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I Einleitung


„Mein Lehrer war Nicola Perscheid. Diesen Namen hören manche vielleicht das erste Mal, andere hatten ihn wohl schon vergessen, wenige werden noch wissen, wer das war [...]“ Arthur Benda (1885–1969)


Die vorliegende Monografie fokussiert auf vier Jahrzehnte deutsche Atelierfotografie zwischen 1890 und 1930. Obwohl die Fotografie ex termini als serielles Medium aufzufassen ist, steht hier das Einzelbild als autonomes Kunstwerk im Mittelpunkt, da Nicola Perscheid (1864–1930) seine Aufnahmen als Unikate einstufte. Dabei wird der zeitgenössischen Zuschreibungen gefolgt, die Nicola Perscheid als „Künstlerfotograf“ definierten.2 Die Werkübersicht zu diesem Berufsfotografen führt in die Zeit des Deutschen Kaiserreiches und nach dem Ende des Ersten Weltkrieges bis in die Weimarer Republik. Nahezu unberührt vom Wechsel der politischen Systeme und der Weiterentwicklung der fotografischen Bildsprache lichtete Perscheid die obere Gesellschaftsschicht ab und schuf damit ein Kaleidoskop der Aristokratie und des Bürgertums seiner Epoche.


I.1 Plädoyer für eine Monografie


Die Dissertation thematisiert erstmals umfassend das fotografische Werk sowie die Lebens- und Wirkungsgeschichte von Nicola Perscheid, der Anfang des 20. Jahrhunderts zu den bekanntesten Fotografen in Deutschland gehörte. Als Berufsfotograf entwickelte er sein ästhetisches Formgefühl vor der Jahrhundertwende in der kunstfotografischen Bewegung. Ausgangspunkt für die Stilrichtung der Kunstfotografie, die in Anlehnung an die englischsprachige Bezeichnung auch als Piktoralismus bezeichnet wird, bildete die universelle Ablehnung der normierten Atelierfotografie des 19. Jahrhunderts.3 Vor allem ambitionierte Amateure sahen in deren bezüglich Personeninszenierung, Atelierausstattung, Bildstil und Formaten weitgehend standardisierten Aufnahmen eine Diskrepanz zu ihrem Kunstanspruch an das Medium Fotografie. Sie versuchten, durch die Verwendung verschiedener Edeldruckverfahren Bildstrukturen und Unikate zu erzeugen, die den traditionellen künstlerischen Techniken, wie beispielsweise Malerei und Zeichnung, möglichst nahe kamen, um die Fotografie als künstlerisches Medium zu legitimieren.


Nicola Perscheid entwickelte in diesem Kontext einen eigenen Stil, in dem er die gehobene Gesellschaftsschicht porträtierte. In seinen bildmäßigen Porträtfotografien finden sich Analogien zu den Gemälden bekannter Maler wie Diego Rodríguez de Silva y Velázquez (1599–1660) oder dem Zeitgenossen des Fotografen James Abbott McNeill Whistler (1834–1903). Diese Imitatio Artis, die Nachahmung von Kunstwerken, blieb zeitlebens für den Stil der Porträtfotografie Nicola Perscheids bestimmend. Die konzeptionelle, an den Werken der bildenden Kunst geschulte Auffassung des Berufsfotografen fand vor allem im deutschsprachigen Raum höchste Anerkennung. Die Wiener „K. u. K. Lehr- und Versuchsanstalt für Photographie und Reproduktionsverfahren“ berief Nicola Perscheid beispielsweise 1909 als Professor für Porträtfotografie.4 In den darauf folgenden Jahren können mehrere kürzere Lehrtätigkeiten im skandinavischen Raum nachgewiesen werden. Perscheid beschäftigte sich außerdem mit fotochemischen und fototechnischen Weiterentwicklungen, wie dem heute seltenen und unter Fotografica-Sammlern hoch geschätzten Nicola-Perscheid-Objektiv.5 Der Nachlass des Fotografen wurde 1943 durch die Auswirkungen des Zweiten Weltkrieges vernichtet. In einigen Privatsammlungen, musealen Archiven und Bildagenturen lagern jedoch größere Konvolute Perscheidscher Fotografien, die bislang nur marginal bearbeitet wurden. Diese umfangreichen Bestände und die Signifikanz seiner Werke für die Mediengeschichte der Fotografie rechtfertigt die monografische Ausrichtung dieser Arbeit über einen Fotografen, in dessen Nachruf es hieß: „Nicola Perscheid, bedeutendster Lichtbildner unserer Zeit, der aus dem Photographenhandwerk eine Lichtbildkunst gemacht hat.“6


I.2 Forschungsstand


Die spärliche wissenschaftliche Forschungsliteratur führte dazu, dass Perscheid nicht grundsätzlich in fotografischen Lexika und Überblickswerken verzeichnet ist, obwohl er, nicht nur im Kontext der Kunstfotografie, durchaus zum Kanon der Fotografiegeschichte gezählt werden sollte.7 Zu den frühesten Einträgen in Lexika und Enzyklopädien gehört das ab 1905 durch den Leipziger Verleger Herrmann August Ludwig Degener (1874–1943) jährlich herausgegebene, weitverbreitete biografische Handbuch „Wer ist’s?“, in dem die bedeutendsten Zeitgenossen alphabetisch verzeichnet wurden. Perscheid erscheint in diesem Kompendium als Fotograf und Inhaber eines Ateliers für bildmäßige Fotografie mit knappen biografischen Notizen.8 Deutlich ausführlicher waren die Angaben über ihn im „Deutschen Zeitgenossenlexikon“ aus dem gleichen Jahr.9 1910 erschien sein Name im „Lexikon für Photographie und Reproduktionstechnik“.10 Nach 1945 wurden in Deutschland Informationen zu Nicola Perscheid als lexikalischer Beitrag im „Lexikon der Fotografen“ und in der „Neuen deutschen Biographie“ publiziert.11 In internationalen Enzyklopädien hingegen fand Perscheid relativ selten mit biografischen und bibliografischen Einzeldarstellungen Beachtung. Eine Ausnahme bildete die 1985 in der Schweiz veröffentlichte „Encyclopédie internationale des photographes de 1839 à nos jours“.12 Der 2005 in Österreich verlegte Katalog „Portrait im Aufbruch. Photographie in Deutschland und Österreich 1900–1938.“ würdigte Nicola Perscheid ebenso mit einem lexikalischen Eintrag, wie der Bestandskatalog zur Fotografie von 1839 bis 1945 des Dresdner Kupferstich-Kabinetts.13


Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Arbeiten Nicola Perscheids war im letzten Jahrhundert marginal, obwohl er bereits im Juli 1900 als „eine der markantesten Erscheinungen der jetzigen Photographengeneration“ bezeichnet worden war.14 Gleichzeitig erfolgte dabei die Aufforderung: „Wenn einmal eine Geschichte der künstlerischen Entwicklung der Berufsfotografie geschrieben wird, dann wird Perscheids Name nicht vergessen werden dürfen!“.15 In Vergessenheit geriet er allerdings bereits wenige Jahre nach seinem Tod. Durch die Auflösung des Ateliers kurz vor dem Ableben Perscheids existiert kein lokal konzentrierter Nachlass des Fotografen. Auftragsbücher und andere Quellen könnten sich zwar weiterhin im Besitz der Familie befunden haben, es ist aber anzunehmen, dass diese Materialien während des Zweiten Weltkrieges verloren gegangen sind, da die Witwe Perscheid 1943 in Berlin ausgebombt wurde und ihren Besitz vollständig verlor. Der Schüler und spätere Mitarbeiter Arthur Benda (1885–1969) erinnerte sich im Alter von über 80 Jahren:


„Mein Lehrer war Nicola Perscheid. Diesen Namen hören manche vielleicht das erste Mal, andere hatten ihn wohl schon vergessen, wenige werden noch wissen, wer das war; und der Nachwuchs des Berufes wird sich erinnern, daß dieser Name auf einem Objektiv steht nach welchem bei den Prüfungen gefragt werden könnte.“16


Bereits neun Jahre nach seinem Tod resümierte eine fotografische Fachzeitschrift:


„Um so mehr ist es zu bedauern, daß keine geschlossene Veröffentlichung, ja nicht einmal eine private Sammlung seiner Meisterarbeiten den jungen Lichtbildnern Gelegenheit zum Studium gibt.“17


1944 schrieb Wilhelm Schöppe, dass im Hinblick auf Nicola Perscheid aus seinem „überreichen Schaffen [...] nur noch klägliche Bruchstücke“ vorhanden seien.18 1964 versuchte der Privatsammler Willem Grütter (1901–1972), anlässlich des 100. Geburtstages von Nicola Perscheid eine Jubiläumsausstellung zu organisieren:


„Im kommenden Jahr ist nun der 100. Geburtstag von Nicola Perscheid. Ich bemühe mich schon, eine Gedächtnisausstellung irgendwo unterzubringen. Herr Rief in Worpswede ist nicht abgeneigt, eine Photo-Ausstellung in Worpswede zu organisieren - zumal Perscheid mehrere Worpsweder Künstler photographierte. Vorerst will ich aber noch mit Herrn Gruber persönlich verhandeln; auch noch mit Herrn Kempe aus Hamburg.“19


Seine Bemühungen führten im Jubiläumsjahr allerdings lediglich zu dem Aufsatz „Über Nicola Perscheid“ des Publizisten und Begründers der Deutschen Gesellschaft für Photographie (DGPh) L. Fritz Gruber (1908–2005) im „Foto-Magazin“, der mit Fotografien aus der Sammlung Grütter illustriert wurde.20 Im gleichen Jahr erwähnte Fritz Kempe (1909–1988), der von 1949 bis zu seinem Ruhestand 1974 die „Staatliche Landesbildstelle Hamburg“ als Direktor leitete, Nicola Perscheid in seinem Ausstellungskatalog zur Kunstfotografie in Deutschland, ohne jedoch näher auf dessen Arbeiten einzugehen.21 In der dazugehörigen Ausstellung wurden drei großformatige Fotografien aus dem Bestand des Kupferstich-Kabinetts Dresden gezeigt. Im Jahr darauf veröffentlichte Arthur Benda seine „Erinnerungen an Nicola Perscheid“ in der Zeitschrift „Foto-Prisma“.22


Die öffentliche Wahrnehmung des Fotografen änderte sich erst 50 Jahre nach Perscheids Tod, als das Hamburger Museum für Kunst und Gewerbe eine Ausstellung organisierte, in deren Mittelpunkt der Fotograf sowie seine beiden bedeutendsten Schüler, Arthur Benda und Dora Kallmus (1881–1963), standen. Begleitend erschien dazu 1980 der Ausstellungskatalog „Nicola Perscheid. Arthur Benda. Madame d’Ora“.23 Konzipiert wurden Ausstellung und Katalog von Fritz Kempe. Ebenfalls 1980 veröffentlichte der Sammler und Auktionator James E. Cornwall eine Publikation mit dem Titel „In vornehmen Kreisen. Nicola Perscheid“.24 Darin publizierte der Autor eine größere Anzahl bis dahin unveröffentlichter Porträt-Fotografien Perscheids aus der Sammlung von Klaus Rothe, die wenige Jahre später in den Besitz der Berlinischen Galerie überging.25 Sowohl Kempe als auch Cornwall trugen erstmals wesentliche Quellen und Archivalien zu Perscheid zusammen, beschränkten sich aber auf einen biografischen Abriss und Anekdoten.


Fast zehn Jahre später folgte die nächste größere Ausstellung. Das Landesmuseum Mainz ordnete Nicola Perscheid 1989 neben Theodor Hilsdorf (1868–1944) und Jacob Hilsdorf (1872–1916) sowie August Sander (1876–1964) der rheinland-pfälzischen Fotografiegeschichte zu, obwohl bei Perscheid bis auf seine Lehrzeit kein Bezug zu diesem Landstrich nachgewiesen werden kann.26 Da noch keine weiterführenden Aufsätze oder andere Publikationen zu Nicola Perscheid vorlagen, griff man auf den Katalogtext von Fritz Kempe aus dem Jahre 1980 zurück. Selbst zur Jahrtausendwende wurde dieser Aufsatz für das Heft „Fotokunst in Rheinland-Pfalz“ der Zeitschrift „Lebendiges Rheinland-Pfalz“ teilweise übernommen und neu publiziert.27


Die erste wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Nicola Perscheid erschien im Jahr 2000, als Sabine Schnakenberg ihre Dissertation zu den beiden Perscheid-Schülern mit dem Titel „Dora Kallmus und Arthur Benda. Einblicke in die Arbeitsweise eines fotografischen Ateliers zwischen 1907 und 1938“ an der Universität Kiel vorlegte.28 Schnakenberg thematisierte nicht nur die Ateliersituationen bei Nicola Perscheid in Görlitz, Leipzig und Berlin, sondern ging erstmals auf die gestalterische Entwicklung der fotografischen Arbeiten ein. Ebenfalls im universitären Umfeld entstand kurz darauf meine eigene Arbeit zu Nicola Perscheid, mit der ich 2003 unter dem Titel „Nicola Perscheid (1864–1930). Forschungen zu einem Berufsphotographen im Kontext der Kunstphotographie um 1900“ mein Magisterstudium der Kunstgeschichte an der Technischen Universität Dresden abschloss.29 Der Vortrag für die Verleihung des Hermann-Krone-Preises 2004 für diese Abschlussarbeit wurde online publiziert und 2008 ausführlich im Katalogband zur Ausstellung zum fotografischen Atelier Riess in Berlin zitiert.30 2005 erschien in der Zeitschrift „Photo-Antiquaria.


Mitteilungen des Club Daguerre“ der Aufsatz „Nicola Perscheid (1864–1930). Die »bildmäßige Porträtphotographie« eines Berufsphotographen um 1900“, um auf diesem Weg mögliche weitere Privatsammler kontaktieren zu können, und im Ausstellungskatalog „Mensch! Photographien aus Dresdner Sammlungen“ der Beitrag „Imitatio Artis. Kunstphotographien von Nicola Perscheid“.31 Der im Dresdner Kupferstich-Kabinett aufbewahrte Gummidruck „Alte Bäuerin mit Tragekiepe am Wegesrand“ von Nicola Perscheid wurde von mir 2010 in der Festschrift zum 65. Geburtstag des Oberkonservators Hans-Ulrich Lehmann thematisiert.32 Im gleichen Jahr konnten im Görlitzer Magazin der Städtischen Sammlungen für Geschichte und Kultur die Anfangsjahre als Berufsfotograf am ersten Atelierstandort Görlitz vorgestellt werden.33 2011 folgte in einem Ausstellungskatalog zur Fotografie in Leipzig ein Aufsatz zur Schaffensphase des Atelierfotografen in dieser Stadt.34


I.3 Aufbau und Methode


Dieser Arbeit vorangestellt, ist eine Einleitung zu Themenvorstellung, Forschungsstand und verwendeten Methoden, die ergänzt wird mit einer Übersicht zu den verschiedenen Stempeln, Firmenaufdrucken, Signaturen und Briefköpfen des Ateliers Perscheid und einer thematischen Einführung in die Mediengeschichte der Fotografie.


Kapitel II rekonstruiert anhand zahlreicher Quellen die Biografie des Fotografen. Die dabei gewählte annalistische Form der Mediengeschichte, in der die wichtigsten Ereignisse im Leben des Fotografen chronologisch abgehandelt werden, ermöglicht zunächst eine zeitliche Orientierung und Verortung in der Fotogeschichte.35 Den Schwerpunkt für die Quellenrecherche bilden fotografische Fachzeitschriften der Jahrhundertwende, deren Auswahl in den folgenden Ausführungen näher erläutert wird.36 Dabei wird der Forderung von Ulrich F. Keller entsprochen, die er bereits 1984 formulierte:


“[...] - these and other topics promise interesting results, especially if an attempt is made to utilize the whole range of available sources, rather than a very few accepted and overused contemporary publications such as Camera Notes and Camera Work.“37


Nach der auf schriftlichen Quellen basierenden, detailgenauen Rekonstruktion der Biografie des Fotografen gliedert sich die Arbeit in die Werkkomplexe Kunst-, Porträt- und Farbfotografie, die jeweils als Grundlage für weiterführende theoretische Überlegungen dienen.


Die Motivgruppen der Kunstfotografie werden im Kontext der Imitatio Artis theoretisiert. Diese Nachahmung von Kunstwerken wird anschließend als Visualisierungsform des Eskapismus reflektiert. Für die Porträtfotografie wurden bislang über 500 Einzelmotive nachgewiesen. Als eingrenzendes Auswahlkriterium für diese Arbeit dienen Porträtaufnahmen, welche in Selbstverlagsheften und Werbebroschüren Nicola Perscheids erschienen. Sofern sich von diesen Aufnahmen Originale erhalten haben, werden die heutigen Sammlungen benannt, in denen sich die Vintages gegenwärtig befinden. Außerdem wird auf mögliche weitere Fotografien des Porträtierten hingewiesen. Die Beschränkung auf zeitgenössische Publikationen ermöglicht eine Reflexion der fotografischen Intentionen des Fotografen und der Publizisten der Werbehefte. Unabhängig davon verbleibt eine Fehlstelle nicht tradierter Aufnahmen. Die Vertriebswege der Porträtaufnahmen werden bei verschiedenen Postkartenverlagen rekonstruiert. Innerhalb des Kapitels Porträtfotografie erfolgt eine Kategorisierung nach Herren-, Damen-, Kinder- und Gruppenbildnissen. Methodisch wegweisend für die Interpretationen zu diesem Werkkomplex ist die medienanalytische Untersuchung von Enno Kaufhold, der bereits in seiner Dissertation mit einem komparistischen Ansatz die Konvergenzen und Divergenzen zwischen Malerei und Fotografie aufgezeigt hat.38 Mit Bezug auf die Werke von Nicola Perscheid werden diese Erkenntnisse konkretisiert und in den medientheoretischen Ansatz von Hans Belting eingeordnet, der von der Existenz genuiner Bildtopoi ausgeht, die zwischen verschiedenen Zeiten und Medien wandern.39


Zwischen die Werkkomplexe Porträt- und Farbfotografie wird ein Exkurs zur Polizeifotografie nach Bertillion um 1900 eingeschoben. Diese werden den Porträtaufnahmen des Salonfotografen Perscheid gegenübergestellt, um die Tradierung von Bildformeln in einem weiteren Themenbereich zu hinterfragen. Die Kontextualsierung bezüglich der Identitätsdarstellung dabei wird anhand normierter Bildformeln erörtert.


Im Kapitel über die Farbfotografie liegt der Schwerpunkt auf den wenigen Farbaufnahmen, die sich von Nicola Perscheid erhalten haben. Diese werden einzeln beschrieben und, wenn möglich, der Entstehungshintergrund erläutert. Im theoretischen Teil wird der Frage nach der Ästhetik der Farbe nachgegangen und nach den Ursachen gesucht, warum Perscheid wie nahezu alle Kunstfotografen, zunächst die Errungenschaften der Farbfotografie euphorisch annahm, sich die Farbaufnahmen zu diesem Zeitpunkt aber noch nicht durchsetzen konnten.


