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1. BENJAMINS VERWECHSELUNG

Der Name Carl Albert Dauthendey ist in die Geschichte nicht 

nur der Photographie, sondern auch der theoretischen Debat

te um das Medium eingegangen, welches seit 1839 seinen 

Siegeszug angetreten hat. Dies ist das Verdienst Walter Ben

jamins. In seinem Aufsatz »Kleine Geschichte der Photogra

phie«, erschienen im September und Oktober 1931 in drei 

Folgen in Die Literarische Welt, hat er ein Photo interpretiert 

und reproduziert (Abb. 1), das er in einem 1930 erschienenen 

Bildband gesehen hatte (Abb. 2).1 Aus dem Werk von Hel- 

muthTheodor Bossert und Heinrich Guttmann Aus der Früh

zeit der Photographie, 1840-1870. Ein Bilderbuch nach 200 

Originalen besprach Benjamin ausführlich eine weitere Ar

beit, David Octavius Hills »Fischweib aus New Haven« aus 

den 1840er Jahren (Abb. 3) - und beide als erste Bildbeispie

le gleich zu Anfang seinesTexts. Darüber hinaus war die Aus

wahl der bei Bossert und Heinrich reproduzierten, histori

schen Photographien - 199 Photos, darunter 155 Porträts - 

für seine Ausführungen über die Entwicklungsstufen der 

Photographie seit ihren Anfängen eine wichtige Inspiration.2

Das für den internationalen Markt bestimmte Werk mit Abbil

dungsbeischriften nicht nur auf Deutsch, sondern auch auf 

Englisch und Französisch enthielt auch ein Photo von »Karl 

Dauthendey (1819-1896)«, beschriftet: »Der Photograph Karl 

Dauthendey und seine Braut Frl. Friedrich (1837-1873) nach 

dem ersten gemeinsamen Kirchgang am 1. September 1857«. 

Der Betrachter erfährt nicht nur, dass der damals 38-jährige Au

tor des Bildes sich hier mit seiner zwanzigjährigen Verlobten 

ablichtet, sondern auch, dass er das Alter von 75 Jahren errei

chen, seine Braut jedoch mit 36 Jahren sterben sollte. Die Be

schriftung verortet das Photo in die ritualisierte Situation des 

Gangs zum Photographen, nachdem sich die Abgebildeten 

erstmals gemeinsam in der deutschen reformierten Kirche am 

Newskij Prospekt in St. Petersburg hatten sehen lassen, wo

durch sie ihre Beziehung öffentlich machten.3 Das Photo wur

de vielleicht nicht allein für die private Erinnerung, sondern 

auch zu dem Zwecke gefertigt, das Ereignis, das wohl einer 

Verlobung gleichkam, nicht Anwesenden zur Kenntnis zu ge

ben. Die Art der Inszenierung hat man darauf zurückgeführt, 

dass derVerlobte zugleich der Photograph war. Doch versuch

te dieser-wie Photographen dies in Selbstaufnahmen in der 

Regel taten - eher zu verbergen, dass er selbst hier den Aus

löser betätigte, wenn dies nicht überhaupt ein Gehilfe tat.

In seinem hochverdichteten Text geht Benjamin mit diesen 

Worten auf das Werk ein:

»man schlägt das Bild von Dauthendey, dem Photo

graphen, auf, dem Vater des Dichters, aus der Zeit des 

Brautstands mit jener Frau, die er dann eines Tages, 

kurz nach der Geburt ihres sechsten Kindes, im 

Schlafzimmer seines Moskauer Hauses mit durch

schnittenen Pulsadern liegen fand. Sie ist hier neben 

ihm zu sehen, er scheint sie zu halten; ihr Blick aber 

geht an ihm vorüber, saugend an eine unheilvolle Fer

ne geheftet.«4

Mit dieser Beschreibung liegt der Autor gleich mehrfach 

falsch: vor allem betreffs der Identität der Frau. Zu sehen ist 

nicht, wie Benjamin wohl glaubte, Anna Olschwang, Dau

thendeys erste Gemahlin, sondern dessen künftige zweite 

Frau, damals noch Fräulein Charlotte Caroline Friedrich.6 Der 
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Photograph, der aus der ersten Ehe bereits vierTöchter hatte, 

präsentiert sich hier kaum zwei Jahre nach dem Freitod sei

ner ersten Gattin mit einer zweiten Braut - gesellschaftlich si

cherlich in der deutschen Gemeinde der damaligen Haupt

stadt des Russischen Kaiserreichs, der er angehörte, kein be

langloser Umstand; und offenbar der Grund für die Entste

hung des Photos. Derartige Posen scheinen bei Verlobungen 

wie bei anderen Familienfesten bereits konventionalisiert ge

wesen zu sein, und das Photo ist vielleicht weniger originell, 

als Benjamin, auch mit Blick auf die Biographie der Darge

stellten, gemutmaßt hat.6 Dauthendey konnte mit dem Bild 

das doppelte Ziel verfolgen, seine Verlobung bekanntzuge

ben, und als Pionier seiner Kunst für sein Atelier, das bei der

artigen Anlässen beauftragt werden konnte, zu werben. - 

Wie Anna Olschwang war auch Charlotte Caroline Dauthen

dey geb. Friedrich kein langes Leben beschieden. Sie sollte 

im Jahre 1873 in Würzburg an einem Lungenleiden verster

ben, wie Benjamin aus dem 1912 erschienenen Buch Der 

Geist meines Vaters. Aufzeichnungen aus einem begrabe

nen Jahrhundert von Carl Albert Dauthendeys Sohn, dem 

1867 in Würzburg geborenen impressionistischen Autor und

Maler Max Dauthendey, wusste. Dieser musste mit sechs 

Jahren den Tod der Mutter erleben.7

Präsenter als die Beischrift der Aufnahme waren Benjamin si

cherlich die Ausführungen des Sohnes der Dargestellten.8 Der 

zu seiner Zeit mehr als heute berühmte Schriftsteller ging da

rin auch auf die erste Ehe seines Vaters ein, der bei seiner ei

genen Geburt bereits 48 Jahre alt war. Benjamin verwechsel

te zwei Frauen, die er beide aus dem Buch des Sohnes kann

te (dazu unten Abschnitt 2). Er ging also davon aus, dass die 

Ablichtung Dauthendey den Älteren zusammen mit dessen 

erster Frau Anna Olschwang zeigt, Tochter aus einer jüdischen 

Familie, die im Jahre 1855 Selbstmord beging. Den Blick der 

Frau, »saugend an eine unheilvolle Ferne geheftet«, wie es 

heißt, hat man vor dem Hintergrund der Verwechselung so 

gedeutet, als unterstelle ihr der Autor die Vorausahnung ihres 

frühen Todes - die er freilich auch »Frl. Friedrich«, deren Le

bensdaten von Bossert und Guttmann angegeben werden, 

zuschreiben könnte. Mit einer solchen, ebenso fragwürdigen 

wie in der Alltagspsychologie doch geläufigen Erklärung kann 

man sich jedoch nicht zufriedengeben. Die »Ferne« ist ein

Abb. 2 | »Der Photograph Karl Dauthendey und seine Braut, Fr. Friedrich 

(1837-1873) nach dem ersten gemeinsamen Kirchgang am 1. September 

1857«, in Bossert und Guttmann 1930

Abb. 1 | »Der Photograph Karl Dauthendey - der Vater des Dichters - und 

seine Braut (Selbstbildnis 1857)«, erste Illustration in: Walter Benjamin, 

»Kleine Geschichte der Photographie«, in Die literarische Welt, 7, 38 (18. 

Sept. 1931), S. 3

128. Phot. Karl Dauthendey (1819—1896) St. Petersburg 1857

Der Photograph Karl Dauthendey und seine Braut, Frl. Friedrich (1837- 1873) 

nach dem ersten gemeinsamen Kirchgang am t. September 1857

The photographer Karl Dauthendey u'ith his betrolhed Miss Friedrich öfter their first attendance at church

Le pholographe Karl Dauthendey avec sa flancte Mlie. Friedrich aprfis leur premiire oi.siie <i l'öylise
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Schlüsselelement, mit dem Benjamin den vielschichtigen 

Hauptbegriff seinerTheorie der Photographie entfaltet, näm

lich den der »Aura«. Er definiert sie - eine Bestimmung, die 

er fünf Jahre später nahezu wörtlich in seinem Kunstwerk- 

Aufsatz übernimmt-als »einmalige Erscheinung einer Ferne, 

so nah sie sein mag«.9 Die Braut des älteren Dauthendey ist 

die erste Gestalt, die - im Universum von Benjamins oft ellip

tisch kurzen, vielfach miteinander verwobenen Texten - ihren 

Blick in oder aus ihrem Medium heraus in die später mit viel

schichtigen Inhalten gefüllte »Ferne« richtet, ja ihn »saugend« 

daran »heftet«! Dies verlangt nach weiterer Deutung des 

schillernden Begriffs der »Aura«, und unten (Abschnitt 5) soll 

eine solche im Kontext des fein verzweigten Werks des Au

tors versucht werden. Ein Problem, das es zu lösen gilt, liegt 

darin, dass das 1857 datierte Photo nicht in jene Periode fällt, 

die Benjamin als die »Frühzeit der Photographie« anspricht, in 

der dieser noch echte - nicht falsche, durch Requisiten imitier

te - »Aura« zukam, nämlich die Epoche vor der Durchsetzung 

der Carte-de-visite-Photographie.10 Und dennoch behandelt er 

die Aufnahme als Beispiel für den Zauber, den er nur in den 

Photos vor der Zeit der Industrialisierung der photographi

schen Praxis fand! Warum? (Dazu mehr in Abschnitt 6.)

Das Photo wird in der »Kleinen Geschichte der Photogra

phie« als zweites direkt nach einem älteren, nämlich Hills 

»Fischweib aus New Haven« aus den 1840er Jahren (Abb. 

3), beschrieben, und muss mit diesem Bild, tatsächlich ein 

Zeugnis aus den aus den Anfangsjahren des Mediums, zu

sammengesehen werden. Dieses »verlange«, wie Benjamin 

schreibt, »ungebärdig nach dem Namen« der Frau, der wir im 

Photo begegnen. Reklamierte die Fischersfrau aus dem nahe 

Edinburgh gelegenen Fischerdorf Newhaven den Namen, so 

wird die Dame im Brautphoto des Photographen trotz der 

Namensnennung in der Vorlage zu einer anderen... Namen 

und was sich damit verbindet spielen in derTheorie der Pho

tographie offensichtlich neben der Aura eine wichtige Rolle. 

Auch dem wird nachzugehen sein (Abschnitt 4).

Eklatant ist jedoch zunächst die Verwechselung der Braut, 

trotz der unzweideutigen Beischrift des Photos bei Bossert 

und Guttmann (Abb. 2) - und dies fernab jeder Verwechse

lungskomödie! Sie wurde Benjamin im Jahre 1978 von ei

nem Autor nachgewiesen, der durch den Hinweis auf diesen 

und andere Fehler die Bedeutung der »Kleinen Geschichte 

der Photographie« in Frage stellen wollte.11 Tatsächlich hatte 

der 1963 erstmals zusammen mit dem fünf Jahre später ent

standenen Aufsatz »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech

nischen Reproduzierbarkeit« abgedruckte Text eine Schlüs

selrolle bei der vorher undenkbaren Aufwertung der Photo

graphie gespielt. Ins Zentrum geriet sie in den 1960er und

Abb. 3 | »Fischweib (Phot. David Octavius Hill)«, zweite Illustration in: 

Walter Benjamin, »Kleine Geschichte der Photographie«, in Die liter

arische Welt, 7. 38 (18. Sept. 1931), S. 3 (David Octavius Hill und Robert 

Adamson: Mrs. Elisabeth Johnston Hall, Newhaven Fishwife, 1843-1847, 

Salzpapierdruck nach Papier-Negativ)

1970er Jahren sowohl als Thema der Kunst- und Kulturwis

senschaften als auch auf dem Kunstmarkt, in Museen und 

schließlich in der akademischen Kunstgeschichte.12 Da Ben

jamin in beiden Schriften den Akzent auf die prinzipiell endlo

se Reproduzierbarkeit des Photos setzt und sich zudem 

skeptisch gegenüber einer mit überkommener Kunst-Ästhe

tik rivalisierenden Photographie - vom Pictorialismus zur 

Neuen Sachlichkeit - äußerte, stießen sich gerade Sachwal

ter der Erhebung des Mediums zur Kunst an seinen Texten. 

Seine Versuche, die Photographie ebenso wie den Film der 

Sphäre einer bürgerlichen Kunstpraxis zu entziehen und bei

de als utopische Vorwegnahmen radikal demokratisierter 

Bildproduktion willkommen zu heißen, lassen vordergründig 

keinen Platz für den Kult um Originalabzüge, vintage prints 

und limitierte Auflagen, schließlich für die Musealisierung, 

wie sie in den letzten Jahren einer Moderne, die noch nicht 

an sich selbst zweifelte, betrieben wurden. Nach dem Ende 

des modernism wurde, etwa von Allan Sekula Mitte der 

1970er Jahre, die formalästhetische Betrachtung von Photo

graphie grundsätzlich angegriffen, doch ohne dass dadurch 

die Photographie aus dem geschützten Bereich des Kunstbe
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triebs vertrieben wurde.13 Mit dem Nachweis eines eklatan

ten Fehlers meinte man jedoch noch 1978, Benjamin diskre

ditieren zu können. Noch Herbert Molderings hat ihm 2008 

seine Unkenntnis der Avantgarde-Photographie seiner Zeit 

vorgerechnet, eine Perspektive, die Esther Leslie 2008 zwar 

nicht ausdrücklich zurückgewiesen, aber doch elegant zu

rechtgerückt hat.14

Benjamins Verwechselung verlangte also nach tieferen Erklä

rungen. 1997 hat Andre Gunthert erstmals verborgene, unbe

wusste Motive in der Verwechselung am Werk gesehen - ei

ne Interpretation, die Kaja Silverman 2015 weiter ausgebaut 

hat und die sich fast schon durchgesetzt hat.15 Dagegen sah 

Jessica Nitzsche schon 2010 Gründe für die Annahme, dass 

Benjamin ein solcher Irrtum nicht absichtslos unterlaufen sein 

konnte.16 Dann aber hätte er auch in Kauf nehmen müssen, 

dass er durch die absichtsvolle Falschbenennung eines Pho

tos in einem Kontext, in dem Bilder doch, wie er schrieb, 

»nach dem Namen« verlangen, als unredlich desavouiert - 

und zudem durch einen Blick in Bosserts und Guttmanns 

eben erst erschienenen Band leicht entlarvt werden könnte. 

