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Adolf Elnain (1877-1945)
Ein Wiesbadener Portratphotograph




Das Atelier Elnains in der Wilhelm-
straBe im Hotel ,Vier Jahreszeiten”

Adolf Elnain: Erleben wir in seinen
Bildnissen noch den falschen Prunk in
den Arbeitsstatten der Photographen,
der nur zu oft an den ,verflihrerischen
Zauber der (ippig ausgestatteten Ate-
fliers mit den schwellenden Kissen auf
weichen Ottomanen gewisser beriihm-
ter Malerfursten® erinnert? Oder stehen
wir mit seinen Arbeiten gerade an
einem Wendepunkt in der Geschichte
der Portratphotographie in den Jahren
um 1900? Werden die Menschen bei
ihm weiterhin in elegante Posen ,hin-
eingedrechselt“? Splren wir noch das
Komplizierte und Raffinierte des tech-
nischen Apparates, den ,Ballast von
AuBerlichkeiten* und die ,Grazie“, mit
der die Personen in eine kinstlich
kombinierte Umgebunghineingezwéngt
werden? (Vgl. Loescher, S. 151))

Der junge Adolf Elnain beginnt seine
photographische Laufbahn in diesen
Jahren um 1900, als der Kampf um die
neue Auffassung innerhalb der Portrat-
photographie am heftigsten entbrannt
war. Schon 1893 sezierie Alfred Licht-
wark, Kunsthistoriker, Paddagoge und
Direktor der Hamburger Kunsthalle,
aus AnlaB der ersten Hamburger kunst-
photographischen Ausstellung in be-
stechender Weise die Ursachen fiir den
tiefen Verfall der Atelierphotographie:
»,Das deutsche Publikum hat im alige-
‘meinen einen Abscheu vor der Wirk-

lichkeit. Selten will es scheinen wie es
ist, jeder hat das Bediirfnis, sich im
Bildnis nach einem vagen Ideal gestei-
gert zu sehen . .. Das Publikum schatzt
im Bildnis nur die sogenannte schdne
Ahnlichkeit, das heiBt die Unterdriik-
kung des Charakteristischen... Bei
solchen Stimmungen und Wiinschen im
Publikum miissen die besten Bestre-
bungen der Berufsphotographen schei-
tern.” Nur zu eindeutig und sicher zu
Recht wird hier dem Konsumenten die
Schuld an den minderwertigen Endpro-
dukten einfallsloser Massenware zuge-
sprochen. Waren nicht aber auch die
Photographen den ,Bedirfnissen”
ihrer Auftraggeber erlegen — wenn
auch oftmals durch den unerbittlichen
Konkurrenzdruck hervorgerufen — und
sind dadurch rlckwirkend nicht auch
die Wiinsche des Publikums stabilisiert
worden?

So entstand eben das ,Schdénheitsideal
des Farbphotographen”, das nur zu
gern bespdttelt wurde. Es sollte ein
langwieriger Kampf werden, bis die Be-
strebungen um eine ,,neue Kunstphoto-
graphie“ in der taglichen Arbeit von
Berufs- und Amateurphotographen
ihren sichtbaren Niederschlag finden
soliten. Lichtwark war hierin einer der
unermudlichen Vorkampfer, war er es
doch schlieBlich gewesen, der die ,re-
volutionare Tat” begangen hatte, den

Kunsttempel durch die Ausstellung

photographischer Objekte zu entwei-

hen: ,Dem Publikum kam es vor®,

schrieb Lichtwark, ,als wollte ein Na-

turforscherkongreB als Sitzungssaal

eine Kirche benutzen.” Mit scharfem

Weitblick fir die Zukunft forderte Licht-

wark auch das Sammeln von zeitgends-
sischen Photographien: . .. wird nicht *
von heute ab das Material gesammel,
s0 ist es nicht mehr vorhanden, wenn
die immer einen Posttag zu spéat auf-
wachende Wissenschaft sich danach
sehnt.“ (Kempe, S. 24.) Lichtwark sollte
recht behalten!

Zur Biographie

Adolf Elnain, geboren am 24. Januar
1877 in Frankfurt, ging nach dem Be-
such des dortigen Gymnasiums im Al-
ter von 18 Jahren nach Siudamerika auf
die Plantage seines alteren Bruders,
kehrte aber nach anderthalbjahrigem
Aufenthalt infolge schwerer Erkran-
kung nach Deutschland zuriick.
Seitdem beschaftigte er sich intensiv
mit der Photographie und trat als Vo-
lontar in das Atelier eines bekannten
Frankfurter Photographen, J.B. Cio-
lina, ein. Wenig spéter Gbertrug ihm:
Ciolina die Leitung seiner Filiale in
Bad Homburg.

Zu Anfang des Jahres 1903 aber zieht
es den jungen Photographen in die




»Weltkurstadt”, wo er sich auf der Wii-
helmstraBie ein Atelier einrichtet (heute
Café Kunder). Schon bald wird ein gro-
Beres Atelier notig, das er ebenfalls
auf der WilhelmstraBe im Hotel ,Vier
Jahreszeiten” findet, wo er den Zwi-
schenstock mietet. Hier saB er nun un-
mittelbar an der ,,Quelle”, denn seine
bevorzugten Kunden waren die Kur-
gdste aus dem In- und Ausland, Uber-
wiegend begiliterte Herrschaftlichkeiten
aus den Adelskreisen, Gelehrte, Kiinst-
ler etc.

Nach dem ersten Weltkrieg wandelte
sich die Struktur seiner Besucherschaft.
Statt Grafen und Fursten, statt Fligel-
adjutanten und Comtessen kamen nun
Offiziere der Besatzungsméachte Frank-
reich und Amerika. Aber auch Politiker,
Schauspielerinnen, Maler, Dichter und
Musiker standen ihm Modell. Die soge-
nannie ,gebildete Welt" war weiterhin
bei ihm zu Gast. Doch die Krisenjahre
gingen auch an dem Betrieb Elnains
nicht spurlos voriiber. Kurzfristig hatte
er eine Filiale in Disseldorf aufge-
- macht, wo Verwandte von ihm lebten.
Wenig spéater aber zog es ihn doch
wieder ganz nach Wiesbaden zurlick.
Das sehenswerte, mit groBen Labor-
einrichtungen ausgestattete Atelier im
Gebé&ude der ,Vier Jahreszeiten“ aber
hatte er aus finanziellen Griinden auf-
geben missen.

In dem kleineren Atelier, das sich eben-
falls auf der WilhelmstraBe (Nr. 28) be-
fand, verlor Elnain im zweiten Welt-
krieg durch Bombenschaden sein ge-
samtes Platten- und Photomaterial.
Was gerettet werden konnte, befindet
sich heute in Privatbesitz. Kurz nach
Beendigung des Krieges, am 20. De-
zember 1945, verstarb Adolf Elnain im
Alter von 68 Jahren. Lange Zeit ver-
gessen, soll zu seinem 100. Geburtstag
ein Bruchteil seines photographischen
Werkes in einer Ausstellung présen-
. tiert werden. Nicht zuletzt wird damit
ein sicher nicht geringer Beitrag zur
Wiesbadener Kulturgeschichte und zur
Entwicklung der deutschen Portrat-
photographie lUberhaupt geleistet.

Zur photographischen Situation in
Wiesbaden um 1900

Kurz bevor der 26jahrige Elnain nach
Wiesbaden kam, hatte sich hier ein
~Amateur-Photographen-Verein“ eta-
bliert, der am 12. April 1201 gegriindet
worden war. Zum ersten Vorsitzenden
hatte man den Ingenieur Ernst Em-
minghaus gewaéhlt. In den Versammiun-
gen, die im ,Nonnenhof“ stattfanden,
wurde teilweise ein anspruchsvolles
Programm mit zahlreichen Fachvortra-
gen zur Geschichte und Technik der
Photographie abgewickelt. So sprach
etwa Dr. med. Witkowski — selber ein
eifriger Amateur — im Februar 1905
Uber ,Die additive Methode der Drei-
farbenphotographie durch optische
Synthese”, wobei der Dreifarben-Kom-
binationsapparat von Dr. Rothe in

3 Hochst vorgefiihrt wurde. Die Produk-

Kat. Nr. 1, Bildnis eines jungen
Méadchens

tion des neuen Apparates lag in den
Handen des Wiesbadener Fabrikanten
Horn (Photographische Rundschau,
20. Jg., 1908). Schon Ende 1807 konnte
der Verein mit der beachtlichen Mit-
gliederzahl von 48 Personen (6 Damen
und 42 Herren) aufwarten (Photogra-
phische Rundschau, 22. Jg., 1908).

Eine recht umfangreiche Ausstellung
wurde vom Verein in der Zeit vom
6. 10. — 3. 11. 1907 veranstaltet, auf der
von den 400 eingesandten Bildern nur
etwa die Halfte gezeigt werden konnte.
Die Zahl verrat aber, wie stark das In-
teresse an der Photographie in Wies-
baden nach der Jahrhundertwende ge-
wesen ist. Auch der Verkauf von 302
Ausstellungskatalogen kann das besta-
tigen. Die Ausstellung fand in der Ge-
maéldegalerie statt. Die Bedeutung die-
ses Unternehmens beweist auch die
Wirdigung durch die ,Photographi-
sche Rundschau” (22.Jg., 1908), die
eine Reihe von Werken der Wiesbade-
ner Amateur-Photographen verdffent-

Kat. Nr. 2 Bildnis einer Dame

lichte. Es handelte sich hierbei um die
Aufnahmen von Dr.W. Ernst, Dr.P.
Jirges, Ludw. Schmitz, Dr. Stein, Erich
Bergling, die sich in ihren Schnapp-
schilssen vehement um das Einfan-
gen von Naturstimmungen bemihten
(,Waldrand“, ,letzte Abendsonne*,
.Park”, ,Teich in Clarenthal®, ,Regen
in Sicht" etc.). Besonders hervorgeho-
ben aber wurde eine Portrataufnahme
von Adolf Dochnahl, die ,an die vor
funf Jahren in Wiesbaden veranstaltete
,Erste Internationale Bildnisausstel-
lung’ gemahnt, die die Amateure mehr
hétte anspornen kdnnen, das Bildnis
zu pflegen.”