Im Kapitel VII stehen die fototechnischen Entwicklungen des Nicola Perscheid im Mittelpunkt. Dazu gehören neben einem Fotopapier mit der haptischen Oberfläche der Japanpapiere und dem Körperhalter „Nike“ ein Arbeitskasten für den Bromöldruck mit einem Energol-Entwickler des chemischen Laboratoriums in Berlin-Zehlendorf, das Busch Nicola-Perscheid-Objektiv der Emil Busch A.-G., Optische Industrie Rathenow und Perscheids Engagement im Bereich der Kinematographie. Außerdem werden die verschiedenen fotografischen Techniken und Edeldruckverfahren erläutert, die im Atelier Perscheid Anwendung fanden. Grundlage dafür bilden Manuskripte aus dem Nachlass des Schülers und Mitarbeiters Arthur Benda, die Rückschlüsse auf den tatsächlichen Gebrauch dieser Verfahren im Atelier Perscheid ermöglichen.


Kapitel VIII ist den Mitarbeitern und Schülern gewidmet. Die Mitarbeiter des Ateliers Perscheid werden, soweit aus dem Quellenmaterial rekonstruierbar, im Hinblick auf ihre praktische Tätigkeit im Arbeitsalltag vorgestellt. Bei den Perscheid-Schülern werden die Lebensläufe der verschiedenen Fotografen skizziert und dabei der Zeitpunkt des direkten Kontaktes zum Atelier Perscheid betont.


Das letzte Kapitel gibt einen Überblick zu den erwähnenswerten Beständen an originalen Fotografien von Nicola Perscheid in privaten und musealen Sammlungen in Deutschland, Österreich und Skandinavien. Im Mittelpunkt stehen dabei die Provenienz der Bestände und die Sammlungszusammensetzung. Außerdem wird auf Bildagenturen und Auktionsergebnisse eingegangen.


In der Zusammenfassung werden die Argumentationslinien aus den drei Kapiteln zur Kunst-, Porträt- und Farbfotografie zusammengeführt und themenübergreifend nach dem öffentlichen Bild des Fotografen Perscheid gefragt. Zu konstatieren ist, ob in den Aufnahmen des Berufsfotografen eine Ausrichtung ausschließlich auf den privaten Gebrauch zu erkennen ist oder ob publizistische Präsentationsformen bereits intendiert waren. Gab es bei Perscheid Visualisierungsstrategien für die sich Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelnde Pressefotografie? Sind Rückschlüsse zur Selbstwahrnehmung Perscheids möglich? Die Fragen führen zu einem Erklärungsansatz für die Bedeutungsverschiebung der Kunstfotografie, welche zur Ablehnung dieser Bildästhetik durch die Fotografen und Wissenschaftler der nachfolgenden Generationen führte. Abschließend kann nach der bildästhetischen Wirkung und der Bedeutung dieser Aufnahmen im 21. Jahrhundert gefragt werden.


Den Anhang der Arbeit bildet neben einer umfangreichen Bibliografie und dem Bildnachweis eine Übersicht zu den Porträtaufnahmen bedeutender Persönlichkeiten von Nicola Perscheid, die es ermöglichen könnte, bislang selten verwendete Bildnisse dieser Personen für neuere Publikationen wiederzuentdecken.



I.3.1 Archivalien


Für die Recherche nach Primärquellen konnte auf Archive im In- und Ausland sowie zwei Nachlässe zurückgegriffen werden. Im Oberösterreichischen Landesmuseum Linz lagert der Teilnachlass des Perscheid-Schülers Arthur Benda, der auch Archivalien von Dora Kallmus enthält. In diesem Bestand wurden von Arthur Benda Manuskripte verschiedener Fachaufsätze und Lebensläufe, die Korrespondenz mit dem Initiator des Fotomuseums Ischl Hans Frank 1965–1969, dem Fotografen Fritz Kempe 1958–1970 und dem Sammler Willem Grütter 1951–1968 sowie drei Konvolute mit Briefen an Arthur Benda aus den Zeiträumen 1928–1939, 1940–1956 und 1957–1968 gesichtet. Dabei konnten auf 250 Seiten Hinweise zu Nicola Perscheid extrahiert werden.


Einige der Bendaschen Typoskripte fanden sich als Abschrift bzw. im Original in der Sammlung des Museums für Kunst und Gewerbe in Hamburg.40 Das dortige Archiv basiert auf der Sammlungstätigkeit des Direktors der „Staatlichen Landesbildstelle Hamburg“, Fritz Kempe, der nicht nur sein Archivgut dem Museum überließ, sondern auch den Nachlass von Willem Grütter. Der Privatsammler wiederum hatte ausführlich mit Arthur Benda korrespondiert, aber auch bis 1947 mit der Witwe des Fotografen, Claire Perscheid, und einige Jahre später mit dem Sohn Lothar Albrecht Perscheid. Der Schriftwechsel mit Claire Perscheid hat sich teilweise als Autograf oder in Maschinenschrift erhalten. Grütter setzte sich über die Schwester Anne Kallmus außerdem mit Dora Kallmus in Verbindung, von der ebenfalls Manuskripte mit Erinnerungen an ihren Aufenthalt im Atelier Perscheid vorliegen. Aufschlussreich war weiterhin die Korrespondenz zwischen dem Bremer Fotografen Rudolf Stickelmann und Nicola Perscheid aus den Jahren 1927–1930. Hinzu kam die Abschrift des Schriftwechsels zwischen Heinz Spielmann und dem japanischen Perscheid-Schüler Toragoro Ariga aus dem Jahr 1981. Auf der Grundlage dieses Archivs entstand 1980 die Ausstellung „Nicola Perscheid. Arthur Benda. Madame d’Ora“, für die eine umfangreiche Korrespondenz zwischen Kempe und Benda geführt wurde.41 Insgesamt konnten auf über 300 Seiten Bemerkungen für diese Arbeit erfasst werden.


Ein Teil des Nachlasses von Dora Kallmus lagert im Preusmuseum, Norsk Museum for fotografi in Horten, Norwegen. Dazu gehört beispielsweise ein Brief von Dora Kallmus an Willem Grütter aus dem Jahr 1953, in dem die Fotografin auf Perscheid eingeht.42 Ebenfalls in Skandinavien, wie beispielsweise im Moderna Museet in Stockholm, Schweden befindet sich Archivgut mit Briefen zwischen Nicola Perscheid und seinem Schüler Henry B. Goodwin.43 Zu diesem Themenkomplex sammelte der Privatforscher Olle Östlind Quellenmaterial, auf das zurückgegriffen werden konnte.


Für die technischen Entwicklungen waren die Firmenarchive der Carl Zeiss Jena GmbH und Hoechst GmbH, verwaltet durch das HistoCom Archiv der Sanofi Deutschland GmbH, informativ. Quellenmaterial konnte auch aus dem Lette-Verein in Berlin, den Stadtarchiven Dessau, Koblenz und Naumburg, dem Deutschen Literaturarchiv Marbach, dem Sächsischen Staatsarchiv, dem Goethe- und Schiller-Archiv Weimar, dem Heimatverein Zehlendorf und von zahlreichen Privatsammlern verwendet werden.



I.3.2 Fotografische Fachzeitschriften und Diskursanalyse


Die empirische Grundlage für die weiterführende Quellenrecherche bilden die Fotofachzeitschriften „Photographische Korrespondenz“, „Photographische Rundschau und Photographisches Centralblatt“ und „Photographische Mitteilungen“, die für den Zeitraum 1899 bis 1914 seitengenau durchgearbeitet wurden.44 Die zeitliche Zäsur 16 Jahre vor dem Tod von Nicola Perscheid liegt sowohl im politischen Weltgeschehen als auch in den Entwicklungslinien der Kunstfotografie begründet. Das ästhetische Potential der Kunstfotografen war bereits wenige Jahre nach 1900 erschöpft, wie der Rückgang der Ausstellungstätigkeiten und die Resonanzen in der Fachpresse belegen. Nach dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges, als dessen Nebenwirkung die Publikationsmöglichkeiten der Druckmedien erheblich eingeschränkt wurden, gab es nur noch vereinzelte Rückblicke auf die Stilrichtung der Jahrhundertwende. In den 20er Jahren dominierte dann bereits als innovative fotografische Bildsprache das so genannte „Neue Sehen“. Für die Jahrgänge nach 1914 bis zum Tod des Fotografen 1930 wurden die Zeitschriften daher anhand der Inhaltsverzeichnisse gesichtet und ausgewertet.


Die „Photographische Korrespondenz“ definierte sich über den Titelzusatz „Zeitschrift für Photographie und photomechanische Verfahren“ und wurde bereits ab 1864 publiziert.45 Herausgeber war die „k. k. Photographische Gesellschaft in Wien“, die Zeitschrift war aber gleichzeitig auch Organ des „Vereins zur Pflege der Photographie und verwandter Künste in Frankfurt a. M.“ und des „Schweizerischen Photographen-Vereins.“ Auf den Deckblättern des Periodikums wurde auf die besondere Mitwirkung des Direktors der „k. k. Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt in Wien“ Professor Dr. Josef Maria Eder (1855–1944) hingewiesen. Neben zahlreichen wissenschaftlichen Beiträgen gab es in der Rubrik „Kleine Mitteilungen“ Informationen aus der Industrie, Hinweise auf Literatur, einen Fragekasten für die Leser und im Anhang die Protokolle verschiedener fotografischer Vereine. Als Abbildungen dienten neben den Textillustrationen vor allem „Artistische Kunstbeilagen“, bei denen auch Aufnahmen von Nicola Perscheid veröffentlicht wurden.


Ebenfalls in Wien gründeten ambitionierte Amateure 1887 die „Photographische Rundschau“, die offensichtlich den künstlerischen Anteil der fotografischen Arbeiten gegenüber den technischwissenschaftlichen Themen in der Zeitschrift der „k. k. Photographische Gesellschaft in Wien“ als unterrepräsentiert ansahen. Dennoch gab es in der Aufmachung und bei der Auswahl der verschiedenen Rubriken nur wenige Unterschiede zwischen der „Photographischen Rundschau“ und der „Photographischen Korrespondenz“. Kurz nach der Jahrhundertwende wurde die „Photographische Rundschau“ durch das „Photographische Centralblatt“ erweitert. Das 1895 gegründete „Photographische Centralblatt“ publizierte zunächst keine umfangreichen Artikel oder Kunstbeilagen, sondern lediglich Zusammenfassungen aus verschiedenen fotografischen Zeitschriften und Jahrbüchern. 1897 übernahm Fritz Matthies-Masuren (1873–1938) die Leitung und richtete das Journal als Kunstzeitschrift neu aus.46 Zahlreiche Amateurfotografen wurden in reich illustrierten Einzelheften vorgestellt. Hinzu kamen ausführliche Ausstellungsberichte in der Rubrik „Korrespondenzen“ sowie weiterhin die Vereinsnachrichten der fotografischen Amateurvereine. 1899 erfolgte eine Vereinigung mit den „Wiener Photographischen Blättern“. Im gleichen Jahr wurden die neuen Rubriken „Unsere Bilder“ und „Bildende Kunst“ eingeführt. Damit kam es zwischen der „Photographischen Rundschau“ und dem neu konzipierten „Photographischen Centralblatt“ zu einer starken Konkurrenz um das Leserpublikum. Beide Periodika versuchten sich in teilweise polemischen Auseinandersetzungen weiterhin voneinander abzugrenzen. 1902 führte die so genannte Steichen-Affäre dazu, dass der Bildredakteur der „Photographischen Rundschau“ zurücktreten musste. Ernst Juhl (1850–1915) publizierte die Gummidrucke von Edward Steichen (1879–1973), dessen Aufnahmen sehr stark weichgezeichnet und überarbeitet waren. Die Leserschaft forderte daraufhin den Rücktritt des Bildredakteurs, da sie in diesen Aufnahmen eine Verspottung ihres Anspruchs an künstlerische Fotografie sahen. Als Nachfolger von Juhl wurde Fritz Matthies-Masuren gewählt, so dass es 1902 zu einem Zusammenschluss der beiden Zeitschriftenreihen kam. Als neue Bezeichnung wurde der Titel „Photographische Rundschau und Photographisches Centralblatt“ gewählt.


Die „Photographischen Mitteilungen“ waren ab 1864 das „Organ des photographischen Vereins zu Berlin“ und galten als wichtigste fotografische Fachzeitschrift Deutschlands. Auch dieses Periodikum war zunächst vor allem auf wissenschaftliche Beiträge ausgerichtet. Mit der Kunstfotografie-Bewegung kam es jedoch zu einer Verschiebung der Konzeptionierung in den Bereich der künstlerischen Fotografie. Diese Ausrichtung wurde ab 1903 durch den Titelzusatz „Halbmonatsschrift für Amateur-Photographie“ bestärkt. 1912 wurden die „Photographische Rundschau“ und die „Photographischen Mitteilungen“ vereinigt und erschienen von da an unter der Bezeichnung „Photographische Rundschau und Mitteilungen. Zeitschrift für Freunde der Photographie“.


Neben diesen drei bedeutenden Periodika der Fotofachzeitschriften fanden folgende zeitgenössische Fachzeitschriften der Jahrhundertwende als Grundlage für die Quellenforschung Berücksichtigung: „Allgemeine Photographen-Zeitung“, „Atelier des Photographen. Zeitschrift für Photographie und Reproduktionstechnik“ mit dem Beiblatt „Photographische Chronik“, „Der Amateur-Photograph“, „Der Photograph“, „Deutsche Photographen-Zeitung“, „Deutscher Camera-Almanach. Ein Jahrbuch für Amateur-Photographen“, „Die Photographische Kunst im Jahre ...“, „Jahrbuch für Photographie und Reproduktionstechnik“ und „Photographisches Wochenblatt“.47 Außerdem wurden Textbeiträge und Aufnahmen aus den kunstgewerblich orientierten Zeitschriften „Deutsche Kunst und Dekoration. Illustrierte Monatshefte für moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst und künstlerische Frauen-Arbeiten“ und „Die Sonne“ bearbeitet.


Um Perscheids Rolle im internationalen Kontext zu beleuchten, wurden für den skandinavischen Raum die fotografischen Fachzeitschriften „Svenska Fotografen. Månadsskrift för yrkes- och Amatörfotografi“ und die „Nordisk Tidskrift för Fotografi“ gesichtet. Im amerikanischen Raum fanden sich umfangreichere Quellen im „Photo-Era Magazine. The American Journal of Photography“, das ab 1899 als Organ des Boston Camera Clubs fungierte.48


Da das äußerst umfangreiche Quellenmaterial in textlicher Form vorlag, wird abschließend zur theoretischen Reflexion methodisch auf die Diskursanalyse und den sozialwissenschaftlichen Ansatz der Grounded Theory zurückgegriffen.49 Grundlage dafür bilden acht eigenständige und zu Lebzeiten des Fotografen publizierte Aufsätze zu Nicola Perscheid. Hinterfragt werden soll, wie die Fotografie als Kunstwerk verortet und Perscheid in den ausgewählten Texten als Kunstfotograf definiert wurde. Anschließend wird die Rolle Perscheids in den international vernetzten Personenstrukturen der kunstfotografischen Bewegung erläutert. Durch die offene, axiale und selektive Kodierung der Diskursanalyse werden die Texte reorganisiert und in die sogenannte Diskursordnung überführt. In der Kategorienbildung wird dabei nach den Produzenten, in der Grounded Theory diskursive Eliten genannt, und den diskursiven Strategien unterschieden, die aus den Beiträgen abgelesen werden können und zur diskursiven Struktur führen.


I.4 Kennzeichnungen Atelier Perscheid


Für die Spurensuche nach Vintageabzügen des Fotografen und der Zuordnung von publiziertem Bildmaterial waren die verschiedenen Kennzeichnungen des Ateliers von Nicola Perscheid in Form von Stempeln, Firmenaufdrucken, Signaturen oder Atelieranzeigen maßgeblich. Bereits in der Frühzeit nutzten die fotografischen Ateliers Stempel und Signets für den werbewirksamen Hinweis auf ihre Geschäfte.50 Eine Hochkonjunktur erlebten diese Firmenaufdrucke bei den kartonierten Papierabzügen in normierten Formaten, wie beispielsweise Visit oder Cabinet. Oftmals wurden die Angaben zum Geschäft mit Angaben zu diversen Auszeichnungen oder Ehrentiteln ergänzt. 51 Durch die Verleihung neuer Titel, Erlangung von Ausstellungspreisen oder die Verlagerung der Ateliers an einen neuen Standort kam es zu einer häufigen Anpassung der Aufschriften auf den Vorder- und Rückseiten. Dadurch bietet sich der Forschung ein probates Arbeitsmittel für die Datierung der Aufnahmen und den Nachweis einzelner Atelierstandorte.


Für das Atelier Perscheid lassen sich aus der Leipziger Zeit die meisten Firmenaufdrucke auf Carte-de-visite- und anderen Formaten nachweisen. Während sich aus den Anfangsjahren in Görlitz nur wenige Atelierfotografien erhalten haben, verzichtete Perscheid, wie die „Photographischen Mitteilungen“ 1906 berichteten, in Berlin bereits vollständig auf die üblichen Kleinformate:


„Perscheid will [...] das bildmässige Porträt pflegen, wie der Name seines Unternehmens sagt. Ausgeschlossen also bleiben alle konventionellen Bilder; Visitenkarten werden nicht gemacht.“52


Damit wird verständlich, warum für die Berliner Jahre ausschließlich Prägestempel und keine Firmenaufdrucke auf den standardisierten Atelierkartons nachgewiesen werden können.


Signaturen und Prägestempel verdeutlichen die Intention der Fotografen, ihre Aufnahmen den Bildwerken der bildenden Künste entsprechend, namentlich zu kennzeichnen.53 Damit wurde gleichzeitig der Status als Kunstwerk unterstrichen. Die fotografische Künstlersignatur etablierte sich als Kennzeichen der kunstfotografischen Bewegung und wirkte über diese hinaus.



