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Walter Benjamin

KLEINE GESCHICHTE
DER PHOTOGRAPHIE

ER Nebel, der iiber den Anfingen der

Photographie liegt, ist nicht ganz so dicht
wie jener, der tiber den Beginn des Buchdrucks
sich lagert; kenntlicher vielleicht als fiir diesen
ist, daf§ die Stunde fiir die Erfindung gekom-
men war und von mehr als einem verspiirt
wurde; Minnern, die unabhingig voneinander
dem gleichen Ziele zustrebten: die Bilder in der
camera obscura, die spitestens seit Leonardo
bekannt waren, festzuhalten. Als das nach un-
gefihr funfjihrigen Bemiihungen Niépce und
Daguerre zu gleicher Zeit gegliickt war, griff
der Staat, begiinstigt durch patentrechtliche
Schwierigkeiten, auf die die Erfinder stieflen,
die Sache auf und machte sie unter deren
Schadloshaltung zu einer 6ffentlichen. Damit
waren die Bedingungen einer fortdauernd be-



schleunigten Entwicklung gegeben, die fiir
lange Zeit jeden Riickblick ausschlof. So
kommt es, dafl die historischen oder, wenn
man will, philosophischen Fragen, die Aufstieg
und Verfall der Photographie nahelegen, jahr-
zehntelang unbeachtet geblieben sind. Und
wenn sie heute beginnen, ins Bewuf3tsein zu
treten, so hat das einen genauen Grund. Die
jingste Literatur schliefft an den auffallenden
Tatbestand an, dafi die Bliite der Photographie —
die Wirksamkeit der Hill und Cameron, der
Hugo und Nadar — in ihr erstes Jahrzehnt fillt.
Das ist nun aber das Jahrzehnt, welches ihrer
Industrialisierung vorausging. Nicht als ob
nicht bereits in dieser Friithzeit Marktschreier
und Scharlatane der neuen Technik aus Er-
werbsgriinden sich bemichtigt hitten; sie taten
das sogar massenweise. Aber das stand den
Kiinsten des Jahrmarkts, auf dem die Photogra-
phie ja bis heute heimisch gewesen ist, niher als
der Industrie. Die eroberte sich das Feld erst
mit der Visitkarten-Aufnahme, deren erster
Hersteller bezeichnenderweise zum Millionir
wurde. Es wire nicht zu verwundern, wenn die
photographischen Praktiken, die heut zum er-
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stenmal den Blick auf jene vorindustrielle
Bliitezeit zuriicklenken, in unterirdischem Zu-
sammenhang mit der Erschiitterung der kapi-
talistischen Industrie stiinden. Darum jedoch
ist es um nichts leichter, den Reiz der Bilder, die
in den schonen jiingst erschienenen Publikatio-
nen alter Photographie® vorliegen, fiir wirkli-
che Einsichten in deren Wesen nutzbar zu ma-
chen. Uberaus rudimentir sind die Versuche,
der Sache theoretisch Herr zu werden. Und so
viele Debatten im vorigen Jahrhundert iiber sie
gefiihrt wurden, im Grunde haben sie sich
nicht von dem skurrilen Schema freigemacht,
mit dem ein chauvinistisches Blittchen, der
»Leipziger Anzeiger«, glaubte, beizeiten der
franzosischen Teufelskunst entgegentreten zu
miissen. »Fliichtige Spiegelbilder festhalten zu
wollen, heifSt es da, dies ist nicht blof§ ein Ding
der Unméglichkeit, wie es sich nach griindli-

* Helmuth Th[eodor] Bossert und Heinrich Guttmann:
Aus der Frithzeit der Photographie. 1840—70. Ein Bild-
buch nach 200 Originalen. Frankfurt am Main 1930.—
Heinrich Schwarz: David Octavius Hill. Der Meister der
Photographie. Mit 8o Bildtafeln. Leipzig 1931.