Es fällt schwer, ihm dies zu unterstellen. Zudem irrt sich Ben

jamin noch in einem anderen Punkt: er verortet die Situation 

nach Moskau statt nach St. Petersburg. Dafür lassen sich 

kaum strategisch-argumentative, wohl aber unbewusste Mo

tive rekonstruieren, die auch mit der so folgenreichenTheorie 

des »optisch Unbewussten«, die in der »Kleinen Geschichte« 

fast en passant entwickelt wird, zu tun haben (Abschnitt 3).

Es gilt also, zunächst die Frage nach unwillkürlichem Braut

tausch, seinen Hintergründen und möglicherweise verborge

nen Motiven zu klären (3), bevor dann weiter unten auf Na

mensfragen (4), Blicke in auratische Feme sowie deren Be

deutung (5) - und damit auch auf die des zur Debatte stehen

den »Brautphotos« für die »Aura«-Theorie (6) eingegangen 

wird. All diese Fragen haben, dies sei vorweggenommen, da

mit zu tun, dass Benjamin mit der Theorie der »Aura« nicht 

nur die Photographie mitsamt ihrer rätselhaft modernen Ma

gie zu erfassen suchte, sondern darüber hinaus den Einbruch 

dieserTechnik in die vorher bestehende Medienlandschaft er

fasst und zugleich eine Theorie des Wandels und Umbruchs 

medialer Systeme entwickelt hat (5). Über »Aura« und Pho

tographie wurde viel geschrieben; ein Grund mehr, nun den 

Fokus weiter zu öffnen und über »Aura« und Mediensysteme 

nachzudenken. Die Frage wäre also zu erweitern: trägt das 

Verlangen nach Namen von längst verstorbenen, konkreten, 

nicht zumTypus verallgemeinerten Menschen und ein an die 

Ferne gehefteter Blick nicht nur über Räume und Zeiten, son

dern zugleich auch über die Grenzen zwischen Mediensyste

men hinweg?

2. MAX DAUTHENDEYS ERINNERUNG 

AN SEINE MUTTER, ZWEITE FRAU 

SEINES VATERS, UND EIN VERLORENES 

PHOTO DES VATERS MIT SEINER ERSTEN 

GEMAHLIN

Es ist also nicht damit getan, hier nur eine Verwechselung zu 

korrigieren. Denn Benjamin zog in seiner Darstellung offen

bar all das, was der jüngere Dauthendey über seine Mutter, 

die zweite Gattin des Vaters, schrieb, mit den Ausführungen 

zu dessen erster Gemahlin jüdischer Herkunft, Anna Ol- 

schwang, zusammen. Für ihn werden die beiden Frauen ein 

und dieselbe Person. Daher müssen wir uns auf das Erinne

rungsbuch Der Geist meines Vaters seines Sohnes Max, für 

Benjamin offenbar eine wichtige Quelle, genauer einlassen.

Der stets von Geldsorgen geplagte, immer wieder gemüts

kranke Max Dauthendey, der 1891 mit dem Vater brach, sich 

jedoch drei Jahre später mit ihm versöhnte, wurde als sym

bolistisch-impressionistischer Dichter und Schriftsteller be

rühmt.17 Im Geiste der von den Symbolisten gepflegten Syn

ästhesie evozierte er in seinen Gedichten ebenso malerische 

wie musikalische Wirkungen. Als Verfasser von Erzählungen 

und Novellen war er weniger erfolgreich, war doch seine Äs

thetik dem Strom der Eindrücke verhaftet - was den Aufbau 

von konsequent an der Chronologie der Ereignisse orientier

ten Handlungsführungen erschwert.18 Autobiographische und 

autofiktionale Ansätze standen daher in seinen Prosawerken 

im Vordergrund, nicht nur in Der Geist meines Vaters.

Doch auch in diesem Werk ist der Autor keineswegs durchweg 

auch der Erzähler; nicht einmal der »implied author« ist eine ein

deutige Gestalt.19 In dem Erinnerungswerk verarbeitete Max die 

zahlreichen Aufzeichnungen Carl Alberts Dauthendeys, die die

ser, wie er schreibt, ihm übereignet hätte, da er selbst sich nicht 

dazu imstande gesehen habe, sie in eine publizierbare Form zu 

bringen. Das eigenwillige Werk ist insofern die Kombination aus 

einer Autobiographie und der Biographie des Vaters. Häufige 

Zeitsprünge ermöglichen es, dass die Lebensgeschichten von 

Vater und Sohn einander überschreiben, ja bisweilen nicht mehr 

entwirrt werden kann, wer hier jeweils Vergangenes berichtet. 

Zu Anfang des Buchs erinnert der Schriftsteller sich an seine 

Mutter, die auf dem zur Debatte stehenden Photo zu sehen ist:

»Auf unserer Grabtafel lese ich, in goldenen Buchsta

ben, St. Petersburg 1837 am 11. Mai. An einem Mai

tag an der Newa, als die Sonne auf der goldenen Kup

pel der Isaakskathedrale glänzte und das Newawasser 

die letzten Eisschollen aus dem Ladogasee zur Ost

see hintrieb, wurde meine Mutter geboren. Sie war 
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ein Kind deutscher Kolonisten, die zur Zeit Peters des 

Großen aus Süddeutschland, aus Hanau, kamen und 

sich in Petersburg niederließen. [...] Die Familie mei

ner Mutter war streng religiös. Alle ihre Mitglieder ge

hörten der frommen Herrnhutergemeinde an.«20

In einem zweiten Anlauf erinnert sich Dauthendey erneut an 

die Mutter, die er nun aus der Sicht seines Vaters fokalisiert 

- nur, um im Anschluss daran den Blick des Vaters auch auf 

sich selbst zu richten:

»>Junge<, sagte er, >deine Mutter war die sanfteste Frau 

der Welt. Ich bin oft heftig zu ihr gewesen, aber nie gab 

sie mir ein heftiges Wort zurück. Sie schwieg dann. Ich 

war cholerisch und musste mich oft in Heftigkeit austo

ben, wenn mich Leute in meinem Beruf geärgert hatten 

oder wenn irgendeine Sache nicht so ging, wie ich es mir 

vorgestellt hatte. Deine Mutter aber legte mir sanft beru

higend die Hand auf die Schulter, und ihre Augen ach, ih

re großen stillen Rehaugen, sie waren besänftigender als 

irgendein Wort.< [...] >Du hast die Augen deiner Mutter, 

was mir manches Mal Sorge macht. Denn ein Mann soll

te harte Augen haben. Versuche aber dein Herz zu stäh

len. Dann wird es dir wohl nie schlecht gehen.<«21

Ein Verweis auf Thomas Manns 1903 erschienen Roman To- 

nio Kröger muss an dieser Stelle genügen, um die von der 

Mutter auf den Sohn vererbten Augen als topische Geschich

te von dessen Berufung zur Kunst zu lesen.22

An die erste Frau seines Vaters erinnert der Sohn erst viel 

später in seinem Buch. Nach St. Petersburg war sein Vater in 

der vergeblichen Hoffnung gereist, als Photograph bei Hofe 

tätig werden zu können. Die jüdische Familie Olschwang ha

be ihn damals unterstützt und ihm - obschon selbst nicht 

wohlhabend - die Einrichtung eines Ateliers am Newskij Pro

spekt ermöglicht, damals der National-Boulevard Russlands 

und seiner Literaten wie Nikolai Gogol. Und so habe er auch 

seine erste Frau kennengelernt,

»jenes siebzehnjährige, schöne und geistvolle Mäd

chen, die zweite, noch unverheiratete Tochter des al

ten Olschwang. [...] Er beschrieb sie uns eingehend: 

>Sie war ein junges Mädchen von siebzehn Jahren, 

von schönem Wuchs und feinen Körperformen, geist

reich und redegewandt und von so edlem Charakter 

und guter Gesinnung, dass ich in der Verbindung mit 

ihr mein Lebensglück erblickte. Dass sie aus armen 

Verhältnissen kam, hielt mich nicht ab, sie zur Frau zu 

nehmen, da ich mich auf meine Arbeitskraft verließ 

und eine Ehre darin suchte, ohne jede Beihilfe einen 

Hausstand zu gründen [...].«<23

Dieses etwas peinliche Selbstlob, durch das er sich als 

Aschenputtel-Retter profiliert, erweitert Dauthendey durch die 

Schilderung, wie er die Ehe mit der zum christlichen Glauben 

griechisch-katholischer Konfession bekehrten Frau gegen den 

evangelischen Pfarrer durchsetzen musste. Erst dann kommt 

er auf die »große Gewandtheit und das sichere Auftreten« der 

noch jungen Anna Olschwang zu sprechen. Wieder liest man 

ausführlich über sein Geschäftsleben in St. Petersburg, bevor 

der Sohn dann auf den Selbstmord der ersten Gemahlin des 

Vaters eingeht - nicht ohne ihn mit den Geschlechtsstereoty

pen der Jahrhundertwende24 zu begründen:

»mein Vater, der mit Geschäftsgedanken und mit Be

rufssorgen überbürdet war, konnte der jungen Frau 

nicht der schwärmende Liebhaber bleiben. Der für Er

findungen und Sport heftig begeisterte Mann konnte 

sich nicht dazu verstehen, auch für Gedichte, Blumen 

und Romane Aufmerksamkeit zu haben, für welche 

seine Frau schwärmte. [...] Kurz nach der Geburt ihres 

sechsten Kindes, ihrer jüngsten Tochter, fand man die 

junge Mutter eines Tages in ihrem Schlafzimmer mit 

aufgeschnittenen Pulsadern, verblutet und tot.«26

Es folgt nun die sehr eindringliche Beschreibung eines Pho

tos, welches sich jedoch nicht erhalten hat.

»Die jüngste meiner Stiefschwestern besitzt noch ein 

Bild, das jene junge Frau, ihre Mutter, auf der Veranda 

eines russischen Landhauses zeigt. Das Haus ist in 

Blockhausart aus schweren Stämmen gebaut. Mein 

Vater steht in ledernem Jagdanzug außen am Gelän

der der Holzaltane. Er hat Gewehr und Jagdtasche 

um, seine Beine stecken in hohen Jagdgamaschen. Er 

steht sehr schmal und lang da, während die junge 

Frau im weiten Rock der Krinolinentracht, den Arm auf 

einen kleinen Nähtisch gestützt, auf der Veranda sitzt 

und ihn mit klugen Augen betrachtet.

Auf diesem Bilde ist noch kein Zeichen des späteren 

Unglücks vorauszusehen, nur dass meines Vaters et

was finsterer, starker männlicher Blick eine jugendli

che Härte verrät, die der ihn horchend prüfenden Frau 

weh tun konnte.«26

An keiner Stelle seines Buches beschreibt Max Dauthendey 

die Aufnahme der zweiten Frau seines Vaters, seiner Mutter, 

auf die Benjamin sich bezieht. Die Beschreibung eines Photos 
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der ersten Gemahlin könnte dieser jedoch im Sinne gehabt ha

ben, als er das Photo bei Bossert und Guttmann aus ebenfalls 

vager Erinnerung beschrieb. Denkt man zudem an das kom

plexe Wechselspiel, durch das der Sohn die Notizen seines Va

ters zu einer doppelten Erinnerung seiner selbst und seines 

Vaters verarbeitet, wird mindestens verständlich, warum ein 

nicht ganz aufmerksamer Leser die beiden Frauen des älteren 

Dauthendey verwechseln konnte. Ohnehin ist Der Geist mei

nes Vaters ein vertracktes, temporales Gefüge, in dem die 

Chronologie der Ereignisse zerbrochen und zu einem synchro

nen Zeitkristall neu zusammengefügt wird, um einen Ausdruck 

aus der Filmtheorie Gilles Deleuzes heranzuziehen.27 Der Kris

tall verkompliziert sich dadurch, dass in dem Buch nicht nur die 

Erinnerung eines Einzelnen umstrukturiert wird, sondern zu

gleich auch die Funktion des Erzählers zwischen den Figuren 

von Vater und Sohn wechselt. Der Sohn beansprucht, die Erin

nerungen des Vaters im Werk sozusagen zu vollenden und be

treibt dadurch zugleich seine eigene, konfliktreiche Selbstfin

dung. Benjamin, der ein Jahr nach der Veröffentlichung der 

»Kleinen Geschichte der Photogaphie« seine eigenen Erinne

rungen in Berliner Kindheit um 7900 zusammenfasste, kann 

die Problematik eines solchen Unterfangens nicht verborgen 

geblieben sein.28 Der Proustkenner und -Übersetzer, geübt da

rin, Erinnerungsströme und -brüche zu verstehen, hat sich hier 

wohl selbst im Labyrinth der erinnerten Bilder verloren.

3. DAS »OPTISCH UNBEWUSSTE« 

UND DIE MUTTER ALS »MATRIX«: 

BENJAMINS ANEIGNUNG DES BRAUT

PHOTOS NACH ANDRE GUNTHERT, 

1997, UND KAJA SILVERMAN, 2015

Warum aber macht Benjamin aus der Braut des älteren Dau

thendey eine Moskovitin? In den Schriften Max Dauthendeys 

über seinen Vater, den Photographen, findet sich nichts, was 

auf diesen Irrtum vorausweisen würde. Diese Verwechslung 

ist derart symptomatisch, dass sie nur vor dem Hintergrund 

sowohl persönlicher als auch kultur- und diskurshistorischer 

Zusammenhänge verständlich wird.