Das ist natlirlich eine deutliche Kritik
an den Motiven der Amateurphotogra-
phen, die sich allgemein mehr auf das
Gebiet der Landschaft mit ihren sich zu
allen Tageszeiten verdndernden asthe-
tischen Momenten gestlrzt und die
Portratphotographie weitgehend ver-
nachlassigt hatten. Das aber lag wohl
vor allem daran, daB die Anfertigung
von Bildnissen ganz fest in der Hand
der Berufsphotographen verankert
war!

Die eben erwahnte ,Erste Internatio-
nale Ausstellung fiir kiinstlerische Bild-
nis-Photographie“ wurde am 26. April
1903 im Festsaal des Wiesbadener Rat-
hauses erdffnet und dauerte genau
einen Monat, bis zum 26. Mai 1903. Be-
teiligt hatten sich neben in- und aus-
l&ndischen Berufsphotographen auch
eine ganze Anzahl von Amateuren.
Konzipiert war die Bilder-Schau als
Wander-Ausstellung und fand auch
durch die ,freundliche Unterstlitzung
der Wiesbadener Gesellschaft fiir bil-
dende Kunst in Berlin im Salon Keller
und Reiner groBe Beachtung.“ (F.Han-
sen, in: ,Photographische Chronik®,
1903, Nr. 85.)

Das Vorwort des Kataloges stammt von
dem Wiesbadener ,Privatgelehrten®
Dr. v. Grolmann (AdreBbuch von 1903),
der stets die Aussteliungshefte der
Wiesbadener Gesellschaft fir bildende
Kunst bearbeitete. (U. Schmidt, S. 159.)
Geradezu aggressiv ging v. Grolmann
mit der bisherigen Entwicklung der Por-
trdtphotographie ins Gericht und ent-
warf zugleich programmatisch , neue
Richtlinien” flir die Zukunft: .. .. lieB es
sich die Wiesbadener Gesellschaft fir
bildende Kunst seit ihrer Griindung an-
gelegen sein, auch ihrerseits bei der
Befreiung der Bildnisphotographie aus
tiefer Verkommenheit mit zu wirken.
Sie versuchte zunachst im kleinen auf
die lokalen Verhaltnisse einzuwirken.
Um das Publikum der photographen-
reichen Béaderstadt Uber die ganze
Hohlheit und geistige Leere der (b-
lichen Atelieraufnahmen nach Kréften
aufzukléren, lieB der Vorstand vor nun-
mehr zwei Jahren von seinen Mitglie-
dern und deren Bekannten eine gro-
Bere Reihe unretouchierter Aufnahmen
machen, die zugleich nach Moéglichkeit
eine ungezwungene natlrliche Haltung
aufwiesen.“
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Kat. Nr. 5, Baron




v. Grolmann rief weiterhin auf zum Aus-
brechen aus der ,Menge der Dutzend-
photographie” und zum Kampf ,,gegen
die teiggeknetete Physiognomie der

. retouchierten Photographie”. (Katalog

von 1903, S. 6.)

Warum im Hinblick auf die Arbeiten
von Adolf Einain diese so ausfilhrliche
Kommentierung der Ausstellung des
Jahres 19037 Die Grinde sind folgen-
de: Es wurden etwa 300 Bilder von
durchweg bekannien hervorragenden
Photographen ausgestellt. Darunter be-
fanden sich Bildnisaufnahmen von Lit-
zel (Minchen), N. Perscheid (Leipzig),
Fritz Moller (Halle), Wilhelm Weimer
(Darmstadt), Hugo Erfurth (Dresden),
A.Gottheil (Danzig), R.Dihrkoop (Ham-
burg), R. Renger-Patzsch (Dresden)
und den beiden New Yorkern Steichen
und Stieglitz. Dazu kamen noch die
Gebrider Hofmeister aus Hamburg mit
drei Bildnissen sowie der Londoner
Frederik Hollyer, die ebenfalls zu den
bedeutendsten Photographen der Zeit
zahlten. Besonders Hollyer wurde in
. Wiesbaden sehr geschétzt infolge sei-
ner , kiinstlerischen Wiedergabe”, die
impressionistischen, ,malerischen” Ef-
fekten oft nahekam (Maler Burne-Jo-
nes). Die Hofmeister waren die Expo-
nenten des ,Gummidrucks®, ein Ver-
fahren, das — soweit ich sehe — von
Elnain nie verwandt worden ist. Die
Vorteile dieser Technik lagen in der
Moglichkeit, Einzelheiten zu unterdrik-
ken oder zu mildern und Stimmungen
in das Bild zu bringen, die dem Nega-
tiv fehlen. Durch mehrfaches Uberein-
anderdrucken konnten Teile des Bildes
verstarkt und so eine groBere Plastizi-
tat erzielt werden. Die Folge davon
war, daB die Photographien oft gar
nicht mehr als solche wirkten, sondern
schon mehr an Gemadlde erinnerten.
Natlrlich waren Theodor und Oskar
Hofmeister auch auf der Wiesbadener
Ausstellung mit Gummidrucken vertre-
ten.

Wenn den jungen Elnain auch nicht in
groBerem MaBe die Technik der Ham-
burger interessiert haben wird, so
konnte er doch von der , Portratauffas-
sung” der photographierenden Brider
beeindruckt worden sein, denn diese
~pflegen ihre Modelle in méglichst na-
tdrlichen Stellungen aufzunehmen. Sie
Uberlassen die Wahl, wenn irgend mdg-
lich, dem Aufzunehmenden selbst, da-
mit eine ungezwungene, natlrliche
Haltung herauskommt®. (Ernst Juhl, in:
Photographische Rundschau, 16.Jg.,
1902). Das ist den Intentionen Einains
in den spateren Jahren durchaus kon-
gruent.

Alle genannten Photographen aber
hatten gemeinsam, daB sie ,der neuen
Richtung huldigen und ihr die Wege
ebnen”. AuBerdem zeigen sie ,eine
derartige kraftvolle Lebenswahrheit
und malerische Wirkung, daB man nur
wlnschen kann, diese Vorkampfer der
neuen Richtung moégen recht viele

5 Nachfolger finden, die es erméglichen,

Kat. Nr. 8, Mutter und Sohn

sich sowohl von der alten Schablone
als auch von der libermodernen Effekt-
hascherei zu befreien”. (F. Hansen.)
Das entspricht in etwa einer Auffas-
sung der ,neuen Mitte“. Zu diesem er-
lauchten Kreis gehérten auch zwei
Photographen aus Wiesbaden. Der eine
war der Berufs- und Hofphotograph
C. H. Schiffer, der sich mit zwei Bild-
nissen beteiligte. Schiffer betrieb ein
strefflich bekanntes Atelier” in der
TaunusstraBe und soll — nach zeitge-
nossischer Aussage — ,hervorragende
Leistungsféhigkeit und modernes Stil-
empfinden® bewiesen haben. (Die Welt-
kurstadt, Heft 8, Wiesbaden 1911.)

Bei dem zweiten Photographen han-
delte es sich um Adolf Elnain! Er wird
im Nachtrag zum Katalog von 1903 auf-
gefiihrt. Kurz nach seiner Ubersiede-
lung nach Wiesbaden muBte er sich
also schon einen Namen gemacht ha-
ben, um sich in dieser doch recht ex-
klusiven Repréasentation im Wiesbade-
ner Rathaus behaupten zu kénnen. Er
war unter den Nummern 277 und 278
mit einem Bildnis des Grafen Walder-

see sowie einem weiteren ,Bildnis”
vertreten. Das Portrat des Grafen war
eine Platineotypie (oder Platindruck),
ein technisches Verfahren, das von El-
nain immer wieder angewendet wor-
den ist. Es beruht auf der Lichtemp-
findlichkeit organischer Ferrisalze, mit
denen das Papier prapariert wird. Das
Ferrisalz ist mit einem Platinsalz ver-
mischt. Nach der Reduktion durch das
einwirkende Licht scheidet sich Platin
ab. Leider sind diese beiden ersten
ausstellungswiirdigen Photographien
Elnains nicht bekannt oder schlummern
noch irgendwo in Privatbesitz. Flr die
frihen technischen Voraussetzungen
und die photokiinstlerischen Phéno-
mene seiner Arbeit hatten sie von nicht
unerheblicher Bedeutung sein kon-
nen.

Dr. v. Grolmann, der Privatgelehrte aus
der KapellenstraBe, spricht in seinem
Einfihrungstext zur Aussteliung schon
von einer ,photographenreichen Ba-
derstadt”. Nach vorsichtigen Schat-
zungen werden aufgrund der bekann-
ten Namen in der Zeit 1900/10 in Wies-




Kat. Nr. 24, Graf von Westphalen

baden wohl an die 40 Photographen
tatig gewesen sein, die ihren Lebens-
unterhalt mit der Photographie ver-
dienten. Das ist eine recht beachtliche
Zahl, wenn man bedenkt, daB die Ein-
wohnerzahl von Wiesbaden im Jahre
1905 gerade knapp Uber die Einhun-
derttausend gestiegen war. Der Grund,
der den Berufsphotographen ihr Aus-
kommen sicherte, lag in den zahlrei-
chen Fremden, die die gepflegte Bé-
deratmosphéare nach Wiesbaden eilen
lieB. Viele wohihabende Herrschaften
aber wahlten Wiesbaden auch zum
endglltigen Wohnsitz, so daB man hier
vor dem ersten Weltkrieg Gber 300 Mil-
lionare (Goldmark) aufweisen konnte!
Die Menge der im Einkommen oder
Vermégen knapp darunter liegenden
Personen sei hier gar nicht weiterver-
folgt. Sie wird sicher auch recht statt-
lich gewesen sein. Davon natiirlich pro-
fitierten auch die Photographen, die zu-
dem noch auf fast zweihunderttausend
Besucher der Stadt im Jahr rechnen
konnten. Etwa ein Drittel davon waren

Kurgéste im eigentlichen Sinne, nam-
lich Personen, die langer als funf Tage
in Wiesbaden blieben. So wird es
der junge Elnain nicht ganz leicht ge-
habt haben, sich gegen die schon an-
séssigen Berufs- und Hofphotographen
durchzusetzen. Er selbst ist nie zum
~Hofphotographen“ avanciert, hétte
den Titel wohl auch nur mit Unbehagen
tragen kénnen, kam dieser doch vor al-
lem den &lteren Kollegen zu, gegen die
er ja gerade seine ,neue Richtung” der
Portratierung durchzuboxen begann.