I.4.1 Stempel


Aus den Anfangsjahren des ersten Ateliers in Görlitz ist ein Prägestempel mit dem Namenszug und der Ortsangabe


„N. Perscheid. | Görlitz.“


bekannt, der auf die Untersatzkartons der Stereofotografien geprägt wurde.54 (Abb. 1) Dabei wurde die Signatur Perscheids in Schreibschrift umgesetzt und der letzte Buchstabe d nach zwei kleinen Kreisen als Linie unter dem darunter gesetzten Wort Görlitz als Abschluss im weiten Bogen wieder zum Anfangsbuchstaben N geführt. Hinter dem Namen und der Ortsbezeichnung befand sich jeweils ein Punkt. In der Leipziger Zeit fand diese Prägestempelform mit der gleichen Ansetzung sowohl in Schreibschrift als auch in Druckbuchstaben und mit aktualisierter Ortsangabe


„N. Perscheid. | LEIPZIG.“


Verwendung.55 (Abb. 2 und 3) Für die Zweigstelle in Dessau, die für den Zeitraum 1896–1897 nachgewiesen werden konnte, wurde ebenfalls dieser Prägestempel mit angepasster Ortsbezeichnung genutzt


„N. Perscheid. | Dessau.“.56 (Abb. 4)


Diese frühen Prägestempel Perscheids wurden noch in der Leipziger Zeit von einem in Versalien gesetzten Namensstempel mit abgekürztem Vornamen


„N. PERSCHEID“


und ohne Hinweis auf den Atelierstandort ersetzt.57 (Abb. 5) Wesentlich verbreiteter und vor allem in den Berliner Jahren benutzt, war die Prägestempelform mit dem vollständigen Namen


„NICOLA PERSCHEID“.58 (Abb. 6)


Für das Leipziger Atelier, das ab 1905 von seinem Assistenten Fritz Reinhard weitergeführt wurde, ist die von einer geschwungenen dünnen Linie umrahmte Stempelform


„Atelier | PERSCHEID | Inh. Fritz Reinhard | LEIPZIG“


bekannt.59 (Abb. 7) Am Berliner Standort gab es einen Prägestempel, bei dem der Name Perscheids und die vollständige Atelieradresse untereinander gesetzt waren:


„Nicola | Perscheid | Berlin W.9. | Bellevuestr | 6 a“


Umrandet wurde dieser rechteckige Stempel von einer geraden dünnen Linie.60 (Abb. 8) Mit dieser Ansetzung existierte auch ein Stempel, der in Blau gedruckt wurde.61 (Abb. 9)


Für die Dependance des Berliner Ateliers in Baden-Baden 1910/1911 kombinierte Nicola Perscheid den in Versalien gesetzten Prägestempel mit Namensnennung mit einem Prägestempel, welcher die Atelieradresse ergänzte:


„NICOLA PERSCHEID | Baden-Baden | Kronprinzen Str. 1.“62 (Abb. 10)


Auf den Rückseiten einzelner Fotografien findet sich eine rechteckige Stempelform mit abgerundeten Ecken in Rot mit einem Verweis auf die Dependance in Baden-Baden:


„Nicola | Perscheid | Berlin W. 9. | Bellevuestr. 6 a | Hochsaison | Baden-Baden.“63 (Abb. 11)


Verwendet wurde außerdem ein weiterer Stempel im Längsrechteck mit umrandender Linie, der in Blau gedruckt wurde:


„Nicola Perscheid | Baden-Baden | Kronprinzenstrasse 1 | Telefon 823.“64, (Abb. 12)


sowie ein Stempel in Hellrot ohne Umfassungslinie und ohne Namensnennung Perscheids:


„Baden-Baden | Kronprinzenstrasse 1 | Telefon 823.“.65 (Abb. 13)


Von Originaluntersatzkartons ist der Prägestempel


„Baden-Baden Kronprinzen Sied.“


bekannt.66


Jahresstempel wurden um 1900 in die aufgezogenen Fotografien geprägt und fanden vor allem bei Carte-de-Visite-Aufnahmen Verwendung. Da Jahres- und Prägestempel auf verschiedenen Fotografien nicht normiert aufgebracht wurden, ist es eindeutig, dass beide Stempel getrennt angewendet wurden und keine Einheit bildeten.67 (Abb. 3) Der früheste bekannte Jahresstempel datiert aus dem Jahr 1894.68 (Abb. 2) Die Verwendung dieser Stempel steht im Zusammenhang mit dem Urheberrecht, denn bis 1906 war eine Aufnahme nur fünf Jahre urheberrechtlich geschützt:


„Dem Namen nach bestand für jede Aufnahme ein Schutz von fünf Jahren; derselbe trat aber nur ein, wenn auf jedem Abzuge der Name des Verfertigers, Ort und Jahr der Herstellung angegeben waren. Versäumte man es, auf einer einzigen Kopie diese drei Dinge aufzuschreiben oder aufzudrucken, so war die Aufnahme vogelfrei; jeder konnte sie reproduzieren und beliebig zum Erwerbe ausbeuten.“69


Neben den Prägestempeln wurde in den Berliner Jahren ein runder Stempel in Blau verwendet:


„Nicola Perscheid [oberer Rand] | Berlin, W.9 [Mitte] | Bellevuestr. | 6 a. [unten]“.70 (Abb. 14)


Außerdem hat sich in wenigen Fällen ein gestempeltes Papieretikett in Rot mit geschweiftem Rand in gleicher Ansetzung erhalten, das auf die Rückseiten aufgeklebt wurde.71 (Abb. 15)



I.4.2 Firmenaufdrucke


Aus der Görlitzer Zeit sind bislang vier divergierende Atelierkartons bekannt. Die ersten beiden von Nicola Perscheid mit Firmenangaben bedruckten Untersatzkartons können in die Jahre 1891/1892 datiert werden, da er kurz nach der Eröffnung des Ateliers noch nicht mit einem eigenen Titel als Hoffotograf werben konnte.72 (Abb. 16)


Die vermutlich älteste Aufmachung hatte ungewöhnlicherweise noch keine Rückseitengestaltung, sondern trug lediglich verso unten links in mit filigranen, teilweise spiralenförmig eingedrehten Verzierungslinien geschmückten Druckbuchstaben den Namen des Fotografen „Nicola Perscheid“, der, nach rechts ansteigend, in einer leichten Wellenbewegung gesetzt wurde. Unten rechts erschien, untereinander gesetzt, die Ortsangabe „Görlitz | Schützen-Strasse No. 1“. Beide Schriftzüge waren goldfarben gehalten. Die Rückseite ist ungestaltet. Bei den beiden erhaltenen Aufnahmen mit dieser Atelierkartongestaltung handelt es sich allerdings um das Cabinet-Format, das deutlich größer als die gängigeren Carte-de-Visite-Aufnahmen ist.73 Es ist deshalb durchaus denkbar, dass diese Atelierkartongestaltung parallel zu der zweiten, um 1891/1892 zu datierenden, für Carte-de-Visite-Aufnahmen Verwendung fand.


Auf der Vorderseite war unten links die Signatur „N. Perscheid.“ in goldfarbener Handschrift und unten rechts in Versalschrift der Atelierstandort ohne Umlaut „GOERLITZ.“ aufgebracht. Die Schreibweise der Signatur entsprach dem bereits erwähnten frühen Prägestempel, der für die Untersatzkartons der Stereo-Sammelbilder verwendet wurde. Auf der Rückseite des braunen Untersatzkartons befand sich ein von zwei Löwen flankierter Wappenschild, der eine dreigezinnte Mauer zeigt.74 Dieses Wappen der Oberlausitz, das für die Städte der Region, neben den üblichen Stadtwappen, als heraldisches Zeichen beispielsweise auch für Görlitz galt, war allerdings keinem offiziellen Titel zugeordnet. Damit verwendete Perscheid ein typisches Symbol der Berufsfotografen entgegen der gebräuchlichen Konventionen und täuschte damit den Besitz eines Hoffotografen-Titels vor, ohne dass ihm dieser bereits zugesprochen worden war. Auf der unteren Hälfte des Atelierkartons wurde in Braun die handschriftliche Signatur mit dem Hinweis auf den Vorgänger des Ateliers aufgedruckt: „Nicola Perscheid | Hofphotograph Fr. Wilde Nachf.“. Ein Federzug umrandete diese Inschrift, bevor die Linie spiralförmig endete. Darunter befand sich die Adresse des Atelierstandortes „GOERLITZ | Schützenstrasse N° 1.“, die durch eine dünne waagerechte Linie von dem Hinweis „Die Platte bleibt aufbewahrt._Vergrösserungen bis Lebensgrösse. | Fr. Wilde & Sohn“ optisch getrennt wurde.


Im Jahr nach der Ateliereröffnung in Görlitz bekam Perscheid den Titel des Königlich Sächsischen Hoffotografen zuerkannt und ersetzte das Wappen der Oberlausitz durch das königlich-sächsische Wappen. Der Atelierkarton, bedruckt von Paul Leinert in Dresden, ist auf der Vorderseite unten links mit der handschriftlichen Signatur und dem Hinweis auf den Titel versehen: „Nicola Perscheid | Königl. Sächs. Hofphotograph.“.75 (Abb. 17) Wie bei dem etwa zeitgleich verwendeten Prägestempel mit handschriftlicher Signatur wurde die Linie vom letzten Buchstaben d ausgehend unter die zweite Zeile gezogen. Unten rechts war der Atelierstandort in Versalien gesetzt und ornamental umrandet: „GOERLITZ.“. Verso wurde der zweizeilige, diagonale Schriftzug „NICOLA PERSCHEID | Königl. Sächs. Hof-Photograph“ aufgebracht. In der oberen linken Ecke wurde das Wappen des Königshauses Wettin angeordnet. Das von zwei zur Seite schauenden Löwen flankierte, gestreifte Wappenschild mit schräg aufgebrachtem Rautenkranz und dem Spruchband „PROVIDENTIAE MEMOR“ (Der Vorsehung eingedenk) fungierte als Legitimationszeichen für die rechtmäßige Erlangung des Hof-Fotografen-Titels. In der unteren linken Ecke wies die Atelieradresse auf den kürzlich erfolgten Standortwechsel hin: „GOERLITZ | 1, SCHÜTZEN-STRASSE 1.“. Am unteren Kartonrand befand sich der übliche Hinweis „Die Platte wird für Vergrösserungen und Nachbestellungen aufbewahrt.“. Die Inschrift wurde von einer Linie umrahmt, die in den Ecken in ornamentale Blütenmuster überging.


Kurze Zeit später verlagerte Perscheid das Görlitzer Atelier von der Schützenstraße 1 in die Berliner Straße 26. Die Gestaltung des Atelierkartons blieb identisch. Angepasst wurde lediglich verso das Adressfeld, mit der neuen Anschrift: „GOERLITZ | 26 BERLINER STRASSE 26 | früher Schützen-Str. 1“.76 (Abb. 18)


Für die Leipziger Zeit 1894–1905 können bislang neun Firmenaufdrucke unterschieden werden. Anfänglich diente die Vorderseite des Atelierkartons des Görlitzer Ateliers vor dem Umzug als Vorlage.77 (Abb. 19) Bei der ältesten erhaltenen Gestaltung erscheint am unteren Kartonrand links die handschriftliche und in Goldfarbe gefasste Signatur und der Titel „N. Perscheid | Königl. sächs. Hof-Phot.“. Durch die Abkürzung von Name und Titel wurden abweichend von der Görlitzer Vorlage ausreichend Platz für die Aufbringung des königlich-sächsischen Wappens geschaffen, während rechts, wiederum in Versalien gesetzt und ornamental umrandet, der Atelierstandort: „LEIPZIG.“ erschien. Die Inschrift auf der Rückseite wurde ohne Rahmen gestaltet. Diagonal wurde der stark ornamentiert gestaltete Schriftzug „N. Perscheid | Königl. sächs. Hof-Phot. | LEIPZIG.“ gesetzt. Rechts darüber befand sich das königlich-sächsische Wappen und darunter die Atelieradresse „2. GELLERTSTRASSE 2.“ sowie der Hinweis „Die Platte wird für Vergrösserungen und Nachbestellungen aufbewahrt.“ Darunter wurde erstmals auf die Dependance in Dessau hingewiesen, wobei der Stadtname von zwei Steuerrad-Symbolen flankiert erschien: „DESSAU | 20. ANTOINETTENSTRASSE 20.“.


Bis 1899 kann zwischen einer in Olivgrün und einer in Rot gedruckten Serie unterschieden werden. Zunächst verwendete Perscheid vermutlich die olivgrüne Atelierkartongestaltung. Auf der Vorderseite der frühesten Atelierkartongestaltung der olivgrünen Serie wurde zunächst die Anordnung des Wappens der Wettiner und des als Signatur gestalteten, mittig gesetzten Titels „N. Perscheid | KÖNIGL. SÄCHS. HOF-Photograph.“ vertauscht.78 (Abb. 20) Rechts erschien in Versalien untereinander gesetzt die Angabe „LEIPZIG | DESSAU“. Die Rückseiten dieser olivgrün bedruckten Atelierkartons sind von allen bekannten Firmenaufdrucken am aufwendigsten gestaltet. Die obere rechte Ecke zierte eine Kartusche mit den kunstvoll verschlungenen Initialen N und P. Daneben befand sind ein Zierrahmen mit dem vollständigen, handschriftlich gesetzten Namen und dem Titel „Nicola Perscheid | KÖNIGL. SÄCHS. HOF-PHOTOGRAPH.“. Unter diesen beiden ornamentalen Rahmen war das dazugehörige Wappen der Wettiner abgebildet. Diese drei Elemente wurden von einer olivgrün gefärbten Fläche mit einem breiten Zierband hinterfangen. Darunter wurde auf das Dessauer Atelier verwiesen: „DESSAU | Antoinetten-Strasse 20 | parterre.“ In der gleichen Größe stand oben links die Leipziger Adresse und ein Hinweis auf ein Maleratelier: „Telefon Amt I. N.° 765. | Eigenes Maler-Atelier im Hause. | LEIPZIG | Gellert-Str. 2. | Von diesem Bilde können stets Nachbestellungen | und Vergrösserungen angefertigt werden.“. Die Fläche auf der unteren rechten Hälfte wurde leer gelassen, scheint aber für Aufschriften vorbereitet gewesen zu sein, da diese Stelle von einer dünnen Linie begrenzt wurde, die oben rechts die abgeknickte Ecke eines Papierblattes suggerierte.


Chronologisch schließt sich daran eine Atelierkartongestaltung an, bei der Perscheid bereits auf zwei Titel verweisen konnte.79 (Abb. 21) Auf der Vorderseite waren neben der mittig gesetzten handschriftlichen Signatur und dem Titel „N. Perscheid | KÖNIGL. SÄCHS. HOF-PHOTOGRAPH.“ unten links zwei Wappen abgebildet. Unten rechts erschien recto der nicht mehr ornamental gestaltete Hinweis auf die Atelierstandorte „LEIPZIG. | DESSAU.“. Bei der Gestaltung der Rückseite wurde die bis dahin verwendete olivgrüne Variante entsprechend angepasst und der zweite Titel unter dem Namen ergänzt: „Nicola Perscheid | KÖNIGL. SÄCHS. HOF-PHOTOGRAPH. | HOF-PHOTOGRAPH SR. KGL. HOHEIT DES GRAFEN VON FLANDERN.“ Die dazugehörigen Wappen waren oben links aufgedruckt. Dafür gab es an dieser Stelle keinen Verweis mehr auf das Maleratelier: „LEIPZIG | Gellert-Str. 2. | Telefon Amt I. N.° 765. | Von diesem Bilde können stets Nachbestellungen | und Vergrösserungen angefertigt werden.“.


Für die Dessauer Dependance kann eine Cartes-de-visite-Gestaltung nachgewiesen werden, die unter vollständiger Anpassung an die Zweigniederlassung diese Atelierkartongestaltung aufgriff.80 (Abb. 22) Auf der Vorderseite waren unten rechts in Gold die beiden Wappen abgedruckt, während in der Mitte unter der in Schreibschrift gesetzten Bezeichnung „Hofphotogr. Perscheid“ in Druckschrift die Angabe „Inh. R. Knoth.“ folgte, die von einem weitergeführten Schmuckstrich unterfangen wurde. Rechts wurde der Atelierstandort „DESSAU.“ angegeben. Auf den Vermerk auf die Hauptniederlassung in Leipzig wurde selbst verso vollständig verzichtet.


Die Gestaltung der olivgrünen Serie mit ornamental gestalteten Kartuschen und dem Zierband geht nicht auf Nicola Perscheid zurück. Offensichtlich wurden von speziallisierten Druckereien Vorlagen für die Atelierkartons der Carte-de-visite-Fotografien und anderer Atelierformate angeboten, die von den Atelierfotografen entsprechend angepasst werden konnten. Die Vorlage der olivgrünen Serie verwendete beispielsweise auch der Wiener Hoffotograf Carl Pietzner (1853–1927).81


Die zweite vor 1899 verwendete Serie, in Rot gedruckt, übernahm auf der Vorderseite die Gestaltung der olivgrünen Firmenaufdrucke. Die Rückseiten wurden umgestaltet und dabei auf das ornamentale Zierwerk vollständig verzichtet.82 (Abb. 23) In der oberen Hälfte befanden sich die zwei Wappen der Hof-Fotografen-Titel, die unter dem Namen Perscheids genannt wurden „NICOLA PERSCHEID | Königl. Sächs. Hof-Photograph | Hof-Photograph Sr. Königl. Hoheit des Grafen | von Flandern.“. Darunter folgten nebeneinander die Adressen der Atelierstandorte: „Leipzig | Gellert-Str. 2.“ und „Dessau | Antoinetten Str. 20.“ In der unteren Hälfte des Atelierkartons erschien der um Urheberrechte erweiterte Hinweis: „Nachbestellungen u. Vergrösserungen nach diesem | Bilde können jederzeit angefertigt werden. | Die Vervielfältigung dieses Bildes ist untersagt.“


Da Perscheid die Dependance in Dessau bereits vor 1899 wieder aufgab und das dortige Atelier nur für die Jahre 1896 und 1897 nachweisbar ist, können die folgenden Gestaltungen der Atelierkartons entsprechend genau datiert werden. Der erste Firmenaufdruck, bei dem nicht mehr auf die Zweigniederlassung in Dessau verwiesen wird, war bis auf wenige Veränderungen mit der vorhergehenden Gestaltung identisch.83 (Abb. 24) Auf der Vorderseite wurde die Anordnung variiert. Die Wappen befanden sich nun in der Mitte, während die Signatur und der Titel nach links gerückt wurden. Als Atelierstandort wurde nur noch „LEIPZIG.“ angegeben. Typographie und Schriftfarbe blieben unverändert. Auf der Rückseite fiel lediglich die Dessauer Adresse weg.


Ab spätestens 1899 verwendete Nicola Perscheid bei der Gestaltung des Firmenaufdrucks auf den Vorderseiten der Atelierkartons nur noch Druckbuchstaben. Die zuvor häufig verwendete handschriftliche Signatur konnte ab diesem Jahr nicht mehr nachgewiesen werden. Vor 1900 bedruckte er die Vorderseite unter dem Schriftzug „PHOTO-CRAYON“ mittig mit den beiden Wappen der Hoffotografen-Titel. Rechts erschien der Schriftzug „N. PERSCHEID | KÖNIGL. SÄCHS. HOFPHOTOGRAPH.“ und links die Atelieradresse „LEIPZIG | GELLERT-STRASSE N°. 2.“ in Schwarz.84 (Abb. 25) Auf der Rückseite kehrte Perscheid zu einer frühen Gestaltung zurück. Die handschriftliche Signatur und die erworbenen Titel waren als diagonaler Schriftzug gesetzt und durch einen geschwungenen Federzug umrahmt: „N. Perscheid | Königl. Sächs. Hof-Photograph u. | Hof-Photograph Sr. Königl. Hoheit des | Grafen von Flandern.“. Darunter folgte die Atelieradresse „LEIPZIG | GELLERT-STRASSE 2. | PARTERRE.“ Am unteren Bildrand befand sich der Hinweis: „Vervielfältigung des Bildes ist untersagt.“.


