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Walter Benjamins Erinnerung 
im Zeitalter der Fotografie

Kentaro KAWASHIMA

1 .Fragestellung
Als Goethe zwischen 1811 und 1831 Aus meinem Leben* Dichtung und 

W ahrheit niederschrieb, war die Fotografie noch nicht bekannt. Die 

fotografiegeschichtlich erste Aufnahme von Joseph Nicephore Niepce wird 

als technisches Verfahren gewohnlich auf das Jahre 1827 datiert. Publik 

gemacht wurde die Fototechnik spater, namlich am 19. August 1839 von 
Louis Jacques Mande Daguerre. Daher war fiir Goethe das einzige Medium 

des Gedachtnisses die Schrift. Ohne Fotos von seiner Kindheit zu haben, 
darum gezwungen, sein eignes Gesicht der Kinderzeit nur sich vorzustellen, 

konnte Goethe seine Erinnerungen einzig mit Hilfe schriftlicher Dokumente 
zur dichterischen Autobiographic machen. Eine solche Gedachtnisstutze 

schien um so unentbehrlicher fiir den Dichter, als er sein Leben in einer 

enzyklopMisch ganzheitlichen Darstellung des 18. Jahrhunderts symbolisch 

fassen wollte. Sein umfassendes Quellenstudium beweist beispielsweise der 

Ausleihkatalog der Weimarer Herzoglichen B ib lio thek .D ie  Schwache des 

korperlichen Gedachtnisses ist aber charakteristisch fUr die Schrift als 

Medium, AufschluBreich dafUr ist das Beispiel von Buchners parodistischem 

Steckbrief in Leonce und Lena, der lautet: Der von zwei Polizisten Verfolgte 

,,geht auf 2 Fiil5en, hat zwei Arme, ferner einen Mund, eine Nase, zwei 

Augen, zwei Ohren. Besondere Kennzeichen: ist ein hochst gefahrliches 

Individuum." Nach der Erfindung der Fotografie verandert sich der Status 

des m enschlichen G edachtnisses vollig . Die Fotografie erm oglicht,
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Korperbilder zu speichem. Eine drastische Konsequenz war, dal3 Teilnehmer 

an der Pariser Kommune nach der N iederlage von Polizisten deshalb 
identifiziert und erschossen wurden, weil sie auf den Barrikaden eine Pose 

eingenommen hatten. Inzwischen ist Identifizierung durch Fotos langst 

alltaglich geworden.

Die Autobiographie ist eine literarische Gattung, die notwendigerweise 

die Problematik des Gedachtnisses in den Vordergrund riickt. Weil die 

Fotografie nun eine neue und der Schrift unbekannte M oglichkeit des 

Gedachtnisses darbietet, liegt die Frage nahe, welche Anderungen die 

Autobiographie nach der Erfindung der Fototechnik erfahren hat. Gerade in 
diesem Kontext sind Walter Benjamins Prosastucke Berliner Kindheit um 

neunzehnhundert (im folgenden BK) ein hochst interessanter Text. Sein 

autobiographisches Untemehmen, das er zunachst unter dem Xitel Berliner 

Chronik ein halbes Jahr nach der Veroffentlichung von Kleine Geschichte 

der Photographie (im folgenden KG), namlich im Friihjahr 1932, begann, 

stellt eine Erinnerungsprosa dar, deren Autor sich der fiir die Moderne 

bahnbrechenden Bedeutung der Fotografie in hohem Grade bewuBt war. Der 

Essay KG  von 1931, in dem Benjam in den beriihm ten A ura-B egriff 
theoretisch einfiihrte, ist offensiclitlich als eine Vorstufe des Aufsatzes Das 

Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1935/36, 

1939) zu verstehen. Wie der Autor im Brief vom 20.10 .1931 an Gershom 

Scholem schrieb, stellt „die Studie iiber Photographie" aber zugleich 
"Prolegomena" zu seiner "Passagenarbek" dar.身’ In Benjamins Expose fiir 

dieses Werk (1935), Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts nennt der 
A utor im zw eiten  K ap ite l D aguerre oder D ie P anoram en  die 