Bezeichnen durften sich mit diesem
Titel etwa der oben bereits erwahnte
Schiffer, der allerdings schon ein ,mo-
dernes Stilempfinden“ an den Tag
legte, sowie auch Leonhard Kurtz (1849
bis 1908), ,,ein Klnstler, der fiir die Ent-
wicklung dieser Kunst GroBes geleistet
hat. Sein Portrat, Porzellanphotogra-
phie, befindet sich auf dem Grabdenk-
mal (von Kurtz)“. Dazu zéhlte auch Carl
Kipp (1872-1927), Griinder der Fa. Kipp
in der Langgasse: ,,Durch eifriges Stu-
dium brachte er es in seinem Berufe

zu kinstlerischer  Vollkommenheit.
Seine hervorragenden Aufnahmen der
groBen internationalen Kongresse er-
langten Uberall Beachtung.” Kipp be-

trieb ein ,Atelier flir moderne Licht- -

bildkunst“. (Daten nach Herrmann und
AdreBbuch von 1922)) Auch Julius
Benade (1867—1920) durfte sich Hof-
photograph nennen. Er hatte sein Ate-
lier in der TaunusstraBe, das nach sei-
nem Tode von dem Hofphotographen
Carl Reinhard weitergefiihrt wurde.
Benade war besonders auf die ,,Gesell-
schaft“ spezialisiert, die sich rund um
das Kurhaus ,erging“. Er , bevorzugte
die beliebte Photoskizzenmanier, die
er zu einer fast selbstdndigen Kunst-
richtung ausgebildet hat und bei der er
auf die duBere Aufmachung vollig ver-
zichtet“. (Die Weltkurstadt, Heft 8,
1911.)

Und schlieBlich gab es — neben vielen
anderen — noch das Atelier Rumbler-
Lehner, ,Kiinstlerische Lichtbilder”, in
der WilhelmstraBe, das auf einen der
bekanntesten Hofphotographen, Wil-

helm Rumbler, zuriickging. Im AdreB- |

buch von 1903 nennt er sich gar ,Hof-
photograph Sr. Maj. d. Kénigs von
Griechenland u. d. First. v. Schaum-
burg-Lippe“. Der mit diesem wohlklin-
genden und sicher auch werbetréchti-
gen Titel ausgestattete Rumbler war
schon im Jahre 1895 dazu ausersehen
worden, den am 30. April 1895 in Wies-
baden verstorbenen Dichter Gustav
Freytag ,auf dem Totenbette zu photo-
graphieren®.

Auf der ,Internationalen Ausstellung
flir Photographie und Graphische
Kiinste“, die 1903 in der Stadthalle von
Mainz stattfand, war Rumbler mit einer
ganzen Reihe von Arbeiten vertreten.
Seine Sepiaplatindrucke wurden aus-
dricklich von Hans Spérl in der Zeit-
schrift ,Photographische Kunst” (2. Jg.,
S. 293) einer kritischen Wiirdigung un-

terzogen. Rumbler war danach be- :

strebt, durch seine neuartige Technik
,das Herkdmmliche zu schiagen®”. Der
Sepiaplatindruck gewann seine Schén-
heit durch die ,Wéarme des Tones". Al-
lerdings hatte Rumbler nach Meinung
Sporls eine Schwiche dieser Technik
.etwas zu brutal bemeistert”. Bei den
meisten seiner Bilder seien namlich die
tiefen Schatten in ein ,undurchdring-
liches Dunkel gehlllt“, weshalb auch
die Personen zu ,schwer, zu massig”
erschienen und die Halbténe und zarten
Reflexe, die sonst auch im Schatten
beobachtet werden kdénnten, nahezu
vollstdndig in der ,schwarzen Flut”
verschwunden seien. Nicht die , Plasti-
zitat“ in den Aufnahmen sei vergroBert
worden, sondern man konne vielmehr
eine , Verflachung” seiner Kompositio-
nen beobachten, was man bisher tber-

haupt ganz in den Arbeiten Rumblers

tibersehen habe.

Das war eine recht harte Kritik iber die N

Photographie Wilhelm Rumblers, von
der auch ein zweiter Wiesbadener, der
auf der Mainzer Ausstellung zu sehen




Kat. Nr. 26, Der Maler Wilhelm Triibner

war, nicht verschont blieb. Es handelt
sich um J. B. Schéfer, dessen groBere
Bilder von Spdrl als ,zu stark retou-
chiert” und seine Ubermalten (1) Arbei-
ten als ,zu glatt, zu geleckt" abgeur-
teilt wurden.

Gegen diese alteingesessene Phalanx
konservativer Berufsphotographen nun
war es sicher kein leichtes Unterfan-

7 gen fur den gerade 26jdhrigen zugerei-

sten Elnain, sich zu behaupten. Es ist
aber bezeichnend, daB nur zwei Wies-
badener Gberhaupt an der Ausstellung
von 1903 im Wiesbadener Rathaus teil-
nahmen. Aus der naheren Umgebung
war nur noch der Photograph Hilsdorf
aus Bingen vertreten, der schon in der
Zeit um 1880 weithin bekannt war. Er
war es namlich gewesen, der vom Bau
des Niederwald-Denkmals bei Rides-

heim meisterhafte Photos angefertigt
hatte.

Ganz entschieden wandte man sich mit
der Wiesbadener Bildnis-Photographie-
Ausstellung gegen die ,Unnatur und
Afterkunst des Ublichen Hofphotogra-
phenproduktes” (v. Grolmann). Elnain
hatte hier die Mdglichkeit, einen um-
fassenden Uberblick (ber den Stand
der Portratphotographie zu gewinnen,




Kat. Nr. 27, M. Monkhtar Pascha

wurden doch auch gerade von franzoé-
sischen, englischen und amerikani-
schen Photographen repréasentative
Werke der Gegenwart und auch der
Vergangenheit vorgestellt.

So hatte man zweier Klassiker aus der
Geschichte der Bildnisphotographie
gedacht, die mit Graviiren nach Photos
vertreten waren: Julia Margaret Came-
ron (1815—1879) aus England und Da-
vid Octavius Hill (1802—1870) aus Glas-
gow in Schottland.

Von Cameron war das faszinierende
Bildnis des alten Astronomen Sir Wil-
liam Herschel aus dem Jahre 1867 und
von Hill ein Doppelbildnis ausgestellit.
Die Englanderin steht in der Nachfolge
Hills. Sie benutzte exira angefertigte
leicht schadhafte Linsen, um die photo-
graphische Schérfe zu mildern. Sieben
bis acht Minuten brauchte sie zum Be-
lichten, bis sie ihre so voller expressi-
ver Dynamik steckenden Portrits — wie
etwa dasjenige von Sir Herschel — auf-
genommen hatte.

Geradezu programmatischen Charak-
ter aber erhielt auf der Ausstellung das
Doppelbildnis von Hill, der bis 1848 mit

dem Chemiker und Photographen
Adamson zusammengearbeitet hatte.
Fast ausschlieBlich widmete sich Hill
der Portratphotographie — im Beson-
deren dem Herrenbildnis. Matthies-Ma-
suren namlich stellte im Katalog von
1903 Hill als das groBe Vorbild heraus:
.Dieses Bild steht in hellstem Gegen-
satz zu der heute allgemein herrschen-
den Portrataufnahme der Berufsphoto-
graphen. Hier ist Leben und Bewe-
gung, Charakter und Temperament —
wovon die glatte Portratphotographie
des Tages mit der verlogenen ldeali-
sierung ihres Retoucheurs so gut wie
nichts bringt.”

Hiermit waren die Definitionen gegen
die ,Unnatur® ausgesprochen — so un-
kiar diese Begriffe auch scheinen mo-
gen: Leben, Bewegung, Charakter,
Temperament; dazu kommen noch
Lebenswahrheit, Kraft des Ausdrucks,
Natiirlichkeit etc. Auf der Negativ-
seite dagegen erschienen Begriffe wie
»,graziése Stellung, weiches Licht,
stets freundlicher Ausdruck, elegante
Anordnung des Beiwerks®, insgesamt
gesehen die ,verlogene Idealisierung®,

deren Ursache in der Retusche liegt,
die ,nach génzlich auBerkiinstlerischen
Gesichtspunkten betrieben wird und in
der Hoffnung, durch kinstliche Ver-
jungung, Aufmaéastung oder — je nach
Bedarf — Entfettung der Eitelkeit des
Bestellers zu schmeicheln, sich nicht
scheut, den letzten Rest von Leben, der
etwa noch unbemerkt bei dem pein-
lichen ProzeB im Atelier auf die Platte
geschlipft ist, mit Sorgfait und Aus-
dauer zu vernichten, so daB tatsachlich
so gut wie nichts von der immerhin
ehrlichen Arbeit der Linse ubrigbleibt.”
(v. Grolmann, 1803.)

Wir kénnen voraussetzen, daf3 sich der
junge Elnain mit den verschiedenen
Moglichkeiten in der photographischen
Gestaltung des Bildnisses — technisch
und kiinstlerisch — auseinandergesetzt
hat. Ist er an die Auffassung einer Ca-
meron oder eines Hill anzuschlieBen?
Schlagt er doch einen anderen Weg
ein? Wo aber liegen eigentlich die Ur-
sachen flr diesen so forciert vorgetra-
genen Appell wider die ,Unnatur und
Afterkunst des Ublichen Hofphotogra- .
phenproduktes® kurz nach der Jahr-
hundertwende? Sind die aggressiven
AuBerungen Grolmanns und von Mat-
thies-Masuren nur auf die Wiesbadener
Verhdltnisse gemiinzt oder auch auf
die internationale Photographie insge-
samt? Welche Entwicklung hatte zu
diesem so oft beschworenen Nieder-
gang der Portratphotographie im Laufe
des 19. Jahrhunderts geflihrt?