Im Jahr 1900 veränderte Nicola Perscheid den Firmenaufdruck auf den Rückseiten der Atelierkartons zu einer reduzierten Gestaltungsform, die auf ornamentale Ausschmückungen verzichtete. Verso wurden in der unteren Hälfte Name, Titel und Atelieradresse: „N. Perscheid | Königl. Sächsischer | Hofphotograph etc. | Leipzig | Gellert-Strasse 2. | Telephon 765.“ sowie die Mitteilung: „Vervielfältigung des Bildes ist untersagt.“ untereinander gesetzt.85 (Abb. 26) Kurze Zeit später erhielt Nicola Perscheid in Berlin den Ehrenpreis der Kaiserin und passte daraufhin die Gestaltung seiner Atelierkartons umgehend an. Auf den Vorderseiten waren keine Wappen mehr abgebildet. Lediglich der Verweis links auf den Namen und die Titel „N. Perscheid | Königl. Sächs. Hof-Photograph etc.“ und die Atelieradresse „Leipzig | Gellert-Strasse 2.“ dienten zur Gestaltung der Vorderseite.86 (Abb. 27) Die Rückseite wurde mit dem dreizeiligen Hinweis auf den Berliner Preis ergänzt, wobei die oberste Zeile gebogen gesetzt wurde: „Kunstphotographie Ausstellung Berlin | Ehrenpreis | Ihrer Majestät der Kaiserin.“ Darunter in unveränderter Ansetzung Name, Titel und Atelieradresse: „N. Perscheid | Königl. Sächsischer | Hofphotograph etc. | Leipzig | Gellert-Strasse 2. | Telephon 765.“ sowie die Mitteilung: „Vervielfältigung des Bildes ist untersagt.“.


Nach der Geschäftsverlagerung des Ateliers an den neuen Standort auf dem Thomasring in Leipzig warb Perscheid vermutlich 1905 nur wenige Monate mit einem neuen Atelierkarton. Auf der Vorderseite befand sich unten rechts der Aufdruck in Grau „Atelier Perscheid“ und links „Leipzig, Thomasring 17 | neben dem Centraltheater“.87 (Abb. 28) Verso wurde in der unteren Hälfte des Kartons ebenfalls in Grau aufgedruckt: „Atelier Perscheid | für zeitgemäße Photographie | Leipzig | Thomasring 17 | neben dem Centraltheater | Telephon 765. | Fahrstuhl | Die Vervielfältigung dieses Bildes ist untersagt.“ Der Nachfolger Perscheids in Leipzig passte die Schreibweise dieser Atelierkartongestaltung an: „Atelier Perscheid, Inh. Fritz Reinhard | Leipzig, Thomasring 17.“88 (Abb. 29) Erhalten hat sich dunkelbrauner Atelierkarton, auf dem in Schwarz gedruckt wurde. Verso war lediglich mittig und umrahmt der Hinweis „Die Platte bleibt aufbewahrt. | Vergrösserungen nach jedem Bilde.“ aufgebracht.


Aus der Berliner Zeit sind keine Firmenaufdrucke bekannt. Damit scheint sich zu bestätigen, dass Nicola Perscheid ab 1905 in seinem Berliner fotografischen Atelier tatsächlich vollkommen auf die konventionellen Bildformate, wie beispielsweise Carte-de-visite, verzichtete. Eine Ausnahme bildet ein Kabinettformat aus der Dependance in Baden-Baden, auf dem in Versalien gesetzt links „: NICOLA PERSCHEID :“ und rechts „· BERLIN · | BADEN-BADEN“ aufgedruckt erschien.89 Die Rückseite blieb ungestaltet. (Abb. 30)



I.4.3 Signaturen, Atelieranzeigen und Briefköpfe der Geschäftskorrespondenz


Nicola Perscheid signierte seine Fotografien häufig auf dem Untersatzkarton oder auf den Rückseiten handschriftlich. Kennzeichnend ist dabei, dass die Signatur oftmals unterstrichen wurde und damit von einer direkten Umsetzung des Autografen Perscheids für die Prägestempel ausgegangen werden kann.90 (Abb. 31) Der Name wurde auf einigen Abzügen vollständig ausgeschrieben, auf anderen der Vorname abgekürzt.91 (Abb. 32–33) Teilweise ergänzte Perscheid sein Autogramm mit dem Atelierstandort „N. Perscheid, Berlin“.92 (Abb. 34) Bekannt sind Signaturen in Graphit, Schwarz und Blau.


In den Selbstverlagsheften, die Perscheid publizierte, erschienen großformatige Atelieranzeigen.93 Die erste ganzseitige Atelieranzeige findet sich in dem Selbstverlagsheft „Aus vornehmen Kreisen“ aus dem Jahr 1907, in dem neben der ausführlichen Auflistung der Titel und Auszeichnungen auch der Hinweis auf den früheren Standort Leipzig erfolgte:


„NICOLA PERSCHEID | ATELIER FÜR BILDMÄSSIGE PORTRÄT- | PHOTOGRAPHIE UND PHOTOGRAPHIE | IN NATÜRLICHEN FARBEN | INHABER DES HERZOGLICHANHALTISCHEN VER- | DIENSTORDENS FÜR WISSENSCHAFT U: KUNST | HOFPHOTOGRAPH SR. KGL. HOHEIT DES GRAFEN VON FLANDERN | INHABER DES EHRENPREISES I. M. DER DEUTSCHEN | KAISERIN * HÖCHSTE UND EINZIGE AUSZEICHNUNG | DER INTERNATIONALEN AUSSTELLUNG VON KUNST- | PHOTOGRAPHIEN, BERLIN 1900 * HÖCHSTE AUS- | ZEICHNUNG SEINER KÖNIGLICHEN HOHEIT DES | HERZOGS VON ALTENBURG * INHABER DER GROSS- | HERZOGLICHENHESSISCHEN STAATSMEDAILLE IN SILBER | DEUTSCHE KUNSTGEWERBEAUSSTELLUNG | DRESDEN 1906 GOLDENE MEDAILLE U. S. W. | LEHRINSTITUT FÜR KÜNSTLERISCHE POR-| TRÄT- U. LANDSCHAFTS-PHOTOGRAPHIE | BERLIN W 9; BELLEVUESTR. 6A | TELEPHON. AMT VI, No. 3156 | AUFNAHMEN IM EIGENEN HEIM | FRÜHER IN LEIPZIG | JETZT NUR BERLIN * BELLEVUESTR. 6A“.94


1909 erschien in der Zeitschrift „Kunst und Künstler, Illustrierte Monatsschrift für Kunst und Kunstgewerbe“ eine Atelieranzeige, in der Perscheid auf die Auflistung der Titel und Auszeichnungen verzichtete:


„NICOLA PERSCHEID | ATELIER FÜR BILDMÄSSIGE | PORTRÄT-PHOTOGRAPHIE UND | PHOTOGRAPHIE IN NATÜRLICHEN FARBEN | AUFNAHMEN IM EIGENEN HEIM | GEÖFFNET VON 9–5 UHR · AN | SONNTAGEN KÖNNEN AUFNAH- | MEN NUR NACH VORHERIGER | ANMELDUNG STATTFINDEN | BERLIN W9 · BELLEVUESTR. 6a | TELEPHON AMT VI No. 3156 | FRÜHER IN LEIPZIG | JETZT NUR BERLIN · BELLEVUESTRASSE 6a.“95


Vermutlich im gleichen Jahr erschien wiederum in einem Selbstverlagsheft eine Atelieranzeige, in der explizit auf die Lage des neuen Berliner Ateliers gegenüber dem Königlichen Wilhelms-Gymnasium hingewiesen wurde:


„Nicola Perscheid | Portrait-Atelier | Anmeldung zur Aufnahme erbeten | Geöffnet wochentags von 9 bis 5 Uhr / Sonntags geschlossen | Lehr-Institut für bildmäßige | Portrait-, Landschafts- | und Farben-Photographie | Berlin W / Bellevue-Straße 6 a | vis-à-vis dem Wilhelm Gymnasium | Telephon: Amt 6, 3156 | Fahrstuhl“.96


Etwa zehn Jahre später kam die Nennung eines eigenen Verlages hinzu:


„Nicola Perscheid | Königlicher Hofphotograph | Berlin W9 | Bellevuestraße 6a | gegenüber dem Wilhelm-Gymnasium | Tel. Lützow 3156 | Fahrstuhl | Verlag zeitgenössischer Werke | der graphischen Bildniskunst · Lehrinstitut | für künstlerische Bildnis=, Landschafts= und | Farben=Photographie | Vorherige Anmeldung erbeten.“97


Eine weitere Variation der Atelieranzeigen existierte in den Jahren nach 1920:


„Nicola Perscheid | Berlin W9 · Bellevuestraße 6a | Telephon: Lützow 3156 | Fahrstuhl | ATELIER | FÜR KÜNSTLERISCHE | BILDNIS=PHOTOGRAPHIE | UND VERWANDTE | FÄCHER | Vorherige | Anmeldung | zur Aufnahme | erbeten | Geöffnet von 9–5 Uhr · Sonntags geschlossen“.98


Thematisch zwischen den Atelieranzeigen und den Briefpapierbögen der Geschäftskorrespondenz stehen Passepartoutumschläge, mit denen Perscheid seine Aufnahmen präsentierte, die in normierten Formaten entstanden. Auf dem Umschlag aufgedruckt fand sich darauf die Angabe:


„N. Perscheid | Königl. Sächsischer Hofphotograph | Hofphotograph Sr. Kgl. Hoheit des Grafen von Flandern | LEIPZIG. | DESSAU.“


Von diesen Umschlägen ist momentan nur ein Einzelstück bekannt, das sich in der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden erhalten hat.99 (Abb. 35) Die darin befindliche Aufnahme im Cabinetformat zeigt die Marmorskulptur „Amphitrite“ von Max Klinger, die Perscheid 1899 aufnahm. Da die Dessauer Dependance nur für die Jahre 1896/1897 nachgewiesen werden kann, scheint Perscheid auf eine Aktualisierung der Angaben verzichtet zu haben.100 Spätestens mit der Verlagerung des Ateliers nach Berlin verwendete er ohnehin keine normierten, kleinformatigen Abzüge mehr, so dass es keinen Bedarf mehr an diesen Passepartoutumschlägen gab.


In der Leipziger Zeit benutzte Nicola Perscheid für seine Geschäftskorrespondenz ein Briefpapier, auf dem im Kopfbogen oben links in Türkis unter dem Namen alle Titel und die Auszeichnung der Kaiserin aufgelistet waren:


„Nicola Perscheid | Königl. Sächs. Hofphotograph | Hofphotograph Sr. Königl. Hoheit | des Grafen von Flandern | Ritter des Herzogl. Anhalt. goldenen | Verdienstordens Albrecht des Bären. | Ausstellung von Kunstphotographien | Berlin 1900, | höchste Auszeichnung, Ehrenpreis | I. M. der Deutschen Kaiserin.“. Oben rechts erschien lediglich der zweizeilige Vordruck „Leipzig, den | Gellertstrasse 2“.101 (Abb. 36)


Etwa zeitgleich scheint er jedoch auch ein Briefpapier genutzt zu haben, bei dem auf die erweiterte Titelangabe verzichtet wurde und nur die Atelieradresse angegeben war:


„N. Perscheid | = Leipzig = | Gellert=Straße 2“102. (Abb. 37)


Nach dem Umzug auf den Thomasring in Leipzig erfolgte eine weitere Anpassung der Geschäftskorrespondenz:


„Atelier | Perscheid | Für zeitgemässe | Photographie | Aufnahmezeit 9-5 Uhr | Sonntags 10-1 [image: ]“103 (Abb. 38)


Auf dem in Berlin verwendeten Geschäftsbriefpapier um 1913 wurde in Türkis neben den Titeln nicht nur auf das Atelier, sondern auch auf das Lehrinstitut hingewiesen:


„Nicola Perscheid | Atelier für bildmäßige Porträtphotographie | und Photographie in natürlichen Farben | Inhaber des herzoglich=Anhalt. Verdienstordens | für Wissenschaft und Kunst, des fürstl. Lippeschen | Ehrenzeichens für Kunst und Wissenschaft mit | Eichenlaub etc. Hofphotograph Sr. Majestät des | Königs von Sachen und Sr. Königlichen Hoheit | des Grafen von Flandern etc. etc. etc. | Lehrinstitut für künstlerische Porträt= und | Landschafts=Photographie | Berlin W 9, Bellevue=Straße 6 a | Telephon: Amt Lützow Nr. 3156“.104 (Abb. 39)


Spätestens 1918 fand eine Anpassung des Briefpapiers statt. Zentriert und untereinander gesetzt, nannte Perscheid neben dem Lehrinstitut nun auch einen eigenen Verlag, wobei er sich damit sicherlich auf den Vertrieb seiner eigenen, der Bildniskunst zugeordneten, Porträtaufnahmen bezog:


„Nicola Perscheid | Königlicher Hofphotograph | Verlag zeitgenössischer Werke der graphischen Bildniskunst | Lehrinstitut für künstlerische Bildnis=, Landschafts= und Farben=Photographie | Berlin W 9 | Bellevuestraße 6a | Tel. Lützow 3156“.105 (Abb. 40)


Aus den letzten drei Jahren vor seinem Tod 1930 ist schließlich ein weiteres Briefpapier bekannt, bei dem Nicola Perscheid auf die Nennung sämtlicher Titel und Auszeichnungen verzichtete und nur noch die Atelier-Adresse sowie die Bankverbindungen angab:


„Nicola Perscheid | [links] Bank-Konto: | Deutsche Bank, Depositenkasse C, | Berlin W, Potsdamer Straße 127–128 | Postscheck-Konto: Berlin | Nr. 36276 | [rechts] Berlin W9, den ...... 192...... | Bellevuestraße 6a | Telephon: Lützow Nr. 3156.” (Abb. 41)


Der Name wurde mit einer Zierlinie von den Bank- und Adressangaben getrennt, zwischen denen sich wiederum einen oval umrahmtes Sternsymbol befand.106


I.5 Einführung in die Fotografiegeschichte bis 1890


Die etymologische Definition des Wortes Fotografie, das sich aus dem griechischen ‚phos/photos’ für Licht und ‚graphein’ für schreiben oder zeichnen zusammensetzt, beschreibt bereits die Fotografie als Lichtbild.107 Erstmals verwendet wurde der Begriff Fotografie wahrscheinlich 1816 von Joseph Nicéphore Niépce (1765–1833), der Anfang des 19. Jahrhunderts mit lichtempfindlichen Substanzen experimentierte:


„Am 9. Mai 1816 schreibt derselbe an seinen Bruder Claude, dass er an seinem Apparat - der Camera obscura - die Linse eines Mikroskops verwende, die sich sehr gut bewähre; er schreibt ferner, er habe beobachtet, dass die Sonne nicht hell zu scheinen brauche, um Gegenstände im Freien wiedergeben zu können, man könnte daher den Namen ‚Heliographie’ umändern in ‚Photographie’“.108


Ein Jahrhundert später, 1917, definierte der Fotograf Heinrich Kühn (1866–1944) das Verfahren als


„[...] eine in lückenlos ineinander fließenden Tönen ausgedrückte bildliche Darstellung, hervorgerufen oder vermittelt durch die Wirkung des Lichts.“109


In diesen beiden konträren Begriffsbestimmungen spiegelt sich der primäre Diskurs der Fotografiegeschichte wider. Seit der Einführung des neuen Verfahrens Fotografie wurden entweder die technischen Aspekte des Verfahrens betont oder die Möglichkeiten der bildhaften Wiedergabe diskutiert. Die wissenschaftlich-apparative und die bildhaft-künstlerische Seite standen sich dabei oftmals disparat gegenüber.



I.5.1 Grundlagen der Fotografie


Bereits Aristoteles (384–322 v. Chr.) beobachtete, dass Lichtstrahlen, die durch die Löcher eines Siebes fielen, auf einer Fläche unterschiedliche scharfe Abbildungen erzeugten, wenn diese Öffnungen verschiedene Größen aufwiesen.110 Der griechische Philosoph beschrieb damit das Prinzip einer Lochkamera. Dabei fällt das Licht durch eine kleine Öffnung und gibt auf der gegenüberliegenden Wandfläche ein auf dem Kopf stehendes, seitenverkehrtes Abbild wieder. Die Erkenntnis der physikalischen Gesetzmäßigkeit in der so genannten Camera obscura, der ‚dunklen Kammer‘, nutzte man bis zum 16. Jahrhundert in Form eines begehbaren Raumes, bevor ein transportables Gerät entwickelt wurde.


Zahlreiche Künstler nutzten die Camera obscura als technisches Hilfsmittel, um möglichst naturgetreu zu zeichnen. Bereits im frühen Mittelalter wurde diese Apparatur in mehreren Handschriften genannt. 800 Jahre vor der proklamierten Entdeckung der Fotografie beschreibt ein gewisser Ibn al Haitham, d. i. Abu Ali Alhazen (um 965–1039) im Zusammenhang mit der Beobachtung von Sonnenfinsternissen das Prinzip der Lochkamera ebenso, wie auch der englische Franziskanermönch Robert Bacon (1214–1294) in seiner Schrift „Über die Perspektive“.111 Aus den Studien Leonardo da Vincis (1452–1519) zur Optik ist eine Zeichnung der Camera obscura bekannt. Ein weiteres optisches Hilfsmittel in Form eines Glastafelapparates nutzte Albrecht Dürer (1471–1528).


Neben den mechanischen und optischen Grundlagen, die demnach bereits viele Jahrhunderte vor der Geburtsstunde der Fotografie bekannt waren, begannen die entscheidenden chemischen Experimente Anfang des 18. Jahrhunderts. Johann Heinrich Schulze (1682–1744) erkannte 1727 die Lichtempfindlichkeit der Silbersalze:


„Der deutsche Arzt und Professor Johann Heinrich Schulze in Halle a. d. S. wollte im Jahre 1727 den Balduinischen Leuchtstein verbessern […] er löste deshalb etwas Silber in Scheidewasser auf und goß dieses auf Kreise. […] Zu seiner Verwunderung bemerkte er, wie sich die Oberfläche des dem Lichte zugewendeten Teiles des kreidigen Bodensatzes dunkel färbte, während die dem Licht abgewendete Seite unverändert blieb. Schulze verfolgte diese Erscheinung weiter […] und wurde dadurch der Entdecker der Lichtempfindlichkeit der Silbersalze.“112


Einige Jahre später veröffentlichte der französische Schriftsteller Tiphaigne de la Roche (1722–1774) eine utopische Abhandlung, in der er selbst den Elementargeistern begegnet, die in der Lage sind


„[...] Gemälde durch Lichtstrahlen zu erschaffen. Eine Gemäldeleinwand wird mit einem klebrigen Überzug versehen, der die Lichtstrahlen des darauffallenden Bildes festhält [...].“113


Der Schritt von der Utopie in die Realität gelang einige Jahrzehnte später Thomas Wedgwood (1771–1805) und Humphry Davy (1778–1829). Die beiden Engländer berichteten 1802, dass es ihnen auf einer mit Silberchlorid überzogenen Unterlage gelungen sei, Silhouetten und Blattumrisse sichtbar zu machen.114 Diese ersten fotografischen Abbildungen konnten jedoch noch nicht fixiert werden und verfärbten sich nach einer gewissen Zeit vollständig schwarz. Im gleichen Jahr veröffentlichten die Brüder Niépce die ersten theoretischen Überlegungen, wie Zeichnungen durch Lichteinwirkungen auf Lithosteine übertragen werden könnten. Zwei Jahrzehnte später gelang Nicéphore Niépce die Kopie des Kupferstichs „Cardinal d’Amboise“ mit Hilfe der Sonnenstrahlen.115 Dieses Verfahren wurde als Heliographie bezeichnet. Als Inkunabel der Fotografiegeschichte gilt die Heliographie „Blick aus dem Fenster“ von Niépce aus dem Jahr 1826.