Zunächst aber zurück zur Verwechslung der Braut! Denn 

schon für diese lassen sich Gründe namhaft machen, die ei

nerseits selbst psychoanalytischen Charakter haben, ande

rerseits in der Geschichte der Psychoanalyse verankert sind, 

an der Benjamin seinen Anteil hatte. Andre Gunthert hat die 

Fehllektüre interpretiert, statt sie dem Autor vorzuhalten.29 

Dieser habe das Photo des damals nicht besonders berühm

ten Photographen aus Bosserts und Guttmanns Bildband 

ausgewählt, wie Gunthert erkennt, nicht weil das Bild, son

dern weil derText des Sohnes ihn beeindruckt habe. Nur da

durch werde die an sich »banale« Photographie überhaupt 

»lesbar«. Erst eine von dem Narrativ der aufkeimenden Be

reitschaft zum Freitod angeregte »phantasmatische Rekon

struktion von existentieller Dichte« habe aus dem Bild ein Er

eignis gemacht. Sie erst habe es Benjamin ermöglicht, den 

Charakter prekärer Präsenz in dem Photo herauszuarbeiten.30

Gunthert interpretiert die Verwechselung mit einer Parallele 

aus der Psychoanalyse. Nicht ohne Bedeutung ist, dass Ben

jamin keineswegs verbirgt, dass er Dauthendeys Braut über 

die Zeiten hinweg mit verliebten Blicken betrachtet. Gleich 

vor der Beschreibung zitiert er ein paar Zeilen aus einem Lie

besgedicht Stefan Georges, die sich bei ihm zwar auf Hills Fi

schersfrau beziehen, aber auch die Lektüre des Brautphotos 

einfärben.31 Auch vor diesem Hintergrund zieht Gunthert 

zwei Texte heran, die er mit Benjamins Lesart in Verbindung 

bringt, nämlich Wilhelm Jensens Novelle Gradiva. Ein pom- 

pejanisches Phantasiestück, 1903 publiziert, und Sigmund 

Freuds Aufsatz darüber.32 Ausgangspunkt der Erzählung ist 

das Relief einer ausschreitenden, von der Seite gesehenen 

Frau (Abb. 4), Gradiva - die Ausschreitende -, die den Helden 

Dr. Norbert Hanold, einen jungen, gänzlich seiner Arbeit erg

ebenen Archäologen, ästhetisch ebenso wie erotisch faszi

niert. Hanold stellt sich die Frage, wie der griechische Künst

ler die Bewegung der Schönen so lebensnah hatte gestalten 

können, und halluziniert dann, ihr zwischen den Ruinen Pom

pejis wirklich zu begegnen. Tatsächlich sieht er jedoch seine 

Jugendfreundin mit dem sinnreichen Namen Zoe Bertgang. 

Für sie hatte er einstmals ein unerfülltes erotisches Begehren 

empfunden, nun aber, da sie ihm alsTouristin über den Weg 

läuft, erkennt er sie nicht mehr. Freud analysiert die Novelle 

- besonders dieTräume des Protagonisten - 1907 in seinem 

Aufsatz »Der Wahn und dieTräume in Jensens >Gradiva<«.33 

Nach seiner Deutung hat Hanold das Bild der Lebensvollen, 

Zoe, als verdrängtes in das römische Relief hineinprojiziert.

Man mag hinzufügen, dass Benjamin vielleicht Aby Warburgs 

frühen Text über die Nymphe, die Erotik schreitender Frauen,34 

kannte. Jedenfalls bemühte er sich 1927-28 vergeblich, Zugang 

zu Erwin Panofsky und dem Warburg-Kreis zu gewinnen.35 War

burg bezeichnete das Motiv, dem er von der Antike bis in eine 

dionysisch-bewegte (statt apollinisch beruhigte) Renaissance 

nachging, nicht ausdrücklich als »Pathosformel«, doch sollte er 

dieses Konzept in Anlehnung an Nietzsche recht bald, im Jahre 

1906, in einem Aufsatz über Dürers Hamburger Zeichnung von 

den verzückten Mänaden, die Orpheus erschlagen, entfalten.36 

Es sei dahingestellt, ob die Ähnlichkeit von Warburgs »Nym

phe« und Jensens Gradiva nur signifikant für zeittypische Dis

kurse ist oder ob es auch historische Verbindungen gab.37
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Benjamin spricht schon 1931 in der »Kleinen Geschichte der 

Photographie« vom »optisch Unbewussten«, und verbindet 

es mit dem Motiv des »Ausschreitens«, das dem flüchtigen 

Blick zwar verborgen bleiben müsse, jedoch durch ein Photo, 

seit kurze Belichtungszeiten dies möglich machten, sichtbar 

gemacht werden könne. Vielleicht hat Benjamin, als er die 

»Kleine Geschichte der Photographie« verfasste, selbst 

Freuds Deutung von Jensens Novelle gelesen - eine Frage, 

die Gunthert gar nicht aufwirft. Wie anders aber ließen sich 

Passagen wie diese erklären?

»Ist es schon üblich, dass einer, beispielsweise, vom 

Gang der Leute, sei es auch nur im groben, sich Re

chenschaft gibt, so weiß er bestimmt nichts mehr von 

ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des >Ausschreitens<. 

Die Photographie mit ihren Hilfsmitteln: Zeitlupen, Ver

größerungen erschließt sie ihm. Von diesem Optisch- 

Unbewussten erfährt er erst durch sie, wie von dem 

Triebhaft-Unbewußten durch die Psychoanalyse.«38

Abb. 4 | Edmund Engelmann: Photo aus dem Arbeitszimmer Sigmund 

Freuds mit einem Abguss des Reliefs der Gradiva, 1938

Wegen des Bezugs nicht nur zur Photographie, sondern auch 

zum Film hat man das »Ausschreiten« stets auf Eadweard 

Muybridges und Etienne-Jules Mareys Chronophotograhie 

bezogen. Ist der Parallelismus von optisch und psychisch Un

bewussten aber ohne den Rückbezug auf die (auch erotische) 

Bewegung, wie Warburg, Jensen und Freud sie thematisiert 

haben, zu begründen?39 Bevor Maler wie Francis Bacon in 

Muybridges Chronophotographien, etwa von Ringern, starke 

homoerotische Assoziationen mobilisiert haben, was zu ei

nem Hauptmotiv von Deleuzes Bacon-Monographie wird, wa

ren sie nur punktuell Thema psycho-erotischer Reflexionen.40

Da Benjamin 1931 vor allem über Photoporträts schreibt, ist 

es nicht abwegig, daran zu erinnern, dass er auch dabei 

schon Parallelen zum Film im Auge behält. 1936, im Kunst

werkaufsatz, in dem der Film gegenüber der Photographie in 

den Vordergrund tritt, hat Benjamin die Reflexion über das 

»optisch Unbewusste« in Film und Photographie wieder auf

gegriffen und weitergesponnen. Doch ausgehend vom Pho

toporträt als dem letzten »auratischen« Bild kommt er auch 

in der »Kleinen Geschichte« schon zum Film, nämlich zum 

»Russenfilm«. Das verbindende Glied sind die etwa bei Ser

gej Eisenstein besonders oft zu sehenden Großaufnahmen 

von Gesichtem, regelrechte Gesichtslandschaften. Deleuze 

hat später herausgearbeitet, dass darin die filmische Hand

lung unterbrochen wird, um in der Reflexion einer Gestalt ei

nen Augenblick der Unbestimmtheit - und der Unsicherheit 

über den weiteren Fortgang - einzubringen.41 Es wird zu zei

gen sein, dass auch in Fräulein Friedrichs Gesicht Zeiten zu

gleich angehalten und Umbrüche übersprungen werden.

Eine ähnliche Projektion wie bei dem mit Freud gedeuteten 

Jensen sieht Gunthert bei Benjamin am Werk: doch sehe die

ser nicht seine eigene, verdrängte Jugendliebe in Dauthen- 

deys Photo, sondern finde eigenes Erleben in komplexeren 

Assoziationsketten dort wieder. Generell parallelisiere er die 

Präsenz des Vergangenen im Photo mit der des Verdrängten 

im Bewusstsein. Beide - das Vergangene im Photo wie das 

Verdrängte im Seelenleben - blieben noch handlungsleitend, 

obwohl beide, in ihrer wechselseitigen Überschreibung, nicht 

bewusst verstanden werden, ja vielleicht gerade weil sie rät

selhaft entrück bleiben.

Guntherts Argument findet später eine Bestätigung in Silver- 

mans Lesart.42 Sie schlägt weitere Gründe dafür vor, warum 

Benjamin in dem Photo die Jüdin Anna Olschwang und nicht 

Charlotte Caroline Friedrich erkannt hat. Zum einen projizierte 

er kurz gesagt seine eigene, jüdische Kindheit in dieses Pho

to. Zum anderen findet sich auch dafür, dass Benjamin das 

Photo nach Moskau verortete statt nach St. Petersburg, ein 

Grund. Er hatte sich von Dezember 1926 bis Ende Januar 

1927 selbst dort aufgehalten - eine Zeit, die von der letztlich 

unglücklichen Liebesgeschichte zur lettischen Schauspielerin 

Asja Lacis geprägt war.43 Wie Dauthendeys erste Frau trug 

zudem auch Benjamin sich schon Ende der 1920er Jahren 

mit Selbstmordgedanken; kurz vor der Arbeit an der »Kleinen 

Geschichte der Photographie« hatte er Depressionen.44

In seiner Explikation des »optisch Unbewussten« macht Gun

thert Anleihen bei einem anderen Theoretiker der Photogra-
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Abb. 5 | Gaspard-FblixToumachon, bekannt als Nadar: Mutter oder Frau 

des Künstlers, 1853 (nach Barthes 1980, wie Anm. 45, S. 79)

phie, nämlich Roland Barthes. Dieser hatte im letzten seiner 

zu Lebzeiten publizierten Bücher La chambre claire/ Die helle 

Kammer, 1980 auf Französisch und 1985 in deutscher Über

setzung publiziert, zwar viele Photos abgebildet, aber nicht 

dasjenige, das ihm am meisten bedeutete - und auch im Mit

telpunkt seiner Argumentation stand.45 Es handelte sich um 

ein Jugendphoto seiner verstorbenen Mutter, welches für ihn 

deren ganzen Zauber wieder wachrief, zugleich aber ihre un

wiederbringliche Entrückung durch den Tod präsent hielt.46 

Ausgehend von diesem Photo geht Barthes auch auf die Un

natürlichkeit der photographischen Pose ein: man könne stets 

nur mit Unbehagen posieren, da man unterschwellig davon 

ausgehen müsse, genau in der gerade eingenommenen Hal

tung für die Zeit nach dem eigenen Tod festgehalten zu wer

den. Dieses Unbehagen empfand er auch angesichts jener 

Aufnahme seiner Mutter, die er dem Leser vorenthält. Als Er

satz dafür bildet er ein Photo des berühmten Gaspard-Felix 

Tournachon, bekannt als Nadar, ab, das dieser im Jahre 1853 

aufnahm (Abb. 5).47 Barthes beschriftet es als »Mutter oder 

Frau des Künstlers«. Ähnlich war nach Gunthert auch »Frl. 

Friedrich«, die falsche Anna Olschwang, für Benjamin, Leser 

Max Dauthendeys, Braut und zugleich Mutter, Objekt der Be

gierde ebenso wie Matrix schlechthin des Begehrens.

Das Motiv der »Matrix« verdient es, hier wenigstens angeris

sen zu werden. Rosalind Krauss hat ihm Beachtung ge

schenkt.48 Benjamin verwendet es an dieser Stelle nicht, es 

taucht jedoch später in einem anderen Kontext wieder auf. Im 

Kunstwerk-Aufsatz spricht er am Ende von der Masse als der 

neuen »Matrix«, aus welcher der Umgang mit Kunstwerken 

hervorgehe, insbesondere ihre Art der »Anteilnahme« am me

dialen Geschehen.49 Implizit darf man dies zu einem Verständ

nis jeglicher sozialer Formation, in welcher die Rezeption von 

Kunst und Bildern verortet ist, als Matrix des jeweiligen Bild

verständnisses verallgemeinern. Charakterisiert man das je

weilige Medium gemäß ästhetisch-geistesgeschichtlichen Kri

terien, wird dabei der Rückbezug auf das sozial- und diskurs

geschichtliche Milieu und die darin verortete Bildpraxis in der 

Regel verdrängt. Betrachtet man dieses, wie Benjamin die 

»Masse«, jedoch als Matrix, wird erkennbar, dass es bei der 

rein ästhetischen Betrachtung, außerhalb sozial- und diskurs

geschichtlicher Analyse, als etwas »Unbewusstem« mitwirkt. 

Erst wenn man die Bilder in der jeweils besonderen, sozialen 

Praxis - vom Kult zur zerstreuenden Unterhaltung oder zur bei

läufigen Wahrnehmung - zurückverortet, in der sie zuerst wirk

sam wurden, wird das Milieu als deren »Matrix« erkennbar.

Dieses Motiv der Matrix ist also keineswegs bloß eine Provo

kation der Psychoanalyse, die den gelingenden Objektbezug in 

der Liebe an die Übertragung der Rolle gegenüber der eigenen 

Mutter auf eine andere Person bindet.50 Vielmehr wirft die Psy

choanalyse hier auch ein Licht auf die heute wie damals aktu

elle Frage, warum bestimmte visuelle Stereotype sich rationa

ler, aufklärerischer Kritik so zählebig widersetzen. Als erinnerte 

Handlungsmuster, zugleich Teil und Trigger früh eingeübten Rol

lenverhaltens haben sie sich dem Habitus eingeschrieben, kön

nen also nicht durch Kritik, sondern nur durch Abtrainieren un

wirksam gemacht werden. Die »Matrix« ist zudem keine Erfin

dung der Psychoanalsyse, sondern eine alte, tief in die Menta

litäten eingegangene Allegorie: Maria wurde seitdem 12. Jahr

hundert zugleich als mystische Braut und als Mutter Christi ver

ehrt. Die typologische Auslegung des Hohen Lieds Salomons, 

bei der man in Sulamith die Vorwegnahme Mariens und zu

gleich der Kirche erkannte, stand geradezu hinter der Durch

setzung der Ikonographie der Marienkrönung.51 Jean-Franpois 

Lyotard hat-mit Blick auf Marcel Duchamp-in der »Matrix«, 

insbesondere der Vorprägung von Geschlechterrollen, und in 

der an sie gebundenen »Rollenübertragung« geradezu einen 

Grundmechanismus gesehen, der jenseits allen aufgeklärten 

Denkens das Fortwirken von Stereotypen und deren zählebi

ges Nachleben in gesellschaftlich tief verwurzeltem Habitus er

klärbar macht.52 Das Konzept hat auch heute noch analytisches 

Potential. In einer Zeit, in der aufgeklärt-rationale, migrantische 

oder urban-kosmopolitische Identitätsmodelle auf (z.B. natio
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nal-religiöse) Identitäten stoßen, die allein durch Gruppen-Ha- 

bitus legitimiert werden, ist die allegorische Ausweitung der 

»Mutter« und ihres »Schoßes« auf »Nation«, »Identität« oder 

»Heimat«, »Kultur« bzw. »Ethnie« oder gar »Rasse« und an

dere Selbstverortungen durchaus aktuell.53 Man darf hinzufü

gen, dass allegorische Figuren - von denTugenddarstellungen 

des Mittelalters bis zur »Liberte« Delacroix', in der Regel weib

liche Gestalten sind.54 Auch dies ist mit Blick auf einen Allego- 

riker - und Theoretiker der Allegorie - wie Benjamin keines

wegs belanglos.55 Nadars Photo, Mutter oder Gemahlin des 

Photographen, und Dauthendeys von Benjamin verwechselte 

Mutter umschreiben den Wirkungskreis der Frau als »Matrix«.