Zur Geschichte der Bildnisphotographie
Mit dem Datum 19. August 1839 — der
Bekanntmachung der von dem Franzo-
sen Daguerre entwickelten ,Daguer-
reotypie“ in der Pariser Akademie der
Wissenschaften — beginnt eigentlich
schon der Siegeszug der Photographie.
Er lieB sich auch nicht mehr durch sei-
ne Kritiker aufhalten, von denen einer

im , Leipziger Stadtanzeiger” von 1841 .
witete: ,Flichtige Spiegelbilder fest-

halten zu wollen, dies ist nicht blo8 ein
Ding der Unmdglichkeit, wie es sich
nach griindlicher deuischer Untersu-
chung herausgestellt hat, sondern
schon der Wunsch, dies zu wollen, ist
eine Gottesléasterung. Der Mensch ist
nach dem Ebenbild Gottes geschaffen,
und Gottes Bild kann durch keine
menschliche Maschine festgehalten
werden ... Gott hat zwar bisher in sei-
ner Schoépfung den Spiegel, der eitles
Spielzeug des Teufels ist, groBmiitig
geduldet. Wahrscheinlich aber bt er
diese Nachsicht, damit insbesondere
die Weibspersonen im Spiegelglase
ihre Einfalt und ihren Hochmut sich
vom Gesicht ablesen kénnen ... Nun:
und derselbe Gott, der seit Jahrtausen-
den es nie geduldet hat, daB eines
Menschen Spiegelbild unvergénglich
bestehen bleibt, dieser selbe Gott soll |
pldtzlich seinen urewigen Grundsat-
zen untreu werden und es zulassen,
daB ein Franzose in Paris eine Erfin-
dung teuflischster Art in die Welt




setzt! ... Und wenn jener Musje Da-
guerre in Paris hundertmal behauptet,
mit seiner Maschine menschliche Spie-
gelbilder auf Silberplatten festhalten zu

~ kénnen, so ist dieses hundertmal eine

infame Lige zu nennen, und es ist
nicht wert, daB sich deutsche gedie-
gene Meister der Optik von dieser fre-
chen Behauptung betoren lassen!”

Es kam schlimm, denn auch die deut-
schen ,gediegenen Meister der Optik"
waren schon eifrig an der Arbeit, um
diese ,teuflischen Erfindungen*® in die
Tat umzusetzen — so etwa in Minchen
der Professor Carl August von Siein-
heil, der schon am 13. August 1839 der
Akademie vier negative Bildchen vor-
gelegt hatte, die die ersten deutschen
Photographien waren. (Kempe, S. 18.)

Noch im selben Jahr erschienen allein
in Deutschland zehn Publikationen
(iber das neue Verfahren der Daguer-
reotypie und in Berlin wurden gleich-
zeitig von Louis Sachse, Theodor D&rf-
fel und dem Schweizer Eduard Petit-
. pierre Daguerreotypien hergestellt.
/ (Vgl. zu den verschiedenen Entdeckern
und zur Technik, auf die hier nicht ein-
gegangen werden kann, Gernsheim,
Kempe und Stenger.)

Letzten Endes aber fihrte die Daguer-
reotypie zu keinem entwicklungsfahi-
gen Resultat, weil die Bilder Einzel-
stlicke (Originale) waren. Um 1860 war
sie dann auch ganz verschwunden.
Einem Englander ist die Losung dieses
Problems zu verdanken. Dem Privatge-
lehrten Henry Fox Talbot gelingt 1841
die Herstellung von Papiernegativen,
den sogenannten ,Kalotypien®, die
aber spater — Talbot zu Ehren — als
,Talbotypien“ bezeichnet werden. Nun
war man imstande, zahlreiche Abzlige
von einem einzigen Negativ anzuferti-
gen.

Die photographischen Betriebe schos-
sen jetzt wie Pilze aus dem Boden. Al-
lein in Paris wurden im Jahre 1846
um die 2000 Aufnahmeapparate und
500000 Silberplatten verkauft. 1849 ga-
ben verschiedene Photographen eine
Kapazitdt von zwei- bis dreitausend
Portratauftrage im Jahr an, und man
schéatzte die Pariser Jahresleistung auf
rund einhunderttausend Bildnisse.

Der Boom hatte im Jahre 1861 seinen
Hoéhepunkt erreicht, als man in Paris
allein 23 000 Personen z&hlte, die sich
mit der Photographie ihr Brot verdien-
ten. 1895 allerdings wurden dagegen in
ganz Frankreich nur etwa 1100 Ateliers
nachgewiesen.

Schon 1841 hatte August Lewald pro-
phezeit: ,Der néachste Erfolg ist der,
daB Daguerreotypeure umherreisen
und wie weiland die Silhouetteure von
ganzen Familien Faksimiles um ein Bil-
liges anfertigen werden.” (Nach Sten-
ger, S.84.) Und in der Tat war der

W Schweizer Johann Baptist Isenring, der

im August 1840, als erster in Europa
iberhaupt, schon einen vierseitigen
Katalog mit 39 Portrataufnahmen her-
ausgegeben hatte, im Sommer 1841 auf

Kat. Nr. 28, Nelson Morris

der Auer Dult in Mlinchen zu finden!
Nur in groBeren Stadien war es dem
Lichtbildner méglich, sich fest anzusie-
deln und hier von Poriratauftrdgen zu
leben. In diesen Anfangsjahren der ge-
werblichen Nutzung der Photographie
war es durchaus Ublich, daB die Ak-
teure noch von Ortschaft zu Ortschaft
pilgerten und ihr ,Atelier* entweder
unmiitetbar im Freien, in einer Gast-
wirtschaft oder auf Jahrmarkien auf-
bauten wo der meiste Publikumsver-
kehr herrschte. Spéter reiste man dann
— bei besserem Verdienst — mit einem
far diese Zwecke konstruierten Photo-
wagen durch die Lande, wodurch das
~nasse Verfahren" auch auBerhalb des
standigen Ateliers Verwendung finden
konnte.

Uber den Verlauf einer Portrétsitzung
des ersten Stadiums der Photographie
werden wir genauestens durch das , In-
telligenzblatt der Stadt Bern" aus dem
Jahre 1841 informiert. Ein Redakteur
dieses Blattes hatte sich in einer ,,Por-
tratfabrik zu London” bestens umge-
sehen und lieferte nun folgenden Be-
richt: ,,... Man wird in ein Zimmer ge-

fihrt, welches sein Licht von oben er-
hélt. Die Lichtstrahlen fallen durch hell-
blaues Glas, welches die Kraft der Son-
nenstrahlen nicht beeintrachtigt, aber
ihnen das Verletzende fiir das Auge
nimmt ... Wer sich portratieren lassen
will, setzt sich auf einen erhdhten, be-
quemen Stuhl, das Gesicht nach der
Sonne gewendet. Der Kopf wird mittels
einer Art von Halseisen fixiert. Dem
Sitzenden gegentlber steht ein grofier,
viereckiger Kasten, in welchem Hr. Wol-
cott mit seinem Daguerreotyp verbor-
gen ist. Hr. Wolcott ruft dem ,Patien-
ten“ zu, seinem Gesicht einen heite-
ren Ausdruck zu geben, und kaum ist
dieser mit seiner Grimasse fertig, so
haftet auch schon sein Bild mit liberra-
schender Ahnlichkeit auf der Silber-
plaite . . . Die Ahnlichkeit der photogra-
phischen Portrate ist wirklich auBer-
ordentlich und ihre Schérfe und Ge-
nauigkeit so groB, daB sie auch bei
Lampenlicht deutlich sind. Doch mdgen
die Portratmaler nicht erschrecken!
Der Ausdruck jener Porirats ist kalt
und streng, die Lichter sind so (ber-
trieben als die Schatten . . . Geist und




Kat. Nr. 36, Grafin Henckel von
Donnersmarck




Leben werden diesem rein mechani-
schen Vorgange immer unerreichbar
bleiben, er wird das schopferische
Nachbilden des Malers nie ersetzen
kénnen.” (Buddemeier, S. 233 f)

Hiermit hatte man eindeutig Stellung in
der ewigen Streitfrage bezogen, ob die
Photographie eine ,Kunst® sei oder
nicht, ein Problem, das die Theoretiker
von nun an immer wieder beschéftigen
sollte. (Vgl. dazu Freund, S. 82 ff.) Un-
beeinfluBt aber von diesen Auseinan-
dersetzungen um die Theorie der Pho-
tographie schritt die ,Demokratisie-
rung des Portrats” voran. Alfred Licht-
wark sagte spéter nicht ohne Ironie:
»Alle Stande waren dem Photographen
tributpflichtig, vom Flrsten bis zum
Dienstméadchen.” (Kempe, S.20.) So
konnte die einsetzende Massenproduk-
tion zum Wohlistand vieler Photogra-
phen filhren, die nun auch in der Lage
waren, aufwendige und auffdllige Ate-
lierbauten zu finanzieren. Der Aspekt
kostspieliger Werbemethoden zur Ver-
drangung der zahireichen Konkurren-

_ ten ist hierbei nicht zu ibersehen. Dem
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Publikum muBte man etwas bieten!
Das Atelier von Nadar (geb. 1820) in
Paris wurde als ,feenhafter Salon“ ge-
priesen, wo Singvdgel, frische Blumen
und kilinstliche Kaskaden zu finden
seien. Diese Inszenierung pomphafter
Traumschldsser im Atelier hat ihm
schlieBlich — 1862 — die Bezeichnung
.der groBe Barnum in der Photogra-
phie“ eingebracht.

