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MISZELLE

Henry Keazor

Der menschenleere Tatort —
Zu René Magrittes »Mann mit der Zeitung«

Ermutigt durch René Magritte selbst, der sich in
seinen Schriften wiederholt auf Filme oder Regis-
seure wie Georges Mélies' bezog, Kiinstler wie de
Chirico, Max Ernst, Picasso und Marcel Duchamp
als dsthetische Wegbereiter der »surrealistischen
Malerei« nannte? und die Titel seiner Bilder haufig
Lesefrtichten von ihm bevorzugter Schriftsteller
verdankte3, hat die entsprechende Forschungslitera-
tur den von Magritte als Inspirationsquellen aufge-
suchten Medien des Kinos, der bildenden Kunst und
der Literatur wiederholt grofie Aufmerksamkeit ge-
schenkt. Die Rolle der Fotografie wurde demgegen-
tiber vernachlissigt: wenngleich man immer wieder
auf die Relevanz des Wechselspiels zwischen den
von bzw. mit Magritte selbst aufgenommenen
Lichtbildern insbesondere der Jahre 1928 — 1955 und
den Gemalden des belgischen Surrealisten hinwies?,
wurde es doch unterlassen, sowohl unter zeitgenos-
sischen Fotografien, als auch innerhalb der fotogra-

"René Magritte, Samtliche Schriften (hrsg. von André
Blavier, tibersetzt von Christiane Miiller und Ralf
Schiebler, Frankfurt/M./Berlin/Wien 1985, 153 und 172,
wo Magritte auch die Verfilmung des »Peter Ibbet-
son«-Romanes von George du Maurier durch Henry
Hathaway aus dem Jahre 1935 erwihnt; vgl. dazu auch
ebd., 155 und 158, Anm. 11. Siehe auch die Gegeniiberstel-
lung der verhiillten Képfe in Magrittes »Die Lieben-
den« von 1928 (Briissel, J. Vanparys-Maryssel) zu dem
Standfoto einer »Fantdmas«-Verfilmung Louis Feuil-
lades aus den Jahren 1913/14 bei Suzi Gablik, Magritte
(World of Art), London/New York 1985 (Erstauflage
1970), st. Zu diesem Fragenkomplex vgl. generell José
Vovelle, »Magritte et le cinéma«, Cahiers de
lassociation de dada et de surréalisme, Paris, April 1979
sowie den Kommentartext »Magritte und der Film« in
Magritte, Samtliche. .., 413—415.

2 In einem Vortrag vom 20. November 1938 im Musée des
Beaux-Arts zu Antwerpen — vgl. dazu ausfithrlicher
Anm. 11.

3 Eine Zusammenstellung dieser Titel bietet Harry Torc-
zyner, Magritte — Ideas and Images, New York 1979, 113
— zu erginzen wire diese Liste u. a. um das (nach Mal-
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fischen Hinterlassenschaft des fiir Magritte so pra-
genden 19. Jahrhunderts’ nach Quellen fiir einzelne
seiner Schopfungen zu suchen. Erst in jiingerer Zeit
lafft sich innerhalb der Magritte-Literatur eine lang-
sam wachsende Aufmerksambkeit fiir dieses fotogra-
fische Material beobachten, das den Kiinstler immer
wieder mit inspirativen Ausgangspunkten versorgt
zu haben scheint; bahnbrechend hat hierbei sicher-
lich die 1982 in Hamburg veranstaltete Ausstellung
»René Magritte und der Surrealismus in Belgien«
gewirkt, wurde das Werk Magrittes hier doch erst-
mals in den vielfaltigen Bezugsrahmen anderer zeit-
gendssischer Medien wie Skulptur, Literatur, Kino
und eben auch Fotografie gestellt. Zugleich gelang
es Uwe M. Schneede in einem Aufsatz des die Aus-
stellung begleitenden Kataloges, Magrittes 1928 aus-
gefiihrtes Gemilde »Die ergebene Leserin« (Briis-
sel, Privatsammlung)® mit dem (leider undatierten)
Postkartenfoto einer gebanntin ein Buch starrenden

