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FRAUEN waren von der Frühzeit an selbstständig im foto-
grafischen Metier aktiv, doch diese Tatsache wurde in fotohistorischen 
Überblickswerken lange kaum vermittelt. Bei dieser Problematik setzt 
mein Beitrag an. Anhand einer Wiener Geschäftsfotografin, die durch 
ihre Spezialisierung eine Alleinstellung im damaligen Fotogewerbe 
erlangte, lässt sich das Potenzial eines feministischen, genderanalyti-
schen Zugangs demonstrieren: Adele Perlmutter führte ab den frühen 
1860er-Jahren ein grosses Porträtatelier und avancierte mit ihren Auf-
nahmen lebender Bilder zur ersten Hoffotografin Wiens. Damals hatte 
sie einen bedeutenden Status inne, doch bald fiel sie dem Vergessen 
anheim. Dies überrascht, war ihre Tätigkeit doch eng mit der kulturhis-
torischen und sozioökonomischen Dynamik der Stadt verknüpft.

Wesentlicher Grund für das Vergessen ist, dass in der Geschichts-
schreibung der Fotografie Frauen und Genderaspekte lange Zeit kaum 
Berücksichtigung fanden. Die Fotografie-Historiografie ist bekanntlich 
so alt wie das Medium selbst, die ersten fotogeschichtlichen Abrisse 
sind als Einleitungen für Handbücher entstanden. Diese von Chemikern 
und Physikern etablierten Narrative basieren auf männlichen Pionieren 
und deren Erfindungen. Auch im späteren kunsthistorisch-formalisti-
schen Modell von Fotogeschichte waren Frauen wenig präsent. Erst ab 
den 1990er-Jahren sind einige ausschliesslich Fotografinnen gewidmete 
Überblickswerke erschienen. In jüngster Zeit nehmen sich grössere 
Museen, Verlage und Fotofestivals erfreulicherweise dieses Themas an. 
Studien allerdings, die sich dem 19. Jahrhundert widmen, sind nach wie 
vor rar. Diesen Zeitraum nehme ich in den Blick, und damit den Bereich 
der gewerblichen Bilderproduktion, der in der Forschung tendenziell 
vernachlässigt wird, obwohl er quantitativ weitaus überwiegt. Dort 
waren seit je verhältnismässig viele Frauen aktiv, denn der bis ins frühe 
20.  Jahrhundert geltende Status der Fotografie als freies Gewerbe (im 
Gegensatz zu den in Zünften organisierten, männerbündischen Beru-
fen) war ihnen sicher förderlich. Auch die Tatsache, dass bis gegen 1900 
keine staatlich geregelte fotografische Fachausbildung existierte, kam 
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Frauen wohl entgegen – schlossen doch Bildungsinstitutionen weibliche 
Interessierte anfangs meist aus. Auch an der Graphischen Lehr- und 
Versuchsanstalt in Wien wurden Schülerinnen erst 20 Jahre nach der 
Eröffnung, nämlich ab 1908, zur fotografischen Ausbildung in vollem 
Umfang zugelassen.

Macht man sich die Mühe entsprechender Recherchen, so lässt 
sich gerade für das 19. Jahrhundert immer noch Neues zu Tage fördern. 
Über die genannte Fotografin halten diverse Wiener Fotosammlungen 
und Verwaltungsarchive einiges bereit – nur hat bislang niemand das 
vorliegende Material unter genderspezifischen Fragestellungen analy-
siert. Adele Perlmutter erschien deswegen interessant, da sie durch ihre 
Spezialisierung, ihre unique selling proposition, wie man es im Marke-
ting nennen würde, eine herausragende Stellung im Wiener Fotoge-
werbe hatte. Bei meiner quellenkritischen Rekonstruktion der Praxis 
dieser Fotografin ging es mir nicht zuletzt darum, deren unternehmeri-
sche Agenden »sichtbar« zu machen. Ich operiere bewusst mit dem der 
feministischen Geschichts- bzw. Sprachwissenschaft entlehnten Begriff 
der »Unsichtbarkeit«, um zu verdeutlichen, dass das Tun früher Fotogra-
finnen durch die Maskierung ihrer Geschlechtszugehörigkeit quasi 
»vergessen gemacht« wurde. Diese Hürde lässt sich nur durch akribische 
Recherchen umgehen.