Gunthert hat leichtes Spiel, wenn er die Morbidität der Photo

graphie nach Barthes mit Benjamins Vorstellungen von der Ge

genwart als dereinstiger Vergangenheit in Verbindung bringt. Im 

Konzept der »Vergängnis« hatte Benjamin diese schon Mitte der 

20er Jahre in seiner abgelehnten, 1928 gedruckten und durch

aus weithin rezipierten Habilitationsschrift Der Ursprung des 

deutschen Trauerspiels entwickelt.56 Barthes Merkmal des »qa- 

a-ete«, »es-ist-so-gewesen«, das Tempus einer radikalen Ver

gangenheit, das dieTemporalität der Photographie grundsätzlich 

charakterisiere und ihr einen Hauch von Vanitas beigebe,67 ist 

leicht mit jener »Vergängnis« zu reimen, in welcher Benjamin 

die Bedingung der Möglichkeit zuerst des Dramas gesehen hat: 

nur unter der Voraussetzung des Vergangen-Seins, also erst in 

einer künftigen Vergangenheit, ist es denkbar, dass eine Hand

lungsfolge sich zu jener großen Handlung zusammenschließt, 

die sie überhaupt erst erzählbar macht.58 Dies gilt für die fiktio

nale Welt eines Dramas ebenso wie für die fiktionale Gegen

wart des im Photo Präsenten. Erst mit Blick auf die »Ferne« ih

res künftigen Angeschaut-Werdens erhält auch die Braut auf 

Dauthendeys Photo ihre Bedeutung - dazu unten mehr.

So werde denn, deutet man Benjamin mit Gunthert, die fal

sche Anna Olschwang zur Figur, die zugleich mit ihrer lebens

frohen Schönheit ihre Vergängnis - und damit ihre Vollendung 

im Photo - präsent halte. Als Matrix des Begehrens, ihres ei

genen wie das der Betrachtenden, macht sich jedoch jede Frau 

in einem Photo zur Abgesandten der Vergangenheit, mitsamt 

ihren ergriffenen wie verpassten Gelegenheiten, geltend - 

ähnlich wie Zoe Bertgang, die in Hanolds erotischer Ersatzwelt 

zuerst als antike Gradiva auftritt und ihn dann dadurch, dass sie 

ihm als reale Jugendfreundin begegnet, jäh mit seiner eigenen 

Verdrängung konfrontiert. Mit diebischem Genuss hält sie ihm 

in Pompeji sein eigenes Begehren vor - und rächt sich dadurch 

auch dafür, dass er ihr, ganz in Beschlag genommen von der 

Archäologie, daheim zuvor keine Beachtung mehr geschenkt 

hatte. Die Gelegenheiterwies sich als ein für alle Mal verpasst. 

Die Psychoanalyse löst nach Freud gerade dadurch Widerstand 

aus, dass sie uns jenseits des Verdrängten mit vergangenen 

Traumata konfrontiert. Wenn die Photographie für Benjamin 

schließlich zu einem Dokument wird, das mit dem »Sekunden

bruchteil des >Ausschreitens<« mehr sieht als wir, nämlich auch 

das »optisch Unbewusste«,69 so finden wir uns in eine Refle

xion zugleich überden Gang, überVer-Gängnis und über Wie

der-Gänge gestoßen. Durch die Photographie wie durch die 

Psychoanalyse sind wir mit etwas konfrontiert, das die be

wussten Deutungsschemata überschreitet, mit denen wir an

sonsten der Realität begegnen.60

Stellt Gunthert mit der »Vergängnis« den Vergangenheitsbe

zug des Photos auch in Benjamins CEuvre in den Vordergrund, 

so greift Silverman durch den vorwegnehmenden Bezug auf 

Benjmains erst später entfaltete Theorie des »dialektischen Bil

des« auf die Zukunft voraus, und zwar sowohl mit Blick auf je

ne Zukunft, welche die Dargestellten in der Fiktionalität des 

Photos noch zu erwarten haben - ihnen noch unbekannt aber 

uns als späteren Betrachterinnen und Leserinnen Max Dau

thendeys bereit bewusst -, als auch auf die Entwicklung des 

Textkorpus des Autors. Beide ergänzen einander in jenem Zeit

kristall, in dem die Nähe der Dargestellten sich mit der »Fer

ne« verbindet, welcher der Blick von Carl Dauthendeys Braut 

gilt. Den Bezug zu Benjamins mit Asja Lacis in Moskau ver

brachter Zeit bringt Silverman nicht aus rein biographistischen 

Interessen ins Spiel. Letztlich geht es ihr nicht um die Psycho- 

Biographie des Autors. Bekanntlich sieht Benjamin Ende der 

1930er Jahre die Macht vergangener Bilder diesen erst da

durch zuwachsen, dass sie dazu veranlassen, Gegenwärtiges 

anders als zuvor zu sehen. Das Konzept des »dialektischen Bil

des« beruht insofern nicht auf dem Verhältnis zwischen zwei 

Bildern, sondern auf der Relation zwischen einem Bild und ei

ner dadurch erst zum Bild werdenden Gegenwart. Dieser 

wächst im gleichen Zug nicht nur neue Bedeutung zu, sondern 

es zeigen sich auch darauf beruhende Handlungsoptionen, ja 

-notwendigkeiten. Es handelt sich also durchaus nicht um die 

Aneignung einerTradition, die dem jeweils Gegenwärtigen an

dere Schattierungen verliehe, im Gegenteil. Wie Prousts »me- 

moire involontaire« erschließt sich das Vergangene nicht be

wusster Erinnerungsarbeit, sondern es macht sich völlig uner

wartet, »in einem Nu«, geltend, letztlich mit dem Effekt, die 

vom Bild Ergriffenen zu aktivieren und dadurch die Gegenwart 

zu politisieren.61 Für die Plötzlichkeit des Auftretens dieses Ef

fekts sollte Benjamin in seiner späten Geschichtstheorie auch 

das Bild des »Tigersprungs« verwenden. Er steht auch dafür, 

dass geduldige, historisch-kritische Arbeit mit einem Mal, also 

ganz unplanbar, ganz unerwartet die Vorstellung des jeweiligen 

Hier und Jetzt verändern könne.62 Georges Didi-Huberman hat 

Benjamins Konzept des »dialektischen« unlängst in seiner 

Theorie des anachronistischen Bildes zugespitzt. Gerade als
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Anachronismus, nicht als Vertreter nachwirkenderTraditionen, 

greift das dialektische Bild ebenso befremdlich wie grundstür

zend in die Gegenwart ein.63 Dabei kommt ihm gar, so der spä

te Benjamin, »messianische Kraft« zu.64 Heute stehen derarti

ge Gedanken in diametralem Gegensatz zu »identitären« Vor

stellungen von Tradition.

Silverman interpretiert die Verwechselung letztlich metapoe

tisch. Erst durch sie wird das Photo für den Autor selbst zum 

dialektischen Bild, erst als die jüdische Anna Olschwang kann 

Benjamin nicht nur seine eigene Mutterliebe, sondern auch 

die unglückliche Liebe zu Asja Lacis in dem Bild verarbeiten. 

Erst durch diese Projektionen eröffne ihm Dauthendeys Braut

bild die Möglichkeit, sein eigenes Leben und seine Situation 

zu überdenken, und zugleich damit zu einer befreienden, d.h. 

für ihn - auch dank des Einflusses der überzeugten Kommu

nistin Asja Lacis - zu einer revolutionären Theorie der Photo

graphie zu gelangen. Spiegelt man spätere Gedanken, für 

welche Benjamins Abkehr vom Stalinismus nach dem Hitler- 

Stalin-Pakt die Voraussetzung ist, auf das Jahr 1931 zurück, so 

würden damit nicht im dogmatischen Sinne revolutionäre, 

sondern vielmehr »messianische« Wirkungen entbunden.65

4. DAS VERLANGEN NACH DEM

NAMEN UND DAS »HIER UND JETZT«: 

BENJAMINS FRÜHE SPRACHPHILOSO

PHIE UND IHRE NACHWIRKUNG IN 

SEINER THEORIE DES PHOTOGRAPHI

SCHEN BILDES

Warum aber sieht Benjamin den Blick von Dauthendeys Braut 

»saugend an eine unheilvolle Ferne geheftet«, warum meint er 

unmittelbar zuvor, das »Fischweib aus New Haven«, wie es in 

Hill's Photo erscheint, verlange »ungebärdig« nach dem Na

men? Einigen theoretischen Implikationen des dichten Textes, 

in dem Dauthendeys Braut eine Schlüsselfigur ist, kommen wir 

nur näher, wenn wir den direkt vorausgehenden Absatz, näm

lich die Beschreibung der Fischersfrau aus dem Fischerdorf na

he Edinburgh, mit einbeziehen. Für Benjamin, nicht für die Zeit

genossen, hat das berühmte »Fischweib aus New Haven« 

(Abb. 3), das David Octavius Hill zwischen 1843 und 1847 pho

tographiert hat, die von ihm eher beschworene als beschriebe

ne Präsenz, wie sie nur den frühesten Photographien zukam:

»in jenem Fischweib aus New Haven, das mit so lässi

ger, verführerischer Scham zu Boden blickt, bleibt etwas, 

was im Zeugnis für die Kunst des Photographen Hill 

nicht aufgeht, etwas, was nicht zum Schweigen zu brin

gen ist, ungebärdig nach dem Namen derer verlangend, 

die da gelebt hat, das auch hier noch wirklich ist und nie

mals gänzlich in die >Kunst< wird eingehen wollen.«66

Es folgt die Beschreibung von Dauthendeys Aufnahme (Abb. 

1, 2). Doch auch Hills Photo sieht Benjamin durch die Augen 

des »alten Dauthendey«, also des Mannes, der sich hier mit 

seiner künftigen Frau ablichtet. Von ihm - jedoch nach dem 

Buch des Sohnes - zitiert er ein paar Sätze später eine Pas

sage, auf welche seine Rede von der »verführerischen 

Scham« der Fischersfrau vorausweist:

»»Man getraute sich... [Auslassung W.B.] zuerst nicht, 

so berichtet er, die ersten Bilder, die er anfertigte, lan

ge anzusehen. Man scheute sich vor der Deutlichkeit 

der Menschen und glaubte, dass die kleinen winzigen 

Gesichter der Personen, die auf dem Bilde waren, ei

nen selbst sehen könnten, so verblüffend wirkte die 

ungewohnte Deutlichkeit und die ungewohnte Natur

treue der ersten Daguerreotypbilder auf jeden««67

Würde man noch daran zweifeln, dass Benjamin - trotz des gro

ßen zeitlichen Abstands der Entstehung - das Brautphoto »des 

alten Dauthendey« und Hills Photo einer für Benjamin anony

men Frau in einen Zusammenhang stellte, so wäre dieserText 

ein weiterer Beleg dafür. Doch schon vor dem Zitat und gleich 

im Anschluss an seine poetisch so aufwertende Analyse des 

Brautphotos, auch in Bezug darauf fährt Benjamin fort:

»Hat man sich lange genug in so ein Bild vertieft, er

kennt man, wie sehr auch hier die Gegensätze sich be

rühren: die exakteste Technik kann ihren Hervorbrin

gungen einen magischen Wert geben, wie ihn für uns 

ein gemaltes Bild nie mehr besitzen kann. Aller Kunst

fertigkeit des Photographen und aller Planmäßigkeit in 

der Haltung seines Modells zum Trotz fühlt der Be

schauer unwiderstehlich den Zwang, in solchem Bild 

das winzige Fünkchen Zufall, Hier und Jetzt, zu suchen, 

mit dem die Wirklichkeit den Bildcharakter gleichsam 

durchgesengt hat, [und] die unscheinbare Stelle zu fin

den, in welcher, im Sosein jener längstvergangenen Mi

nute, das Künftige noch heut uns so beredt nistet, dass 

wir, rückblickend, es entdecken können.«68

Auf die ansaugende Ferne wird unten eingegangen (Ab

schnitt 6). An dieser Stelle jedoch sei die Frage, die das rät

selhafte Verlangen nach dem Namen aufwirft, erweitert um 

jene, was Benjamin mit dem »winzigen Fünkchen Zufall, Hier 

und Jetzt [...], mit dem die Wirklichkeit den Bildcharakter 

gleichsam durchgesengt hat«, meint - eine Formulierung, 

durch die er die theoretische Erfassung des Mediums der 
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Photographie von der allgemeineren Bildtheorie abhebt. Man 

hat in diesen dichten Bemerkungen stets einen Schlüsseltext 

über die Relation der Photographie als Bedeutendes auf das 

Bedeutete ausgewertet, die freilich in Benjamins Skepsis ge

genüber der Sprache als bloßem Mittel, bestehend aus blo

ßen Zeichen grundiert ist,69 bzw. von Signifikant zu Signifikat, 

wie vor dem Hintergrund semiologischerTheorien formuliert 

wurde. So lässt sich Barthes Konzept des »punctum« mit 

Benjamins den Bildcharakter »durchsengendem« »Fünkchen 

Zufall« in Verbindung bringen oder gar gleichsetzen.70 Ja, die 

Verbindung von »punctum« und »durchsengtem Bildcharak

ter« ist geradezu ein Grundelement in derTheorie der Photo

graphie geworden.71 Tatsächlich scheint es Benjamin um die 

uneinholbare Kontingenz des durch Deutung nicht einholba

ren Augenblicks, um das radikal Zufällige, zu tun zu sein.72 

Die Fragestellung wird nicht weniger gigantisch dadurch, 

dass im Vergleich zu dem Spezifikum der Photographie die 

Theorie des Bilds im Allgemeinen mit abgehandelt wird; das 

Besondere des Photos wird zum Symptom allgemeinerer 

Bildtheorien, die imstande sein müssen, es mit zu erfas

sen.73 Darauf kann an dieser Stelle nur verwiesen werden.