Ahnlich — nur in kleineren Dimensio-
nen — sahen auch die Ubrigen Ateliers
dieser Zeit aus. Typisch waren in den
Jahren vor 1870 die Saule (meistens
aus Pappe), der Vorhang und das ovale
Tischchen, Requisiten, die den Beifall
und den Geschmack des Publikums fan-
den. An diese gelehnt oder vor diese
gestellt, konnte man sich in den Varian-
ten ganze Figur, Kniestiick oder Brust-
bild ablichten lassen. Um die Stillhalte-
Prozedur ertraglich zu gestalten, hatte
man einen Mechanismus erfunden, den
.Kopfhalter” — im ,Berner Intelligenz-
blatt” wird noch von einem ,Halseisen*
gesprochen! —, ein Instrument, das den
Kopf von hinten festhielt, flir das Auge
der Kamera aber verborgen blieb. Die-
se folterahnlichen Methoden machen
dann auch die auf vielen Porirats zu
findenden verkrampften und starren
Gesichtszlige verstandlich.

Die Arbeitsvorrichtungen besonders
geschéftstlichtiger Photographen wur-
den immer rationeller ausgebaut, was
sich nattirlich positiv auf die Steigerung
der Produktion auswirkte, dafiir aber
um so negativer auf die Qualitat der
Aufnahmen. So riithmte sich einmal ein
Photograph dieser Zeit, er habe inner-
halb von acht Stunden 97 Aufnahmen
hergestellt. Es war deshalb nicht ver-
wunderlich, daB die Posen zum Kii-
schee gefrieren muBten. Ein Atelier,
das mit allen moglichen schnell ver-
tauschbaren Requisiten und gemalten

Hintergriinden (je nach Bedarf) einer'

Kat. Nr. 39, Bildnis eines Kindes

vollbespickten Theaterbiihne glich,
konnte in hochstem MaBe einer FlieB-
bandportratierung férderlich sein.Denn
das Publikum verlangte ja nach Gla-
mour-Effekten; je schlichter das eigene
Milieu, desto gréBer der Wunsch nach
auBerer Aufmachung und illusion. Und
je prunkvoller ein Atelier, desto groBer
war der Umsatz. (Vgl. Gernsheim,
S. 118 1))

Vor allem aber war diese ,billige Bild-
nisphotographie, oder besser Portrat-
industrie, wegen ihrer Wohlfeilheit und
ihrer scheinbar gréBeren Ahnlichkeit
gegenlber der Bildnismalerei“ so be-
liebt. (Matthies-Masuren, Kempe, $.20.)
Kunst war bis vor kurzem noch das
Vorrecht héherer Gesellschaftsschich-
ten mit dickerem Geldbeutel gewe-
sen (besonders auch die aufwendige
Portratmalerei), nun aber konnte ,The
Photographic News“ (London) im
Jahre 1861 mit Genugtuung verkiin-
den: ,,Das photographische Portrat ist
das beste Mittel der schénen Kiinste
fur Millionen, das der menschliche
Geist bisher schuf. Es hat viele der
einschrédnkenden Zige von Reichtum
und Wohlstand hinweggefegt, so daB
sich der arme Mann, der nur Uber ein
paar shilling verfligt, ein so vollkom-

menes, lebendiges Portrét seiner Frau
und seines Kindes bestellen kann, wie
Sir Thomas Lawrence es fur die erle-
sene Schicht Europas malte.” (Gerns-
heim, S. 119.)

Das war natirlich in hochstem MaBe
eine Augenwischerei, denn es beweist
deutlich, wie ,der kleine Mann“ mit
dem billigen Material zufriedengestellt
wird in dem Glauben, damit zu der ,er-
lesenen Schicht Europas* aufgeschlos-
sen zu haben. Auch durch die preis-
werte Berufsphotographie maschineller
Art wurden die Standesunterschiede in
der Gesellschaft keineswegs negiert,
wie es den Anschein haben kdénnte.
Nicht jeder Photograph ,bediente” je-
den, und nicht jeder konnte zu jedem
Photographen gehen: Ein Heinrich Zille
suchte und fand sein Milieu in den un-
teren Bevolkerungsgruppen, der We-
sterwalder August Sander bemiihte
sich darum, die ,Stdnde" insgesamt zu
portratieren, und ein Adolf Elnain war
der Reflektor aristokratischer Gesell-
schaftsschichten, zu denen noch die
Exponenten des hoheren Blrgertums
kamen. Um allen MiBverstandnissen
vorzubeugen: Es handelt sich hier nicht
um eine gesellschaftspolitische Kritik
an der Tatigkeit Elnains, sondern um



yKat. Nr. 40, Die Schwiegertochter des
russischen Dichters Leo von Tolstoi

das Aufzeigen historischer Positionen.
Der Mann, der die Photographie eigent-
lich erst fur alle Leute popular gemacht
hat, ist der Franzose Disderi, ein unge-
mein tlchtiger Geschéftsmann. Die
Grundlage seines Erfolges lag in der
EinfGhrung eines kleineren Formates
far die Aufnahmen. Er erfand die ,carte
de visite', die etwa unserem heutigen
Format 6 x9 cm vergleichbar ist. Dis-
deri hatte scharf kalkuliert, daB man
nur Gewinne machen konnte, wenn
man den Kreis der Auftraggeber er-
weiterte und sich auf die dkonomi-
schen Verhéltnisse (sprich: kleinen
Geldbeutel) der breiten Masse einstell-
te. Dies gelang ihm, indem er die bis-
her gebrauchliche Metallplatte durch
das — allerdings schon bekannte —
Glasnegativ erseizte. Bis dahin hatten
die Portréts eine durchschnittliche
GroBe von 25 x 30 cm besessen, nun
konnte Disderi auf einem einzigen Ne-
gativ zehn Aufnahmen anfertigen, was
naturlich den Preis etwa auf ein Flnf-
tel des friheren reduzierte.

Ein weiterer Einfall traf ebenfalls ge-
nau das Bedirfnis des Durchschnitts-
birgers: Disderi flhrte die Retusche
sowie die Kolorierung der Bildnisse

ein. Schonheitsfehler wurden nun
durch eine nachtrigliche Behandlung
des Negativs ausgemerzt, und wer et-
was mehr bezahlen konnte, der erhielt
dazu noch ein koloriertes Portrat. Far-
be der Augen und der Haare hatte sich
der Meister wahrend der Sitzung schon
notiert.

Dies alles war selbstverstandlich nicht
geeignet, den ,Kunstcharakter” der
Bildnisphotographie zu férdern. Ganz
im Gegenteil. Haiten die 60er Jahre
des 18. Jahrhunderis als typische
Erkennungszeichen ornamentgroteske
Balustraden, Saulen und Vorhénge, so
die 70er Jahre landliche Holzbriicken
und Eisenbahnabteile 1. Klasse. In den
S0er Jahren kamen vor allem Palmen,
Papageien und Fahrrader dazu und
nach der Jahrhunderiwende dann das
Auto. (Gernsheim, S. 121.)

Disderi ist aber noch aus einem ande-
ren Grunde flr die Entwicklung der
Portratphotographie wichtig. Im Jahre
1862 hatte er eine theoretische Schrift
herausgegeben mit dem Titel: ,L’art
de la photographie”, in der er zu for-
mulieren versucht, was alles in dem in-
dividuellen Erscheinungsbild des zu
Portratierenden mit dargestellt werden

muB. Disderi sieht, daB zu den Bedin-
gungen in hohem MaBe soziale Fakto-
ren gehdren. Neben diesen realisti-
schen Momenten in Disderis Theorie
aber machen sich auch idealistisch-
klassizistische bemerkbar, wenn er die
.Verschdonerung” beflurwortet. Sein
Programm sah folgendermaBen aus:
Angenehmes AuBeres; sauberer Ge-
samteindruck; Schatten, Halbténe und
Helligkeit gut herausheben; natirliche
Proportionen; Einzelheiten in den
Schatten und Schdnheit (!). Das ent-
sprach in etwa der &sthetischen Auffas-
sung der Maler, deren asthetische Kon-
zeption Disderi auf die Photographie
Ubertréagt.

Dazu kam ein Weiteres: Die Pose, flr
deren konsequente Einhaltung beson-
dere Apparaturen entwickelt worden
waren. Friher hatten sie dazu gedient,
das lebende Modell stillzuhalten. Jetzt
wurde mit ihrer Hilfe der zu Portratie-
rende in eine bestimmte Haltung
hineingezwéngt, ,hineingedrechselt”.
Schon und bedeutend sollte die Pose
wirken. Innere Aufgeblasenheit, thea-
terhafte Erhabenheit, naive und ko-
misch-gestelzte Wichtigkeit, der An-
schein von Wirdigkeit waren nun die
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Kat. Nr. 47, Ernst Ludwig Grc;BVHérzoig B

von Hessen und bei Rhein

Kat. Nr. 49, Ernst Ludwig GroBherzog
von Hessen und bei Rhein

Kat. Nr. 41,
Mutter und Kind

unausbleibliche Folge aufokiroyierter
Verhaltensmuster.

Die Individualitat des Menschen gerist
durch diese MaBnahmen unter die Ra-
der. Wie das in der Praxis auszusehen
hatte, wird von Disderi am Portrat eines
Gelehrten veranschaulicht. Die wesent-

Ak B =
Kat. Nr. 51, Die GroBherzogin von
Hessen

lichen Eigenschaften sind das For-
schen, und daraus eben resultierend
die zerfurchte Stirn; gesenkter Kopf,
schwachliche Konstitution, schlichte
Kleidung, heiteres, stilles Wesen. Fir
den typischen Soldaten dagegen gel-
ten SelbstbewuBtsein, Stolz, Mut, was
durch stolzen Blick, selbstbewuBte Ge-
sten, kontrastreiches, kraftiges Licht
ausgedriickt werden kann. Hier zeigt
sich, wie die persdnlichen Eigenschaf-
ten des Menschen aus dem Beruf her-
geleitet werden. Das trug natirlich die
Gefahr einer vélligen Zuriickdrangung
des Individuums hinter einen fest-
stehenden Typus, hinter ein Klischee
in sich. Nicht nur Disderi ist dem erle-
gen. (Vgl. Buddemeier, S. 137.)