cher deutscher Untersuchung herausgestellt hat,
sondern schon der Wunsch, dies zu wollen, ist
eine Gotteslisterung. Der Mensch ist nach dem
Ebenbilde Gottes geschaffen und Gottes Bild
kann durch keine menschliche Maschine fest-
gehalten werden. Hochstens der gottliche
Kiinstler darf, begeistert von himmlischer Ein-
gebung, es wagen, die gottmenschlichen Ziige,
im Augenblick hochster Weihe, auf den hohe-
ren Befehl seines Genius, ohne jede Maschinen-
hilfe wiederzugeben.« Hier tritt mit dem
Schwergewicht seiner Plumpheit der Banausen-
begriff von der »Kunst« auf, dem jede techni-
sche Erwigung fremd ist und welcher mit dem
provozierenden Erscheinen der neuen Technik
sein Ende gekommen fiihlt. Demungeachtet ist
es dieser fetischistische, von Grund auf anti-
technische Begriff von Kunst, mit dem die
Theoretiker der Photographie fast hundert
Jahre lang die Auseinandersetzung suchten, na-
tiirlich ohne zum geringsten Ergebnis zu kom-
men. Denn sie unternahmen nichts anderes, als
den Photographen vor eben jenem Richterstuhl
zu beglaubigen, den er umwarf. Da weht eine
ganz andere Luft aus dem Exposé, mit dem der
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Physiker Arago als Fiirsprecher der Daguerre-
schen Erfindung am 3. Juli 1839 vor die Kam-
mer der Deputierten trat. Es ist das Schone an
dieser Rede, wie sie an alle Seiten menschlicher
Titigkeit den Anschlufl findet. Das Panorama,
das sie entwirft, ist grof§ genug, um die zweifel-
hafte Beglaubigung der Photographie vor der
Malerei, die auch in ihm nicht fehlt, belanglos
erscheinen, vielmehr die Ahnung von der wirk-
lichen Tragweite der Erfindung sich entfalten
zu lassen. »Wenn Erfinder eines neuen Instru-
mentes, sagt Arago, dieses zur Beobachtung,
der Natur anwenden, so ist das, was sie davon
gehofft haben, immer eine Kleinigkeit im Ver-
gleich zu der Reihe nachfolgender Entdeckun-
gen, wovon das Instrument der Ursprung war.«
In groflem Bogen umspannt diese Rede das Ge-
biet der neuen Technik von der Astrophysik bis
zur Philologie: neben dem Ausblick auf die
Sternphotographie steht die Idee, ein corpus
der dgyptischen Hieroglyphen aufzunehmen.
Daguerres Lichtbilder waren jodierte und in
der camera obscura belichtete Silberplatten, die
hin- und hergewendet sein wollten, bis man in
richtiger Beleuchtung ein zartgraues Bild dar-
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auf erkennen konnte. Sie waren unica; im
Durchschnitt bezahlte man im Jahre 1839 fiir
eine Platte 25 Goldfrank. Nicht selten wurden
sie wie Schmuck in Etuis verwahrt. In der
Hand mancher Maler aber verwandelten sie
sich in technische Hilfsmittel. Wie siebzig Jahre
spiter Utrillo seine faszinierenden Ansichten
von den Hiusern der Bannmeile von Paris nicht
nach der Natur, sondern nach Ansichtskarten
verfertigte, so legte der geschitzte englische
Portritmaler David Octavius Hill seinem
Fresko der ersten Generalsynode der schotti-
schen Kirche im Jahre 1843 eine grofle Reihe
von Portritaufnahmen zugrunde. Diese Auf-
nahmen aber machte er selbst. Und sie,
anspruchslose, zum internen Gebrauch be-
stimmte Behelfe, sind es, die seinem Namen
die historische Stelle geben, wihrend er als Ma-
ler verschollen ist. Freilich fithren tiefer noch
als die Reihen dieser Portritképfe in die neue
Technik einige Studien ein: namenlose Men-
schenbilder, nicht Portrits. Solche Képfe gab es
lingst auf Gemiilden. Blieben sie im Familien-
besitz, fragte man hin und wieder noch nach
den Dargestellten. Nach zwei, drei Generatio-
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Fischweib aus New Haven, Photo David Octavius Hill