larmé) »L’ Apres-midi d’un faune« betitelte Werk (heu-
te verschollen), von dessen Ausfithrung Magritte in
einem Brief an Paul Nougé vom Juli 1946 berichtet, vgl.
Magritte, Samtliche... (Anm. 1), 153 sowie David Sylve-
ster, René Magritte — Catalogue Raisonné, 4 Vols.,
Antwerpen 1992 —1994, No. 606. Eine instruktive Erfas-
sung der Lieblingslektiire Magrittes leistet Patrick
Waldberg, René Magritte, Briissel 1965, 68—71: der tiber-
wiegende Teil der hier aufgefithrten Autoren gehort
dem 19. Jahrhundert an.

+Vgl. vor allem die zwischen 1928 und 1955 von Magritte
erstellte und in einem Portofolio gesammelte Foto-
serie »Die truglosen Bilder«, deren einzelne Auf-
nahmen z. T. enge motivische Beziige zu den so vorbe-
reiteten oder aber nachgestellten Gemilden aufweisen
(vgl. z.B. die Fotografie »Der Tod der Gespenster«
und das in Privatbesitz befindliche Bild »Der Schlaf-
wandler« von 1927/28); zu dieser Serie von Fotografien
vgl. René Magritte und der Surrealismus in Belgien,
Kunstverein und Kunsthaus Hamburg 1982, 180-195,
Nos. 171-185.

5Vgl. Anm. 3 und 23.

¢Vgl. Sylvester, Catalogue, I (Anm. 3), 281, No. 230.



1. René Magritte, Mann mit der Zeitung, London, Tate Gallery



Gliihiioffofen ,, J0cal mit Abjugorohy.,

Jig. 273,

2. Gliihstoffofen »Ideal«, Illustration aus:
Friedrich Eduard Bilz, Das neue Naturheil-
verfahren, Leipzig 1899

Frau zu assoziieren’ — ein vergleichendes Verfahren,
das von Richard Calvocoressi aufgegriffen, erwei-
tert und so fiir das Konzept seines 1984 erschienenen

7Uwe M. Schneede, »Befreiende Enthiillungen«, in:
»René Magritte und der Surrealismus in Belgien (Anm.
4), 5167, hier besonders 59.

8 Richard Calvocoressi, Magritte, Oxford 1984 —vgl. dort
die Nos. 2, 24, 29, 35 und 37. Siehe auch Sylvester,
Catalogue (Anm. 3), Nos. 187, 215, 230, 252f., 320 und No.
607, wo auf die je zugrundeliegenden Postkartenmotive
verwiesen wird.

9Schneede, 1982 (Anm. 7), hier besonders 57—59.

1© Sylvester, Catalogue, I (Anm. 3), 309, no. 270. Das Ge-
malde diente im Januar 1936 zur Illustration des Katalo-
ges der in der Julien Levy Gallery zu New York abgehal-
tenen Ausstellung: vgl. die Abbildung bei ebd., 11, 41.

"James Thrall Soby, René Magritte, The Museum of
Modern Art, New York 1965, 11 setzt das Gemilde
thematisch zu Derains Collagen-Bild »Chevalier X«
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Buches iiber den belgischen Surrealisten fruchtbar
gemacht werden konnte®,

Freilich sind mit den von Schneede und Calvoco-
ressi aufgewiesenen Beispielen tiberwiegend Bild-
quellen gefunden, die von Magritte quasi »positiv«
genutzt wurden, d. h. entweder direkt als konkrete
Zitate iibernommen werden konnten oder aber in
ithrem Ausdrucksgehalt lediglich noch weiter zu ra-
dikalisieren waren: den starr fixierten Blick der Lese-
rin des oben erwihnten Postkartenfotos z. B. mufite
Magritte fiir sein Gemalde nur noch zur Entsetzens-
miene steigern, um dem Betrachter eine Atmosphire
unerklirlicher Bedrohung zu vermitteln.

Dem stehen jedoch Werke gegentiber, auf denen
bewufit eine vertraute Anschauung der dort ge-
zeigten Dinge verweigert wird, scheinbar triviale
Dinge in ihr Gegenteil verkehrt und damit einer
sozusagen »negativen« Polarisierung unterzogen
werden.