Allein schon die massenweise Herstel-
lung der Bildnisse gewahrie keine
Moglichkeit, sich intensiver mit dem
Menschen zu befassen, der fir wenige
Minuten vor der Kamera Platz genom-
men hatte. Akzessoires, berufstypische
Embleme, die jederzeit je nach Bedarf
auswechselbar waren, bildeten nun die
wesentlichsten  Gestaltungselemente
der Portrétierung. Der Horror prallge-
flllter Requisitenkammern, den zu in-
szenieren Disderi kréaftig mitgeholfen

hatte, war nicht mehr zu bremsen.

Es ist letzten Endes Alfred Lichtwark
zu verdanken, daB sich zu Anfang der
90er Jahre der ,Neue Stil“, die ,an-
dere Richtung” — wie sie dann auch
1903 in Wiesbaden verfolgt wurde — in
der Photographie durchzusetzen be-
gann. Nicht zu {ibersehen allerdings
ist, daB das ,,Herkdmmliche" durchaus
beibehalten wurde.

Lichtwark war 1899 von einem Photo-
graphen besonders fasziniert, der in
der folgenden Zeit gemeinhin als das
einzigartige Vorbild der kinstlerischen
Portratphotographie galt. Es handelt
sich dabei um den oben schon erwahn-
ten David Octavius Hill: ,Ganz Uber-
wéltigend wirkten”, schrieb Lichtwark,
»die Bilder von Hill aus den Jahren
1843—1845. Wir trauten anfangs unsern
Augen nicht. Selbst die bedeutendsten
Kunstphotographen . . . gestanden un-
gefragt und unumwunden, daB sie Bes-
seres nicht gesehen, und alle Kinstler
standen begeistert vor den kdstlichen
Blattern.” (Brevern, S. 14.)

Hill hatte darauf verzichtet, den sozia-
len Typus des ,Objektes” asthetisch
festzulegen, ebenso wie seine Nachfol-
gerin, die oben schon erwéahnte Julia



Kat. Nr. 71, Der Dichter Gerhart
Hauptmann

Margaret Cameron. Beide bemihten
sich nahezu fanatisch um die photo-
graphische Verdichtung der mensch-
lichen Physiognomie ihrer Modelle.
Cameron selbst hat diese Intentionen
ganz klar in ihrer Selbstbiographie ,,My
Glass House" beschrieben: ,Als ich

solche Méanner vor meiner Kamera hat-
te, trachtete ich mit ganzem Herzen da-
nach, ihnen meine Ehrerbietung zu er-
weisen, indem ich sowohl! die innere
GréBe als auch die auBeren Zige wahr-
heitsgemaB abbildete. Das so aufge-
nommene Bild wirkt wie die Verkdrpe-
rung eines Gebetes.” Alles dies ist auf
das Portrat Herschels von Cameron zu
{ibertragen, das in einer Ausstellung zu

sehen war, in der auch der junge El-
nain mit zwei Bildnissen aus seinem
Atelier zu finden war. Die expressive
Dynamik einer Cameron aber war dem
Wiesbadener fremd. Seine Sujets wa-
ren anderer Art.

Vor diesem hier kurz skizzierten Hin-
tergrund der Geschichte der Portrat-
photographie aber muB man auch das
Oevre von Adolf Elnain sehen, um es
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Kat. Nr. 74, Die Schauspielerin Tilla
Durieux

einordnen zu kénnen, Was wirkte auf
ihn? Was andert sich in seiner Auffas-
sung? Wo ist er anzuschlieBen? Unter-
scheidet er sich mit seinen Werken
Uberhaupt von der heftigst bekdmpften
JUnnatur und Afterkunst* der Hof-
photographen?

Zum Portrét bei Adolf Elnain

Was sofort an dem Bildnis eines Mad-
chens auffallt (Kat. Nr. 1): An die Stelle
der Requisitenkammer ist ein neutraler
Hintergrund getreten. Die ,berufstypi-
schen Embleme” wie Spielzeug oder
ahnliches attributives Geréat, das das
Kind als solches ausweisen und die
kindliche Welt demonstrieren soll, feh-
len. Alles ist auf die Person selbst

konzentriert, die ihre Hande hinter dem
Riicken verbirgt. Durch die leichte
Drehung des Kopfes erzielt Elnain ins-
gesamt eine sehr anmutige, dem Klei-
nen Wesen entsprechende AauBere
Form. Ein puristisches Arrangement
wendet sich konsequent — wir befin-
den uns im Jahre 1903! — gegen die
herkdmmliche, Uberfillle prasentieren-
de Raumausstattung.




Kat. Nr. 94, Chaim Weizmann, erster
Prasident Israels

Wesentlich ist flir Elnain auch das
Lichtproblem. Fein abgedampft, aber
nicht verschwommen wird das Licht auf
dem Gesicht gesammelt und der Glanz
des Gewandes weich an der dem Licht
zugewandten Seite betont, um den
K&rper miteinzubeziehen und nicht nur
als unbedeutenden ,Appendix” des
Kopfes wirken zu lassen.

Ebenso natirlich und klar im Gesamt-
aufbau wie auch in der ,Hingabe“ der
Portratierten erscheinen die anderen
Bildnisse von Kindern; so etwa das
von dem SprofB3 (,kleiner Prinz") aus
den hoheren Gesellschaftskreisen in
einem Lehnsessel (Kat. Nr. 39, Abb.).
Vom Moébelstick werden nur die
Situation tragende Elemente — zum
Teil vollig aufgeldst — hervorgehoben,
die eine untergeordnete, dienende
Funktion tibernehmen. Gegliickt ist hier
die ,Angemessenheit” der Haltung:
Der Photograph wahit den Moment, wo
das Modell am entspanntesten er-
scheint, unbeeinfiuBt von den zeremo-
niellen Verrichtungen im Atelier.

Es war lberhaupt eines der schwierig-
sten Probleme, Kinder zu portratieren,
sie in dem Moment festzuhalten, der

dem tatsachlichen Wesen am meisten
entsprach. Um ihre Aufmerksamkeit zu
gewinnen, hatte man alle mdglichen
Tauschungsmandver eingeplant. Das
reichte vom vermeintlich aus der Fla-
sche kommenden Vogel bis zur aufge-
drehten Spieldose, vom zappelnden
Hampelmann und auf dem Kopf
stehenden Photographen bis zum ab-
brennenden Zimmerfeuerwerk. (Vgl.
Stolze, S. 59.)

Doch durch alle diese aktionistischen
Unternehmungen erzielte man nichts
anderes als das Kind im Ausdruck ge-
spannt, erstaunt oder auch erschreckt
festzulegen. Das Mienenspiel wurde
zuféllig, fixiert auf ein momentanes Er-
eignis.

Was Elnain offenbar erstrebt, ist ge-
rade das Gegenteil: Entspanntestes
Gelostsein — oder auch Spannung,
wenn es erforderlich ist! — bei den zu
Portratierenden, seien es nun Erwach-
sene oder Kinder. Statt Zufalligkeit
wird das unmittelbar Persénliche do-
kumentiert. Schlagend beweisen das
die Bildnisse von Mutter und Kind (Kat.
Nr. 8 und 41, Abb.), wo die innere Be-
ziehung &uBerlich durch Blick und Ge-

sten veranschaulicht wird.

Die Damen zeigen sich in auffalliger
Gewandung, die neben den Gesichtern
durchaus Hauptakzente im Gesamtbild
setzen. Es handelt sich nicht um ,Thea-
terkleidung", sondern um das zur Per-
son gehdrende hochmodische Orna-
mentsystem: Zu beobachten vor allem
in dem Gewand der Mutter (Kat. Nr. 8,
Abb.), das einer Jugendstildekoration
dhnlich in vegetabilen Faltenbahnen
auf den Boden hinabflieBt oder von
ihm aufwéachst. Das sind natirlich be-
wuBt konstruierte optische Elemente
stilistischer Anlehnung an die Kunst-
stromungen der Zeit des Jugendstils,
den Elnain sich hier in der Photogra-
phie widerspiegein 4Bt und ganz
augenfallig in Szene setzt.

Nicht requisitenhafte Kostlimierung,
sondern wesenhafte Attribution de-
monstrieren auch die anderen Bild-
nisse von Damen der héheren Gesell-
schaft (Kat. Nrn. 2, 5, 36, Abb.), deren
bemerkenswerte Garderobe zum Mo-
dernsten der Zeit gehdért und somit
auch Typus
Stand der Person zu vermitteln ver-
mag. Das scheint mir flir Elnain das Be-
sondere zu sein: Er auferlegt seinen
Modellen keinen festen Typus, viel-
mehr versucht er das Typische der Per-
son zu erfassen. Er will sie nicht so
geben, wie sie gern sein mochte, son-
dern wie sie ist. Das wird in den Kin-
derbildnissen sichtbar wie auch in de-
nen der Damen und Herren, die stets
in anderen Haltungen, ndmlich der dar-
gestellten Person entsprechenden,
charakterisiert werden.

War die Schwiegertochter des russi-
schen Dichters Tolstoi wie eine Diva
mondan und lassig, jedoch nachdenk-
lich sinnend, auf einem Sofa lagernd
dargestellt worden (Kat. Nr. 40, Abb.) —
hier sind die Elemente der ,Salon-
photographie” fast ironisierend weiter-

gefilhrt —, so wére diese auBere Form
der Pré&sentation fUr Herren militari-

schen Geprages undenkbar, nicht aus
photographischen Griinden, sondern
aus den individuellen Eigenschaften
und darliber hinaus gesellschaftlichen
Bedingungen der Person selbst. Graf
von Westphalen, Fligeladjutant seiner
Majestat Wilhelm Il., etwa nimmt eben
die von Disderi schon 1862 geforderte
Haltung fiir Soldaten ein: aufrecht, zak-
kig, kernig, streng, mit ,selbstbewuB-
tem und stolzem Blick" (Disderi) schaut
er fest ins Leere. Die berufstypischen
Embleme, von Elnain noch etwas in
ihrer Scharfe abgeschwécht, bewirken
ein Ubriges. (Kat. Nr. 24, Abb.)