Man kann sich zu dem Problem so stellen, dass man die Pho

tographie nicht als »Signifikant« zwischen das Wirkliche als 

Signifikat und das mentale Bild stellt, sie also in bestimmtem 

Sinne gar nicht als »Medium« auffasst. Insofern sie als Licht

spur im indexikalischen Bezug zur Wirklichkeit steht, wäre ihr 

Verhältnis dazu nicht (medial) »vermittelnd«, sondern benach

bart, auf Kontakt beruhend. Die Photographie wäre der ver

gangenen Wirklichkeit insofern gleichartig. Erst in der Imagi

nation der Betrachter wird sie, so gesehen, überhaupt zum 

Medium.74 Wichtig ist, dass man diese Imagination dabei je

doch nicht zum singulären Bewusstsein verabsolutiert, son

dern sie kulturwissenschaftlich als soziales Ereignis betrach

tet - wie auch die Sprache niemals nur dem Sprechenden, 

sondern der kommunikativen Gemeinschaft gehört. Bildspra

chen sind im Vergleich dazu nicht »authentischer«, und auch 

das mentale Bild kann angemessen nicht nur als das je mei

nige betrachtet werden. (Darin liegt der tiefere Zusammen

hang zwischen dem »linguistic« und dem »pictorial« bzw. 

»iconic turn«, die von den 1970er bis in die 90er Jahre aufein

ander folgten.) So gesehen, liegt der Mediencharakter des 

Photos erst in derVersprachlichung oder in anderen Formen 

einer grundsätzlich auf Kommunikation angelegten gedankli

chen Erfassung begründet, durch welche es auch im Be

wusstsein des Einzelnen erst Gestalt annimmt. Die These 

wäre, dass es erst darin überhaupt zum Bild statt zur belich

teten Bromsilberschicht o.Ä. wird. Für den eigentlichen »Sig

nifikanten« dürften wir nicht das Photo als bloße Lichtspur 

halten, sondern erst das mentale Bild, zu dessen Bildung im

Bewusstsein der Betrachter es Anlass ist. Dass das Photo an 

sich, jedoch keineswegs das darin jeweils erkannte Bild, zur 

(vergangenen) Wirklichkeit gehört, die es zeigt, und in dieser 

Hinsicht keiner (medialen,) vermittelnden Ebene angehört, 

wird freilich dadurch vernebelt, dass wir in ihm immer schon 

etwas erkennen. Wenn dies einmal nicht der Fall wäre, wür

den wir wohl sagen, dass es ein Photo ist, auf dem man 

nichts sieht, das also seinen Dienst sozusagen nicht leistet. 

Als »Bild« also ist ein Photo natürlich ein Medium, aber es ist 

nicht die bloße Technik, die es zum Bild macht, und zwar un

geachtet der Tatsache, dass technische Manipulationen 

(scharfe, kontrastreiche Konturen oderWeichzeichnungen, 

Bildausschnitt und Tiefenschärfeeffekte und dgl. mehr) erst 

die Voraussetzungen dafür schaffen, dass sich ein so oder so 

geartetes Bild in unserer Imagination formt. Um dieTermino- 

logie Saul Kripkes anzuwenden, von dem weiter unten die 

Rede sein wird, würde das Bild als Lichtspur zwar kausal mit 

dem, was diese Spur verursacht hat, verbunden sein, doch 

nicht aufgrund seines zu beschreibenden Inhalts. Auch nicht 

aufgrund der Verfahren, mit denen der Photograph sein Bild 

ästhetisch gestaltet hat. Denn den kausalen Bezug der Emul

sion zum Wirklichen muss dieser voraussetzen; er gehört 

zum Material, mit dem er, dieses gestaltend, arbeitet. »Bild« 

wird das Photo sozusagen erst im Sehen des Photographen 

sowie in unserem Sehen - eine Fähigkeit, die wir wiederum 

nicht dem denkenden solus ipse zuschreiben, sondern sie 

vielmehr als kulturell konditioniert, technisch zugerichtet und 

sozial praktiziert betrachten sollten. Dies kann an dieser Stel

le nicht umfassend entwickelt werden. Das in diesem Text 

verfolgte Anliegen muss bescheidener sein: es geht um die 

Erschließung neuer Bedeutungsebenen der Begriffskonstel

lation Namen und »Hier und Jetzt« (sowie, s.u., »Ferne«),

In der »Kleinen Geschichte der Photographie« bereitet das 

Verlangen nach dem Namen die Formulierung über den 

»durchgesengten« Bildcharakter unmittelbar vor. Beide deu

ten voraus auf die Definition der »Aura«, die für Benjamin un

trennbar mit der Einzigartigkeit des Bildes - ebenso wie der 

des im Bild Gezeigten - verbunden ist. In der analytischen 

Philosophie des 20. Jahrhunderts wurde ein Streit über die 

Bedeutung des Namens geführt, und Benjamin war wahr

scheinlich Mitte des zweiten Jahrzehnts des 20. Jahrhun

derts mit den ersten Positionierungen dazu, nämlich denen 

von Gottlob Frege und Bertrand Russell, indirekt vertraut.76 

Es ging, allgemein umrissen, darum, ob ein Name ähnlich ei

ner Begriffsbestimmung untrennbar mit der auch inhaltlichen 

Bestimmung dessen verbunden ist, was benannt wird. Zu

nächst wurde relativ scholastisch um abstrakte Probleme der 

Mengenlehre debattiert, insbesondere um ein nach Russell 

benanntes Paradox, nämlich die Frage, ob die Menge aller
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Mengen, welche sich selbst nicht enthalten, sich doch selbst 

enthält. Frege hatte einen Begriff im Allgemeinen als be

stimmt durch die Menge der Dinge, die unter ihn fallen, auf

gefasst. Dem hatte Russell 1903 in Principles of Mathema- 

tics durch das beschriebene Paradox widersprochen. Er ver

suchte, der Aporie zu entkommen, indem er bei der Bezeich

nung von Mengen zwischen Designatoren eines bestimmten 

Typs von Mengen und deren Inhaltsbestimmungen unter

schied.76 Diese Frage hat Benjamin nicht weiter interessiert 

- wohl aber die Idee, ein Name könnte ein bloßer Designator 

sein. So hat er schon 1916 - offensichtlich vor dem Hinter

grund dieser Debatte in der frühen analytischen Philosophie 

-eineTheorie über »Namen« entwickelt, die spätere Positio

nierungen, die insbesondere Saul Kripke seit 1972 zur Dis

kussion gestellt hat, in zentralen Punkten vorwegnimmt.77

Diese seien der Klarheit halber vorwegnehmend dargelegt. 

Der bis heute geführte Streit dreht sich um den besonderen 

epistemischen Charakter, der Eigennamen im Unterschied zu 

allen anderen Bezeichnungen, insbesondere zu Allgemeinbe

griffen, zukommt. Mit dem Namen einer Person ist, anders 

als mit der Bezeichnung von Dingen, etwas Einzelnes, 

schlechthin Individuelles gemeint, also nicht ein Begriff, der 

eine Klasse von Gegenständen, die unter ihn fallen, definiert. 

Russell hatte angenommen, dass ein Name sämtliche von ei

nem damit bezeichneten Lebewesen oder Ding bekannten, 

aber auch die noch unbekannten Eigenschaften mit meint:78 

Kripke vertrat dann die gegenteilige Auffassung, dass nämlich 

mit einem Eigennamen ein Individuum letztlich ohne jeden 

Bezug auf irgendwelche Eigenschaften oder Prädikationen, 

die freilich durchaus mit ihm verbunden werden können, ge

meint sei. SeineTheorie gilt daher als kausale, z.B. durch ei- 

nenTaufakt begründete, Namenserklärung, die sich deskripti

ven Theorien entgegenstellt. Wenn also die mit einem Namen 

bezeichnete Person Richard Nixon, die er damals - nach der 

Watergate-Affäre - sicher nicht ohne Ironie als Beispiel wähl

te, sämtliche an ihm bekannte Eigenschaften verlöre, seine 

Moral, aber auch sein Aussehen vollständig änderte etc., wä

re er immer noch Richard Nixon. Namen sind für Kripke bloße 

Designatoren, die kausal auf einen Akt der Bezeichnung (wie 

die Taufe) zurückgehen, und nicht notwendig durch beschrei

bende Inhalte gefüllt.79 Nach dieser radikalen Auffassung ist 

der Eigenname nichts als ein radikaler Designator, ein Identi

fikator sozusagen diesseits und frei von jeglicher Inhaltsbe

stimmung - anders als ein Begriff, der notwendig durch seine 

Prädizierungen bestimmt ist. Dass solche als Assoziationen 

damit verbunden und insofern im alltagssprachlichen Sinne 

gemeinhin mit gemeint werden, hat Kripke natürlich nicht in 

Frage gestellt. Der Exkurs in die analytische Philosophie ist 

hilfreich, da er unterstreicht, dass ein Eigenname strikt etwas

Einzelnes, Unwiederholbares - und zudem radikal Kontingen

tes, also im jeweiligen »Hier und Jetzt«, so Benjamins Formu

lierung, zufällig so und nicht anders Seiendes bezeichnet.

Benjamin hat im Herbst 1916 eine frühe philosophisch-theo

logische Abhandlung verfasst, ohne die viele seiner späteren 

Konzepte nebulös bleiben: »Über Sprache überhaupt und 

über die Sprache des Menschen«.80 Darin wendet er sich ge

gen »die bürgerliche Auffassung der Sprache«, die im heuti

gen, nicht philosophisch grundierten Vorverständnis wohl alles 

andere als überwunden ist. »Sie besagt: Das Mittel der Mit

teilung ist das Wort, ihr Gegenstand die Sache, ihr Adressat 

ein Mensch.«81 Namen und deren »Magie« kommt bei dem 

Versuch der Widerlegung dieser Auffassung eine Schlüssel

rolle zu. In einem ersten, philosophischen Anlauf entwickelt 

der Autor eine radikale Theorie der Sprache bzw. jeglicher 

Sprache als Medium des Denkens und Wissens, nicht als 

Ausdrucksmittel, in dem ein vermeintlich vorsprachliches Wis

sen über Gegenstände lediglich ausgedrückt oder mitgeteilt 

würde. Nach Benjamin zeigen sich die Gegenstände über

haupt erst in der Sprache, oder, wie er formuliert, erst in ihr 

teilen sie sich mit.82 Die nur dem Menschen eigene Sprache 

unterscheidet sich für den Autor nun von allen anderen Spra

chen, die er durchaus auch versteht - bis hin zur Sprache der 

Tiere, gar der Dinge -, dadurch, »dass er die Dinge benennt« 

- und sich in den Namen, keineswegs durch sie, zugleich 

selbst mitteilt.83 Der Name steht im Zentrum von Benjamins 

Sprachtheorie: er sei »das innerste Wesen der Sprache 

selbst«. »Der Name ist dasjenige, durch das sich nichts mehr, 

und in dem die Sprache selbst und absolut sich mitteilt.« [Her

vorhebungen W.B.]84 Benjamin lässt in seinen Ausführungen 

zunächst offen, ob er damit vor allem den Eigennamen meint, 

jedoch spitzt er seineTheorie immer mehr auf die bloße Be

nennung des Konkreten zu. Das Erfassen des Einzelnen im 

Namen ist für ihn insofern das Paradigma menschlicher Spra

che - im Unterschied zur Sprache der Lebewesen, aber auch 

der Dinge, die sich auch erst in einer Sprache zeigen. Insofern 

zeigt sich im Namen, »nicht allein der letzte Ausruf, [...], auch 

der eigentliche Anruf der Sprache«, nicht nur der oder das da

mit Benannte, sondern die sprachliche Verfasstheit des Men

schen selbst: »Der Mensch ist der Nennende, daran erken

nen wir, dass aus ihm die reine Sprache spricht.«85

Benjamin privilegiert also in einzigartiger Weise die bloß de- 

signative - mit dem frühen Barthes gesprochen, denotative - 

Funktion der Sprache gegenüber der begrifflichen - wiederum 

mit Barthes, konnotativen - Funktion;86 dies steht im Zentrum 

seiner »Sprachphilosophie«. Er versteht, was sich im Namen 

zeigt, als Offenbarung, für ihn Anlass, die Sprachphilosophie 

in »innigsterVerbindung mit der Religionsphilosophie« zu be
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trachten.87 Sein zweiter, theologisch argumentierender Anlauf 

im Aufsatz »Über Sprache« gilt daher der Bedeutung des Na

mens in der Genesis. Da die Fundierung des ersten, philoso

phischen Teils in der frühen analytischen Philosophie bis un

längst unbekannt war, wurde dieser meist nur flüchtig rezi

piert, und lediglich durch den zweiten, theologischen erörtert. 

Tatsächlich sind Benjamins Gedanken, die er im Anschluss an 

die beiden Narrative der Schöpfungsgeschichte - das Sieben

tagewerk und die Erschaffung Adams aus Erde einschließlich 

des »Einblasens des Odems« - entwickelt, leichter verständ

lich als der philosophische Auftakt. Sie seien daher nur kurz 

resümiert. Gott schafft durch das Wort, und verleiht dem Men

schen die Sprache als Gabe, und dieser erhält das Privileg, die 

Dinge und dieTiere zu benennen - dadurch hat er am Wesen 

Gottes teil. Überlesen wurde, dass Benjamin auch in diesem 

Zusammenhang klar zwischen Namen und Begriff unterschei

det. Letzterer, welcher vom Konkreten abstrahiert und ins All

gemeine übergeht, impliziert das Urteil, und dazu sei der 

Mensch durch den Sündenfall befähigt worden:

»Diese Unmittelbarkeit in der Mitteilung der Abstraktion 

stellte sich richtend ein, als im Sündenfall der Mensch 

die Unmittelbarkeit in der Mitteilung des Konkreten, den 

Namen, verließ und in den Abgrund der Mittelbarkeit al

ler Mitteilung, des Wortes als Mittel, des eitlen Wortes 

verfiel, in den Abgrund des Geschwätzes.«88

Der Übergang vom Namen zum Begriff ist für Benjamin also 

der Sündenfall der Sprache! Mit dessen indirekten Folgen er

klärt er noch die babylonische Sprachverwirrung, Strafe für 

die Hybris desTurmbaus, durch die eine adamitische Urspra

che durch die Vielfalt der Sprachen verdrängt wurde.89 Im Na

me vollzieht der Mensch, dem der Auftrag zur Benennung 

z.B. der Tiere von Gott erteilt wurde, den göttlichen Schöp

fungsakt nach. Nichts könnte weiter von Saussures Idee der 

Arbitrarität der Zeichen, Grundgedanke der Semiotik, entfernt 

sein als diese Bemerkungen!90 Im Namen wird der Mensch 

des konkret Einzelnen habhaft - statt ihm nur in einer diskre

ten Folge artikulierter Zeichen jeweils einen arbiträren Signi

fikanten zuzuweisen! Benjamins theologisch grundierte Aus

führungen sind lediglich eine umfassende Allegorie der zu 

Anfang herausgearbeiteten epistemologischen Zusammen

hänge. Die Durchschlagskraft seiner Schöpfungsgeschichte 

des Namens wird allein im Zusammenhang mit dem zuvor 

entfalteten, philosophischen Argument erkennbar.