Entstehungszeit der Fotografie ,,eine Umwalzung im Verhaltnis der Kunst 

zur Technik" (V, 4 8 ).ミ）Auch die Aufzeichnungen und Materialien zum 

Passagen-Werk enthalten ein Konvolut Y, Die Photographie, Nun laBt sich 
fragen, welche Ruckwirkungen Benjamins Auseinandersetzung mit der 
Fotografie, vor allem der Essay KG, auf seine eigene Erinnerungsarbeit 

hatte. Durch eine sorgfaltige Darstellung scheint mir feststellbar zu sein, daB
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der E rinnerungsakt in der BK  das Ergebnis der KG  voraussetzt und 

folgerichtig einen daraus entwickelten Modus der Erinnerung zeigt.

2. "Das autobiographische Inkognito"
Einzelne Stiicke der BK, die heute im IV. Band der Gesammelten 

Schriften Benjamins zu finden sind, wurden vom Ende des Jahres 1932 bis 

zum  M ai 1935 und te ilw e ise  1938 in versch iedenen  Z eitungen  

veroffen tlich t. D iese Form  der Publikation , die dem A utor im Exil 

aufgezwungen war, blieb nicht ohne Einwirkung auf die Form der Prosa: Ein 

fliichtiges Lesen der BK  lehrt schon, daB der Autor seine Erinnerungsbilder 

ohne jedes narrative Band konstruiert, Gleiches gilt fiir die Fassung letzter 

Hand von 1938, in der Benjamin die schon publizierten Stiicke in Buchform 
sammelte. Diese erst 1982 entdeckte Fassung, die aus 30 Stticken und 2 

Beilagen mit einem neu geschriebenen Vorwoit besteht, stellt ebenfalls kein 

narratives Kontinuum dar.フ）Statt einer kontinuierlichen Beschreibung eines 

Lebens bzw. einer Lebensgeschichte, die man normalerweise bei der Lekture 

einer A utobiographic erw artet, liest man bei Benjam in "B ilder", die 

verschiedene Momente der btirgerlichen Kindheit in der GroBstadt Berlin 

facettenartig zeigen. Seinem Vorwort von 1938 zufolge bemiihte sich der 

Autor, "der Bilder habhaft zu warden, in denen die Erfahrung der GroBstadt 

in einem Kinde der Btirgerklasse sich niederschlagt" (VII, 385). Als 

Benjamin im Friihling 1932, einige Monate vor seinem 40. Geburtstag, auf 

der Insel Ibiza sein autoDiographisches Untemehmen begann, nannte er es 

Berliner Chronik (im folgenden BC). Dieser Xitel, der auf eine Form der 

Geschichtsschreibung vor der Epoche der mit Renaissance und Reformation 

anbrechenden Subjektivierung des Menschen verweist, la6t bereits ahnen, 

da6 der T ext w eit en tfe rn t von der T rad ition  e iner ich -zen trie rten  

Autobiographic ist. So bestreitet Benjamin in der BC  ausdriicklich, daB seine 

Erinnerungsprosa als eine Autobiograpnie im Disherigen Sinne gelten kann. 

"Erinnerungen, selbst wenn sie ins Breite gehen, stellen nicht immer eine 
Autobiographic dar. Und dieses hier ist ganz gewiB keine, auch nicht fiir die
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b erlin e r Jahre , von denen h ie r ja  e inzig  die Rede ist. Denn die 

Autobiographie hat es mit der Zeit, dem Ablauf und mit dem zu tun, was den 

stetigen FluB des Lebens ausmacht. Hier aber ist von einem Raum, von 

A ugenblicken und vom U nstetigen die R ede." (IV, 488) M it seiner 

Pointierung von Raumlichkeit, Augenblicklichkeit und Unstetigkdt, d.h. 

seiner Hervorhebung der Bildelemente, verzichtet Benjamin darauf, sein 

Leben als eine Einheit in der Dauer zu erfassen. Statt aus der Ich-Perspektive 

das zeitliche Kontinuum des eigenen Lebens als Identitat eines Individuums 

zum Ausdruck zu bringen, ist sein Text bild-zentriert.