Das hier Gesagte kann anhand eines Gemildes
weiter verdeutlicht werden, das—wie besagte »Erge-
bene Leserin« — zu einer Reihe von 1927/28 ausge-
fiihrten Gemilden zahlt, die Schneede treffend (und
in bewuflter Anlehnung an Kriminalromane und -
filme der 4oer Jahre) als »Schwarze Serie«® bezeich-
net hat: dem gleichfalls 1928 entstandenen »Mann
mit der Zeitung« (London, Tate Gallery; Abb. e,

Verschiedentlich als hommage an André Derains
»Chevalier X« als Darstellung der Schrecklichkeit
des Banalen™, als kriminalistisches Bild® oder aber
als Parodie auf populdre Ritsel-Suchspiele gedeu-
tet4, liegt mit dem Gemilde wahrscheinlich das
fritheste der Werke vor, bei denen Magritte den

(St. Petersburg, Eremitage, datiert auf 1911/14) in Bezie-
hung und zitiert zur Bekriftigung den im Juli 1938
verfafiten und am 20. November des gleichen Jahres im
Musée des Beaux Arts zu Antwerpen gehaltenen Vor-
trag Magrittes »La ligne de vie«, wo dieser u. a. Derain
und insbesondere das erwihnte Bild als Ahnen der
»surrealistischen Malerei« aufruft. Zu diesem Vortrag
und seiner Publikationsgeschichte vgl. die Anmerkun-
gen zur deutschen Ubersetzung in Magritte, Samtli-
che... (Anm. 1), 90. Sobys hommage-Gedanke wurde
spiter von Gablik, 1970 (Anm. 1), 56, adoptiert.

2 Abraham M. Hammacher, Magritte, K6ln 1975, 8o,
No. 9.

5 Bereits in seinem Buch René Magritte — Leben und
Wirkung, Koln 1973, 15f. bespricht Uwe M. Schneede
den »Mann mit der Zeitung« im Rahmen der »krimina-



Bildraum in mehrere Kompartimente aufteilt’s. An-
ders als bei spateren Vertretern dieses Typs werden
diese Felder nun jedoch noch nicht mit unterschied-
lichen Motiven gefiillt, sondern dazu verwendet, um
mit Hilfe eines — ganz im Gegenteil — viermal gleich
geschilderten Interieurs die Verwirrung des Be-
trachters zu inszenieren: blickt im ersten der Bildka-
sten ein an einem Tisch sitzender, gepflegt gekleide-
ter Herr von seiner Zeitungslektiire zu uns heriiber,
so nehmen die folgenden drei Felder denselben
Schauplatz auf, zeigen ihn nun jedoch menschen-
leer™. Es ist vor allem wohl die angesichts dieser
Verlassenheit sowie der damit verbundenen Ereig-
nislosigkeit sinnentleert und stumpfsinnig anmu-
tende Wiederholung, die den Betrachter hier verun-
sichert. Einerseits ist der titelgebende, zuvor anwe-
sende Mann mitsamt seiner Zeitung verschwunden;
andererseits jedoch wird der zuriickgebliebene
Raum mit unerbittlicher Akribie wiederholt—so, als
solle damit auf etwas Wichtiges aufmerksam ge-
macht, der Betrachter dazu aufgefordert werden,
durch genaue Beobachtung dort eine eventuelle, zu-

listischen Bilder«; fiir seinen oben (Anm. 7) angefiihr-
ten Katalogbeitrag greift Schneede diese Klassifikation
wieder auf. Auch Ralf Konersmann, Die verbotene
Reproduktion — Uber die Sichtbarkeit des Denkens (Fi-
scher Kunststiick), Frankfurt/M. 1991, of. betrachtet das
Gemilde als Bestandteil »einer Folge kriminalistischer
Motive, mit der sich Magritte Ende der zwanziger Jabre
wiederholt beschiftigt«. In Alain Robbe-Grillets (eini-
ge Gemilde Magrittes direkt zum inspirativen Leitfa-
den nehmenden) Roman René Magritte: Die schone
Gefangene, Miinchen 1984, 147 illustriert das Bild den
Aufbruch des »Méorders im Rubestand« aus seinem
ruhigen, bescheidenen Versteck.