Kurze Zeit später begann Niépce aus finanziellen Gründen mit dem Dekorationsmaler und Dioramabesitzer Louis Jacques Mandé Daguerre (1789–1851) zusammenzuarbeiten. Dazu schlossen die Partner am 14. Dezember 1829 einen Vertrag.116 Während Niépce Zinnplatten benutzte, die mit Asphaltstaub beschichtet waren und eine Entwicklungszeit bis zu mehreren Stunden benötigten, experimentierte Daguerre mit lichtempfindlichen Silberjodid, um diesen Zeitrahmen zu verkürzen. Als Joseph Nicéphore Niépce 1833 starb, führte sein Sohn Isidore Niépce die Forschungen seines Vaters mit wesentlich geringerem Eifer fort. Bald gelang es Daguerre, das fotografische Abbild mit Hilfe von Quecksilberdämpfen und einer Silberjodidplatte in wesentlich kürzerer Zeit sichtbar zu machen und nach weiteren Experimenten mit einer einfachen Kochsalzlösung zu fixieren. Im Sommer 1839 kaufte der französische Staat das Verfahren, nachdem es der Physiker und Sekretär der französischen Akademie der Wissenschaften François Arago (1786–1853) der Pariser Abgeordnetenkammer und dem Oberhaus vorgestellt hatte. Obwohl Daguerre und Niépce vom französischen Staat eine Leibrente in Höhe von 4000 Francs erhielten, bekam nur Daguerre die Urheberschaft zugesprochen. Am 19. August 1839 wurde mit den Worten „[…] »Frankreich schenkt der Welt eine Erfindung, die den Fortschritt in Kunst und Wissenschaft fördern wird« […]“ die Daguerreotypie der gesamten Öffentlichkeit zur Verfügung gestellt.117 Innerhalb „[…] weniger Monate war die Patentschrift in acht Sprachen übersetzt, sie erschien schließlich in mehr als dreißig Auflagen in ganz Europa und bereits im September auch in den Vereinigten Staaten.“118 Damit wurde nicht nur in populärwissenschaftlichen Publikationen die Entdeckung der Fotografie nahezu ausschließlich mit dem Jahr 1839 in Verbindung gebracht. Die Grundlagenforschung im Vorfeld fand hingegen nur selten Erwähnung.


Die Bedeutung des britischen Wissenschaftlers William Henry Fox Talbot (1800–1877), der bereits acht Monate zuvor mit seinem als Kalotypie oder auch als Talbotypie bezeichneten Salzpapier-Verfahren die Erfindung der Fotografie für sich beansprucht hatte, geriet dabei fast in Vergessenheit. Talbot war es gelungen, ein fotografisches Positiv-Negativ-Verfahren zu entwickeln, das als Trägermaterial die Benutzung von Papier möglich machte.119 Dieses erste Papiernegativverfahren konnte sich allerdings gegenüber den in der Bildleistung zunächst wesentlich überzeugenderen, kontrastreichen und detailliert abbildenden Daguerreotypien nur mühsam durchsetzen. Nachteilig war, dass sich von den daguerreschen Platten keine Abzüge reproduzieren ließen und die Erkennbarkeit des Bildes wesentlich vom Betrachtungswinkel abhängig blieb. Deshalb konnten sich die reproduzier- und retuschierbare Papierfotografie gegenüber den daguerreschen Unikaten schließlich doch etablieren. Der Erfinder dieses Verfahrens, Talbot, illustrierte 1844 sein Buch „Pencil of Nature“ ausschließlich mit Kalotypien.



I.5.2 Entwicklung des Mediums im 19. Jahrhundert


Die ersten fotografischen Verfahren verbreiteten sich in den Gelehrtenkreisen genauso schnell, wie die Eisenbahn in der gleichen Epoche den Kontinent erobert hatte. Reinhard Matz verwies bereits darauf, dass man das neue Medium „[…] geradezu als Reaktion auf deren Mobilisierungseffekt verstehen [kann]: Wo die Eisenbahn in Bewegung setzt, scheint die Photographie zu fixieren.“120 Um die Jahrhundertwende wurde die fixierende Wirkung der Fotografie mit der Blickkonzentration der japanischen Kunst verglichen:


„Es ist dies die japanische Kunst und die Vervollkommnung des photographischen Apparates, die es gestattet, den schnellsten Moment zu fixieren, den eilendsten Vorübergang zu einem bleibenden Bild erstarren zu lassen. Die japanische Kunst führt uns dieselbe Fähigkeit vor die Sinne, und wir lernten, augenblicklicher zu sehen, momentaner zu fassen.“121


Gleichzeitig wurde jedoch auch als Umkehrschluss dieser Überlegung der Geschwindigkeitsaspekt, den das Abbild der scheinbar ‚angehaltenen Wirklichkeit’ bedeutete, betont. Bereits Jules Janin (1804–1874), der als Kunstkritiker zu den Ersten gehörte, die über das neue Medium berichteten, schrieb im so genannten Geburtsjahr der Fotografie:


„Man wird nach Rom schreiben: Schicken Sie mir mit dem nächsten Kurier die Kuppel von St. Peter, und die Kuppel von St. Peter wird sie postwendend erreichen.“122


Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts waren es vor allem Gelehrte und Wissenschaftler, die sich mit dem faszinierenden, aber auch sehr kostspieligen Verfahren der Daguerreotypie beschäftigten. Bei der ersten Weltausstellung, die 1851 in London stattfand, ordnete man die Fotografie den ‚philosophischen Instrumenten’ zu.123


Im gleichen Jahr kam mit der Nassen Kollodiumplatte ein verbessertes Negativverfahren auf den Markt, mit dem sich die Fotografie endgültig etablieren konnte. Entscheidende Vorteile brachte die beträchtlich kürzere Aufnahmezeit, welche „[…] in einem Glasatelier mit hellem Nordlicht ca. fünf bis acht Sekunden, bei voller Sonne weniger als eine Sekunde und bei diffusem Tageslicht je nach Helligkeit bis zu mehreren Minuten […]“ dauerte.124 Die Glasplatten mit dem Kollodium, einer Mischung aus Schießbaumwolle und Ätheralkohol, waren allerdings nur im feuchten Zustand lichtempfindlich und konnten deshalb erst unmittelbar vor der Aufnahme beschichtet werden. Als Positivverfahren hatte sich zu diesem Zeitpunkt bereits das Albuminpapier durchgesetzt.


Etwa gleichzeitig mit der Entdeckung des Kollodiums ließ sich André Adolphe Eugène Disdéri (1819–1889) ein Verfahren patentieren, mit dem man eine Serie mit bis zu acht Aufnahmen auf einer Kollodiumplatte herstellen konnte. Zerschnitten und auf Karton aufgezogen verdrängten die als Carte-de-visite bezeichneten Porträtfotografien nach kurzer Zeit die bis dahin gängigen Formate. Der in Paris tätige Nadar, der mit bürgerlichem Namen Gaspard Felix Tournachon (1820–1910) hieß, gehörte zu den erfolgreichsten Fotografen, die diese neuen technischen Möglichkeiten nutzten. Zahlreiche Fotografen offerierten „[…] für den fünften Teil des bis dahin üblichen Preises eine Aufnahme mit einem Dutzend Abzüge [...] [die] nun auch für die neuaufsteigenden Schichten des Bürgertums [...] [und die] sparsamen Bürger […]“ erschwinglich waren.125 Das eigene Konterfei in familiären und gesellschaftlichen Kreisen zu verschenken, wurde nach kurzer Zeit gängige Praxis. Damit begann die Geschichte der fotografischen Alben, in denen sich neben den Porträtaufnahmen der Familienmitglieder die Gesichter berühmter Persönlichkeiten der Zeitgeschichte befanden.126 Nicht nur das Format wurde vereinheitlicht, sondern nach kurzer Zeit auch die Darstellungsformen. Disdéri formulierte einheitliche Prinzipien für den Typus eines Carte-de-Visite-Porträts. Auf Musterbildern „[…] sah man die Person als Vollbild, entweder an einen Säulenstumpf gelehnt oder auf eine Balustrade gestützt […].“127 Diese Gestaltungsvorschriften begannen sich nicht nur in Frankreich und Europa durchzusetzen, sondern führten weltweit zu einer Nivellierung, die durch das zeitgleich aufkommende Gewerbe für fotografisches Zubehör gefördert wurde.


So wie sich um 1850 die Verwendung der nassen Kollodiumplatte gegenüber der kostspieligen Daguerreotypie durchgesetzt hatte, verdrängten in den letzten beiden Jahrzehnten des Jahrhunderts neue Trockenplatten mit einer Emulsion aus Bromsilbergelatine das Kollodium. Die technische Innovation der Gelatinenegative bestand in der Möglichkeit der industriellen Produktion. Die Notwendigkeit, die Platten kurz vor der Aufnahme zu beschichten und im noch feuchten Zustand zu belichten, gab es bei diesem neuen Verfahren nicht mehr. Außerdem waren von nun an nur noch Sekundenbruchteile für die Belichtung notwendig, so dass erstmals Momentaufnahmen möglich wurden. Entscheidend war, dass diese technischen Entwicklungen den Verkauf kleiner Handkameras einleiteten. Die Großkamera der vergangenen Jahrzehnte, die nur mit Hilfe von massiven Stativen verwendet werden konnte, wurde durch die neue Emulsionstechnik überflüssig. In kürzester Zeit verbreitete sich die Kleinbildkamera, so dass selbst „[…] Kinder [..] mit den billigen Taschenapparaten umgehen [konnten], und innerhalb weniger Jahre gab es Millionen von Knipsern […].“128 Mit dem Aufkommen der fotografischen Industrie, die es auch dem Amateur ermöglichte, mit dieser Technik zu arbeiten, wandelte sich das Medium zu einer Freizeitbeschäftigung.


Zum fünfzigsten Jahrestag der Fotografie im Jahr 1889 war man sich bereits „[…] der Historizität des Mediums bewusst, hatte Industrie und Ästhetik dieser Form des Bildermachens genügend Eigensinn entwickelt, um Geschichte machen zu können.“129 Dennoch war vor allem die Atelierfotografie an einem Tiefpunkt in ihrer Entwicklung angekommen. Rückblickend wurde 100 Jahre nach der offiziellen Geburtsstunde des Verfahrens resümiert:


„Nach dem großartigen Auftakt der Frühzeit war das Bildnis zur Massenware und die Bildnisfotografie zum nackten Geschäft geworden. Was sie zeigte, war verlogene Pose, seelenloser Abklatsch, Maskerade.“130


In den folgenden Jahren begann vor allem in den fotografischen Vereinigungen und Fachzeitschriften eine Debatte, in deren Mittelpunkt die ästhetischen Aspekte der Fotografie standen und die zur Bewegung der Kunstfotografie führte.


Nur wenige Fachfotografen beteiligten sich zunächst an der von den Amateuren initiierten Gegenbewegung zur standardisierten Atelierfotografie. Neben Nicola Perscheid gehörten dazu beispielsweise Rudolf Dührkoop (1848–1918) in Hamburg, Hugo Erfurth (1874–1948) in Dresden oder Jacob Hilsdorf (1872–1916) in Bingen. Die Leistungen des Berufsfotografen Perscheid würdigte Fritz Löscher 1902:


„Nicola Perscheid stellt wie keiner jenen Typus des abgeklärten Kunstphotographen dar, der seinen Weg so klar vor sich sieht, ihn mit einer solchen unfehlbaren Sicherheit geht, dass Fehlgriffe bei ihm ausgeschlossen erscheinen. [...] Er steht ja durchaus vereinzelt da, dass ein Fachphotograph sich innerlich so frei macht von der Atelierschablone, wie Perscheid das seiner starken Individualität nach thun konnte; [...].“131


Sein Lebensweg begann 1864 in Rheinland-Pfalz.





2 Zur Begriffseinführung des Künstlerfotografen vgl. die zeitgenössische Definition: "Aus der Menge der Dutzendphotographen entwickelt sich eine obere aristokratische Schicht, die der modernen Künstlerphotographen." H. Müller; Fritz Matthies-Masuren: Die Ausstellungen des Jahres. In: Die Photographische Kunst im Jahre 1903. Ein Jahrbuch für künstlerische Photographie, Jg. 2, 1903, S. 40–68, hier S. 56.


3 Amateurphotographie findet in der Forschung ebenfalls oftmals Anwendung. Im internationalen Kontext wird von Piktoralismus (engl. Pictorialism) bzw. pictorial photography gesprochen.


4 Die Abbreviatur steht für K(aiserlich) und K(öniglich) und bezog sich in der Österreichisch-Ungarischen Monarchie ab 1867 auf den österreichischen Kaisertitel und das ungarische Königtum. Vgl. dazu Kapitel VII.2.1 Dozenturen.


5 Vgl. Kapitel VI.2.4 Busch Nicola Perscheid-Objektive.


6 Totentafel. In: Die Intelligenz. Deutsche Geistesarbeiter-Zeitung, 1930, S. 14.


7 Die Zweckmäßigkeit eines personengebunden Kanons ist allerdings ohnehin kritisch zu hinterfragen.


8 Vgl. Herrmann A. L. Degener: Wer ist's? Unsere Zeitgenossen. Degener. Berlin; Leipzig 1906.


9 Vgl. Franz Neubert: Deutsches Zeitgenossenlexikon. Biographisches Handbuch deutscher Männer und Frauen der Gegenwart. Schulze. Leipzig 1905. [Neubert 1905]


10 Vgl. Georg H. Emmerich: Lexikon für Photographie und Reproduktionstechnik: Chemiegraphie, Lichtdruck, Heliogravüre. Hartleben. Wien 1910.


11 Vgl. Jörg Krichbaum: Lexikon der Fotografen. Fischer-Taschenbuch-Verlag. Frankfurt am Main 1981, S. 148.; Das zwei Jahrzehnte später publizierte „Lexikon der Fotografen“ von Koetzle verzeichnet Nicola Perscheid nicht. Vgl. Hans-Michael Koetzle: Das Lexikon der Fotografen. 1900 bis heute. Knaur. München 2002.; Sabine Schnakenberg: Perscheid, Nicola: Neue deutsche Biographie: Duncker & Humblot. Berlin 2001, S. 197–198.


12 Vgl. Michele Auer; Michel Auer: Encyclopédie internationale des photographes de 1839 a nos jours. Photographers encyclopaedia international 1839 to the present. Ed. camera obscura. Hermance 1985.


13 Vgl. Monika Faber: Portrait im Aufbruch. Photographie in Deutschland und Österreich 1900–1938; [anlässlich der Ausstellung "Portrait im Aufbruch", Neue Galerie New York, 11. März - 12. Juni 2005, Albertina, Wien, 5. Juli - 16. Oktober 2005]. Hatje Cantz. Ostfildern-Ruit 2005, S. 167.; Agnes Matthias (Hrsg.): KunstFotografie. Katalog der Fotografien von 1839 bis 1945 aus der Sammlung des Dresdner Kupferstich-Kabinetts. Deutscher Kunstverlag. München 2010. [KunstFotografie Dresden 2010]


14 H. M.: N. Perscheid. In: Photographische Chronik. Beiblatt zum Atelier des Photographen und zur Zeitschrift für Reproduktionstechnik, H. 62, 1900, S. 397–398, hier S. 397.


15 Ebenda, S. 398.


16 Arthur Benda: o.T. Oberösterreichisches Landesmuseum, Linz, Sign. Arthur Benda / Dora Kallmus/ Atelier d'Ora-Benda Teilnachlass.


17 W. (ilhelm) Sch(öppe): Nicola Perscheid zum Gedenken. In: Gebrauchsfotografie. Das Atelier des Fotografen. Zeitschr. fürd. gesamte fachl. Fotografie u. Bildberichterstattung; Organ d. Gesellschaft Deutscher Lichtbildner, 1939, S. 252. [Schöppe 1939]


18 Wilhelm Schöppe: o. T. In: Gebrauchsphotographie, Jg. 51, 1944, S. 5.


19 Willem Grütter: Brief an Arthur Benda (Maschinenschrift) Weihnachten 1963. Oberösterreichisches Landesmuseum, Linz.


20 Vgl. L. Fritz Gruber: Über Nicola Perscheid. In: Foto-Magazin, H. 12, 1964.


21 Vgl. Fritz Kempe: Die Kunstphotographie um 1900. In: Otto Steinert (Hrsg.): Kunstphotographie um 1900. Bilder aus den fotografischen Sammlungen: Staatliche Landesbildstelle Hamburg, Kupferstichkabinett Dresden, Société Française de Photographie Paris, Folkwangschule Essen, Prentenkabinet der Rijksuniversiteit Leiden, Maurice Misonne Charleroi, Museum für Kunst und Gewerbe Hamburg; Museum Folkwang Essen, 12. März bis 12. April 1964, Museum für Kunst und Gewerbe, in Zusammenarbeit mit der Staatlichen Landesbildstelle Hamburg, 25. April bis 3. Juni 1964. (Ausstellungskatalog). Essen 1964, S. 7–18. [Kunstphotographie Essen 1964]


22 Vgl. Arthur Benda: Erinnerungen an Nicola Perscheid. In: Foto-Prisma, 1965, S. 82–83.


23 Vgl. Fritz Kempe: Nicola Perscheid. Arthur Benda. Madame d'Ora. [Ausst., 26. März bis 1. Juni 1980, Museum für Kunst und Gewerbe Hamburg] (Katalog bearb. von Odette M. Appel-Heyne. Dokumente der Photographie. Museum für Kunst u. Gewerbe. Hamburg 1980). [Kempe 1980]


24 Vgl. James E. Cornwall: In vornehmen Kreisen. Nicola Perscheid. VWI-Verlag Knülle. Herrsching/Ammersee 1980. [Cornwall 1980]


25 Klaus Rothe war der Sohn von Walther Rothe, der als Assistent bei Nicola Perscheid tätig war.


26 Vgl. Berthold Roland (Hrsg.): Nicola Perscheid, Theodor und Jacob Hilsdorf, August Sander. Der rheinland-pfälzische Beitrag zur Geschichte der Photographie; Landesmuseum Mainz, 22. Oktober bis 19. November 1989. Schmidt. Mainz 1989. [Roland 1989]


27 Vgl. Fritz Kempe: Nicola Perscheid (1864–1930). In: Lebendiges Rheinland-Pfalz. Zeitschrift für Wirtschaft, Wissenschaft und Kultur, Jg. 17, H. III, 2000, S. 8–10.