Der Kopf mit dem eindrucksvollen Ad-
lerhelm ist leicht in eine andere Rich-
tung als der Korper gedreht: ,,Das giebt
Kraft und Charakter”, wie uns Pizzi-
ghelli in seiner ,Anleitung zur Photo-

graphie“ von 1901 erklart, ,,denn bei :

der Dreiviertelansicht, oder einer die-
ser sich annahernden, mag der Kopf
sich ein wenig auf eine Seite neigen,
und zwar nach der Camera zu, wo Kraft

und gesellschaftlichen :
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und Stérke charakteristisch sind.” Die-
se vorgeschriebenen, sehr bestimmten
Gesetze des Verhaltens waren auch
von Elnain zu beachten. Er hat aber nie
versucht, seine Modelle in Stellungen
hineinzuzwéngen, die ihnen nicht ge-
manB waren.

Auch fur die weiteren ,Herrschafts-
portradis“ gilt &hnliches. Ganz spezi-
fisch flr diese Auffassung sind die hier
vorgesteliten Bildnisse des GroBher-
zogs Ernst Ludwig (regierte in Darm-
stadt bis 1918), die noch aus seiner Re-
gierungszeit vor dem ersten Weltkrieg
stammen. Obwohl in reprasentativer
Uniform, wirkt die Haltung (Kat. Nr. 49,
Abb.) nicht gar so streng militérisch wie
noch bei dem Fligeladjutanten aus
der gleichen Zeit. Ernst Ludwig war
wohl mehr der musische Aristokrat, der
auch nach seiner Abdankung nie auf
seinen Thron verzichtet hat. Von mili-
téarischer Starr- oder Steifheit war bei
ihm nichts zu splren. Auf ,Haltung”
aber — und die ist in diesem Porirét
ausgedriickt — legte er zeit seines Le-
bens groBen Wert. August Sander war
es, der ihn 1928 in Zivil portratierte:
,Nie erschien er zum Dinner anders als
im Smoking, die Gardenie im Knopf-
loch, die GroBherzogin (Kat. Nr. 51,
Abb.) im Abendkleid, beide das Speise-
zimmer betretend, wie zur Zeit der Za-
renbesuche und Galatafeln.” (Golo
Mann.)

im Kopfportrat des Herzogs (Kat. Nr.
47, Abb.) wird der technische Arbeits-
vorgang bei Elnain deutlich. Er ver-
sucht das ornamental-attributive Ge-
prange der Orden bis auf ihre Umrisse,
bis zur reinen Dingbedeutung aufzu-
I6sen und so das Interesse ganz auf
den Kopf zu konzentrieren.

Ganz anders dagegen die Haltung des
Schwer-Industriellen Hugo Stinnes
(gest. 1924), der Mann, der ,hart ge-
gen sich selbst und andere ist“ (Kat.
- Nr. 88, Abb.): undenkbar fiir eine mili-
" térische oder regierende Person, un-
denkbar auch fir das ,schone Ge-
schlecht”. Macht demonstrierende
Frontalitat des breiten Korpers, dister-
grimmiger, Energie ausdriickender
Blick, Hande selbstbewuBt, aber unari-
stokratisch und unvornehm, in den Ho-
sentaschen, alles Verhaltensweisen,
die vom Photographen nicht auferlegt,
sondern die als dem Menschen und
seiner Position gemaB aus ihm ,her-
ausgeholt” sind.

Wiederum ganz kontrdr dazu — das
breite Spektrum des photographisch-
kiinstlerischen Vokabulars zeigend —
erscheinen die Profilbildnisse der Poli-
tiker Nelson Morris {Kat. Nr. 28, Abb.)
und Chaim Weizmann, dem spéteren
ersten Prasidenten Israels. Scharf ge-
zeichnet sind die Linien des Kopfes
von Morris, der durch den kihn ge-
- krempelten Hut noch eine besonders
markante und smarte Note erhélt.
Weizmann blicken wir fast (ber den
Riicken. Sein Kopf ist leicht angeho-

17 ben, die Mundpartie 4Bt ein Lacheln

Kat. Nr. 88, Der GroBindustrielle
Hugo Stinnes

erkennen. Hier scheinen sich politi-
scher Einsatz und Weitblick zu perso-
nalisieren. Sind der Aufbau und die An-
ordnung der ,Figur” zufallig oder be-
wuBtes Mittel zur Charakterisierung?
Die Schauspielerin: Den Kopf nach-
denklich auf die gebalite Faust ge-
stiitzt, nicht fein im Sinne der Um-
gangsformen, aber bezeichnend fir die
darstellenden Kinste, in denen diese
Haltung keine unbekannte ist. Sie erin-
nert an den ,melancholischen Stitz-
gestus”, der in der bildenden Kunst im
Bereich der ernsten Thematik (Schick~
sal, Verhangnis, Trauer etc.) haufig zu
finden ist. Auch die Rollen der Tilla
Durieux lagen ja auf dem Gebiet der
ernsten Muse. (Kat. Nr. 74, Abb.)

Die bisher besprochenen Bildnisse of-
fenbaren das Einfihlungsvermogen des
Photographen in seine Modelle — und
seine Distanz zu {bertreibenden, for-
cierten Verhaltens- und Haltungsre-
geln.

Ein ,berufstypisches Emblem“ erken-
nen wir in dem Portrat von Wilhelm
Tribner (gest. 1917), der als Maler-
Professor an der Akademie in Karls-
ruhe lehrte (Kat. Nr. 26, Abb.). Es ist
der Skizzen-Bleistift, das den Malerbe-
ruf bezeugende Arbeitsinstrument. Aus
diesem Grunde erscheint es auch als
nahezu gleichwertiges bedeutungstra-
gendes Objekt in der demonstrativ er-
hobenen Hand neben dem Kopf des
Klinstlers. Pizzighelli hatte 1901 in sei-
nen ,Praktischen Winken ber die Stel-
lung der Personen wahrend der Auf-
nahme” noch geschrieben: ,Die Linie
der Arme muB gekrimmt sein, nicht
winkelig, und wo es madglich ist, ochne
daB es den Anschein hat, als geschahe
es absichtlich, miissen die Hande ver-
borgen sein. Niemals lasse man die
Hande und Arme sich vordrangen als
Gegenstande von besonderem Inter-
esse, da sie auf einer Photographie ge-
rade das Gegenteil sind. Man muf be-
denken, daB der Kopf die Hauptsache

ist, und alles, was das Interesse von
ihm abzieht, ein klnstlerischer Fehler
ist.“ Auch Elnain hat sich im Grunde
daran gehalten wie in dem Kinderbild-
nis (Kat. Nr. 1, Abb.). Wo es aber not-
wendig war, hat er ihrer Bedeutung
entsprechend Gegenstdnde mit in den
Mittelpunkt des Interesses geriickt, so
bei Tribner Hand und Bleistift sowie
das Buch, das ebenfalls zu Trlibner ge-
hért als Skizzen- oder selbstverfal3tes
Buch (,Personalien und Prinzipien®,
1807), so auch in dem Bildnis des Ma-
lers Jawlensky aus dem Jahre 1922
(Kat. Nr. 76), wo den H&nden mit dem
Bleistift ebenfalls eine ganz zentrale
formale und inhaltliche Bedeutung zu-
kommt.

Das gilt auch flir das Portrat des Dich-
ters Gerhart Hauptmann (Kat. Nr. 71,
Abb.), das 1929 entstanden ist. Die
Hande sind abseits gruppiert, nicht
mehr so wesentlich betont wie in den
Malerbildnissen. Als zugehoérig wird
das aufgeschlagene Buch erlebt, das
den ,Geistmenschen” verraten soll.
Das schlohweiBe Haar umrahmt eine
hohe ,Denkerstirn“, und ein Gesicht,
dessen Ausdruck schwer zu beschrei-
ben ist: Hat er sein sUffisant-mokantes
Lacheln aufgesetzt, fir das er bekannt
war? Disderis Idealvorstellung eines
Gelehrten ist durch Hauptmann gera-
dezu personifiziert worden; aber hinter
dem Typ ist die Individualitat nicht ni-
velliert oder gar negiert, sondern faszi-
nierend fixiert — sicher auch das Ver-
dienst eines hervorragenden Photogra-
phen.

Adolf Elnain war kein Gesellschaftskri-
tiker. Das Namenlose, Unschdne und
HaBliche fand keine Aufnahme in sei-
nem Werk. Ist es aber gerecht, ihm
deswegen einen Vorwurf zu machen?
Ihm ging es um die ,kinstlerische Er-
fassung” der PersoOnlichkeit, war er
doch als Mitglied des Nassauischen
Kunstvereins in Wiesbaden ein begei-
sterter Beflirworter und Vertreter der
modernen Kunst. Und so ist es kein Zu-
fall, daB Maler wie Alexej Jawlensky,
Paul Klee und Wassily Kandinsky sich
von ihm portratieren lieBen.

Elnain hatte 1903 den Kampf gegen die
~Unnatur® der Photographie aufge-
nommen und erfolgreich bis zu seinem
Tode 1945 weitergefiihrt. Gelten nicht
auch fir ihn die Worte, die Thomas
Mann Uber die Photographien von Al-
bert Renger-Patzsch schrieb: ,,Das Ein-
zelne, Objektive, aus dem Gewoge der
Erscheinungen erschaut, isoliert, erho-
ben, verscharft, bedeutsam gemacht,
beseelt, — was hat, mochte ich wissen,
die Kunst, der Kiinstler je anderes ge-
tan?“

Gunther Kleineberg
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Fiir die Uberlassung der Leihgaben
danken wir Carmen und Joachim Rin-
nelt, Wiesbaden. Auch sei beiden sehr
fir die Idee zur Ausstellung und die
Arbeit am Katalog gedankt. Fiir wert-
volle phototechnische Beratung sei
Herrn Martin Hansch, Leiter i. R. des
Photomuseums Agfa-Gevaert Leverku-
sen, unser ausdricklicher Dank ausge-
sprochen.