Bei der literarischen Umarbeitung der BC  zu den einzelnen Stiicken der 

BK  ging es Benjamin tendenziell darum, das Raumliche, Augenblickliche, 
Unstetige im fragmentarischen Text der BC  zum Bild kondensieren zu 

lassen . D azu strich  er e in erse its  m ethod ische U berlegungen  zum 

Erinnerungsakt und theoretische Reflexionen iiber die Darstellbarkeit eines 

Berliner Lebens. A ndererseits beschrankte Benjam in strategisch sein 

Erinnern strik t auf die K indheit. Infolgedess.en liest man in der BK  

beispielsweise nichts mehr von seinem Freundeskreis aus der Zeit der 

Jugendbewegung bzw. aus seiner Studentenzeit, wahrend die BC  mehrere 

Freunde und Bekannte beim Namen nennt. Das Fehlen biographischer Daten 

charakterisiert die Schrift der BK  im allgemeinen. Dort erfahrt man weder 

vom Geburtstag des Verfassers (dem Goethe eine symbolische Bedeutung 

verlieh), noch spielen Namen und Zahl seiner Familie, geschweige denn ihre 

Charakteristik, eine Rolle. Durch diese Auslassungen erreicht Benjamin 

jedoch eine Perspektive des Erinnerns, die sich auf die kindlich taktile 

Wahmehmung der Berliner Dingwelt um 1900 konzentriert. Die Intensitat 

der Bilder, die einen ephemeren "Zeitraum" bzw. ,,Zeit-traum" (V, 491) der 

Kindheit evozieren, nimmt dam k zu, gleichzeitig aber macht eben die 

Geheimhaltung der privaten Daten und Zahlen das autobiographische 

Subjek t unerkennbar. In seinem  Buch zur A utob iograph ie  des 20. 

Jahrhunderts Die erkaltete Herzensschrift bezeichnet Manfred Schneider das 

„Anonymat des Verfassers, seine soziale und individuelle Unerkennbarkeit"
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in der BK  als „das autobiographische Inkognito" , め Weil dieses Inkognito 

v ie lsch ich tig  dete rm in ie rt schein t, konnte man es wohl auch im 

literaturhistorischen {Context des Krisenkomplexes seit dem endenden 19. 

Jahrhundert verstehen: Nietzsches ,,unzeitgemal5ige" Kulturkritik an den 

"Bildungsphilistern", Hofmannsthals Sprachskepsis, Freuds endgiiltige 
Liquidierung des idealistischen Ich durch die Annahme des UnbewuBten - 

diese intellektuellen Phanomene waren allesamt implosionsartig genug, um 

einen scharfsinnigen Autobiographen zu veranlassen, ein Inkognito zu 

bewahren. Nicht zu ubersehen ist jedoch, daB Benjamins Inkognito direkt mit 

seiner Schreibgegenwart, namlich mit seinem Leben im Exil, verbunderi ist.

Der Aufenthalt auf Ibiza von 1932, wo die Erinnerungsarbeit gezielt 
einsetzte, war fiir Benjamin bereits ein freiwillig vorweggenommenes Exil, 

w eil es ihm  als ein  "G ebot der V ernun ft"  e rsch ien , "d ie 
Eroffnungsfeierlichkeiten des dritten Reichs durch Abwesenheit zu ehren" . 》》 

Das Exil bringt aber bei ihm nicht nur den Verlust an Gegenwartigem, 

sondem auch an Vergangenem mit sich. All dessen beraubt, was er bisher im 
Vaterland vollbracht hat, lebt der Exilant in der Fremde, wo das ihm 

Gehorige und Vertraute nicht mehr vorhanden ist. Wenn ihm in diesem 
"Augenblick einer Gefahr" (I, 695) Kindheitsbilder aufblitzen, bleibt dem 

eine gespenstische Existenz im Ausland fuhrenden Benjamin nur iibrig, 

inkognito Triimmer der Vergangenheit zu sammeln, um ,,Abschiede ohne 
W i e d e r s e h e n " 10’ zu nehmen. In der BK, die neben der Briefsammlung 