Der Text wurde stets in engem Zusammenhang mit einem 

weiteren gelesen, nämlich »Über das Programm der kom

menden Philosophie«, einem Manuskript, das Benjamin ein 

Jahr später, 1917-18 erarbeitete.91 Stärker als die Ausführun

gen vom Vorjahr hatte dieser Systementwurf - Reaktion auf 

seine Auseinandersetzung mit der Philosophie Hermann Co

hens und anderer Neukantianer - skizzenhaften, vorläufigen 

Charakter, worüber Benjamin sich im Klaren gewesen sein 

dürfte.92 Im Wesentlichen setzt er sich darin mit der Philoso

phie Kants bzw. dem »Kantischen System« und dem Neukan

tianismus auseinander - in einer historischen Situation, in der 

Kants Grundlegung seines Erfahrungsbegriffs in der Newton

sehen Physik ebenso wie die »religiöse und historische Blind

heit der Aufklärung« obsolet geworden seien.93 Bemerkt sei 

lediglich, dass Benjamin erneut dem Einzelnen, insofern es 

von den Allgemeinbegriffen nicht erfasst werden kann, eine 

privilegierte Rolle zuspricht: von der »Fixierung des bei Kant 

unbekannten Begriffs der Identität« verspricht er sich eine 

Überwindung des Subjekt-Objekt-Gegensatzes.94 Dieser 

zwang Kant auch dazu, die Ermöglichungsbedingungen der 

Erkenntnis (also alles, was er als a priori anspricht) ins Subjekt 

(und damit in ein verabsolutiertes, sozial ebenso wie histo

risch unverortetes Bewusstsein) zu verlagern. BenjaminsText 

ist im Wesentlichen dem Begriff der Erfahrung und ihrer 

Grundlagen gewidmet. DerText »Über Sprache« belehrt da

rüber, dass diese ihm wesentlich in der Sprache als Medium 

aller Erkenntnis fassbar wurden; die Erkenntnis des Singulä

ren hatte er in den Vordergrund gestellt, da erst sie - im Na

men - die Wirklichkeit erreicht. Kantisch gesprochen, wäre 

das im Namen eigenschaftslos Erkannte ein Pendant des für 

Kant unerkennbaren »Dings an sich«. Doch auch der Entwurf 

zur »künftigen Philosophie« - für Benjamin wesentlich Er

kenntnistheorie - berechtigt dazu, ihm ein zugespitztes Inte

resse nicht nur für das Denken im Allgemeinen zuzuschrei

ben, sondern darin eine besondere Aufmerksamkeit für das 

Einzigartige, absolut Kontingente, für irreduzible »Identität« 

und ihre Erkenntnis, nicht bloße Benennung im Namen.

Zusammen mit dem Aufsatz »Über Sprache« gelesen, wäre 

diese für Benjamin zwar ein a priori all dessen, was sich in ihr 

zeigt, für den Menschen also ein absolutes Medium (so Benja

mins medientheoretische Umdeutung Kantischer Ermögli

chungsbedingungen), von dem er gar nicht absehen kann, aber 

dennoch ein ganz und gar kontingentes, zufällig so und nicht 

anders geartet. Benjamin nennt dies schon 1916 die »inkom

mensurable einziggeartete Unendlichkeit« der Sprache.96 En 

passant sei die Nähe dieses Gedankens zu Foucaults Bestim

mung des Diskurses als eines historischen a priori bemerkt, al

so einer historisch bedingten und doch für diejenigen, die an 

ihm teilnehmen, unhintergehbaren Ermöglichungsbedingung 

ihrer Praxis.96 Das Medium der Sprache ist für Benjamin etwas 

absolut Kontingentes, historisch Bedingtes (so wie für Foucault 

das des Diskurses), woraus die Schwierigkeit ersichtlich wird, 

es mit dem Apparat der Allgemeinbegriffe dieser selben Spra- 

Das Brautphoto Carl Albert Dauthendeys 389



ehe überhaupt zu erfassen. Schon in »Über Sprache« erkennt 

Benjamin, dass das Einzelne - ebenso wie die Identität - als 

Herausforderung an unsere Episteme, unsere Urteilsfähigkeit 

erscheinen muss, da diese ja alles durch die Zuschreibung von 

quantitativen und qualitativen Prädikaten begreift, mit denen je

weils auch andere Dinge begrifflich erfasst werden. Der Name 

erscheint vor diesem Hintergrund als Grenzfall der Sprache - 

als dasjenige Wort, durch welches sie die Wirklichkeit erreicht.

Beide Texte wurden später in vielfältiger, auch entgegenge

setzter Weise interpretiert.97 Auffassungen, die den Text weit

gehend als inspiriert von jüdischer Offenbarungstheologie be

trachteten, fanden ihre Bestätigung bei Gershom Schölern.98 

Winfried Menninghaus hat die Benjamin vorgehaltene Mystik 

im Rahmen seiner Auseinandersetzung mit der Philosophie 

des deutschen Idealismus und der Romantik neu gelesen und 

ihr dadurch auch in der Postmoderne anschlussfähige Per

spektiven abgewonnen.99 Bettine Menke hat den Inhalt des 

Sprach-Aufsatzes auf seine Form angewandt: die sprachliche 

Verfasstheit seines eigenen Denkens über die Sprache hat 

den Autor erkennen lassen, dass er seine Gedanken nicht di

rekt entfalten kann, sondern nur, indem er zugleich die selbst

referentielle Struktur sprachphilosophischer Reflexion mit of

fenlegt. Angesichts der Tatsache, dass die Sprache nicht von 

einem Standort außerhalb ihrer selbst betrachtet werden 

kann, kann sie sich nur in figurativen Rückwendungen auf sich 

selbst über sich Rechenschaft abgeben.100 Dagegen rückte 

Peter Fenves den Text zunächst in die Nähe der Phänomeno

logie: Die Sprache habe bei ihm transzendentalen Charakter 

- ähnlich wie in Husserls Phänomenologie sich in einem »ei- 

detisch« auf die »Sachen selbst« reduzierten Denken diese 

sich zeigen, und zwar als das, was sie sind, abhängig nur von 

allgemeinen, jedoch nicht von subjektiver Intentionalität.101 In 

einer sehr viel ausführlicheren, oben bereits herangezogenen 

Studie rückt Fenves zwar nicht von seiner Verortung Benja

mins im weiteren Kreis phänomenologischen Denkens ab, 

doch klärt er umfassend weitere Zusammenhänge (wie die 

Auseinandersetzung mit Freges und Russells Begriffs- und 

Mengentheorie). Auch wenn man einer Engführung von Ben

jamins Denken auf die Phänomenologie hin skeptisch gegen

übersteht, sind die Ausführungen wegweisend.102 Ergänzend 

zu diesen Deutungen sei bemerkt, dass Benjamin sich in 

»Über Sprache« als radikaler Nominalist zeigt, und einige zen

trale Gedanken von Ludwig Wittgensteins später Sprachphi

losophie vorwegnimmt - und dies bereits zu einer Zeit, als 

der Begründer einer Philosophie der Normalsprache noch im 

Umkreis Fregescher und Russellscher Erkenntnistheorie an 

einer Rekonstruktion der (Ideal-)Sprache als solcher arbeite

te,103 ohne, wie später, zu bedenken, dass eine solche nie

mals gelingen kann, da schon beim Versuch von der unauf

hebbaren Beteiligung des Denkenden an der sprachlichen 

Kommunikation abgesehen werden müsste.

Vor diesem Hintergrund wird vielleicht verständlich, welche Ver

bindung BenjaminsTheorie des Namens mit der Photographie 

haben könnte. Mit dem Namen kommt die Sprache - auch die 

des Bildes! - beim Konkreten, Kontingenten, kurz: Wirklichen 

an. Dies gibt einen Fingerzeig dafür, warum er gleich nach dem 

»ungebärdigen« Verlangen der Photographierten nach dem Na

men auf das »winzige Fünkchen Zufall, Hier und Jetzt« zu spre

chen kommt. Der dadurch »durchgesengte« »Bildcharakter« ist 

nichts Anderes als das bereits erblickte, verstandene, in der vi

suellen Imagination beheimatete oder mindestens verortete, 

sozusagen versprachlichte Bild, nicht das Photopapier, insofern 

es beim Kontakt mit dem Bildvorwurf einstmals in unterschied

licher Intensität geschwärzt wurde. Da man aber versteht, dass 

es vom Gewesenen als einstmals Realem zeugt, welches nun 

der Anschauung über die Abgründe der Zeit hinweg erneut prä

sent wird, wird der Charakter des in der Imagination verarbei

teten Bildes »durchgesengt«. Das Photo ermöglicht erneut die 

Anschauung dessen, was es einst hervorgebracht hat. Doch 

nicht als »Bild«, lediglich als Lichtspur.

Nach dem Namen verlangt das »Fischweib aus New Haven« 

nur als absolut Einzelne, nicht, weil sie etwas darstellt, aufgrund 

ihrer Einschätzung als eine solche oder solche - was Benjamin 

durch die Bemerkung unterstreicht, dass sie das Erblicktwer

den durch den Photographen bereits mit »Scham« quittiert. 

Handelte es sich um Sozialporträts-etwa von Fischersfrauen, 

die notorisch um ihre Gatten auf See bangten, dem bildlichen 

Äquivalent der Balzacschen »Physiognomien«, kurzer literari

scher Porträts von »types individualises«, wäre nicht verständ

lich, warum man ihren Namen erfahren möchte.104 Wenn man 

die Dargestellte als Vertreterin einesTyps auffassen würde, wä

re ihre Aura damit auch schon zerstört. Darauf verweist viel

leicht Benjamins Ausführung, dass zu jener Zeit, als noch die 

»Zeitungen Luxusgegenstände« waren, »diese ersten reprodu

zierten Menschen [...] in den Blickraum der Photographie un

bescholten oder besser gesagt unbeschriftet« traten - also kei

nem Begriff zugeordnet, vor dem Sündenfall des Bildes.105

Übrigens können wir das »ungebärdige« Verlangen der Frau, 

deren »verführerische Scheu« Benjamin so faszinierte, nach 

dem Namen heute umstandslos stillen: Die Dargestellte ist 

Mrs. Elisabeth Johnston Hall.106 Mit diesem Namen jedoch 

verlöre das »Fischweib aus New Haven« seinen Ort in Ben

jamins historisch-kritischem Rückblick auf die Photographie 

und das von ihr geprägte mediale System, ähnlich wie auch 

Dauthendeys Braut nur als Anna Olschwang mit ihrem Fern

blick ihre Funktion erfüllen kann.
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5. DAUTHENDEYS BRAUTPHOTO 

UND BENJAMINS KLEINE GESCHICHTE 

DER »AURA« IN DER PHOTOGRAPHIE

Der Name und das »Hier und Jetzt« sind also für Benjamin 

offenbar dadurch verbunden, dass sie sich auf radikal Konkre

tes, Kontingentes, Einzelnes beziehen. In ihnen erreicht die 

Sprache, ähnlich wie der Photographie dies möglich ist, das 

Reale, was Allgemeinbegriffen ebenso wenig erreichbar ist, 

wie ein durch Kopf und Hand des Künstlers gegangenes Bild 

einstmals Wirkliches wieder präsent machen kann. Wie aber 

steht das sprachlich und bildlich absolut Konkrete, für das der 

Name in der »Kleinen Geschichte« steht, zum komplexen Be

griff der »Aura«, bekanntlich das Schlüsselkonzept in Benja

mins Photo-Theorie, die er damals, 1931, erstmals entwarf- 

bevor er es 1936 ins Zentrum seines ebenfalls seit langem 

kanonischen Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech

nischen Reproduzierbarkeit stellte?107

Um die Frage zu beantworten, müssen zuerst bestimmte Be

deutungsebenen des schillernden Begriffs eingeführt und un

terschieden werden. Zu Vorstellungsinhalten, die ihm durch 

den Spiritualismus und die Theosophie um 1900, von denen 

Benjamin sich absetzte,108 oder durch die Auraphotographie 

der gleichen Epoche, schließlich durch seine kontrollierten 

Drogenexperimente seit 1927109 zuwachsen, und etlichen 

weiteren kann hier nur auf die umfangreiche Literatur verwie

sen werden. Von der notorischen Vielschichtigkeit des »Aura«- 

Begriffs seien nur drei Aspekte aufgegriffen. Sie beruhen 

sämtlich auf der Beobachtung, dass Benjamin das Photo im 

Besonderen und das Bild im Allgemeinen mit der gleichen Ra

dikalität, mit der er dies 1916 bezüglich der »Sprache über

haupt« entfaltet hatte, als Medium auffasst. Er sieht sie also 

nicht nur als Mittel der Darstellung oder des Ausdrucks, son

dern als Medium, in dem sich das gelebte Leben insgesamt 

erst zeigt, vor welchem sich zudem im gleichen Zuge die Ima

gination der Betrachter, auch unsere Vorstellung, allererst her

stellt, statt nur ausgedrückt zu werden. Ein instrumentelles 

Bildverständnis wäre Benjamin also ebenso fremd wie die 

Rede von der »Funktion« von Bildern, die seit nunmehr vierzig 

Jahren in der Kunstgeschichte ein verengendes, instrumenta- 

listisches Bildverständnis bekräftigt.110Vor diesem Hintergrund 

seien drei Aspekte des Konzepts der »Aura« hervorgehoben:

1. Aura ist für Benjamin zunächst das vitale Ambiente, das 

sich dem unmittelbaren Erleben der Wahrnehmenden in sei

ner Zeitlichkeit unbewusst einprägt und nun durch das Photo 

bewusst nachempfindbar wird. Dies kommt schon in seinem 

Definitionsversuch der Aura zum Ausdruck. Doch sollte man 

diese Sätze weder, wie es oft geschieht, als Begriffsbestim

mung, noch, wenn dies scheitert, einfach einfühlend lesen, 

sondern auf die literarische Strategie achten. 1916 hatte Ben

jamin, der selten über Fernes oder landschaftlich Beeindru

ckendes redet, in »Über Sprache« angedeutet, dass das Na

mengeben Nähe ebenso wie Feme überbrücke - für welche 

er, vielleicht in Erinnerung an Kants Explikation des »Erhabe

nen« im Unterschied zum »Schönen«, das Beispiel des Ge

birges wählt.111 Nun, 1931, konfrontiert er mit dem Bild von 

Zweig und Gebirge Nahes und Fernes miteinander:

»Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst 

von Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer Fer

ne, so nah sie sein mag. An einem Sommermittag ru

hend einem Gebirgszug am Horizont oder einem 

Zweig folgen, der seinen Schatten auf den Betrachter 

wirft, bis der Augenblick oder die Stunde Teil an ihrer 

Erscheinung hat - das heißt die Aura dieser Berge, 

dieses Zweiges atmen.«112

Strategie ist sicherlich auch Benjamins Wiederaufnahme von 

Kerngedanken aus Alois Riegls berühmtem Aufsatz über 

»Stimmung«.113 Bereits dem Kunsthistoriker der Wiener 

Schule ging es um die Spannung zwischen dem unmittelba

ren Empfinden und der davon auch zeitlich distanznehmen

den Reflexion, insofern beide durch ein landschaftliches Am

biente angeregt sind. Wie so oft bei Benjamin, sind räumliche 

»Nähe« und »Ferne« also sogleich Metaphern für zeitliche 

Eingebundenheit und Distanz. Diesen Abstand, welcher ein 

selbstreflexives Erleben grundsätzlich charakterisiert, bringt 

Benjamin durch die Dialektik von Nähe und Feme mit ein.

Doch schon Dauthendeys Braut ist in diese Dialektik einge

spannt. Sie ist neben dem Photographen zu sehen - »er 

scheint sie zu halten« doch geht ihr Blick »an ihm vorüber, 

saugend an eine [...] Ferne geheftet.« Gerade im Spannungs

verhältnis zwischen dem Halt, mit dem der Photograph, ihr 

künftiger Gemahl, sie im Augenblick beheimaten will, und der 

Haltlosigkeit ihres Verhaftet-Seins an die Ferne, weist sie auf die 

bald in so bodenloser Vielschichtigkeit definierte Aura voraus.

2. Aura ist jedoch nicht nur der Lebensraum, in dem ein Erle

ben sich ereignet, sondern auch das mediale Ambiente, in 

das es gebannt wird. Die frühe Photographie war für Benja

min durch die dunklen Hintergründe gekennzeichnet, aus de

nen die Gegenstände und die Personen hervortreten, die ih

nen aber auch ihre Einheit verleihen. Er zitiert Emil Orlik, der 

die »zusammenfassende Lichtführung« der Inkunabeln der 

Photographie pries.114 Darin sah Benjamin das »Dunkel der 

Schabkunst«, der Mezzotinto-Graphiken, nachwirken.115 Bei

de Medien kennzeichne ein »absolutes Kontinuum von hells
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tem Licht zu dunkelstem Schatten«. Für die Gezeigten sei 

dieses deren ästhetischer »Hauchkreis«.116

3. Dem entspricht die Aura schließlich auch als das soziale Mi

lieu der Dargestellten, das sie gerade deswegen - und auch 

nur solange - umgibt, wie es sich mit dem des Photographen 

berührt. Auch das Milieu erlebt sich in den frühen Photos nicht 

als im Voraus bestehend, aber neu repräsentiert, sondern als 

ereignishaft neu. Das Aufscheinen eines sozialen Ambientes 

ist ein visuelles Ereignis, das die bloße Faktizität des Abgebil

deten übersteigt.117 Die Photographie selbst bricht in die vorhe

rige Medienlandschaft ein, und zwar so, dass die Selbstfindung 

der Angehörigen eines neuen sozialen Milieus sich zugleich mit 

ihrem Aufleuchten aus dem dunklen Grund des medialen Am

bientes vollziehen kann. Die Magie der neuen Bilder veranlasst 

die Porträtierten dazu, während der langen Belichtungszeiten 

der frühen Photos »nicht aus dem Augenblick heraus, sondern 

in ihn hinein« zu leben, wie Benjamin schreibt.118 Man kann die

ses schöne, aber schwierige Bild so deuten, als affirmierten die 

Dargestellten ihr Milieu durch ihre Pose nicht für Andere, das 

sie sich als für sich und ihresgleichen reflexionslos von ihm ab

sorbiert zeigen. Zwischen den Photographen als Magiern des 

Neuen und ihren Klienten, die ihr Erscheinen im neuen Medi

um zwar mit Scheu, aber doch mit einem wenn auch ängstli

chen Einvernehmen erleben, bestand eine Solidarität, die spä

ter, als das photographische Bild seinen medialen Ereignischa

rakter verloren hatte, nicht mehr erreicht werden konnte:

»Diese Bilder sind in Räumen entstanden, in denen 

jedem Kunden im Photographen vorab ein Techniker 

nach der neuesten Schule entgegentrat, dem Photo

graphen aber in jedem Kunden der Angehörige einer 

im Aufstieg befindlichen Klasse mit einer Aura, die bis 

in die Falten des Bürgerrocks oder der Lavalliere sich 

eingenistet hatte.«119

Schließlich durchdringen diese drei Ebenen - 1. eingebunde

nes und doch distanziertes Erleben des körperlichen Ambien

tes, 2. Einbettung in die ästhetische Einheit des Mediums so

wie 3. in ein soziales Milieu, das die Dargestellten mit den Dar

stellenden eint - einander in einem wechselseitigen allegori

schen Verhältnis: eine Ebene steht zugleich für die jeweils an

dere. Ausgesprochen wird dies nicht, aber die Indizien dafür 

sind zahlreich und in dem Gespinst nicht nur der Bedeutungs

ebenen der »Aura«, sondern auch des Textes unübersehbar. 

Die eine dieser Ebenen ist in der anderen jeweils mit gemeint, 

und alle miteinander sind angesprochen, wenn es von den 

Menschen in der frühen Photographie zusammenfassend 

heißt: »Es war eine Aura um sie, ein Medium, das ihrem Blick, 

indem er es durchdringt, die Fülle und die Sicherheit gibt.«120

Wie die »Aura« hat auch die Geschichte von deren Verlust, 

die Benjamin 1931 erstmals skizziert, drei Ebenen:

1. Das deutlichste Anzeichen des Verlusts der Aura ist für Ben

jamin das Zurücktreten des Interesses an der Einzigartigkeit des 

in der Photographie festgehaltenen Erlebten, aber auch des Er

lebens der Photographie. Wieder gehen zwei Phänomene mit

einander einher, die sich zugleich metaphorisch entsprechen. 

Das erste ist die massenhafte Reproduzierbarkeit des Photos, 

die mit seiner wiederholten Rezeption einhergeht, das andere 

der Charakter der Einzigartigkeit dessen, was bzw. wer sich z.B. 

in einem Porträt präsentiert. In der Flut der Reportagen - die 

Photoreportage hatte sich seit Mitte der 1920er Jahre zuerst in 

Deutschland durchgesetzt-waren die jeweils neuen Geschich

ten gerade als Abwandlungen bereits bekannter interessant.121 

Gleiches gilt für Photographien von Individuen, die als Reprä

sentanten eines Berufsstands, einer Klasse oder gar einer Ras

se aufgenommen und in Photobüchern zusammengefasst wur

den, wobei das einzelne Photo austauschbar wurde. Schließlich 

meint Benjamin wohl nicht erst im Kunstwerkaufsatz auch das 

Training wiederkehrender Situationen im industrialisierten Alltag 

in der Fiktionalität der Bilder, wozu er dann - ähnlich wie Kracau- 

er- besonders den Film für geeignet hielt.122 Doch schon 1931 

impliziert die Erwähnung der Wochenschau, dass er diesenTrai- 

ningseffekt bereits im Sinne hatte.123 Benjamins Formulierung, 

die gleich auf die oben zitierte Beantwortung der Frage folgt, 

was Aura sei, gewinnt ihren Sinn erst durch das Zusammenge

hen dieser drei Bedeutungsebenen:

»Nun ist, die Dinge sich, vielmehr den Massen >näher- 

zubringem, eine genauso leidenschaftliche Neigung 

der Heutigen, wie die Überwindung des Einmaligen 

in jeder Lage durch deren Reproduzierung. Täglich 

macht sich unabweisbar das Bedürfnis geltend, des 

Gegenstands aus nächster Nähe im Bild, vielmehr im 

Abbild habhaft zu werden. Und unverkennbar unter

scheidet sich das Abbild, wie illustrierte Zeitung und 

Wochenschau es in Bereitschaft halten, vom Bilde. 

Einmaligkeit und Dauer sind in diesem so eng ver

schränkt wie Flüchtigkeit und Wiederholbarkeit in je

nem. Die Entschälung des Gegenstands aus seiner 

Hülle, die Zertrümmerung der Aura ist die Signatur ei

ner Wahrnehmung, deren Sinn für alles Gleichartige 

auf der Welt so gewachsen ist, dass es sie mittels der 

Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt.«124

Im Kunstwerkaufsatz sollte Benjamin diesen Gedanken wei

terentwickeln und ihn mit Blick auf den Film weiter zuspitzen 

- ein Medium, dass für ihn kein Original mehr kannte. Erst in 

demText aus dem Jahre 1936 geht für ihn mit dem Auraver
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lust auch die Demokratisierung der medialen Sphäre durch 

den Film einher - eine Utopie, die er bekanntlich in sowjeti

schen Filmen der 1920er Jahre vorweggenommen sah.125

2. Die Einführung lichtstärkerer Objektive hellte bald das der 

Mezzotinto-Radierung analoge Schwarz in den frühesten 

Photos auf und macht es zu Grau, »Bald nämlich verfügte ei

ne fortgeschrittene Optik über Instrumente, die das Dunkel 

ganz überwanden und die Erscheinungen Spiegelhaft auf

zeichneten.«126 Dies war nur ein Zeichen dafür, dass die Pho

tographie industrialisiert wurde, dass »von überallher Ge

schäftsleute in den Stand der Berufsphotographen« eintra

ten, womit »ein jäher Verfall des Geschmacks« einsetzte.127

3. Benjamin führt den Verlust der Aura, insofern sie auf der 

Einstimmung des Milieus der Produzenten mit dem der Rezi

pienten der Photographie beruht, kurzerhand auf »die zuneh

mende Entartung des imperialistischen Bürgertums aus der 

Wirklichkeit« zurück.128 Diese Formulierung ist ohne Zweifel 

reich an Voraussetzungen. Hintergrund ist der von Karl Marx, 

der schon im Jahre 1852 über Napoleon III. geschrieben hatte, 

entlehnte129 und gleichzeitig von Kracauer130 weiterentwickel

te Gedanken, dass das Bürgertum des französischen Second 

Empire politisch zugunsten der eigenen Geschäfte abgedankt, 

sich dabei selbst zur Farce gemacht - und seither auch keinen 

anderen als einen vorgetäuschten, substitutiven Habitus mehr 

hatte. Den überzogenen Tand findet Benjamin auch in den 

Ambientes, die nun photographiert wurden - so in einem 

Photo von Kafka als Kind, das er besaß (Abb. 6). Das Bürger

tum, dass zugleich abdankt und sich selbst im bloßen Plunder 

feiert, zelebriert sich unter Napoleon III. ein letztes Mal selbst 

- auch im Exzess von Schwulst und Plüsch, mit welchen die 

Ateliers für die Porträtphotos ausstaffiert wurden. Der ästhe

tischen Ersatzidentität des Bürgertums, das schon darin als 

Milieu konturlos wurde, entsprach das falsch auratische Am

biente der zeitgleichen Photographie.

Sobald das Photo zum Massenartikel und zum zugleich ritua

lisierten und als solchem normalisierten Kommunikationsmit

tel geworden war, wurde für Benjamin diese »Aura« ver

fälscht. Ein Kinderbildnis Franz Kafkas (Abb. 6) steht für die 

Geschmacklosigkeiten, d.h. für den ganzen Plunder, den man 

alsbald in die Porträtphotographie einführen sollte, und für 

die konventionelle Pose, bei Erwachsenenbildnissen »Stand

bein und Spielbein, wie es sich gehört«, die nunmehr ver

langt war. Erst jetzt wurde die Pose ebenso morbid wie der 

Blick des Modells, das sich an diese verlieren musste.