28 Vgl. Sabine Schnakenberg: Dora Kallmus und Arthur Benda. Einblicke in die Arbeitsweise eines fotografischen Ateliers zwischen 1907 und 1938. Kiel 2000. [Schnakenberg 2000]


29 Vgl. Katja Schumann: Nicola Perscheid (1864–1930). Forschungen zu einem Berufsphotographen im Kontext der Kunstphotographie um 1900. Magisterarbeit. Betreut von Prof. Dr. Henrik Karge (Technische Universität Dresden) und Dr. Hans-Ulrich Lehmann (Kupferstich-Kabinett Dresden). Technische Universität Dresden, Philosophische Fakultät, Institut für Kunst- und Musikwissenschaften, Fachgebiet Kunstgeschichte, Dresden 2003. Auf meine Magisterarbeit zu Perscheid verwies beispielsweise Monika Faber im Ausstellungskatalog Vgl. Monika Faber: Portrait im Aufbruch. Photographie in Deutschland und Österreich 1900–1938; [anlässlich der Ausstellung "Portrait im Aufbruch", Neue Galerie New York, 11. März - 12. Juni 2005, Albertina, Wien, 5. Juli - 16. Oktober 2005]. Hatje Cantz. Ostfildern-Ruit 2005, S. 167.Susanne Lange bezog sich in ihrem 2005 publizierten Aufsatz in einem Ausstellungskatalog zu August Sander bei dem Verweis auf Nicola Perscheid ebenfalls ausführlich auf diese Abschlussarbeit. Susanne Lange: Die Berufsphotographie drängt auf künstlerische Neuerung, S. 78f. In: Gabriele Conrath-Scholl (Hrsg.): August Sander. Linzer Jahre 1901–1909; [anlässlich der Ausstellung "August Sander, Linzer Jahre (1901–1909)", Landesgalerie Linz 1. Dezember 2005 bis 8. Januar 2006, Die Photographische Sammlung, SK-Stiftung Kultur, Köln 10. Februar bis 7. Mai 2006]: Schirmer/Mosel. München 2005, S. 73–86, hier S. 78f.


30 Vgl. Katja Schumann: Vortrag anlässlich der Hermann-Krone-Preis-Verleihung 2004. Zusammenfassung der Magisterarbeit "Nicola Perscheid (1864–1930). Forschungen zu einem Berufsphotographen im Kontext der Kunstphotographie um 1900". Neue Photographischen Gesellschaft in Sachsen e.V., Dresden 2004, Online verfügbar unter http://photo.dresden.de/de/04/c_78.php, zuletzt geprüft am 10.11.2009; Marion Beckers; Elisabeth Moortgat: Die Riess. Fotografisches Atelier und Salon in Berlin 1918–1932; [… zur Ausstellung "Die Riess. Fotografisches Atelier und Salon in Berlin 1918–1932", Das Verborgene Museum zu Gast in der Berlinischen Galerie, Landesmuseum für Moderne Kunst, Fotografie und Architektur, Berlin, 6. Juni bis 20. Oktober 2008]. Das Verborgene Museum. Berlin 2008, S. 25.


31 Vgl. Katja Schumann: Nicola Perscheid (1864–1930). Die »bildmäßige Porträtphotographie« eines Berufsphotographen um 1900. In: Photo-Antiquaria. Mitteilungen des Club Daguerre, Jg. 32, H. 76, 2005, S. 26–33., 2008 publizierte Roland Ruminski den Artikel „Bilderglück oder Gold in der Garage“ über seine Privatsammlung, die mit über 200 Perscheid-Fotografien derzeit die umfangreichste Sammlung in Privatbesitz ist: Vgl. Roland Ruminski: Bilderglück oder Gold in der Garage. In: Photo-Antiquaria. Mitteilungen des Club Daguerre, Jg. 35, H. 87, 2008, S. 4–12.; Katja Schumann: Imitatio Artis. Kunstphotographien von Nicola Perscheid. In: Wolfgang Hesse; Katja Schumann (Hrsg.): Mensch! Photographien aus Dresdner Sammlungen; [eine Ausstellung des Kupferstich-Kabinetts, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, (17. Juni bis 28. August 2006)]: Jonas-Verl. Marburg 2006, S. 69–71. [Mensch 2006]


32 Vgl. Katja Schumann: "Alte Bäuerin mit Tragekiepe am Wegesrand" von Nicola Perscheid. In: Kupferstich-Kabinett (Hrsg.): o.T. Hans-Ulrich Lehmann zum 65. Geburtstag. Dresden 2010, S. 80–81.


33 Vgl. Katja Schumann: "und halte mich im Bedarfsfalle bestens empfohlen". Der Fotograf Nicola Perscheid in Görlitz 1891–1894. In: Görlitzer Magazin. Geschichte und Gegenwart der Stadt Görlitz und Umgebung, H. 23, 2010, S. 49–58.


34 Vgl. Katja Schumann: "Er hatte Gelegenheit mit Künstlern in Berührung zu kommen …" Der Fotograf Nicola Perscheid in Leipzig 1894–1905. In: Thomas Liebscher (Hrsg.): Leipzig - Fotografie seit 1839. [aus Anlass der Ausstellung "Leipzig. Fotografie seit 1839", (27. Februar bis 15. Mai 2011 im Grassi-Museum für Angewandte Kunst Leipzig, im Stadtgeschichtlichen Museum Leipzig und im Museum der Bildenden Künste Leipzig).] 1. Aufl.: Passage-Verl. Leipzig 2011, S. 30–35.


35 Beispielsweise Faulstich weist bereits darauf hin, "daß annalistische Daten, für sich genommen, eher bedeutungslos sind und erst durch ihren (latenten) Zusammenhang "Sinn" konstruieren. Damit bleibt festzuhalten, daß eine annalistische Mediengeschichte nur Resultat einer "erzählten" Mediengeschichte sein kann, also Zusatz, Hilfsmittel oder Anhang zur großen zeitlichen Orientierung." Werner Faulstich: Einführung in die Medienwissenschaft. Probleme, Methoden, Domänen. UTB für Wissenschaft Uni-Taschenbücher. Fink. München 2002, S. 167.


36 Vgl. Ludwig Hoerner: "Photographische Journale". Deutsche und österreichische Fotofachzeitschriften 1854–1900. In: Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte und Ästhetik der Fotografie, Jg. 4, H. 12, 1984, S. 11–42., Timm Starl: Deutscher Camera-Almanach. Eine Bibliographie. In: Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte und Ästhetik der Fotografie, Jg. 8, H. 27, 1988, S. 11–33., Christine Kühn: Kunstfotografie um 1900. Die Sammlung Fritz Matthies-Masuren; 1873–1938; [Katalog zur Ausstellung: Kunstfotografie um 1900. Die Sammlung Fritz Matthies-Masuren; Kunstbibliothek Staatliche Museen zu Berlin, Deutsches Centrum für Photographie an der Nationalgalerie und der Kunstbibliothek, 25. April bis 15. Juni 2003]. Staatliche Museen zu Berlin Preußischer Kulturbesitz Kunstbibliothek. Berlin 2003.


37 Ulrich F. Keller: The Myth of Art Photography: A Sociological Analysis. In: History of photography: An international quarterly, Jg. 8, H. 4, 1984, S. 249–275, S. 249. [Keller 1984]


38 Vgl. Enno Kaufhold: Bilder des Übergangs. Zur Mediengeschichte von Fotografie und Malerei in Deutschland um 1900. Jonas-Verlag. Marburg 1986. [Kaufhold 1986]


39 Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwürfe für eine Bildwissenschaft. Fink. München 2006, S. 214–216. [Belting 2006]


40 Vgl. Kapitel VIII.1.1 Museum für Kunst und Gewerbe Hamburg, Deutschland.


41 Vgl. Kempe 1980.


42 Vgl. Kapitel VIII.1.9 Norsk Museum for fotografi Horten, Norwegen.


43 Vgl. Kapitel VIII.1.8 Moderna Museet Stockholm, Schweden.


44 Die jeweils 15 Jahrgangsbände ergaben allein bei diesen drei Hauptperiodika ein Volumen von mindestens 50.000 Druckseiten, in denen detailliert geforscht wurde.


45 Bis 1903 war die Schreibweise „Correspondenz“ in Verwendung. Bis 1971 erschienen insgesamt 107 Jahrgänge.


46 Vgl. Christine Kühn: Kunstfotografie um 1900. Die Sammlung Fritz Matthies-Masuren; 1873–1938; [Katalog zur Ausstellung: Kunstfotografie um 1900. Die Sammlung Fritz Matthies-Masuren; Kunstbibliothek Staatliche Museen zu Berlin, Deutsches Centrum für Photographie an der Nationalgalerie und der Kunstbibliothek, 25. April bis 15. Juni 2003]. Staatliche Museen zu Berlin Preußischer Kulturbesitz Kunstbibliothek. Berlin 2003, S. 17–25.


47 Die Sekundärquellen aus Zeitschriften nach 1930 werden an dieser Stelle nicht aufgelistet und sind der Bibliografie zu entnehmen.


48 Auf das Photo-Era Magazine wurde mittels der digitalen Bibliothek HathiTrust zugriffen, die seitengenaue Digitalisate zur Verfügung stellt. Für den Hinweis auf die HathiTrust Digital Library danke ich Herrn Lars Rebehn, Konservator der Puppentheatersammlung der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden.


49 Vgl. Kapitel II.6.2 Diskursanalyse.


50 Vgl. Timm Starl: Hinter den Bildern. Zur Datierung und Identifizierung von Fotografien der Jahre 1839 bis 1945. In: Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte und Ästhetik der Fotografie, Jg. 26, H. 99, 2006, S. 3–88.


51 Wie der Warnung in einer photographischen Fachzeitschrift zu entnehmen ist, nutzten die Gier nach möglichst zahlreichen Auszeichnungen und Titeln, mit denen geworben und neue Kundschaft gewonnen werden konnte, auch Trickbetrüger aus: "Vor einem gewissen Josef Kaiser, welcher sich erbietet, an internationalen Ausstellungen in London, Paris und Lüttich gegen Zahlung von 2000 M. den Grand Prix oder goldene Medaille zu verschaffen, warnt die Schweizer Zentralstelle für Ausstellungswesen. [Derlei käufliche Auszeichnungen besitzen keinen Wert, da sie zum größten Teil von irgend einer in einem Wirtshaussaale stattfindenden, wenig bekannten Ausstellung stammen und bloß den Zweck haben, dem Ausstellungsschwindler auf leichte Art Geld zu verschaffen." Warnung. In: Photographische Korrespondenz. Zeitschrift für Photographie und photomechanische Verfahren, Jg. 48, H. 609, 1911, S. 376.


52 L.: Aus dem Notizbuch. In: Photographische Mitteilungen. Halbmonatsschrift für Amateur-Photographie, Jg. 43, 1906, S. 114–115, hier S. 114.


53 Die namentlichen Prägestempeln und Signaturen sind von den die üblichen Atelierkartongestaltungen abzugrenzen, die werbewirksam auf den Urheber verwiesen und dessen Rechte belegten, ohne das dabei ein künstlerischer Anspruch manifestiert werden sollte.


54 Vgl. Privatsammlung Kemper.


55 Vgl. Privatsammlung Coll HCA, Kongelige Bibliothek, Kopenhagen, Inv.-Nr. 1980–119 a und Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.-Nr. Ph. 847.


56 Vgl. Privatsammlung Schumann.


57 Vgl. Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.-Nr. Ph. 961; Albertina Wien, Inv.-Nr. GLV 2000/8536.


58 Vgl. Moderna Museet, Stockholm, Inv-Nr. FM 1968 001 351; Privatsammlung Ruminski.


59 Vgl. Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.-Nr. Ph. 1232; Privatsammlung Hackl, Thenning, Österreich.


60 Vgl. Moderna Museet, Inv.-Nr. FM 1968 001 340; Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 67/82, 54.


61 Vgl. Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 22/86,1 a.


62 Vgl. Privatsammlung Ruminski und Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 79/87,10.


63 Vgl. Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 67/82,3.


64 Vgl. Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 79/87,2.


65 Vgl. Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 79/87,17.


66 Prägestempel auf dem Untersatzkarton einer mit „Reiterin“ betitelten Fotografie, die als Los 0213 im Auktionshaus Lempertz 1994 angeboten wurde. Vgl. Kapitel VIII.2.2 Auktionsergebnisse in Deutschland 1990–2010.


67 Vgl. Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.-Nr. Ph. 847 und Ph. 925.


68 Vgl. Privatsammlung Coll HCA.


69 R. Neuhauss: Zeitfragen. In: Photographische Rundschau und Photographisches Centralblatt, Jg. 20, 1906, S. 31–33, hier S. 31. Ab 1906 verbesserte sich die Rechtsgrundlage zugunsten der Fotografen: "In Zukunft ist jede Aufnahme ohne weiteres 15 Jahre vor jeder Nachahmung geschützt. Wer ohne Einwilligung des Berechtigten eine Photographie vervielfältigt, gewerbsmäßig verbreitet oder gewerbsmäßig mittels mechanisch-optischer Einrichtungen vorführt, wird mit Geldstrafe bis zu 3000 Mk. bestraft. Auf Verlangen des Verletzten kann neben der Strafe auf eine an ihn zu erlegende Buße bis zum Betrage von 6000 Mk. erkannt werden." R. Neuhauss: Zeitfragen. In: Photographische Rundschau und Photographisches Centralblatt, Jg. 20, 1906, S. 31–33, hier S. 31.


70 Vgl. Moderna Museet, Stockholm, Inv.-Nr. FM 1965 001 1067.


71 Vgl. Moderna Museet, Stockholm, Inv.-Nr. FM 1965 001 1082.


72 Vgl. Privatsammlung Schumann und Deutsche Fotothek der Sächsischen Staats-, Landes- und Universitätsbibliothek Dresden, Inv.-Nr. 1999.E.1/79.


73 Die Aufnahme gehört zu einem Fotoalbum, in dem die fotografischen Bildnisse des Gesamtpersonals der Königlich Sächsischen Musikalischen Kapelle und beider Hoftheaterensembles versammelt waren und das anlässlich des 80. Geburtstages ihres Generaldirektors W. I. Bär. Dresden, am 26.09.1892, angelegt wurde. Vgl. Deutsche Fotothek: http://www.deutschefotothek.de/obj81452490.html, Seitenabruf: Juni 2011. Die Datierung vor 1892 wird damit bestätigt.


74 Vgl. Heraldy of the World: http://www.ngw.nl/, Ralf Hartemink, Seitenabruf: November 2008.


75 Vgl. Privatsammlung Schumann.


76 Vgl. Privatsammlung Kahle; Privatsammlung Rohde-Enslin.


77 Vgl. Moderna Museet, Inv.-Nr. FM 1982 006 871.


78 Vgl. Privatsammlung Schumann.


79 Vgl. Privatsammlung Schumann.


80 Vgl. Privatsammlung Schumann.


81 Vgl. Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.-Nr. Ph. 959.


82 Vgl. Privatsammlung Rohde-Enslin.


83 Vgl. Privatsammlung Schumann.


84 Vgl. Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Konvolut Fotografien zu Max Klinger, ohne Inv.-Nr.


85 Vgl. Moderna Museet, Stockholm, Inv.-Nr. FM 1982 006 861, diese Aufnahme kann durch folgende handschriftliche Notiz auf der Rückseite datiert werden: "with all good wishes and | very much love to | your name's day | from | ‘the Norse-English cuckoo's | egg.’ | Leipzig. Nov. 15th/00”.


86 Vgl. Privatsammlung Schumann.


87 Vgl. Berlinische Galerie, Berlin, Inv.-Nr. BG-FS 101/86,1.


88 Vgl. Museum der bildenden Künste, Leipzig, Inv.-Nr. Ph. 1168.


89 Vgl. Universitätsbibliothek Goethe-Universität Frankfurt am Main, Porträtsammlung Friedrich Nicolas Manskopf, Signatur S36_FO8950.


90 Vgl. Privatsammlung Kemper.


91 Vgl. Albertina, Wien, Inv.-Nr. GLV 2000/1121 und Moderna Museet, Stockholm, Inv.-Nr. FM 1965 001 1074 (gleicher Abzug).


92 Vgl. Albertina, Wien, Inv.-Nr. GLV 2000/8538.


93 Für den Atelierstandort in Görlitz sind keine Selbstverlagshefte bekannt. Das einzige Atelierprospekt, das aus der Leipziger Zeit bekannt ist, enthielt noch keine Atelieranzeige, sondern lediglich den Aufdruck: „Atelier Perscheid–Leipzig | Thomasring 17, neben dem Centraltheater | Fahrstuhl Telefon No. 765“ (1905).


94 Nicola Perscheid: Aus vornehmen Kreisen,1907 (Werbeschrift im Selbstverlag, hintere Umschlagseite)


95 Atelieranzeige Nicola Perscheid. In: Kunst und Künstler, Illustrierte Monatsschrift für Kunst und Kunstgewerbe, Jg. 7, 1909, Anzeigenteil.


96 Nicola Perscheid: Nicola Perscheid. Berlin (Werbeschrift im Selbstverlag), um 1909, S. 4.


97 Nicola Perscheid: Bildnisse von Nicola Perscheid Berlin. Aufgenommen mit Zeiß-Tessaren, um 1918, S. 1.


98 Nicola Perscheid: Bildnisse von Nicola Perscheid Berlin (Werbeschrift im Selbstverlag), um 1920, S. 1.


99 Vgl. Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Konvolut Fotografien zu Max Klinger, ohne Inv.-Nr.; Vgl. Kapitel II.3.2 Nicola Perscheid und Max Klinger.


100 Vgl. Kapitel II.4.2 Dependancen.


101 Vgl. Nicola Perscheid: Brief an C. A. Steinheil Söhne (Handschrift) 26.11.1903, Sammlung Fotografie im Münchner Stadtmuseum, Nachlass Steinheil.


102 Vgl. Klassik Stiftung Weimar, Goethe- und Schiller-Archiv, Sign. GSA 72/BW 4087.


103 Ebenda.


104 Vgl. Nicola Perscheid: Brief an G. Friedmann (Maschinenschrift) 25.11.1913. Privatsammlung Hackl, Thenning, Österreich.


105 Vgl. Nicola Perscheid: Brief an C. A. Steinheil Söhne (Handschrift) 03.10.1918, Sammlung Fotografie im Münchner Stadtmuseum, Nachlass Steinheil. Münchner Stadtmuseum.


106 Vgl. Nicola Perscheid: Brief an Rudolph Stickelmann (Maschinenschrift) 11.07.1929. Museum für Kunst und Gewerbe Hamburg.