Deutsche Menschen (1936) eindeutig zur Kategorie der Exilliteratur gehort, 

ist der inkognitive Schreibstil aber - durch die Veroffentlichung unter 
Pseudonymen unterstrichen - gleichzeitig eine ,,notwendige VerfUllung" 

des deutsch-jiidischen Schriftstellers gegeniiber dem Faschismus. Benjamin 

selbst hat 1936 in seinem  Essay Das P aris des Second Em pire bei 
B audela ire  den B eg riff  des Inkogn itos in Z usam m enhang m it der 

k rim in o lo g isch en  Id en tifiz ie ru n g  gebrach t: ,,Am A nfang des 

Id en tif ik a tio n sv e rfah ren s , dessen  d erze itig e r S tandard  durch  die 

Bertillonsche Methode gegeben ist, steht die Personalbestimmung durch
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Unterschrift. In der Geschichte dieses Verfahrens stellt die Erfindung der 

Photographie einen Einschnitt dar. Sie bedeutet fiir die Kriminalistik nicht 

weniger als die des Buchdrucks fiir das Schrifttum  bedeutet hat. Die 

Photographie ermoglicht zum ersten Mai, fiir die Dauer und eindeutig 

Spuren von einem Menschen festzuhalten. Die Detektivgeschichte entsteht 

in dem Augenblick, da diese einschneidendste aller Eroberungen tiber das 

Inkogn ito  des M enschen g esich ert w ar. S e ithe r is t kein  E nde der 

Bemuhungen abzusehen, ihn dingfest im Reden und Tun zu machen." (I, 

5 5 0 ) Kriminalistischen Errungenschaften der Fotografie gilt Benjamins 

Augenmerk schon in der KG, wenn er Atgets menschenleere Aufnahmen mit 

denen eines „T atorts" (II, 385) vergleicht. Sein autobiographisches 

Inkognito ist ein strategisches V erfahren gegen die krim inologische 

Identifizierung, in deren Zentrum die Fotografie steht, Schneider schreibt: 

"Es geht ihm im Verfahren der Berliner Kindheit um den Versuch einer 

Schrift im Jenseits der universellen Identifizierungen der Subjekte, die die 

Staatsmachte b e t r e ib e n ." D ie  Kehrseite dieses Selbstschutzes ist aber 

Benjamins Abschaffung des Identitatsbegriffes, der von der Kriminalistik 

usurpiert wurde. Brechts Devise: ,,Verwisch die Spuren" nimmt Benjamin 

als Kampfwort der Exilierten auf (II, 556 f,), weil die Idee der Identitat nur 

noch dem Polizeidienst niitzlich zu sein schien. Gerade in dem Zeitalter, wo 

die F o to g ra fie  ein b ish e r unerre ich tes M itte l zur m ensch lichen  

Id en tifiz ie ru n g  b e re its te llt, verschw indet d ie Id en tita tssu ch e  des 

Autobiographen, und die Idee der Unerkennbarkeit des sich erinnemden und 

erinneiten Subjekts tritt auf.

3. Bild eines Fotoateliers
Im Zeitalter der Fotografie konnte man sich einen Autobiographen 

vorstellen, der mit fotografischen Dokumenten in aller Genauigkeit seine 

Lebensgeschichte wiedergeben will: Fotografie erganzt zum einen, was 

schriftlich nicht mitzuteilen ist, sie bezeugt zum anderen die Wahrheit der 
Darstellung. Ein solcher Autobiograph hatte vielleicht versaum t, das
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Medium Fotografie em st zu nehmen, weil er immer noch am Topos der 