So konnte ich belegen, dass sich hinter dem Geschäftsnamen 
»Atelier Adèle« eine Frau verbirgt, nämlich Adele Perlmutter (1845–1941), 
die diese Jahrzehnte währende »Fotodynastie« initiierte. In der bisheri-
gen Fachliteratur dagegen wurde meist eine von Beginn an bestehende 
gemeinsame Tätigkeit der drei Geschwister Wilhelm, Max und Adele 
postuliert, oder es war vereinfachend und geschlechtsblind nur vom 
»Hof-Atelier Adèle« die Rede. Amtliche Quellen belegen, dass Adele nicht 
bloss die namensgebende Galionsfigur war: Einträge in Steuerbüchern 
und Gewerberegistern sowie die Akte zu ihrem Hoftitelgesuch zeigen, 
dass sich die Etablierung des Ateliers ab dem Jahr 1862 – Adele war damals 
17 Jahre alt –  ihrem unternehmerischen Einsatz verdankt. Die ersten 
zehn Jahre stand allein sie an der Spitze dieses Familienbetriebs. Auf 
Weltausstellungen wurde sie persönlich ausgezeichnet, und nicht ihre 
beiden Brüder, die erst später Filialen übernahmen. Beschickt wurden 
solche Leistungsschauen von der Wiener Photographischen Gesell-
schaft, einer frühen gewerblichen Lobby, der Perlmutter 19-jährig als 
zweites weibliches Mitglied beigetreten war. Dieses strukturell männli-
che Netzwerk zeigte sich prinzipiell offen gegenüber weiblichen Vertre-
terinnen des Metiers und bezog sie auch in ihre Wissenskommunikation 
mit ein, wie die Sitzungsprotokolle belegen.
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1868 erhielt Adele den besagten Hoftitel, eine Auszeichnung, die 
an die persönliche Ausübung des Gewerbes gebunden war und sich als 
symbolisches Kapital rasch rentierte. Am Untersatzkarton ihrer Auf-
nahmen wurde dies daher sofort vermerkt. Für ihre Ernennung als erste 
Hoffotografin der Monarchie stellte ihre jüdische Herkunft sichtlich keinen 
Hinderungsgrund dar. Vielmehr war ihre Identität – so meine These – 
gerade ihr Atout im Fotogewerbe: eine ledige Frau aus wohlhabender, 
assimiliert jüdischer, bildungsbürgerlicher Familie, die in der Phase des 
sozioökonomischen Aufstiegs der jüdischen Bevölkerung Wiens ihr Un
ternehmen lancierte. Von einem jüdischen Mann dagegen hätten sich – der 
damaligen Geschlechterordnung und moralischen Auffassung nach – 
die Ehefrauen oder Töchter von Aristokraten keinesfalls im Atelier ab
lichten lassen. 

Adeles Stellung zwischen den Schichten, manifestiert sich wohl 
am deutlichsten in ihren Gesellschaftsporträts, die sie sowohl für den 
alteingesessenen habsburgischen Adel anfertigte wie für die sozial dar-
unter situierte sogenannte »zweite Gesellschaft« des jüdischen Gross-
bürgertums. Ihr à la française modifizierter Vorname »Adèle« signalisierte 
als Label mondänes Flair und liess im Sinne eines postulierten female 
taste geschlechtstypische Konnotationen wie Geschmack, Geschick und 
Sinn für Mode anklingen. Das heisst, sie machte sich solche Zuschrei-
bungen bewusst zunutze. Zugleich wurde damit der jüdische Familien-
name diskret aus dem Blick gerückt. Dass Ateliers unter einem weibli-
chen Vornamen firmierten, war im Bereich der Porträtfotografie als einer 
Form von »körpernaher Dienstleistung« durchaus gängig – nicht anders 
als heute bei Frisiersalons, Nagelstudios und Erotik-Etablissements.

Um ihre Praxis und ihren eigenen Status kulturhistorisch präzi-
ser zu bestimmen, konzentriere ich mich bei meiner Analyse auf jene 
Motive, die in den Jahren gegen 1870 entstanden und die die soziokultu-
relle Dynamik der Wiener Ringstrassen-Gesellschaft spiegeln: Aufnah-
men von tableaux vivants, die zuvor bei Charity-Veranstaltungen auf-
geführt worden waren. Das Format der lebenden Bilder war das gesamte 
19. Jahrhundert über äusserst populär, es bildete ein eigenes Darstel-
lungsparadigma und Wahrnehmungsmodell. Ich nehme damit die Sphäre 
visueller Repräsentation in den Blick: lebende Bilder als spezifische per-
formative Praxis und Ausdrucksform einer Gesellschaft, in der diese 
sich selbst interpretiert. Die damaligen Society-Events waren eng mit 
Theater und Kunst verknüpft, Theatralisierung und Ästhetisierung las-
sen sich als essenzielle Phänomene des 19.  Jahrhunderts betrachten. 
Adeles post festum fotografisch festgehaltene Tableaus bilden die medi-
alen Elemente dieser Inszenierungskultur. 
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Aufgeführt wurden tableaux vivants auf Wohltätigkeitsveran-
staltungen während der Fastenzeit. Diese aufwändige Festkultur, die 
das Vergnügen über die Ballsaison hinaus prolongierte, war ursprüng-
lich ein Phänomen der Hocharistokratie. Gegen Ende der 1860er-Jahre 
allerdings eignete sich das jüdische Grossbürgertum dieses Repräsenta-
tionsverhalten an. Ein »Arrangeur« erstellte meist nach einer kunsthis-
torischen Vorlage die Bilder – etwa ein Motiv von Antoine Watteau, das 
im Palais Auersperg als lebendes Bild nachgestellt und später im Atelier 
von Adele fotografisch festgehalten wurde (Abb. 1). Nach wochenlanger 