14Schneede, 1973 (Anm. 13), 16; Jacques Meuris, René
Magritte, Koln 1993, 137f.

5Vgl. auch Soby, René Magritte (Anm. 1), 11: » The Man
with Newspaperc must be one of the earliest of
Magritte’s pictures of compartemented scenes...«. Dem-
gegeniiber datiert Sylvester, Catalogne, I (Anm. 3), 308,
No. 269 Magrittes »Die fixe Idee« (Berlin, Staatliche
Museen Preuflischer Kulturbesitz) mit ihrer ebenmifig
in vier Felder unterteilten und verschiedene Szenenein-
blicke (auf einen Wald, ein Stiick Himmel, eine Haus-
fassade, einen Jiger) gewihrenden Bildfliche unmittel-
bar vor den »Mann mit der Zeitung« und spekuliert:
»...1it may have been the first of a great series of pictures
divided into compartiments depicting diverse the-
mes...«. Da Sylvesters Chronologie jedoch vergleichs-
weise vage bleibt (er datiert die Entstehung beider Ge-

nichst noch verborgene Veridnderung wahrzuneh-
men, die zuletzt dann aber eben doch nicht ein-
tritt.

Magritte hat selbst auf das »positive« Zitat hinge-
wiesen, dessen er sich bei der Gestaltung des Zei-
tungslesers und seiner Umgebung bediente': eine
Illustration der franzosischen Ausgabe von Fried-
rich Eduard Bilz’ 1889 erschienenem Lehrbuch »Das
neue Naturheilverfahren« (Abb. 2)® lieferte thm die
wichtigsten Konstituenden des Bildmotivs, dessen
Details Magritte — ahnlich wie im Falle der »Ergebe-
nen Leserin« — nun nur noch weiter betonen oder
aber zurticknehmen muf3te. So vereinfachte und re-
duzierte er Einzelheiten wie die Kleidung des (von
thm auch als Nichtraucher gezeigten) Mannes, die
Form der Stiihle oder das Erscheinungsbild des mit
Bilz’ Bildtafel eigentlich illustrierten »Gliihstoff-
ofens«, dessen Rohr nun steil aus der Szene heraus-
steigt, anstatt zum Fenster gefithrt zu werden; er
leerte den urspriinglich mit einem Glas gedeckten
Tisch, wihlte einzelne Elemente des Wand-
schmucks aus, verinderte den Fenstervorhang und

milde in den Herbst 1928), ist es nicht ausgeschlossen,
dafl deren Abfolge umzukehren ist.

1In dieser Hinsicht unterscheidet sich das Gemilde auch
von Magrittes 1927 ausgefiihrtem (heute verschollenem)
Bild »Der Standpunkt« — dort geben vier unregelmifig
geformte Lécher, symmetrisch in eine anscheinend teig-
artig weiche Tafel gegraben, den Durchblick auf stets das
gleiche Landschaftspanorama frei; Sylvester, Catalogue,
I (Anm. 3), 224, No. 154 hat bereits auf die dort waltende
»doubled up quasi stereographic composition« hingewie-
sen, die das Werk als dem »Mann mit der Zeitung«
verwandt zeigt: moglicherweise ein Hinweis, der auf eine
groflere chronologische Nihe zwischen diesen beiden
Gemilden hindeutet, deren Entstehung sodann — entge-
gen Sylvesters Datierung (Anm. 15) - der Ausfiihrung der
»Fixen Idee« voranzustellen wire.

'7 Magritte schreibt in einem Brief vom 6. Dezember 1960
an André Bosmans: » Le dessin de >L’homme au journalc
a été trouvé dans un vieux livre de médecine du Dr Biltz
[sic!]...«—die Passage zitiert nach Sylvester, Catalogue,
I (Anm. 3), 309.