,,heifien"14) Bekenntnisliteratur seit Augustinus hangt. Wenn der Stil der 

Erinnerung im Zeitalter der Fotografie dagegen durch das autobiographische 

Inkognito bestimmt ist, dann hat Benjamin in seiner Studie iiber Fotografie 

die Botschaft dieses Mediums herausgehoit: den ,,Verfall der Aura" (I, 646), 

D ie KG  b eab sich tig t, d ie jen igen  „h is to risch en  S pannungen" zu 

rekonstruieren, die im "Abstand von neunzig Jahren, der die Heutigen von 

der Daguerreotypie trennt" (II, 385), bestehen; Wenn die friihen Fotografien 

der „vorindustriellen BlUtezeit" (II, 368) den Heutigen "so schon und 

unnahbar" (II, 385) erscheinen, so gerade deshalb, weil jene Aura, die den 

"Inkunabeln  der Photographic" (II, 376) des ersten Jahrzehnts zum 

letztenmal innewohnte, uns unwiderruflich verlorengegangen ist. Die Aura 

als „einmalige Erscheinung einer Feme, so nah sie sein mag" (II, 378), ist 

verschwunden. Benjamin entdeckt „ein erschiittemdes Zeugnis" (II, 375); 

ein friihes Foto von Kafka. Kafka als Kind erscheint darauf im Fotoatelier 

en ts te llt durch p han tasm agorische  In szen ieru n g en , die eine A ura 

"vorHuschen" (II, 377). Diese "vorgetSuschte" Pseudo-Aura illustriert 
Verfall der Aura. Ihre Abwesenheit zeigt sich exemplarisch in der Begierde, 

sie durch kiinstlich-kunstlerische Inszenierungen vorzugaukeln. Daher hebt 
B enjam in  die groBe L eis tung  von A tget hervor, der „die stick ige  

AtmospMre" (II, 378) der Portratfotografie in der "Verfallsepoche" (II, 376) 

"desinfiziert" (II, 378). Seine Arbeit, gegeniiber einer Pseudo-Aura „die 

Wirklichkeit abzuschminken" (II, 377), praktiziert als asthetische Opposition 

,,die Z ertriim m erung  der A ura" (II, 379). Seine m enschen leeren , 
stim m ungslosen Aufnahm en sind fiir Benjam in heilsam , weil er die 

phantasmagorische Asthetisierung der Fotografie zum Jahrhundertende als 

"die Ohnmacht jener Generation im Angesicht des technischen Fortschritts" 

(II, 377) erkennt, M it dieser Ohnmacht geht in Benjamins Sicht "die 
zunehmende Entartung des imperialistischen BUrgertums" (ebd.) einher, 

dessen verungluckte Rezeption der Technik spater zur Katastrophe des 

Ersten Weltkriegs fiihrte.
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Der stofflich und motivisch enge Zusammenhang zwischen der KG und 

der BK  ist in jenem Foto Kafkas am deutlichsten, das Benjamin eben den 

Verfall der Aura kundtut. Im Stiick Die Mummerehlen erzahlt er in der Ich- 

Form, das heiBt als eigene Erfahrung, von ebendiesem Portrat Kafkas. Es 

handelt sich um eines "jener Ateliers, welche mit ihren Schemeln und 

Stativen, G obelins und S taffeleien etwas vom B oudoir und von der 

Folterkam m er haben. Ich stehe barhaupt da; in m einer Linken einen 

gewaltigen Sombrero, den ich mit einstudierter Grazie hangen lasse. Die 

Rechte ist mit einem Stock befaBt, dessen gesenkter Knauf im Vordergrund 

zu sehen ist, indessen sich sein Ende in einem Biischel von Pleureusen birgt, 

die sich von einem Gartentisch ergieBen." (IV, 261)^^  ̂In diesem Bild gipfelt 

Benjam ins autobiographisches Inkognko: Er schildert das Foto eines 

Anderen als sein fotografisches "Selbstportrait" (IV, 996). Das Verhaltnis 

seines Inkognitos zur Fotografie kann von hier aus gedeutet werden. Dieses 

Medium bleibt nicht ohne Folgen fiir die Erinnerung. Proust hat bekanntlich 

das fotografische Gedachtnis der registrierenden memoire volontaire 

zugeordnet. Die in Fotos gespeicherte Vergangenheit ermoglicht keine 

auratische Selbstbegegnung, wie sie die memoire in volontaire gewahrt. 