nen aber ist dies Interesse verstummt: die Bilder,
soweit sie dauern, tun es nur als Zeugnis fiir die
Kunst dessen, der sie gemalt hat. Bei der Photo-
graphie aber begegnet man etwas Neuem und
Sonderbarem: in jenem Fischweib aus New Ha-
ven, das mit so lissiger, verfiihrerischer Scham
zu Boden blickt, bleibt etwas, was im Zeugnis
tir die Kunst des Photographen Hill nicht auf-
geht, etwas, was nicht zum Schweigen zu brin-
gen ist, ungebirdig nach dem Namen derer ver-
langend, die da gelebt hat, die auch hier noch
wirklich ist und niemals ginzlich in die »Kunst«
wird eingehen wollen. »Und ich frage: wie hat
dieser haare zier / Und dieses blickes die friihe-
ren wesen umzingelt! / Wie dieser mund hier
gekiifdt zu dem die begier / Sinnlos hinan als
rauch ohne flamme sich ringelt!« Oder man
schligt 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 sech-
sten Kindes, im Schlafzimmer seines Moskauer
Hauses mit durchschnittenen Pulsadern liegen
fand. Sie ist hier neben ihm zu sehen, er scheint
sie zu halten; ihr Blick aber geht an ihm vor-
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Der Photograph Karl Dauthendey und seine Braut,
Photo Karl Dauthendey



tiber, saugend an eine unheilvolle Ferne gehef-
tet. Hat man sich lange genug in so ein Bild
vertieft, erkennt man, wie sehr auch hier die
Gegensitze sich beriihren: die exakteste Tech-
nik kann ihren Hervorbringungen einen magi-
schen Wert geben, wie fiir uns ihn ein gemaltes
Bild nie mehr besitzen kann. Aller Kunstfertig-
keit des Photographen und aller Planmif3igkeit
in der Haltung seines Modells zum Trotz fiihlt
der Beschauer unwiderstehlich den Zwang, in
solchem Bild das winzige Fiinkchen Zufall,
Hier und Jetzt, zu suchen, mit dem die Wirk-
lichkeit den Bildcharakter gleichsam durchge-
sengt hat, die unscheinbare Stelle zu finden, in
welcher, im Sosein jener lingstvergangenen Mi-
nute das Kiinftige noch heut und so beredt ni-
stet, daf$ wir, riickblickend, es entdecken kon-
nen. Es ist ja eine andere Natur, welche zur
Kamera als welche zum Auge spricht; anders
vor allem so, daf an die Stelle eines vom Men-
schen mit Bewuftsein durchwirkten Raums ein
unbewuft durchwirkter tritt. Ist es schon iib-
lich, dafl einer, beispielsweise, vom Gang der
Leute, sei es auch nur im groben, sich Rechen-
schaft gibt, so weifl er bestimmt nichts mehr

16



von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des
»Ausschreitens«. Die Photographie mit ihren
Hilfsmitteln: Zeitlupen, Vergroflerungen er-
schlief§t sie ihm. Von diesem Optisch-Unbe-
wuflten erfihrt er erst durch sie, wie von dem
Triebhaft-Unbewuften durch die Psychoana-
lyse. Strukturbeschaffenheiten, Zellgewebe, mit
denen Technik, Medizin zu rechnen pflegen —
all dieses ist der Kamera urspriinglich verwand-
ter als die stimmungsvolle Landschaft oder das
seelenvolle Portrit. Zugleich aber eréffnet die
Photographie in diesem Material die physio-
gnomischen Aspekte, Bildwelten, welche im
Kleinsten wohnen, deutbar und verborgen ge-
nug, um in Wachtraumen Unterschlupf gefun-
den zu haben, nun aber, groff und formulierbar
wie sie geworden sind, die Differenz von Tech-
nik und Magie als durch und durch historische
Variable ersichtlich zu machen. So hat Blof3-
feldt* mit seinen erstaunlichen Pflanzenphotos
in Schachtelhalmen ilteste Siulenformen, im

* Karl Blofifeldt: Urformen der Kunst. Photographische
Pflanzenbilder. Hrsg. mit einer Einleitung von Karl Nie-
rendorf. 120 Bildtafeln. Berlin o. J. [1928].
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Straufdfarn den Bischofsstab, im zehnfach ver-
groferten Kastanien- und Ahornsprof Totem-
biume, in der Weberkarde gotisches Mafiwerk
zum Vorschein gebracht. Darum sind wohl
auch die Modelle eines Hill nicht weit von der
Wahrheit entfernt gewesen, wenn ihnen »das
Phinomen der Photographie« noch »ein grofes
geheimnisvolles Erlebnis« war; mag das fiir sie
auch nichts als das Bewuf3tsein gewesen sein,
»vor einem Apparat zu stehen, der in kiirzester
Zeit ein Bild der sichtbaren Umwelt erzeugen
konnte, das so lebendig und wahrhaft wirkte
wie die Natur selbst.« Man hat von der Kamera
Hills gesagt, dafl sie diskrete Zuriickhaltung
wahre. Seine Modelle ihrerseits sind aber nicht
weniger reserviert; sie behalten eine gewisse
Scheu vor dem Apparat, und der Leitsatz eines
spiteren Photographen aus der Bliitezeit: »Sieh
nie in die Kamera« konnte aus ihrem Verhalten
abgeleitet sein. Doch war damit nicht jenes »se-
hen dich an« von Tieren, Menschen oder Babys
gemeint, das den Kiufer auf so unsaubere
Weise einmengt und dem nichts besseres entge-
genzusetzen ist als die Wendung, mit welcher
der alte Dauthendey von der Daguerreotypie
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Bildnis Robert Bryson, Photo David Octavius Hill



