort is het echter mogelijk 
om met behulp van digitale software 
gewone kleurenfoto’s het aanzien van 
een autochrome te geven (‘Autochrome 
Color Process Effect’): er wordt dan 
een raster van kleine gekleurde korrels 
over het oorspronkelijke beeld gelegd.
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