Benjamin seinerseits schrieb: ,,Die standige Bereitschaft der willentlichen, 

diskursiven Erinnerung, die von der Reproduktionstechnik begUnstigt wird, 

beschneidet den Spielraum  der P han tasie ."  (I, 645) Dem lal3t sich 

hinzufugen, daB die fotografische Reproduktion eine ungeheure Erweiterung 

der m em oire volontaire bedeutet. Die Fotografie en tau ra tis ie rt das 

V ergangene durch R eg istra tu r. (S ie en tm u tig t daher lite ra risch e  

Bemiihungen, auf diesem Weg das Leben wiederzugeben.) Trotzdem, oder 

gerade deshalb, wollen die damaligen Fotoalben, in der Regel Sammlungen 

der Aufnahmen aus dem Fotoatelier, durch phantasmagorische Szenerien die 

entauratisierte Vergangenheit wieder reauratisieren. So fand Benjamin im 

Fotoalbum seiner Familie nichts als ,,Schande" (II, 375). Eine solche 

Absicht der wilhelminischen Btirgerklasse muBte in den Augen des in den 

dreiBiger Jahren Exilierten allzu naiv erscheinen, wunschte man doch
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miihevoll dasselbe, was die Kriminologie in der Fotografie sucht, und zwar 

die Einmaligkeit eines Individuums und dessen Spuren. Dem von der Polizei 

usurpieiten エdentitStsbegriff hangt das Biirgertum nicht nur ahnungslos an, 
sondem es mobilisieit auch allerlei Kunstgriffe zu diesem Zweck. Deshalb 

ist Benjamins autobiographisches Inkognito als negative Konsequenz daraus 

zu begreifen. Indem es das Portrait des Anderen in den autobiographischen 

Text hineinzieht, unterlauft es den Schein des unverwechselbar einmaligen, 

auratischen  Ind iv iduum s, der sich am G esich t festm acht. M it dem 

,,Bediirfnis nach frischer Luft und freiem Platz" (IV, 396), das gerade diese 

,,stickige Atmosphare" als ihr Gegenteil hervorruft, betreibt Benjamins 

Inkognito hier heimlich die „Zertrummerung der Aura". Das durch die 

extrem e Situation des Exils erzwungene Inkognito schlagt um in die 

zeitgemaBige Strategic gegeniiber dem Verfall der Aura.

Das B ild  des F o to a te lie rs  kom m en tie rt B ernd W itte : „Das 

ungekennze ichne te  S e lb s tz ita t verdeck t und enthU llt zug le ich  die 

Id en tifik a tio n  B enjam ins m it dem  P rager A u t o r " . D a B  der 

Identifikationsgegenstand dabei Kafka ist, ist gewiB von Bedeutung. Im 

Essay Franz Kafka von 1934 tragen zwei von vier Kapiteln Uberschriften, 

die aus der BK  stammen. Benjamin sieht Kafkas Werke von extremen wie 
exemplarischen, ihm selbst vertrauten Lebensverhaltnissen bestimmt. Im 

zweiten Kapitel Ein Kinderbild behandelt er emeut jenes Foto Kafkas mit 

ahnlichem Wortlaut, um das Atelier als die Quelle der "Begierde" Kafkas 

nach „frischem" und ,,freiem" Raum, namlich nach dem „neuen Erdteil" 

A m erika bzw. nach dem ,,N aturtheater von O klahom a" (II, 417) zu 

markieren. Benjamins Deutung konzentriert sich auf die Figuren und ihre 

G esten , w eil er jed e  In terp re ta tio n  der K afkaschen  W elt nach der 

"theologischen Schablone" (II, 425) ausdriicklich ablehnt: "Kafkas Werk 

stellt eine Erkrankung der Tradition dar." *ブ> Kafka opfert die tradierbare 

Wahrheit bzw. Weisheit fiir die Tradierbarkeit selbst: Seine Texte sind so 

angelegt, Erzahlung ohne ,,Lehre", und zwar "Haggadah" ohne ,,Halacha‘‘ 

(II, 420) zu sein. Im genauen G egenteil zu dem (verschw indenden)
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auratischen „Erzahler'' im Essay Der Erzdhler, der "Rat wissen" (II, 442) 

kann, weil er auf der miindlichen Kommunikation innerhalb einer durch das 

Handwerk noch bestimmten gemeinschaftlichen Tradition fuBt, erweist sich 

K afka als ein  E rzah le r, der au f au ra tisch e  A u to rita t v erz ich te t. 