Vorbereitung, der Anfertigung der Kostüme und Requisiten wurden die 
einstudierten Bilder für einige Sekunden präsentiert, danach ver-
schwand das Tableau für immer. Ein Effekt, der sich mit Snapchat-Fotos 
vergleichen liesse, die kurz nach dem Ansehen implodieren. Um lebende 
Bilder dauerhaft festzuhalten, mussten sich die Darsteller*innen kostü-
miert in Adèles Atelier in der Praterstrasse begeben, denn die Doku
mentation vor Ort war licht- und aufnahmetechnisch damals noch  
nicht möglich. Dieses weitläufige Fotostudio war im Dachgeschoss des 
nicht mehr bestehenden Hôtel de l’Europe eingerichtet. Die Reinszenie-
rung des Aufgeführten, das »Reenactment« sozusagen, ging also in die 

(1)  Adele Perlmutter, Les Jaloux, Fotografie nach einem lebenden Bild im Palais Auersperg, 1867, 
Michael Huey + Christian Witt-Dörring Photo archive, Wien.



(2)  Adele Perlmutter, Fotografie aus der Edition »Costümbilder der adeligen Herren und 
Damen aus den in den Salons Auersperg, Festetits und Schwarzenberg gegebenen  
theatralischen Vorstellungen und Tableaux« (1868), Gruppenbild, ca. 1867/68, kolorierte 
Kabinettkarte, Photoinstitut Bonartes, Wien.
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Aufnahme mit ein, und es war vermutlich nochmals ein grosser Spass – 
war es doch das Vergnügen aristokratischer Twentysomethings, die viel 
Tagesfreizeit hatten. Diese im Studio nachgestellten Tableaus wurden 
als käufliche Sammelmotive vertrieben, meist im handlichen Kabinett-
karten-Format.

Mit meiner Fokussierung auf Perlmutters Gesellschaftsporträts 
beschränke ich mich bewusst auf jenen Bereich ihrer Produktion, den 
ich unter das »Theatrale« subsummiere. Adele hatte sich zuvor mit Auf-
nahmen von Bühnenstars etabliert, die bekannte Burgtheater-Schau-
spielerin Charlotte Wolter etwa hat sie mehrfach kostümiert in soge-
nannten Rollenporträts abgelichtet. Im Atelier wurden ausgehend von 
den Tableaus auch andere Porträtkonstellationen arrangiert, etwa eine 
pastorale Szene, ebenfalls nach einer Vorlage von Watteau, mit Gräfin-
nen aus der Familie Kinsky (Abb. 2). Teils wurden die Abzüge händisch 
koloriert und als Luxusvariante vertrieben. Formalästhetisch betrachtet 
zeigt sich in diesen Formen fotografischer Aneignung, einer quasi »per-
formativen« Abwandlung der Motive im Atelier, der freie Umgang mit 
Genres der bildenden Kunst (Einzel- und Gruppenporträt)  sowie der 
fliessende Übergang von Theater- oder Kostümaufnahmen und früher 
Modefotografie: Genres allesamt, die repräsentationskritisch gesehen 
die postulierten Geschlechterordnungen bildlich reproduzieren –  wie 
im Tableau vom schlafenden Dornröschen, das vom Prinzen (einem Gra-
fen) wachgeküsst wird (Abb. 3).