spricht: »Man getraute sich ... zuerst nicht, so
berichtete er, die ersten Bilder, die er anfertigte,
lange anzusehen. Man scheute sich vor der
Deutlichkeit der Menschen und glaubte, daf§
die kleinen winzigen Gesichter der Personen,
die auf dem Bilde waren, einen selbst sehen
konnten, so verbliiffend wirkte die ungewohnte
Deutlichkeit und die ungewohnte Naturtreue
der ersten Daguerreotypbilder auf jeden.
Diese ersten reproduzierten Menschen traten
in den Blickraum der Photographie unbeschol-
ten oder besser gesagt unbeschriftet. Noch wa-
ren Zeitungen Luxusgegenstinde, die man sel-
ten kiuflich erwarb, eher in Caféhiusern einsah,
noch war das photographische Verfahren nicht
zu ihrem Werkzeug geworden, noch sahen die
wenigsten Menschen ihren Namen gedrucke.
Das menschliche Antlitz hatte ein Schweigen
um sich, in dem der Blick ruhte. Kurz, alle
Maéglichkeiten dieser Portritkunst beruhen
darauf, daff noch die Beriihrung zwischen Ak-
tualitit und Photo nicht eingetreten ist. Auf
dem Edinburgher Friedhof von Greyfriars sind
viele Bildnisse Hills entstanden — nichts ist fiir
diese Friihzeit bezeichnender, es sei denn, wie
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die Modelle auf ihm zu Hause waren. Und
wirklich ist dieser Friedhof nach einem Bilde,
das Hill gemacht hat, selbst wie ein Interieur,
ein abgeschiedener, eingehegter Raum, wo, an
Brandmauern gelehnt, aus dem Grasboden
Grabmiler aufsteigen, die, ausgehohlt wie Ka-
mine, in ihrem Innern Schriftziige statt der
Flammenzungen zeigen. Nie aber hitte dies Lo-
kal zu seiner groflen Wirkung kommen kénnen,
wire seine Wahl nicht technisch begriindet ge-
wesen. Geringere Lichtempfindlichkeit der frii-
hen Platten machte eine lange Belichtung im
Freien erforderlich. Diese wiederum liefd es
wiinschenswert scheinen, den Aufzunehmen-
den in moglichster Abgeschiedenheit an einem
Orte unterzubringen, wo ruhiger Sammlung
nichts im Wege stand. »Die Synthese des Aus-
druckes, die durch das lange Stillhalten des Mo-
dells erzwungen wird, sagt Orlik von der frithen
Photographie, ist der Hauptgrund, weshalb
diese Lichtbilder neben ihrer Schlichtheit
gleich guten gezeichneten oder gemalten Bild-
nissen eine eindringlichere und linger andau-
ernde Wirkung auf den Beschauer ausiiben als
neuere Photographien.« Das Verfahren selbst