8 Friedrich Eduard Bilz, Das neue Naturheilverfahren,
Leipzig 1899 (in der o1. Auflage: die Erstauflage wurde
1889 veréffentlicht), 1138, Fig. 273; in der franzosischen
Ausgabe La Nouvelle Médication Naturelle von 1899
vgl. den zweiten Band, 1445, Abb. 392. Zu weiteren
Entlehnungen und Anregungen, die Magritte aus Bilz’
Lehrbuch bezog vgl. Torczyner, René Magritte (Anm.
3), 71 und 92f.
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3. André-Adolphe-Eugene Disdéri, »carte de visite«-Fotografie,
Paris, Bibliotheque Nationale

verzichtete auf das dort angebrachte Thermometer.
Im Gegenzug vergrofierte er den Strauss in der auf
dem Fensterbrett abgestellten Blumenvase und lief§
den Zeitungslesenden zum Betrachter aufblicken.
All diese Abweichungen gegeniiber der Vorlage
scheinen dabei im Dienst einer leichteren Fafilich-
keit sowohl der je einzelnen Szenen, als auch deren
Abfolge zu stehen: ohne von Details wie z. B. der
aus Zierteller, Vogelpuppe, Efeupflanze, Straufien-

9 Ralf Schiebler, Die Kunsttheorie René Magrittes, Miin-
chen/Wien 1981, 25 sieht Magrittes Verzicht auf »alt-
meisterliche Originalitit< bei der Darstellung seiner
Bildobjekte dadurch bedingt, daf} sie so umgehend die
mit ithnen identifizierte wortsprachliche Etikette aufru-
fen — Magritte selbst indes erklirte dieses »Nichivor-
handensein malerischer Qualitiiten« mit seinem Bestre-
ben, die betreffenden Gegenstinde gemif} eines mog-
lichst allgemeinen Nenners, d. h. ungetriibt von per-
sonlichem Geschmack wiederzugeben; vgl. Magritte,
»Lebenslinie« 1, Samtliche... (Anm. 1), 84: »Diese di-
stanzierte Art, Gegenstinde darzustellen, scheint mir
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federvase und Facher arrangierten Wanddekoration
oder dem fein geschmiedeten Ornament des Ofens
aufgehalten zu werden, kann sich der Betrachter
innerhalb kiirzester Zeit versichern, daf} alle vier
Felder das gleiche, unverinderte Interieur aufwei-
sen'. Magritte ging es mithin weniger um eine Iro-
nisierung trivialer Ritselbilder, zu deren Zweck thm
die zum Vorbild genommene Illustration mit threm
Detailreichtum ja eine ideale Ausgangsbasis geboten

anf einem universellen Stil zu beruben, bei dem die
grofSen und kleinen Vorlieben des einzelnen keine Rolle
mebr spielen. Zum Beispiel verwandte ich ein Hellblay
dort, wo der Himmel dargestellt werden mufte, im
Gegensatz zu den biirgerlichen Kiinstlern, die den
Himmel darstellen, um Gelegenheit zu haben, ibren
Vorlieben entsprechend dieses Blan neben jenem Grau
zu zeigen.« Die so angestrebte Objektivitit der Dar-
stellung ermoglichte Magritte dartiber hinaus ein Pro-
duktionsverfahren, mit dem er Mitte der zwanziger
Jahren bisweilen ein Gemilde pro Tag fertigstellen
konnte.
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4. André-Adolphe-Eugene Disdéri, »carte de visite«-Fotografie,
Paris, Bibliothéque Nationale

hitte. Vielmehr zog er es offensichtlich vor, den
Betrachter unmittelbar auf die Stereotypie des in der
Bilderfolge gezeigten Innenraumes zu stoflen. Aber
warum? Und wie kam Magritte auf den Gedanken
einer solchen Reihung? Und wogegen, gegen wel-
che Sehgewohnheiten (wie man in solchen Fllen bei
Magritte stets fragen muf}*°) richtet sie sich? Schnee-
de hat vorgeschlagen, Magrittes »Mann mit der Zei-
tung« vor dem Hintergrund des Bildromans, des
Comic-strips zu lesen?, dessen dramaturgischen
Prinzipien der zeitlichen Abfolge und der Hand-
lungsfortsetzung sich die statische Wiederholung
des leer zuriickbleibenden Zimmers verweigere*.
Demgegentiber lieffe sich jedoch einwenden, daf§
der zeitungslesende Mann sowohl mit seinem Blick
hin zum Betrachter, als auch in dem reprisentativen

20 Magritte, Samtliche... (Anm. 1), 84: »Da meine Absicht
feststand, die vertrautesten Gegenstinde wenn méglich
aufheunlen zu lassen, mufSte die Ordnung, in die man die
Gegenstinde im allgemeinen bringt, natiirlich umge-
stiirzt werden (... )«.