107 Vgl. Ursula Hermann: Knaurs etymologisches Lexikon. Herkunft und Geschichte von 10000 Wörtern unserer Gegenwartssprache. Droemer Knaur. München 1992, S. 374.


108 Der Ursprung des Wortes "Photographie". In: Photographische Rundschau und Photographisches Centralblatt, Jg. 19, 1905, S. 331.


109 Heinrich Kühn: Einführung in die Technik der bildmäßigen Photographie. In: Photographische Rundschau und Mitteilungen. Zeitschrift für Freunde der Photographie, Jg. 54, 1917, in mehren Teilen erschienen: S. 1–8; S. 25–30; S. 52–58; S. 79–85; S. 104–108; S. 125–131; S. 149–156; S. 173–178; S. 197–204; S. 221–227; S. 245–251 und S. 269–275, hier S. 25.


110 Vgl. Helmut Gernsheim: Geschichte der Photographie. Die ersten hundert Jahre. Propyläen. München 1983, S. 11.


111 Hans-Ulrich Lehmann: Daten zur Kunstgeschichte der Photographie, In: Photographien aus zehn Ländern in Dresdner Sammlungen. [Ausstellung des Kupferstich-Kabinetts "Photographie in Dresden" vom 16. März bis 16. Mai 1982 im Albertinum]: Staatliche Kunstsammlungen Dresden. Dresden 1983, S. 7–16, hier S. 7.


112 Johann Heinrich Schulze in Halle als Vorläufer der Entdeckung der Fotografie. In: Photographische Korrespondenz. Zeitschrift für Photographie und photomechanische Verfahren, Jg. 48, H. 609, 1911, S. 359–361, hier S. 359.


113 Walter Koschatzky: Die Kunst der Photographie. Technik, Geschichte, Meisterwerke. Neuer Pawlak-Verl. [u.a.]. Köln 1993, S. 15.


114 Vgl. Michel Frizot: Die Lichtmaschinen. An der Schwelle der Erfindung. In: Michel Frizot (Hrsg.): Neue Geschichte der Fotografie: Könemann. Köln 1998, S. 15–21. [Frizot 1998]


115 Michel Frizot: Joseph Nicéphore Niépce. Von der Alchemie zum Lichtbild. In: Frizot 1998, S. 20.


116 Vgl. Michel Frizot: 1839–1840. Fotografische Entdeckungen. In: Frizot 1998, S. 22–31.


117 Ebenda, S. 22–31, hier S. 26.


118 Walter Koschatzky: Die Kunst der Photographie. Technik, Geschichte, Meisterwerke. Neuer Pawlak-Verl. [u.a.]. Köln 1993, S. 53.


119 Vgl. Hubertus von Amelunxen: Die aufgehobene Zeit. Die Erfindung der Photographie durch William Henry Fox Talbot. Nishen. Berlin 1988.; Michael Gray: Zunächst verborgen, erscheine ich schließlich doch. Zu den Versuchen von William Henry Fox Talbot. In: Hubertus von Amelunxen (Hrsg.): Die aufgehobene Zeit. Die Erfindung der Photographie durch William Henry Fox Talbot: Nishen. Berlin 1988, S. 147–156; Larry J. Schaarf: William Henry Fox Talbot, John Dillwyn Llewelyn und Nevil Story-Maskelyne. Die Anfänge der photographischen Kunst. In: Bodo von Dewitz; Roland Scotti; Robert Lebeck (Hrsg.): Alles Wahrheit! Alles Lüge! Photographie und Wirklichkeit im 19. Jahrhundert; die Sammlung Robert Lebeck [im Wallraf-Richartz-Museum, Köln]: Verl. der Kunst. Amsterdam; Dresden 1996, S. 52–75. [Photographie Köln 1996]; Katja Schumann: „Alles in Licht und Schatten verkehrt herum erscheint“. Kalotypien aus dem Atelier Wehnert-Beckmann. In: Mensch 2006, S. 165–167.; Katja Schumann; Ulrike Müller: Empfindliche Inkunabeln der photographischen Frühgeschichte - Geschichte und Technik der Salzpapiernegative von Bertha Wehnert-Beckmann. In: Dresdner Kunstblätter, Jg. 51, H. 01, 2007, S. 43–51.


120 Reinhard Matz: Akkommodation–Zur Veränderung des Blicks durch die Photographie, S. 574. In: Bodo von Dewitz (Hrsg.): Silber und Salz. Zur Frühzeit der Photographie im deutschen Sprachraum, 1839–1860; Kataloghandbuch zur Jubiläumsausstellung 150 Jahre Photographie; [Josef Haubrich-Kunsthalle, Köln 9. Juni - 23. Juli 1989 …]: Braus. Köln 1989, S. 574.


121 Ernst Schur: Die Photographie und die graphischen Künste. In: Photographische Rundschau und Photographisches Centralblatt, Jg. 19, 1905, S. 57–63 u. S. 73–80, hier S. 60.


122 Jules Janin: Der Daguerreotyp (1839), S. 49. In: Wolfgang Kemp (Hrsg.): 1839–1912. Theorie der Fotografie, Bd. 1, München 1999, S. 46–51, hier S. 49. [Kemp 1999]


123 Vgl. Michel Frizot: Die Transparenz des Mediums. Vom Industrieprodukt zum Kunstgegenstand, S. 95. In: Frizot 1998, S. 90–122, hier S. 95.


124 Robert Knodt; Klaus Pollmeier: Verfahren der Fotografie. Bilder der Fotografischen Sammlung im Museum Folkwang Essen. Museum Folkwang. Essen 1999, S. 84. [Verfahren 1999]


125 Gisèle Freund: Photographie und Gesellschaft. Rogner & Bernhard. Frankfurt am Main 1976, S. 68.


126 Vgl. Ellen Maas: Die goldenen Jahre der Photoalben. Fundgrube und Spiegel von gestern. DuMont. Köln 1977., Martin Heller; Peter Suter: Welt-Geschichten. Fotoalben aus der Sammlung Herzog. Limmat-Verl. Zürich 1989., Timm Starl: Knipser. Die Bildgeschichte der privaten Fotografie in Deutschland und Österreich von 1880 bis 1980. Koehler und Amelang. München 1995. u.a.; Vgl. Kapitel IV.2.1 Selbstverlagshefte und Werbeprospekte.


127 Jean Sagne: Porträts aller Art. Die Entwicklung des Fotoateliers. In: Frizot 1998, S. 102–122, hier S. 109.


128 Ulrich F. Keller: Modell Malerei: Die kunstfotografische Bewegung um 1900, S. 31. [Keller 1997] In: Volker Albus; Klaus Honnef (Hrsg.): Deutsche Fotografie. Macht eines Mediums 1870–1970; [erscheint anlässlich der Ausstellung Deutsche Fotografie - Macht eines Mediums 1870–1970, die vom 7. Mai bis 24. August 1997 in der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland in Bonn stattfindet]: DuMont. Köln 1997 [Fotografie Köln 1997], S. 31–40, hier S. 31.; Vgl. dazu auch Timm Starl: Knipser. Die Bildgeschichte der privaten Fotografie in Deutschland und Österreich von 1880 bis 1980. Koehler und Amelang. München 1995.


129 Rolf Sachsse: Daguerre-Büste, Photographenmarsch und Werbetonfilm. Jubiläumsausstellungen und Geburtstagsfeiern für die Photographie, S. 584. In: Bodo von Dewitz (Hrsg.): Silber und Salz. Zur Frühzeit der Photographie im deutschen Sprachraum, 1839–1860; Kataloghandbuch zur Jubiläumsausstellung 150 Jahre Photographie; [Josef Haubrich-Kunsthalle, Köln 9. Juni - 23. Juli 1989 …]: Braus. Köln 1989, S. 584–597, hier S. 584.


130 Schöppe 1939, S. 252.


131 Fritz Löscher: Nicola Perscheid. In: Photographische Mitteilungen. Illustrierte Zeitschrift für das Gesamtgebiet der Photographie, Jg. 39, 1902, S. 122–126, hier S. 124.




II Biografie


„Das eine Auge des Fotografen schaut weit geöffnet durch den Sucher, das andere, das geschlossene, blickt in die eigene Seele.“


Henri Cartier-Bresson (1908–2004)


Ein Vierteljahrhundert nachdem 1839 in Paris mit der Veröffentlichung des Daguerrschen Verfahrens der offizielle Beginn der Fotografie proklamiert wurde, kam Nicola Perscheid am 3. Dezember 1864 als erstes Kind des Ehepaares Andreas Perscheid (1837–?) und Gertrud Perscheid, geb. Wirges (1840–?) im rheinischen Moselweiß bei Koblenz zur Welt.132 Ihm folgten zwölf Geschwister.133 Als Taufname des ältesten Sohnes wurde am 5. Dezember 1864 im Kirchenbuch der katholischen Kirche Moselweiß Nicolaus angegeben. Die Umbenennung in Nicola erfolgte erst im Erwachsenenalter.


Der Familienname Perscheid scheint zunächst einen direkten Bezug zu der gleichnamigen Ortschaft Perscheid zu haben, die sich wie das rheinische Moselweiß zwischen Oberwesel und Kreuznach befindet. Aus einem Artikel zu Nicola Perscheid erfährt man dazu:


„Seine [Nicola Perscheids, Anm. d. Verf.] Vorfahren waren spanisch-portugiesische Weinbauern, die vor 250 Jahren über Holland nach dem Rhein kamen, dort gezwungen wurden, ihren Familiennamen abzulegen und dafür den Namen des Ortes anzunehmen, an dem sie sich angesiedelt hatten.“134


Diese Verfahrensweise ist allerdings in der Familienforschung nicht bekannt. Gewöhnlich wurde der Ortsname bei Familien weiterverwendet, die ihren Standort verlagerten und in der neuen Gegend dann als „die aus Perscheid stammenden“ bezeichnet wurden, was sich später als Familienname manifestierte. Die etymologische Forschung zum Familiennamen Perscheid ergab, dass sich diese Schreibweise erst 1713 herausbildete und zuvor Namensansetzungen wie Berset, Berschedt und Perschet verwendet wurden.135





132 FamilySearch. The Church of Jesus Christ of Latter-day Saints., Perscheid. Für die Hinweise zur Genealogieforschung der Familie Perscheid danke ich Herrn Michael Schlicht, der mich auf die Datenbank der Momormen aufmerksam machte und Herrn Wolfgang Perscheid, welcher das GedBas-Datenblatt erstellte und sich weiterführend mit dem etymologischen Hintergrund des Familiennamens beschäftigt.


133 Josef Perscheid, einer seiner Brüder, arbeitete als Pressefotograf zunächst in Berlin, dann in Paris und ab 1911 in Wien. Während des 1. Weltkrieges berichtete er für die Welt-Press-Photo Agentur, deren Mitgründer er war. Vgl. Václav Macek: The History of European Photography 1900-1938. Stredoeurópsky Dom Fotografie. Bratislava 2010, S. 36.


134 Arhur Ranft: Nicola Perscheid. Zum fünfzigjährigen Berufsjubiläum des Meisters. In: Der Photograph, Jg. 39, H. 70, 1929, S. 277–278, S. 278. [Ranft 1929] Die Angaben zur spanischen Emigrantenfamilie finden sich auch in: Fritz Hansen: Den Manen Nicola Perscheids. Gedenkrede, gehalten von Fritz Hansen im Photographischen Verein zu Berlin [gegr. 1863]. In: Photo-Börse, H. 26, 1930, S. 328–329, hier S. 328.


135 "Für die Aussage, dass die Familie Perscheid (und damit auch die Vorfahren von Nicola Perscheid) ursprünglich aus Spanien gekommen sind, habe ich bisher keine Hinweise gefunden. Auch kommt in den Kirchenbucharchiven der Gemeinde Perscheid der Name Perscheid in dieser oder ähnlicher Schreibweise nicht vor, so dass es auch keine Hinweise dafür gibt, dass die Familie Perscheid Mitte des 17. Jahrhunderts im Ort Perscheid gelebt hat. [...] Wie Sie der GedBas-Datenbank entnehmen können, enden meine Recherchen bei Johann Perscheid. Dieser kam aus Arzheim (heute Koblenz-Arzheim, ein Stadtteil auf der rechten Rheinseite) und ist am 21. 8. 1729 in Güls verstorben. [...] In verschiedenen Beurkundungen der vermutlichen Kinder von Johann Perscheid wurde als Familienname auch Berset, Berschedt und Perschet verwendet. Der Name "Perset" wiederum taucht um 1700 in der Gemeinde Espenschied (Rhein-Taunus-Kreis) auf; also auf der rechten Rheinseite (der Ort Perscheid befindet sich etwa auf gleicher Höhe auf der linken Rheinseite). [...] Wie Sie allerdings feststellen könnten, variert die Schreibweise des Namens, bis 1713 der Name "Perscheid" entsteht." Wolfgang Perscheid: Genealogie der Familie Perscheid, Neunkirchen-Seelscheid 05.09.2009, E-Mail an Katja Schumann; Vgl. dazu auch die der Autorin zur Verfügung gestellten Unterlagen von M. Kohl (Bistumsarchiv Trier): Angaben zur Heiratsurkunde Perschett-Phuls und dem Familienbuch von Andreas Perscheid (1735–1823), Brief an die Autorin von Michael Schlicht am 15.04.1996.




II.1 Lehr- und Wanderjahre


Nikola Perscheid besuchte zunächst die Dorfschule. Seine Pläne, anschließend Maler zu werden, scheiterten an fehlenden finanziellen Mitteln. Er begann stattdessen mit 14 Jahren eine Lehre als Fotograf.136 Am 1. September 1879 wurde Nicola Perscheid Lehrling im Atelier Reuss & Möller in Koblenz. Bei seinem Lehrbetrieb handelte es sich um ein „Soldatengeschäft, in dem die damals üblichen Aufnahmen von Soldaten die Haupttätigkeit bildete, die aber materiell außerordentlich erfolgreich war.“137 Die Militärfotografie erfolgte nach festgelegten Posen, die nahezu keinen Gestaltungsspielraum ließen:


„Und da lernte er nun, so 70–100 Soldaten an einem Tag zu knipsen, d.h. ihren Kopf in den berühmten eisernen Halter zu pressen und mit der Uhr in der Hand zu exponieren.“138


Vermutlich hatte Perscheid bereits vor dem Abschluss seiner Ausbildung alle grundlegenden fotografischen Kenntnisse erworben, denn „sein Lehrchef ‚schenkte’ ihm ein halbes Jahr der Lehrzeit und vermittelte die neue Hilfskraft einem Verwandten nach Saarbrücken.“139 Perscheid verließ wahrscheinlich noch 1882 Saarbrücken-St.-Johann und ging auf Wanderschaft. Sein Weg führte ihn „nach Trier, dann nach Colmar im Elsaß, von dort nach Vevey, dann nach Nizza.“140 Unterbrochen wurden seine Reisen durch den Militärdienst, den er in Posen ableistete. Nach dieser Rekrutenzeit kam er auch nach „Heidelberg, Erfurt, Weimar [...] dann nach Reichenhall, Klagenfurt, Wien, Budapest, Danzig, Franzensbad, Meran und nach Dresden.“141 Die Wanderjahre waren bis zur Industrialisierung obligatorischer Bestandteil der Ausbildung und schlossen sich an die Gesellenzeit an. In vielen Handwerksberufen war die Gesellenwanderung außerdem Voraussetzung für die Prüfung zum Meister.142 Über die einzelnen Stationen der Wanderzeit von Nicola Perscheid ist nur wenig bekannt.


Erwähnt wird, dass Perscheid in „Erfurt zu dem Mitbegründer des C.-V. [Centralverband des deutschen Photographenhandwerks], Strnad [kam], der ihn noch viele Jahre später, in Erinnerung daran, als seinen ‚jungen Mann’ bezeichnete.“143 In Klagenfurt fand Perscheid im Atelier Beer eine Anstellung als Retuscheur und wurde am 1. März 1887 Mitglied in der Photographischen Gesellschaft in Wien.144 Dort soll er aber auch „zwei Jahre die Landschaftsphotographie betrieben [...] [und sich] mit der Herstellung von Objektiven, die er sich aus Operngläsern zusammenstellte“ beschäftigt haben.145 Über ein halbes Jahrhundert später wurde in einem Beitrag zu seinem fünfzigjährigen Berufsjubiläum berichtet, dass der junge Perscheid bei einem Aufenthalt in Wien während seiner Wanderjahre Reproduktionen der Gemälde des spanischen Malers Diego Rodríguez de Silva y Velázquez (1599–1660) gesehen habe. Daraufhin beschloss er einen für die Porträtfotografie eigenen, künstlerischen Stil zu entwickeln.146


1889 ist Perscheid als Mitarbeiter im Atelier W. Höffert in Dresden nachweisbar.147 Perscheids spätere Ehefrau Claire Perscheid (1867–1947) berichtete aus dieser Zeit folgende Anekdote:


„In seiner Gehülfenzeit war mein Mann unter anderem auch mal bei der Witwe [sic!] Höffert angestellt, und zwar als Leiter des Ateliers. Er hatte in dieser Stellung auch die Aufnahmen bei den Bayreuther Festspielen zu machen. Mein Mann, welcher sich schwer unterordnen konnte, machte eines Tage die Bilder vollständig nach seinem Geschmack, stattete sie ebenfalls so aus und [sie] wurden geliefert. Daraufhin kommt Frau Wagner ins Atelier, bedankt sich bei meinem Mann, im selben Moment betritt Frau Höffert den Raum und entschuldigt sich, dass der Gehülfe so eigenmächtig gehandelt hätte, hier unterbricht sie Frau Wagner und spricht: diese Bilder sind ganz im Sinne des verstorbenen Meisters; kehrt Frau Höffert den Rücken, bedankt sich nochmals bei meinem Mann und verlässt das Atelier.“148


Der Hoffotograf Wilhelm Höffert errichtete in Europa eine Atelierkette mit zahlreichen Dependancen. Nach seinem Tod 1903 kam es in den Höffertschen Ateliers, die „nach dem Schneeballsystem finanziert wurden [...] zu einem erschütternden Zusammenbruch [...] Ehefrau und Sohn [mussten sich] wegen Veruntreuung und Betrugs in siebzehn Fällen vor Gericht verantworten.“149 Zu diesen 17 Dependancen gehörten beispielsweise Niederlassungen in Leipzig, Berlin, Hamburg, Hannover und Nizza. Der Ausgangspunkt war jedoch Dresden. Dort befand sich das Atelier Höffert und einige Nebenstellen zwischen 1864 und 1903 mit wechselnden Standorten auf der Marienstraße, Seestraße und der Prager Straße.150 Die häufige Verlegung der fotografischen Ateliers, oftmals auch in derselben Straße, scheint nicht nur in der sächsischen Landeshauptstadt programmatisch gewesen zu sein. Eine explizite Begründung dieses Phänomens steht allerdings noch aus.151


Nicola Perscheid wurde im Einwohnerverzeichnis der Stadt Dresden 1891 als wohnhaft auf der Lüttichaustraße 17 und mit dem Beruf des Fotografengehilfen verzeichnet.152 Im Sommer des gleichen Jahres verließ er Dresden und ging nach Görlitz.