Adeles Sammelbilder zeugen aber nicht nur vom Repräsentati-
onsbedürfnis des an Bedeutung verlierenden Adels, sondern auch von 
jüdischen Renaissancebewegungen ab den 1860er-Jahren: Zentrale Me
tapher dafür war das Motiv »Die trauernden Juden im babylonischen 
Exil«, nach dem Gemälde von Eduard Bendemann (dieses Tableau wurde 
im Palais des Bankiers Eduard Todesco inszeniert). Vor allem aber 
machen diese Bilder deutlich, dass es in einer historistisch orientierten 
Gesellschaft offenbar allen darum zu tun war, eine Rolle zu spielen. In 
einem weiteren Tableau dieser Jahre wurde das aktuelle Ereignis der 
Krönung Kaiserin Elisabeths in Ungarn 1867 nachgestellt, das Motiv 
existiert in mehreren Varianten: als Sammelkarte wie als virtuos hand-
kolorierter Abzug, einmontiert in ein frühes fotografisch illustriertes 
Buch, eine Art Album zum Andenken an den Abend im Palais Schwar-
zenberg 1868 (Abb.  4). Diese High-End-Version entspricht formal dem 
Ausstattungsluxus der Darbietungen.

Die Frage, inwieweit Adele selbst in diese exklusiven Kreise ein-
gebunden war, drängt sich angesichts der starken Präsenz jüdischer 
Familien in den Jahren der Liberalisierung auf. In der umfassenden 



(3)  Adele Perlmutter, reinszenierte Fotografie nach dem lebenden Bild »Dornröschen« 
 (Veranstaltung im Palais Auersperg am 23. und 24. März 1871), Michael Huey + Christian  
Witt-Dörring Photo archive, Wien.
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Medienberichterstattung über diese Events findet sie selbst als Fotogra-
fin keine Erwähnung, ganz im Gegensatz zu den Arrangeuren und den 
Darsteller*innen. Indessen geben Tagebücher ihrer Nichte ein sehr dif-
ferenziertes Bild des soziokulturellen Milieus, in dem sich die Perl-
mutters bewegten. Die Familie war selbst Teil dieser kulturellen Elite. 
Adeles Mann, den sie nach zehn Jahren beruflicher Praxis geheiratet hat, 
zählte als Grossunternehmer bald zu den Millionären der Stadt. Ihr 
neuer gesellschaftlicher Status als Ehefrau und Mutter war wohl der 
Grund für ihren Rückzug aus dem Fotogeschäft.

Was Adeles Stellung als Fotografin im Kulturleben Wiens betrifft, 
ist es meiner Meinung nach aufschlussreich, sie mit derjenigen ihres 
Zeitgenossen Hans Makart (1840–1884) zu vergleichen – galt er doch als 
Inbegriff des Theatralen. Einige Arrangements lebender Bilder, die Adele 
festgehalten hat, gingen auf ihn zurück, und nicht wenige Personen liessen 
sich von beiden porträtieren. Trotz solcher Affinitäten zeigen sich in der 
Gegenüberstellung von Makart und Perlmutter die damaligen beruflichen, 
medialen und geschlechtsbezogenen Hierarchien: Der »Malerfürst« war 

(4)  Adele Perlmutter, »Le Couronnement«, 1868, in: Un Viennois de l‘Isère [...], mit 35 Foto
grafien ausgestattetes Programmbuch, handkolorierte Version, Photoinstitut Bonartes, Wien.
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öffentlich sichtbar; er inszenierte sich auch entsprechend, denken wir 
an den Makart-Festzug, im Zuge dessen sein bekanntes Porträt auf 
einem Schimmel entstand. Die Fotografin dagegen verschwand hinter 
der Kamera, ein Porträt von ihr war bislang nicht zu finden. Mit ihrer auf 
den Untersatzkartons gedruckten Signatur demonstrierte Adele jedoch 
ihre Autorinnenschaft. Nicht anders als renommierte männliche Kolle-
gen setzte sie ihren Namensschriftzug als Markenzeichen ein. Das Künst-
lerische war bei vielen Fotobetrieben eine Attitüde, um ihr Tun mit 
Mehrwert zu versehen; Adele war allerdings auch in einer kunstaffinen 
Familie sozialisiert.

 Keineswegs jedoch geht es mir darum, sie im Sinne eines moder-
nen Autonomiebegriffs zur freien Künstlerin zu stilisieren. Viel eher will 
ich mit meiner Fallstudie der Darstellung von Frauen als marginalisier-
ten Produzentinnen das Bild einer technisch versierten, wirkmächtigen, 
im Rahmen der damals herrschenden Ordnung emanzipierten Akteurin 
entgegensetzen. Die Praxis von Adele Perlmutter lässt sich als wesentli-
ches Element innerhalb der zeitgenössischen visuellen Kultur betrach-
ten, und damit als konstitutiver Bestandteil der ästhetischen Moderne, 
die sich – wie wir heute wissen – dem komplexen Zusammenspiel der 
sogenannten bildenden und angewandten Künste verdankt.

Der vorstehende Text beruht auf meiner Dissertation: Eine Gender-Analyse 
von Fotografie-Historiografien am Beispiel zweier Berufsfotografinnen in 
Wien (1860–1914), Wien 2018.