Habitus, mit dem er hier vorgezeigt wird, wenig
vom typischen Protagonisten eines Bilderromans
hat.

Das »negative« Potential des Gemaldes wird je-
doch umso sinnfilliger, wenn man (geleitet auch
schon durch das Erscheinungsjahr der dem Ge-
milde zugrundegelegten medizinischen Illustrati-
on) die Magritte so prigende Alltagskultur des 19.
Jahrhunderts aufsucht® und einen ungeschnitte-
nen Bogen der seit 1858 in Europa und Amerika
weit verbreiteten fotografischen Visitenkartenfo-
tografien (Abb. 3 und 4)*4—ihrem Erfinder André-
Adolphe-Eugene Disdéri zufolge: sle produit in-
dustriel typique du XIXe siéclec — vergleichend
neben den»Mann mit der Zeitung« hilt: hier wie
dort posieren die gezeigten Personen in einem mit

2 Schneede, 1973 (Anm. 13), 15f. sowie Meuris, 1993 (Anm.
14), 137.

22Schneede, 1973 (Anm. 13), 15f.

3 Zu Magrittes literarischen Vorlieben siche oben, Anm.
3; auch in Fragen des musikalischen Geschmacks
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wenigen rudimentiren Requisiten angedeuteten
Ambiente, wobei sie u.a. mit ibereinanderge-
schlagenen Beinen zu lesen oder einfach nur vor
sich hin zu schauen vorgeben. Dartiber hinaus
aber zeigen auch die Portraitkarten stets eine (vier
oder sechs Aufnahmen umfassende) Abfolge des-
selben Interieurs, in dem lediglich die Stellungen
des Abgelichteten wechseln (Abb. 3); bedingt
durch die Wahl der jeweiligen Technik konnte
jedoch sogar die Aufnahme ein- und derselben
Pose mehrfach hintereinander gereiht werden, so
dafl einige dieser Visitenkarten fast wie fotografi-
sche Aquivalente des surrealistischen Gemildes
erschienen (Abb. 4)», wiirde Magritte das Se-
quenzprinzip der Visitenkartenbilder nicht ad ab-
surdum fiihren, indem er den eigentlich zu Por-
traitierenden sogleich nach dem ersten Bild ver-
schwinden, ihn bis zuletzt nicht wieder erscheinen
und somit die urspriingliche Dekoration als be-
herrschendes Bildmotiv die Aufmerksamkeit des
Betrachters beanspruchen lafit.

scheint Magritte dem 19. Jahrhundert verhaftet geblie-
ben zu sein: vgl. den von Georgette Magritte tiberliefer-
ten Ausspruch ihres Mannes »In der Musik werde ich
nicht weitergehen als Debussy und Ravel«, zitiert nach
René Passeron, René Magritte, Koln 1985, 12. Zu einzel-
nen, dem 19. Jahrhundert entstammenden, ikonogra-
phischen Quellen Magrittes vgl. Sylvester, Catalogue
(Anm. 3), Nos. 142, 342, 544, 1406 sowie z. T. die oben
(Anm. 8) aufgefithrten Postkartenfotografien.