»Damals sind jene Ateliers mit ihren Draperien und 

Palmen, Gobelins und Staffeleien entstanden, die so

Abb. 6 | Franz Kafka im Alter von ca. vier Jahren, 1887 Photo aus 

Benjamins Besitz

zweideutig zwischen Exekution und Repräsentation, 

Folterkammer undThronsaal schwankten und aus de

nen ein erschütterndes Zeugnis ein frühes Bild von 

Kafka bringt. Da steht in einem engen, gleichsam de

mütigenden, mit Posamenten überladenen Kinderan

zug der ungefähr sechsjährige Knabe in einer Art von 

Wintergartenlandschaft. Palmwedel stechen im Hin

tergrund. Und als gelte es, diese gepolsterten Truppen 

noch stetiger und spürbarer zu machen, trägt das Mo

dell in der Linken einen unmäßig großen Hut mit wei

ter Krempe, wie ihn Spanier haben. Gewiss, dass es 

in diesem Arrangement verschwände, wenn nicht die 

unermesslich traurigen Augen diese ihnen vorbe

stimmte Landschaft beherrschen würden.«131

Nach der »Aura« - erstes Stadium der »Kleinen Geschichte 

der Photographie« also die falsche »Aura«, nur für einmal hier 

»beherrscht« von Kafkas Kinderaugen.132 Damit ist die »Aura«, 

insofern mit ihr auch das in ein soziales Milieu eingebundene 

Erleben gemeint ist, zwar nicht hinfällig geworden, aber doch 

verfälscht. Als »entartet« verschafft das »imperialistische Bür

gertum« den Menschen nicht mehr Halt bei Ihresgleichen als 
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ihrem Milieu, sondern allenfalls im Schein, den sie nunmehr 

beständig zu wahren, dem sie sich anzuverwandeln haben - 

auch der kleine Kafka im Bild. Ein drittes Stadium in der Ent

wicklung der »Aura« ist bekanntlich ihre Vertreibung - die 

durch die universelle, technische Reproduzierbarkeit der Bilder 

wie der Filme bewirkt wird. Von ihr erwartet Benjamin 1936 

zugleich das Verschwinden des Originals, mitsamt dem Privi

leg, dieses zu betrachten oder gar zu besitzen, und die Demo

kratisierung der Bilder. Das ist freilich so nicht eingetreten.133

Namen und das »Hier und Jetzt« leuchten - verortet man sie 

in den drei Etappen der Geschichte der »Aura« - nur in der ers

ten noch auf, in der »ungebärdig« nach ihnen verlangt wird oder 

das mit ihnen bezeichnete »Hier und Jetzt« den »Bildcharak

ter« durchsengt. Das wäre die Verbindung zwischen Aura und 

Namen sowie dem Kontingenten, für die sie stehen. Die Ge

schichte der »Aura« ist bekanntlich zuerst eine Verfalls-, dann 

eine Verlustgeschichte. Im zweiten Stadium spiegelt sich ihr 

Verfall in den »unermesslich traurigen Augen« eines Kindes, 

das als Erwachsener die Falschheit des bürgerlichen Lebens ad 

absurdum führen sollte.134 Im dritten geht die »Aura« in den na

menlosen, industriell produzierten Bildern verloren-für Benja

min der Preis, der für die utopisch herbeigesehnte Demokrati

sierung des Bildes zu entrichten war. Diese relegierte er jedoch 

in nachrevolutionäre Zeiten, in denen dann jeder Betrachter 

selbst im Bild erscheinen sollte, und dabei wie alle anderen 

auch mit seinem Namen zählen würde.135 Seine Hoffnungen 

haben sich als ähnlich illusorisch herausgestellt wie diejenigen, 

die 2011 in den arabischen Frühling als »facebook revolution« 

gesetzt wurden.136 Es hat den Hitler-Stalin-Pakt, oder eine Dik

tatur in Ägypten und einen Krieg in Syrien gebraucht, um den 

Wert derartiger Medieneschatologie herauszustellen.

6. »SAUGEND AN EINE UNHEILVOLLE 

FERNE GEHEFTET« - EIN BLICK,

DER ÜBER DIE GRENZE ZWISCHEN 

MEDIALEN SYSTEMEN HINWEGTRÄGT

Beschränken wir uns jedoch auf das erste und das zweite Sta

dium, das der wirklich »auratischen« Photos und das des Ver

falls der »Aura« und ihres Ersatzes, so können wir Dauthen- 

deys Brautphoto (Abb. 1, 2) noch einmal neu lesen: Der - in 

der Erinnerung seines Sohnes so rücksichtslos effiziente - 

Photograph tritt nun bereits als Repräsentant der falschen Au

ra auf, die sich in die professionellen Ateliers mit ihren Posen 

und Posamenten nach Benjamin damals breitmachte. Seine 

Braut jedoch, deren von Dauthendey Vater und Sohn beschrie

bener zuversichtlicher, sanftmütiger Blick mit ihrem für Benja

min bevorstehendem Selbstmord kontrastiert, zeugt noch 

von der echten Aura, mit der die Photographie in die Medien

welt einbrach. Ihr Blick drückt neben der »Ferne«, an die er 

sich »heftet«, auch noch jenen Optimismus aus, mit dem die 

Zeitgenossen dem Medium anfangs begegnet seien.

Für diese, gleich ob Newhavener Fischersgattinnen oder Peters

burger Bräute, ergab sich die Aura noch aus jenem Abstand, der 

zwischen den alten, gemalten Porträts und den neuen Bildern 

besteht. Nur so lange, wie man vor dem neuen Medium die Er

wartungen noch erinnerte, die in den zuvor genutzten, gemal

ten Bildnissen - vom bürgerlichen Bildnis bis zum Porträtme

daillon - nicht enttäuscht worden waren, präsentiert sich das 

neue Medium in seiner Neuartigkeit, die sich dem Gesehenen 

als dessen »Aura« einsenkt. Nur so lange man noch erlebte, 

dass die Photographie die Verbindung von Geist und Hand ei

nes Künstlers (und den daran gebundenen »Bildcharakter«) ob

solet machte, so lange man sich selbst und einander mit vorher 

undenkbarer Unmittelbarkeit im Bild begegnete, betrachtete 

man seine Effigies inmitten eines Mediums, das von der Faszi

nation des Neuen durchwirkt war. Sobald dieser Effekt durch 

die Industrialisierung der Photographie und die damit einherge

hende Abstumpfung verflogen war, transportierte man dann, 

statt auf den Kontrast zu setzen, das alte Medium (wie die bür

gerlichen, gemalten Porträts mit ihrem historistischen Beiwerk) 

in das neue herein, und imitierte in Photoateliers, die nunmehr 

zum Abklatsch der pompösen Malerateliers des Historismus 

wurden, die hohl gewordenen Stereotype der Salonbildnisse.

Nach dieser Lesart ständen Dauthendeys Braut und ihr Zukünf

tiger zwischen dem »Fischweib aus New Haven« - dem die 

Frau noch näher wäre - und dem verlorenen Kafka - der ver

mutlich von einem Photographen vom Schlage Dauthendeys in

szeniert wurde -, und damit zwischen der »Aura« und ihrem an

hebenden Verfall. Das Brautphoto wäre zugleich (in der Frau) au- 

ratisch, während es durch den Mann bereits den Aura-Verlust 

betreiben würde. Vielleicht war Benjamin doch klar, dass das 

Photo, anders als Hills »Fischweib«, nicht bruchlos der »Frühzeit 

der Photographie« zugehört, sondern - wie das Kafka-Photo - 

bereits in die Anfänge der Periode des von ihm diagnostizierten 

Niedergangs fällt. So gesehen, wäre Dauthendeys von Benja

min fehlgedeutetes Brautbild eine Ikone des medialen Wan

dels, nicht allein ein Zeugnis von Vanitas und Vergängnis. Die 

bestürzende Präsenz der längst Verstorbenen im Bilde würde 

sich nicht nur über eine lange Zeit, sondern zugleich auch über 

einen Bruch in den medialen Systemen und der damit jeweils 

verbundenen visuellen Imagination hinweg geltend machen.

Die künftige »Ferne«, an die Frl. Dauthendey ihren Blick »hef

tet«, wäre somit auch die einer anderen medialen Welt als der

jenigen, aus der heraus sie schaut. Aus der Zeit vor dem Aura
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Verlust erreicht Benjamin und seine Zeitgenossen dieser Blick 

in der dritten Etappe der Geschichte der Aura, inmitten einer Bil

derwelt, in der sich die Aura bereits verflogen hat, der jedes 

Bild, auch das einer Person, wiederholbar ist. Die Sorglosigkeit 

des Autors zur Identität von Frl. Olschwang oder Frl. Friedrich 

sind noch Symptome für die Namenlosigkeit der Menschen in 

einer Bilderwelt, in welcher der Fernblick der Schönen nun an

gekommen war. Die Rückwirkung aus dieser unwägbaren Fer

ne, Benjamins Zeit, in die künftige Vergangenheit, welche die 

Braut als ihre eigene dereinstige erblickt, wird im phänomeno

logischen Blick Teil ihrer Person, die, wie der Autor meinte, in un

serer Betrachtung bereits durch Selbstmord geendet sein sollte. 

Und dieser Selbstmord wird zur Allegorie der weiteren Entwick

lung der Photographie, die in sich selbst die Aura abschaffen 

und alles Einzigartige, Unwiederholbare, aus sich vertreiben soll

te. So wirkt die Zukunft auf die im Photo betrachtete Vergangen

heit zurück: ein Effekt, über die sich die Kunstgeschichte, solan

ge sie an derTemporalität von Einflussmodellen haftet, noch re

gelmäßig empört: wie kann es denn sein, dass Späteres auf 

Früheres wirkt, dieses sozusagen »beeinflusst«? Für die Phä

nomenologie des »Anachronismus« jedoch, in dem so etwas 

durchaus möglich ist, hat uns Benjamin, dies hat Georges Didi- 

Huberman treffend herausgearbeitet, sensibel gemacht.137

So zeugt schon die »Aura« der frühen Photos vom Wechsel 

zwischen verschiedenen medialen Systemen - erlebt mit der 

Scheu, aber auch dem Enthusiasmus derer, die daran glau

ben, in einer neuen Zeit zu leben. Von uns aus gesehen, oder 

für eine scheinbar »uns« anblickende Braut, wäre die »Aura« 

jener Bilder zudem auch jener Abstand, der zwischen den 

Photos in der kurzen Phase ihrer Neuheit und »unserer« me

dial durchwirkten Imagination besteht - eine Wirkung, die 

das neue Medium nur dadurch und so lange hat, wie man 

sich in ihm an die zuvor genutzten Blickregime erinnert, und 

eine Erinnerung, der Benjamin mit seinen Beschreibungen in

sistent aufhilft. Im Sinne des »durchgesengten Bildcharak

ters« nistet sich die »Aura« zunächst dadurch in das Photo 

ein, dass es als Medium die nicht mehr Bestehenden, die oh

ne es Ungekannten doch noch vergegenwärtigt.138 Doch mit 

ihnen hält sich, folgt man Benjamins eindringlichen und doch 

so knappen, und dadurch geradezu zwingend anmutenden 

Beschreibungen, auch die mediale Welt präsent, in der sich 

diese Menschen überhaupt erst selbst in ihrer Neuartigkeit 

begegnet sind. »Aura« wird hier verstehbar als Nach-Oszillie- 

ren einer alten Praxis des »Bilds« in der neuen, medialen Pra

xis des »Abbilds«.139 Auch in dieser Hinsicht verdankt sich die 

»Aura« einer im Blickerlebnis kristallisierten, entrückten Zeit. 

Versetzten wir uns - in dem beschränkten Maße, in dem dies 

überhaupt möglich ist-, in die Gegenwart Frl. Friedrichs, wür

de ihr Fernblick zugleich von der ahnungsvollen Vorwegnah

me der historischen Entrückung ihres »Hier und Jetzt« und 

von dessen Fortbestehen in dem des Photos künden.140

Abschließend sei daran erinnert, dass die »Kleine Geschichte 

der Photographie« ebenso wie der darauf beruhende Kunst

werkaufsatz auch eineTheorie des medialen Wandels enthal

ten.141 Die kanadischen Schule hat, kulminierend im Werk 

Marshall McLuhans, Umbrüche in medialen Systemen in der 

Medientheorie heimisch gemacht: Wir verorten seither Ho

mers Epen an der Grenze zwischen mündlichen Gesängen 

und deren schriftlicher Aufzeichnung,142 und verstehen, dass 

die Erfindung des Buchdrucks uns in die »Gutenberg Galaxy« 

geführt hat, in der die Reformation und die Bildung nationaler 

Leserschaften überhaupt erst möglich wurden.143 Auch ver

stehen wir die Fernseh-Gesellschaft als Eingang in eine Nähe 

zu allen Ereignissen, die zugleich urbane Räume zerstört und 

uns in das »global village« geführt hat.144

Doch schon Benjamin befasst sich keineswegs nur mit dem 

Einbruch der Photographie und den Brüchen in den ästheti

schen Praktiken, die mit dieser verbunden waren.145 Ausdrück

lich verortet er die mit der Photographie einhergehende, me

diale Revolution in einer Geschichte von Medienumbrüchen. So 

erwähnt er frühe gedruckte Bilder und Graphiken, die in der Fol

ge der Erfindung des Buchdrucks das Bild bereits in die Epoche 

seiner technischen Reproduzierbarkeit eingeführt haben.146 Von 

der Photographie aus blickt er zurück auf die Lithographie als 

erste Technik, die das graphische Bild massenhaft reproduzier

bar gemacht hat. Ihm war also geläufig, dass man von Holz

schnitten oder Kupferstichen nur weniger als fünfhundert Ab

züge, von Lithographien aber um die 10.000 herstellen konn

te.147 Auch macht er klar, dass die jeweils neueTechnik den Ver

fahren der Bildproduktion nicht nur ein weiteres hinzugefügt 

haben. DieTechnikgeschichte kann insofern keineswegs als his

torische Aufsummierung von Bildmedien geschrieben werden. 

So war für ihn auch das Photo mehr als nur ein zusätzliches 

Medium. Vielmehr bewirkt es eine Verschiebung im gesamten 

medialen System.148 Nicht nur die Porträtminiatur, wie Benja

min das Medaillonporträt nennt, fiel ihm rasch zum Opfer.149 

Das Photo wirkte als Katalysator, durch den die ästhetischen 

Erwartungen an jedwede Bilder sich änderten. Dauthendeys 

Braut steht also nicht nur an der Schnittstelle zwischen ver

schiedenen Perioden der Entwicklung der Photographie, 

nämlich zwischen authentischer Aura und deren Kompensa

tion durch falsche. Sie steht darüber hinaus für einen Bruch 

zwischen medialen Systemen und den durch sie geprägten 

Epochen. Durch den Einbruch der Photographie wiederum er

schließt sich der Charakter von medialen Revolutionen insge

samt. So gelesen, bleibt BenjaminsTheorie der »Aura« auch 

im Zeitalter des Wechsels vom analogen zum digitalen Photo 
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inspirierend. Für uns werden die analogen Bilder auratisch. 

Nicht umsonst versucht die Photoindustrie, unter Druck ge

raten durch die Handy-Kameras, durch Einführung von Kame

ras mit »Vollformat«-Sensoren zu überleben, also von Senso

ren, welche die gleiche Größe haben wie ein Photo auf der 

Rolle der analogen Kleinbildphotographie. Der Markt bezeugt

Ich danke Dominik Brabant und Franziska Kleine für die kritische Lektüre die
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