21



veranlaf§te die Modelle, nicht aus dem Augen-
blick heraus, sondern in ihn hinein zu leben;
wihrend der langen Dauer dieser Aufnahmen
wuchsen sie gleichsam in das Bild hinein und
traten so in den entschiedensten Kontrast zu
den Erscheinungen auf einer Momentauf-
nahme, die jener verinderten Umwelt ent-
spricht, in der es, wie Kracauer treffend be-
merkt hat, von demselben Bruchteil einer
Sekunde, den die Belichtung dauert, abhingt,
»ob ein Sportsmann so berithmt wird, daf§ ihn
im Auftrag der llustrierten die Photographen
belichten«. Alles an diesen frithen Bildern war
angelegt zu dauern; nicht nur die unvergleich-
lichen Gruppen, zu denen die Leute zusam-
mentraten — und deren Verschwinden gewif3
eins der prizisesten Symptome dessen war, was
in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts in der
Gesellschaft vorging — selbst die Falten, die ein
Gewand auf diesen Bildern wirft, halten linger.
Man betrachte nur Schellings Rock; der kann
recht zuversichtlich mit in die Unsterblichkeit
hiniibergehen; die Formen, die er an seinem
Triger annahm, sind der Falten in dessen Ant-
litz nicht unwert.
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Der Philosoph Schelling,
unbekannter deutscher Photograph, um 1850



Kurz, alles spricht dafiir, Bernard von Bren-
tano habe mit seiner Vermutung recht, »daf ein
Photograph von 1850 auf der gleichen Hohe mit
seinem Instrument stand« — zum ersten- und
fiir lange zum letztenmal.

Man muf§ im iibrigen, um sich die gewaltige
Wirkung der Daguerreotypie im Zeitalter ihrer
Entdeckung ganz gegenwirtig zu machen, be-
denken, daf§ die Pleinairmalerei damals den vor-
geschrittensten unter den Malern ganz neue
Perspektiven zu entdecken begonnen hatte. Im
Bewufltsein, daf§ gerade in dieser Sache die Pho-
tographie von der Malerei die Stafette zu iiber-
nehmen habe, heifit es denn auch bei Arago im
historischen Riickblick auf die frithen Versuche
Giovanni Battista Portas ausdriicklich: »Was die
Wirkung betrifft, welche von der unvollkomme-
nen Durchsichtigkeit unserer Atmosphire ab-
hingt (und welche man durch den uneigentli-
chen Ausdruck>Luftperspektive« charakeerisiert
hat), so hoffen selbst die geiibten Maler nicht,
dafl die camera obscura« — will sagen das Kopie-
ren der in ihr erscheinenden Bilder — »ihnen
dazu behilflich sein konnte, dieselben mit Ge-
nauigkeit hervorzubringen.« Im Augenblick, da
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es Daguerre gegliickt war, die Bilder der camera
obscura zu fixieren, waren die Maler an diesem
Punkte vom Techniker verabschiedet worden.
Das eigentliche Opfer der Photographie aber
wurde nicht die Landschaftsmalerei, sondern
die Portritminiatur. Die Dinge entwickelten
sich so schnell, daf schon um 1840 die meisten
unter den zahllosen Miniaturmalern Berufspho-
tographen wurden, zunichst nur nebenher, bald
aber ausschliefllich. Dabei kamen ihnen die Er-
fahrungen ihrer urspriinglichen Brotarbeit zu-
statten, und nicht ihre kiinstlerische, sondern
ihre handwerkliche Vorbildung ist es, der man
das hohe Niveau ihrer photographischen Lei-
stungen zu verdanken hat. Sehr allmihlich ver-
schwand diese Generation des Ubergangs; ja es
scheint eine Art von biblischem Segen auf jenen
ersten Photographen geruht zu haben: die Na-
dar, Stelzner, Pierson, Bayard sind alle an die
Neunzig oder Hundert herangeriickt. Schlief3-
lich aber drangen von iiberallher Geschiftsleute
in den Stand der Berufsphotographen ein, und
als dann spiterhin die Negativretusche, mit wel-
cher der schlechte Maler sich an der Photogra-
phie richte, allgemein iiblich wurde, setzte ein
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jaher Verfall des Geschmacks ein. Das war die
Zeit, da die Photographiealben sich zu fiillen be-
gannen. An den frostigsten Stellen der Woh-
nung, auf Konsolen oder Gueridons im Be-
suchszimmer, fanden sie sich am liebsten:
Lederschwarten mit abstoflenden Metallbe-
schligen und den fingerdicken goldumrandeten
Blittern, auf denen nirrisch drapierte oder ver-
schniirte Figuren — Onkel Alex und Tante Riek-
chen, Trudchen wie sie noch klein war, Papa im
ersten Semester — verteilt waren und endlich,
um die Schande voll zu machen, wir selbst: als
Salontiroler, jodelnd, den Hut gegen gepinselte
Firnen schwingend, oder als adretter Matrose,
Standbein und Spielbein, wie es sich gehort, ge-
gen einen polierten Pfosten gelehnt. Noch erin-
nert die Staffage solcher Portrits mit ihren Po-
stamenten, Balustraden und ovalen Tischchen
an die Zeit, da man der langen Expositions-
dauer wegen den Modellen Stiitzpunkte geben
mufSte, damit sie fixiert blieben. Hatte man an-
fangs mit »Kopfhalter« oder »Kniebrille« sich
begniigt, so folgte bald »weiteres Beiwerk, wie es
in beriihmten Gemilden vorkam und darum
'kiinstlerisch¢ sein mufite. Zunichst war es die
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Photo Germaine Krull