2+ Zu diesen »cartes de visite« vgl. z. B. Robert Delpire/
Michel Frizot, Histoire de voir — De invention a Part
photographique (1839-1880), Paris 1989, 78 sowie — aus-
fithrlicher — Josef Maria Eder, Geschichte der Photogra-
phie, Halle/Saale 1932, 487ff. und Jean-Claude Lema-
gny/André Rouillé, Histoire de la photographie, Paris
1986, 38—40. Die Bilder konnten nach ihrer Entwicklung
auf Pappe geklebt, auseinandergeschnitten und be-
schriftet werden. Ein Grund fiir ihre Popularitit ist
zum einen in ihrer preiswerten Herstellung zu suchen;
zum anderen jedoch bedienten sich ihrer nicht nur die
Berithmtheiten aus Politik, Kirche, Presse, Militir und
Kunst, um ihr Konterfei unter das Volk zu streuen
(Disdéri wurde von Napoleon III. zum Hoffotografen
ernannt): auch Angehorige des Biirgertums suchten die
Portraitkarten dazu zu nutzen, sich reprisentativ dar-
zustellen — ihre Individualitat verschwand freilich hin-
ter den Wohlstand signalisierenden, standardisierten
Dekors und stereotypen Posen, zu denen die Fotogra-

Magrittes »Mann mit der Zeitung« nimmt sich
vor diesem Hintergrund geradezu wie eine pro-
phetische Veranschaulichung der rund zehn Jahre
spiter von Walter Benjamin formulierten Worte
aus, der 1936 in seinem Aufsatz »Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit« schrieb: »Im fliichtigen Ausdruck eines Men-
schengesichts winkt aus den friiben Photographien
die Aura zum letzten Mal. Das ist es, was deren
schwermutvolle und mit nichts zu vergleichende
Schonbeit ausmacht. Wo aber der Mensch aus der
Photographie sich zuriickziebt, da tritt erstmals
der Ausstellungswert dem Kultwert iiberlegen ent-
gegen. Diesem Vorgang seine Stitte gegeben zu
haben, ist die unvergleichliche Bedeutung von
Atget, der die Pariser StrafSen um neunzebnhun-
dert in menschenleeren Aspekten festhielt. Sebr
mit Recht hat man von ibm gesagt, dafd er sie
anfnabm wie einen Tatort. Auch der Tatort ist

menschenleer. Seine Aufnabme erfolgt der In-

dizien wegen<*®.

fen immer wieder griffen. Zur egalisierenden Wirkung
der Portraitkarten vgl. Heinz Buddemeier, Panorama —
Diorama — Photographie, Miinchen 1970, 133 sowie 138,
Zu den Beziigen zwischen den »cartes de visite« und
Kiinstlern wie Manet, Degas, Monet und Renoir vgl.
Elizabeth Anne McCauley, A. A. E. Disdéri and the
Carte de Visite Portrait Photograph, New Haven/Lon-
don 1985, 137—203.

> Zugleich ist zu tiberlegen, ob die oben erwihnte Ge-
mildeserie mit ihrer Untergliederung in einzelne Bild-
felder nicht urspriinglich den Visitenkartenfotografien
verpflichtet ist, deren Aufteilungsprinzip mit dem
»Mann mit der Zeitung« ihren Einzug in das Werk
Magrittes gefunden haben konnte (vgl. Anm. 15 und 16)
— eine erste Spur von Disdéris Aufnahmen konnte be-
reits mit Werken von 1927 wie z. B. dem »Unvorsichti-
gen« (Privatsammlung), dem Portrait Paul Nougés
(Briissel, Privatsammlung), der »Verzauberten Pose«
(heute verschollen) oder dem »Ende der Beschaulich-
keiten« (Houston, The Menil Collection) vorliegen,
welche mit der identischen Replikation ihrer Bildfigu-
ren arbeiten. Zu diesen Gemilden vgl. Sylvester, Cata-
logne (Anm. 3), Nos. 139, 151 und 163.

26\Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, zitiert nach der zweiten
Fassung, abgedruckt innerhalb der von Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhauser herausgegebenen Ge-
sammelten Schriften, 1, 2, Frankfurt/M. 1980, 485.

Bildnachweis: 1 Tate Gallery, London. — 2 Photographische Reproduktion nach Friedrich Eduard Bilz, Das neue
Naturheilverfahren, Leipzig, 1899, p. 1138, Fig. 273 — 3, 4 Bibliotheque Nationale, Paris (Neg. No. 84C
219256/95C 215118).