II.2 Görlitz (1891–1894)


Die Bevölkerungszahlen der ab 1873 kreisfreien Stadt Görlitz, die zu Schlesien gehörte und damit preußisch war, stiegen innerhalb von 20 Jahren von 55.702 im Jahr 1885 auf 83.766 Einwohner.153 In der prosperierende Kleinstadt siedelte sich zeitgleich die fotografische Industrie an, wie beispielsweise im Jahr der Perscheidschen Ateliereröffnung 1891 die Firma „Ernst Herbst & Firl, Fabrik fotografischer Apparate und Utensilien“. Verwunderlich bleibt dennoch, dass Perscheid nach der Tätigkeit in Dresden sein Geschäft nicht in der sächsischen Residenzstadt eröffnete. Möglicherweise fürchtete der junge Fotograf die Konkurrenz der dort bereits etablierten 129 Fotografen.154 In Görlitz waren dagegen nur 39 Fotografen tätig.155



II.2.1 Geschäfts-Eröffnung


Nicola Perscheid eröffnete sein erstes eigenes Atelier in der Schützenstraße 1 in Görlitz und warb dafür am 6. Juni 1891 in der Lokalpresse:


„Geschäfts-Eröffnung. Einem hochgeehrten Publikum die ergebene Anzeige, dass ich mit dem heutigen Tage in dem vormals Hof-Photograph Wildeschen Atelier eine Kunst-Anstalt für Photographie und Malerei errichtet habe. Meine in Deutschland, Österreich und der Schweiz gesammelten praktischen Erfahrungen, sowie eine zuletzt 2½jährige Tätigkeit als Geschäftführer der Firma W. Höffert in Dresden, wo ich auch im Jahre 1889 die Aufnahmen der Festspiele zu Bayreuth machte, werden mich in den Stand setzen nur Vorzügliches zu leisten. Ganz besonders erlaube ich mir auf die ausgestellten und noch im letzten Geschäfte selbstgefertigten Platin-Bilder (Kupferdruck täuschend ähnlich), sowie auf meine Bromsilber-Vergrößerungen (Spezialität) aufmerksam zu machen. Bei jeder Aufnahme liefere ich zwei Probebilder zur gefl. Auswahl und halte mich im Bedarfsfalle bestens empfohlen unter Zusicherung koulantester Bedienung und solider Preise. Görlitz, den 6. Juni 1891. Hochachtungsvoll Nicola Perscheid Schützenstrasse 1.“156 (Abb. 42)


Die Bezeichnung „Kunst-Anstalt für Photographie und Malerei“ entsprach den Konventionen der Atelierbezeichnung am Ende des 19. Jahrhunderts.157 Der explizite Hinweis auf die Malerei sollte dabei verdeutlichen, dass man in zahlreichen Ateliers die Aufnahmen mit malerischen Techniken von Hand kolorierte. Die zunächst monochrome Abbildung wurde bereits in den Anfängen der Fotografie als Defizit der Technik angesehen, das man bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts nur durch das manuelle Auftragen von Farbschichten kompensieren konnte. Aus dem Atelier Perscheid sind bislang keine kolorierten Aufnahmen bekannt.158


Im ersten Jahr nach der Ateliereröffnung warb Perscheid auf den Rückseiten der Cartes-de-visite mit seinem handschriftlichen Namenszug und dem Zusatz „Hofphotograph Fr. Wilde Nachf.“159 (Abb. 16) Außerdem verwendete er verso das Wappen der Oberlausitz, auf dem ein Wappenschild mit dreigezinnter Mauer von zwei Löwen flankiert ist.160 Heraldische Zeichen auf den Atelierkartons der Berufsfotografen illustrierten üblicherweise die Verleihung eines offiziellen Hoffotografen-Titels bzw. höhere Auszeichnungen und Prämierungen. Der Gebrauch eines regionalen Wappens hingegen entsprach nicht den gebräuchlichen Konventionen. Perscheid täuschte damit den Besitz eines Hoffotografen-Titels vor, ohne dass ihm dieser bereits zugesprochen worden war.


Bereits wenige Monate nach der Geschäftseröffnung konnte er allerdings tatsächlich mit dem Titel „Königl. Sächs. Hof-Photograph“ werben.161 (Abb. 17) Diesen Titel erhielt ein Berufsfotograf nach Antragsstellung, wenn er die gehobene Gesellschaftsschicht, wie beispielsweise eine Adelsfamilie, porträtiert hatte.162 Perscheid muss es deshalb, kurz nachdem er sich mit einem eigenen fotografischen Atelier in Görlitz etabliert hatte, gelungen sein, die sächsische Königsfamilie zu fotografieren.163 Nur auf dieser Grundlage konnte er einen entsprechenden Antrag auf die Verleihung des Titels stellen, den er anschließend offensichtlich zugesprochen bekam. In der Fachzeitschrift „Photographische Correspondenz“ wurde dazu in der Rubrik „Kleine Mitteilungen“ berichtet:


„Auszeichnung. Unserem langjährigen Mitgliede, Herrn Nicolaus Perscheid, Photographen in Görlitz, wurde von Sr. Majestät, dem König von Sachsen der Titel eines königlich sächsischen Hof-Photographen taxfrei verliehen.“164


In dieser Zeit verlagerte Perscheid das Atelier von der Schützenstraße 1 in ein Seitenhaus der Berliner Straße 26 in den 1. Stock.165 Über die Einrichtung der Atelierräume in Görlitz ist kaum etwas bekannt. Im Privatbesitz existiert allerdings eine Stereoskopie, die am rechten Rand handschriftlich mit „Nicola Perscheid“ signiert ist und ein fotografisches Atelier zeigt, in dem gerade eine Aufnahme gemacht wird.166 (Abb. 43) Da es abwegig erscheint, dass Perscheid ein fotografisches Atelier der Konkurrenz aufgenommen hat, könnte es sich dabei um die Görlitzer Atelierräume handeln.167 Die Einrichtung entsprach einer typischen Atelierausstattung der Jahrhundertwende um 1900.168 An der Wand ist eine großformatige, gemalte Atelierleinwand für Hintergrundaufnahmen mit Balustradenarchitektur mit flankierenden Säulen und einer Palme zu erkennen. Auf dem davor liegenden Teppich wurden je nach Aufnahmesituation verschiedene Ateliermöbel angeordnet.


Porträtiert wurde eine Frau, die mit nach links gedrehtem Oberkörper an einem Tisch sitzt, auf dem sich ein kastenähnlicher Gegenstand befindet.169 Die Fotografie ist offensichtlich zeitgleich mit der Porträtaufnahme entstanden. Der Fotograf ist bei der Arbeit auf der rechten Bildseite zu erkennen. Sein Oberkörper wird komplett von dem Abdecktuch einer Atelierkamera im Großformat, die auf einem hölzernen Dreifuß steht, verdeckt. Im Raum verteilt stehen weitere Stühle und am linken unteren Bildrand ein Spielzeugpferd mit hölzernem Gespann, das wahrscheinlich für Kinderaufnahmen genutzt wurde. An der Decke hängen Stoffbahnen, mit denen das Oberlicht abgedunkelt wurde. Oberlichter und Glashäuser gehörten zur Standardausstattung der fotografischen Ateliers, da nur vereinzelt mit Blitzlichtanlagen oder elektrischem Licht gearbeitet werden konnte. Auf dieser Atelieraufnahme findet sich kein Hinweis auf eine Abbrennvorrichtung für Blitzlichtpulver, mit dem bereits in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gearbeitet wurde. Vor der Einführung des Magnesiumsblitzlichtes wurde zunächst mit dem giftige Dämpfe verbreitenden indischen Weißfeuer und dem Stickoxydlicht gearbeitet, die sich allerdings beide nicht in der praktischen Anwendung durchsetzen konnten.170 Im Atelier Perscheid ist erst aus der Leipziger Zeit bekannt, dass mit Blitzanlagen gearbeitet wurde, deren Verwendung der Firmeninhaber allerdings ablehnte und nur auf besonderen Kundenwunsch vornahm.171


Aus der Görlitzer Zeit haben sich bis auf einige wenige Cartes-de-visite und Stereoskopien kaum Fotografien von Nicola Perscheid erhalten. Die meisten der in den Anfangsjahren entstandenen Aufnahmen werden sich von der üblichen, weitgehend standardisierten Atelierfotografie kaum unterschieden haben. Sein Schüler und späterer Mitarbeiter Arthur Benda erinnerte sich, dass Perscheid selbst in den späten 90er Jahren:


„noch die bisherige Photographie mit den glänzenden und matten Bildern [herstellte], die in genormten Formaten auf feste Kartons aufgeklebt wurden. Zugleich aber auch schon die zukünftige Photographie: Frei von genormten Formaten, künstlerisch in der Bildkomposition, die in den neuen Verfahren, Pigment, Gummidruck und Sepiaplatin, zum Teil als Wandbilder, hergestellt wurden.“172


Bei den ‚glänzenden und matten Bildern’ wird es sich um Albuminbilder gehandelt haben, wie Benda selbst später erwähnte:


„Denn es wurden noch, wie allgemein üblich, vignettierte glänzende Albuminbilder hergestellt, die auf die üblichen Visit, Cabinet oder Boudoir-Kartons fest aufgeklebt wurden [...].“173


Seine fotografischen Ambitionen führten Perscheid aber bereits in der Görlitzer Zeit zu Motiven, die außerhalb der Atelierkonventionen lagen. Zu dieser ‚zukünftigen Photographie’ gehört eine Aufnahme mit einer Gruppe von Schwänen. Der majestätische und elegante Schwan war nicht nur in der bildenden Kunst, wie beispielsweise im Jugendstil, ein bevorzugtes Motiv, sondern wurde auch für die Kunstfotografie charakteristisch. Die „Schwanengruppe“ von Nicola Perscheid befindet sich als großformatiger Pigmentdruck in der Fotosammlung der Albertina Wien und als kleinere Platinotypie im Dresdner Kupferstich-Kabinett.174 (Abb. 44) Die Fotografie in der Wiener Sammlung ist unten rechts in Bleistift mit „N. Perscheid / 1891“ signiert und datiert.


Vermutlich lediglich auf die Anfangsjahre beschränkt, blieb die Herstellung von Stereoskopien im Atelier Perscheid. Die Aufnahmen selbst könnten bereits während seiner Lehr- und Wanderjahre entstanden sein.



II.2.2 Stereoskopie


In der Forschungsliteratur zu Nicola Perscheid ist bislang völlig unerwähnt, dass er das Verfahren der Stereoskopie nutzte. Stereoskopien bestehen aus zwei Halbbildern, bei denen ein Objekt von zwei um wenige Zentimeter verschobenen Standpunkten aufgenommen wurde. Betrachtet man die beiden Bilder durch ein binokulares Stereoskop, entsteht ein räumlicher Bildeindruck.175 Die Methode, dreidimensionale Fotografien zu erzeugen, wurde bereits wenige Jahre nach der Einführung der Daguerreotypie auf den Markt gebracht und fand im 19. Jahrhundert bei allen gängigen fotografischen Techniken Anwendung. Grundlage waren die optischen Experimente des schottischen Physikers David Brewster (1781–1868), Erfinder des Kaleidoskops und einer dioptischen Kamera, sowie des französischen Fotografen Jules Duboscq (1817–1886). Neben der überraschenden Bildwirkung, die dem menschlichen Seheindruck näher kam als die zweidimensionalen Aufnahmen, war ein zweiter Vorteil die für die Aufnahme notwendige reduzierte Kameratechnik. Im Gegensatz zu den großformatigen Plattenkameras hatten die Binokularkameras wesentlich kleinere Abmessungen und waren damit leichter zu transportieren.176 Folgt man Richard, kann man deshalb von den ersten Amateurkameras sprechen, die als Initiator für die Reisefotografie fungierten.177


Von Nicola Perscheid sind neben der bereits erwähnten Atelieraufnahme bislang sieben weitere Stereoskopien bekannt.178 Davon tragen fünf die gleiche vertikale und handschriftliche Signatur „Nicola Perscheid“ am rechten Rand des Kartons wie die Atelieraufnahme. (Abb. 30) Die übrigen zwei sind am linken Kartonrand mit dem Prägestempel „N. Perscheid | Görlitz“ versehen. (Abb. 1) Der Namenzug des Prägestempels ist ebenfalls in Schreibschrift gehalten. Diese Signatur erschien auf den Atelierkartons nur unmittelbar nach der Eröffnung und mit der Ergänzung „Hofphotograph Fr. Wilde Nachf.“, so dass geschlussfolgert werden kann, dass die Stereoskopien ebenfalls in den ersten Monaten nach der Görlitzer Geschäftseröffnung angefertigt wurden. (Abb. 16) Die Stereoskopien können damit um 1891/1892 datiert werden. Vier Aufnahmen zeigen Landschaftsaufnahmen aus Dalmatien. (Abb. 45–47) Die Rückseiten sind mit handschriftlichen Hinweisen wie „Curzola, Dalmatien“ oder „Studie aus Dalmatien“ versehen. Die Aufnahmen zeigen eine Gebirgslandschaft, Ausgrabungen, die Stadt Curzola und eine Szene mit drei Männern auf einer Straße, von denen einer auf einem weißen Pferd sitzt. Es kann spekuliert werden, dass diese Aufnahmen entstanden, als Perscheid während seiner Lehr- und Wanderjahre die im Süden Kroatiens an der Ostküste der Adria gelegene und bis 1918 als Kronland zu Österreich gehörende Region bereiste.179 Darin könnte sich ein Beleg dafür finden, dass Nicola Perscheid für die Reisefotografie ebenfalls eine Stereoskopische Kamera verwendete und während seiner Wanderjahre nicht mit einer Plattenkamera arbeitete.


Neben den Aufnahmen aus Dalmatien gehören zu diesem Konvolut drei weitere Aufnahmen, die vermutlich in Mitteleuropa aufgenommen wurden, von denen aber zwei mit dem Görlitzer Prägestempel versehen sind. Die ungestempelte Aufnahme zeigt eine Villa und den dazugehörigen Garten. Im Hintergrund könnte ein Weinberg zu erahnen sein. (Abb. 48) Im Vordergrund der Aufnahme hat sich ein junger, mit einem Anzug bekleideter Mann leger auf die Wiese gelegt und schaut den Betrachter des Bildes direkt an. Dabei lächelt er verschmitzt und fasst sich mit der rechten Hand an den Schnurrbart. In der linken Hand hält er seinen Hut. Handelt es sich vielleicht um eine Aufnahme mit Selbstauslöser? Posiert hier der junge Nicola Perscheid? Wenige Schritte neben dem jungen Mann lehnt eine junge Dame mit hinter dem Rücken verschränkten Armen an einem Baum. Auch sie schaut direkt in die Kamera, lächelt zaghaft und hat sich offensichtlich bewusst für diese Aufnahme gekleidet. Sie trägt ein dunkles, gemustertes Kleid und einen Hut. Im Hintergrund dieser Szene befindet sich, kaum erkennbar, eine Gruppe mit weiteren Personen. Sicherlich handelt es sich dabei um die Familie des Hauses und einige Bedienstete. Der Mann trägt einen Anzug mit Uhrenkette und auf dem Kopf einen Hut. Neben ihm scheint seine Frau zu stehen, eine weitere Dame trägt ein Kleinkind auf dem Arm. Auch diese siebenköpfige Personengruppe hat sich bewusst für die Aufnahme in Positur gestellt. Die Fotografie wirft mehr Fragen auf, als sie beantwortet. Es gibt keinen Hinweis auf die Datierung, die Lokalisierung oder die abgebildeten Personen.


Im Gegensatz zu den Aufnahmen aus Dalmatien finden sich auch bei den zwei weiteren Stereoskopien keine rückseitigen Beschriftungen. Aufgenommen wurde eine Dame, die mit einem Schirm über ihrer rechten Schulter auf einem Waldweg steht, und die repräsentativen Räume eines Appartements. (Abb. 49–50) Auffällig ist dabei, dass sich an den Wänden und auf den verschiedenen Tischen zahlreiche Fotografien und umfangreiche Fotoalben befinden. Direkt vor der Kamera steht ein Tisch, auf dem ein aufgeschlagenes Album liegt. Der Blick des Betrachters geht anschließend durch eine Flügeltür, die von einem Baldachin überfangen ist, in den dahinter liegenden Salon. Dort befindet sich ebenfalls ein Tisch, auf dem zwei Fotoalben zu erkennen sind. Das Klappenschloss des größeren ist geschlossen, während das kleinere Album breit aufgefächert ist. Hinter dem Tisch steht eine Staffelei mit einer großformatigen Fotografie. Hinter dieser Staffelei befindet sich eine weitere, nur halb geöffnete Tür. Der Bezug zur Fotografie ist so auffällig, dass es sich bei diesen Räumen entweder um die Wohnung eines anerkannten Fotografen handeln muss oder um die repräsentativen Empfangsräume eines fotografischen Ateliers. Die späteren Ateliers von Nicola Perscheid waren dafür berühmt, dass sie in ihrer gehobenen Ausstattung den Salons der Adelsschicht entsprachen. Es ist allerdings fraglich, ob Perscheid bereits in den Anfangsjahren die finanziellen Mittel hatte, um sein erstes fotografisches Atelier derart luxuriös auszustatten.


Nach drei Jahren verließ der inzwischen 30jährige Nicola Perscheid das provinzielle Görlitz und ging 1894 nach Leipzig. Das Görlitzer Atelier übernahm Hermann Just, der in den folgenden Jahren in den Adressbüchern der Stadt als „Perscheid’s Nachf.[olger]“ bezeichnet wird.180


II.3 Leipzig (1894–1905)


In der sächsischen Großstadt Leipzig eröffnete Nicola Perscheid sein Atelier in der zentral gelegenen Gellertstraße 2 und bezog im gleichen Haus eine Wohnung.181 Damit entschied er sich für eine Ateliereröffnung in der Leipziger Ostvorstadt, dem so genannten „graphischen Viertel“ der Stadt.182 Das graphische Viertel erlebte um 1900 seine Blütezeit. Zahlreiche Firmen des Buchhandels und Buchgewerbes, wie Verlage und namhafte Druckereien, siedelten sich unweit des Leipziger Hauptbahnhofs an. In dieser renommierten Gegend eröffnete Perscheid 1894 sein Leipziger Atelier.



II.3.1 Das Atelier in Leipzig


Aus den schriftlichen Erinnerungen seines Lehrlings Arthur Benda lässt sich die Leipziger Niederlassung folgendermaßen rekonstruieren:


„Es war ein großer Betrieb: Unten ein Laden, eine eigene Treppe führte zu den Empfangsräumen, einen Stock höher zwei Kundenzimmer und das Atelier; anschließend sieben Arbeitsräume, eine weitere Stiege führte ins Kopierhaus.“183
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