Siule und der Vorhang«. Gegen diesen Unfug
mufiten sich fihigere Minner schon in den
sechziger Jahren wenden. So heifit es damals in
einem englischen Fachblatt: »In gemalten Bil-
dern hat die Sdule einen Schein von Maglich-
keit, die Art aber, wie sie in der Photographie
angewendet wird, ist absurd; denn sie steht ge-
wohnlich auf einem Teppich. Nun wird aber je-
dermann iiberzeugt sein, daff Marmor- oder
Steinsiulen nicht mit einem Teppich als Funda-
ment aufgebaut werden.« Damals sind jene Ate-
liers mit ihren Draperien und Palmen, Gobelins
und Staffeleien entstanden, die so zweideutig
zwischen Exekution und Reprisentation, Fol-
terkammer und Thronsaal schwankten und aus
denen ein erschiitterndes Zeugnis ein frithes
Bildnis von Kafka bringt. Da steht in einem en-
gen, gleichsam demiitigenden, mit Posamenten
tiberladenen Kinderanzug der ungefihr sechs-
jihrige Knabe in einer Art von Wintergarten-
landschaft. Palmenwedel starren im Hinter-
grund. Und als gelte es, diese gepolsterten
Tropen noch stickiger und schwiiler zu machen,
trigt das Modell in der Linken einen unmiflig
groflen Hut mit breiter Krempe, wie ihn Spa-
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EDITORISCHE NOTIZ

Walter Benjamin schrieb die Kleine Geschichte
der Photographie im Jahre 1931; ein vollstindiges
Manuskript ist nicht iiberliefert; erhalten sind
lediglich sechs Manuskriptblitter, die im Walter
Benjamin Archiv an der Akademie der Kiinste
Berlin aufbewahrt werden. Erschienen ist die
Kleine Geschichte der Photographie in der Wo-
chenzeitung Die Literarische Welt, in drei Fol-
gen: am 18. und 25. September sowie am 2. Ok-
tober 1931. Neu ediert wurde der Text in: Walter
Benjamin: Gesammelte Schriften. Unter Mitwir-
kung von Theodor W. Adorno und Gershom
Scholem herausgegeben von Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhiuser. Band IL.1.
Frankfurt/Main 1977, S. 368-385, mit dem
Kommentar der Herausgeber in Band II.3, S.
1130-1143. Unsere Ausgabe folgt ebenfalls dem
Erstdruck; die Verbesserungen der Gesammelten
Schriften wurden dankbar verglichen und iiber-
nommen.

Die von Benjamin ausgewihlten Fotografien
wurden von Michael Wesely aus der Wochen-
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zeitung Die Literarische Welt fiir diese Ausgabe
reproduziert und bearbeitet. Sie stehen hier bei
den entsprechenden Textstellen wie im Erst-
druck; in den Gesammelten Schriften waren sie
am Ende zusammengefasst. Ein Dank geht an
den Fotografen Michael Wesely und an Erdmut
Wizisla, den Leiter des Walter Benjamin Ar-
chivs, fiir Hilfe und Unterstiitzung,.

Benjamin hat sich auch noch an anderen Stellen
zu Geschichte und Asthetik der Fotografie ge-
duflert; hingewiesen sei hier vor allem auf
»Pariser Brief. Malerei und Photographie« (Ge-
sammelte Schriften, Band 111, S. 495—507), auf
die Rezension »Gisele Freund, La photographie
en France au dix-neuviéme siécle« (Gesammelte
Schriften, Band 111, S. s42—544) sowie auf das
Konvolut »Die Photographie« im Passagen-
Werk (Gesammelte Schriften, Band V.2, S. 824—
846).

August 2022
W. M.
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