Abklirzungen:
Pl. = Platindruck (oder Platineotypie)
Br. = Bromsilbergelatinepapier

Vor dem ersten Weltkrieg bis 1914

1. Bildnis eines jungen Madchens
(Kniesttick), Albuminpapier, 1903

2. Bildnis einer Dame in eleganter
Robe, Pl.

3. Gréafin Podoska, Pl.

4. Bildnis einer Dame mit elegantem
Hut, PI.

5. Baronin von Senden, Pl., 1909

6. Frau von Kardorff-Oheimb,
Politikerin, Pl.

7. Bildnis einer Schauspielerin aus
Wiesbaden, P!.

8. Mutter und Sohn, Pl.

9. Marie Prinzessin von Griechenland,
Pi., entstanden hochstwahrscheinlich
1911, als die kénigliche Familie in
Wiesbaden weilte

10. Firstin Calimachi, Pl.

11. Dame bei der Abendtoilette, PI.
12. Comtessa di St. Elia, Pl., 1911

13. Bildnis einer Tanzerin, PI.

14. Bildnis einer Dame mit Federhut,
PL.

15. Lady Law, Photolithographie mit
griner Tonplatte

16. Bildnis einer jungen Dame, farbige
Photogravire mit griiner Tonplatte
17. Bildnis in Profilansicht,

farbige Photograviire, 1911

18. Bildnis einer jungen Dame mit
schwarzem Hut, Pl., farbig entwickelt
19. Bildnis einer jungen Dame mit
Perlenkette, farbige Photograviire mit
griner Tonplatte, 1914

20. Madame Th.-Duval, PI., farbig ent-
wickelt (die Bildnisse Nummer 15—20
sind Experimente) ,

21. Fligeladjutant Strukoff, Pi., 1907
22. Flugeladjutant Strukoff, Pl.

23. Freiherr von Holzing-Berstett, PI.
24. Graf von Westphalen in Garde-du-
Corps-Uniform, Pl.

25. Graf von Westphalen mit Mlitze, PI.
26. Der Maler Wilhelm Triibner
(1851—1917), Pl.

27. M. Monkhtar Pascha, PI.

28. Der amerikanische Botschafter
Nelson Morris, PI.

29. Der amerikanische Finanzminister
W. C. McAdoo, PI.

30. Adoo mit Hut, PL

31. Harry Graf von Kessler
(1868—1937), PI.

32. Bildnis eines Herrn, Pl.

33. Baron von Reetz Thott, Pl

34. Prinz Oskar Bernadotte von
Schweden, Pl., entstanden hochstwahr-
scheinlich 1912, als der Bruder des
Konigs von Schweden mit Frau und
Tochter im Hotel ,,Rose" logierte. (Vgl.
Die Weltkurstadt; Heft 16/17, 1912,

S. 530)

35. Graf Henckel von Donnersmarck,
Pl., entstanden hdchstwahrscheinlich
1911, als der Graf im Hotel Oranien
wohnte

36. Gréfin Henckel von Donnersmarck,
Pl

37. Prinzessin Reuss, Pl., wahrschein-
lich 1911

38. First Heinrich Reuss . L., Pl

39. Bildnis eines Kindes, PI.

40. Die Schwiegertochter des russi-
schen Dichters Leo v. Tolstoi, Pl.

41. Mutter und Kind, PI.

42. First zu Stolberg-Rossla, Pl

43. Kopf eines Knaben, Pl

44. Georg ErbgroBherzog von Hessen,
Rohabzug auf Celloidinpapier, 1912
45. wie Nr. 44, gleicher Abzug auf
Starkepapier, 1912

46. wie Nr. 44, Ausschnitt aus

Nr. 44/45, Photograviire

47. Ernst Ludwig GroBherzog von
Hessen und bei Rhein (1868—1937),
Rohabzug auf Celloidinpapier, 1912

48. wie Nr. 47, im Arbeitszimmer,
Kupfertiefdruck, 1905

49, wie Nr. 47, PL, 1912

50. wie Nr. 47, Rohabzug auf Celloidin-
papier, 1912

51. GroBherzogin von Hessen, Pl., 1912
(,1905 heiratete Ernst Ludwig zum
zweiten Mal, nach eigenster Wahl, eine
Dame aus dem eigenen Lande,
Eleonore zu Solms-Lich. Diese Ehe
half ihm, alle die spateren Aufgaben
und Abenteuer seines Lebens zu
bestehen.” Golo Mann, in: Ein Doku-
ment Deutscher Kunst 1901—1976,
Ausst.-Kat. Darmstadt 1977, Bd.1, S.32)
52. wie Nr. 51, Rohabzug auf Celloidin-
papier, 1912

53. Bildnis eines Madchens, Photo-
lithographie mit Tonplatte

54. Firstin Orloff, Pl., entstanden
héchstwahrscheinlich 1911, als Prinz
Orloff aus Paris im Nassauer Hof
wohnte

55. Flirst Reuss, Pl.-Volldruck

56. Kopf im Profil, Abzug auf Aristo-
papier (Chlor-Silber-Gelatine-Aus-
kopierpapier), Experiment

57. Bildnis einer Sitzenden, Photo-
gravur i. Roteldruck mit grauem Unter-
druck wie in Nr. 57

58. Georg Konig von Griechenland, PI.,
entstanden hdchstwahrscheinlich 1911
59. Bildnis eines Herrn, Pl.

60. Bildnis eines Kindes, Photolitho.
61. Lady Law, PI.

62. wie Nr. 61, Photogravire, Experim.
63. First Dolgeronsky, Pl., 1907

64. wie Nr. 63, Photolitho. mit Tonplatte
65. Georg Prinz von Sachsen, PI.,, 1914
66. Graf Vitzthum von Eckstadt, Pl.,
entstanden hochstwahrscheinlich 1912,
als der Graf in Wiesbaden weilte

Erster Weltkrieg bis in die 30er Jahre
67. Die GroBherzogin von Baden,

Pl., 1915

68. Joachim Albrecht Prinz von
PreuBien, PI., 1914

69. Exzellenz von Below, PI., 1915

70. Frauvon Claisberger, Pl.

71. Der Dichter Gerhart Hauptmann,
Br., 1929

72. wie Nr. 71, Br., 1929

73. Der Pianist Walter Gieseking mit
seinen Tochtern, Br., entstanden wohl
1934/35. Gieseking zog im Mai 1934
nach Wiesbaden. Geheiratet hatte er
am 31. Marz 1925. Das Photo ist abge-
bildet in: W. Gieseking, So wurde ich
Pianist, 1963 (nach S. 48)

74. Die Schauspielerin Tilla Durieux
(1880—1971), Br., 1927/29

75. Der Maler Paul Klee (1879—1940),
Br., 1922

76. Der Maler Alexej Jawlensky
(1864—1941), Br., 1922, Jawlensky war
1922 nach Wiesbaden gezogen, wo er
bis zu seinem Tode blieb

77. Generalmusikdirektor Carl Schu-
richt, Br. Am 18. Juli 1923 war Schuricht
zum ,,Generalmusikdirektor der Stadt
Wiesbaden® ernannt worden

78. Generalmusikdirektor Otto Klem-
perer (1885—1973), PI.

»Aber in meinem ganzen Leben habe
ich mich nie so gliicklich gefiihlt wie

in den drei Jahren in Wiesbaden 1924
bis 1927." Otto Klemperer, in: Ge-
sprache mit Otto Klemperer, Frankfurt
1974

79. Die Frau des russischen Bildhauers
Archipenko, Pl.

80. Junge Inderin, Br.

81. Bildnis eines Madchens im Profil,
Br.

82. Die Frau des Nervenarztes und
Psychologen Dr. Hans Prinzhorn
(1886—1933), PI.

83. Bildnis einer Dame mit weiem
Pelz, Br.

84. Flrstin Metternich, Br.

85. Freiherr von Buttlar-Brandenfels,
PI.

86. Dr. Colin Ross, Br. Ross wurde
bekannt durch seinen Film ,Mit dem
Kurbelkasten um die Welt” und sein
gleichnamiges , Film-Bild-Buch*“, das
1926 in Berlin erschienen war

87. Dr. Robert Lehr (1883—1956), Ober-
birgermeister von Diisseldorf, PI.

88. Hugo Stinnes (1870—1924), GroB-
industrieller, Pl., entstanden wohl 1923
oder auch Anfang 1924. Vgi. ,Zum
Heimgang von Hugo Stinnes am

10. April 1924, S. 4: ,Als er (Hugo
Stinnes) unléngst in Wiesbaden horte,
daB die Franzosen seine Verhaftung
planten, war er im Begriff, abzureisen,
aber blieb nun zwei Tage lber die
beabsichtigte Zeit"

89. Heinrich von Briining (geb. 1885),
Pl v. Briining, der spatere Reichskanz-
ler, war in der Zeit von 1920—~1930
Geschéftsfuhrer des (christl.) Dt. Ge-
werkschaftsbundes

20. Paul Tirard, Prasident der Inter-
alliierten Rheinlandkommission (,Le 18




e

19

Président de la Haute-Commission
interalliée des territoires rhenans*),
Pl., 1921. Paul Tirard, La France sur le
Rhin, Paris 1930, S. 113: , Alles, was in
der franzdsischen Gesellschaft an
Geist und Talent zahlt, kam in dieser
Zeit an den Rhein und wurde, teils in
Wiesbaden, teils in Koblenz ... emp-
fangen.”

91. Prof. Pankow, Pl

92. Generaldirektor Schwarz, Br., 1926
93. Geheimrat Kirdorf, Br.

94. Chaim Weizmann (1874—1952), Br.,
1925, Weizmann war der Erwecker und
Gestalter des religids-politischen
Zionismus. Er grindete den Staat
Israel, dessen erster Prasident er war
95. Prof. Frankel, Pl., 1929

96. wie Nr. 95, P, AusschnittvergréBe-
rung, 1929

97. Geheimrat Classen, Br.

98. Bildnis eines Herrn, PI., 1921

99. Selbstbildnis Adolf Elnain, Pl., 1903
100. Bildnis Frau H. Elnain, Abzug auf
Aristopapier, 1922
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