Charakteristisch dafiir ist die Figurengruppe, die ber die Ratlosigkeit hinaus 
die "Torheit"び’ verkorpert: die Gehilfen, die Studenten, Narren usw. Gerade 

d iese „U nfertigen  und U ngesch ick ten" (II, 415), deren T orheit so 

schrankenlos ist, daB sie gar keine Moral enthalt, zeigen, daB Kafka von 

einer auratischen Erzahlkunst weit entfemt ist. In Benjamins Augen zeigt 

sich Kafkas "ZertrUmmerung der Aura" gerade darin, da6 er seine Hoffnung 

einzig in die Tugend der Torheit setzt, die uns weder raten noch helfen kann. 

Von dieser "kleinen widersinnigen H o ffn u n g "a u sg e h e n d , untersucht 

Benjamin im dritten Kapitel Das bucklicht M dnnlein den Figurenkreis 

Kafkas, der die "Entstellung" (II, 431) ausdriickt. Sie ist "die Form, die die 

Dinge in der Vergessenheit annehmen". (ebd.) Entstellt ist, was vergessen 

ist. Und als „Urbilde der Entstellung" (ebd.) wird hier das "bucklicht 

MSnnlein" herbeigerufen, das die ratselhafte Inkamation der gleichnamigen 
Figur im SchluBstuck der BK  ist.術  Die entstellten Figuren sind zwar 

vergessen, aber als „Behaltnisse des Vergessens" (II, 430) treten sie dem 
V ergessen  des V ergessens en tgegen . Sie „bedeuten  durch  ihre 

verschw iegene S ich tbarm achung  der 'V erg essen h eit' zug le ich  ein 

aufgeschobenes Erwachen" Die Entstellung im Kafka-Essay bezieht sich 

also  g esch ich tsp h ilo so p h isch  au f das P assagen-W erk , das durch 

Phantasm agorien  h indurch auf das „E rw achen‘‘ aus dem m odernen 

"Traum schlaf‘ (V, 494) abzielt. Hier kommen wir auf das Fotoatelier in 

Mummerehlen zuriick. Was dort entstellt erscheint, ist gerade das Kind 

inm itten  der p h an tasm agorischen  S zenerie : ,,Ich bin en ts te llt vor 

Annlichkeiten mit allem, was hier um mich ist." (IV, 261) So laBt sich 
sagen, da6 dieses entstellte Kind durch die Vermittlung der Kafkaschen 

Figuren eine geschichtsphilosophische Tragweite erreicht, Benjamins.Bild 

ist kein privates, es besitzt im Verweis auf Kafka einen kollektiven Gehalt:
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„Wo Erfahrung im strikten Sinne obwaltet, treten im Gedachtnis gewisse 

Inhalte der individuellen Vergangenheit mit solchen der kollektiven in 

Konjunktion." (I, 611)

4. Das fotografische Erinnern
Wahrend Proust dank der memoire involontaire dem fotografischen 

Gedachtnis Konkurrenz machte, versuchte Benjamin demgegeniiber, gerade 

die Fotografie fiir die memoire involontaire fruchtbar zu machen. In der BC 

uberlegt er; „Jeder kann sich Rechenschaft davon ablegen, dal3 die Dauer, in 

der wir Eindriicken ausgesetzt sind, ohne Bedeutung fiir deren Schicksal in 

der Erinnerung ist. Nichts hindert, daB wir Raume, wo wir vierundzwanzig 

Stunden waren, mehr oder weniger deutlich im Gedachtnis halten, und 

andere, wo wir Monate verbrachten, ganz vergessen. Es ist also durchaus 

nicht immer Schuld einer allzukurzen Belichtungsdauer, wenn auf der Platte 

des Erinnems kein Bild erscheint, Haufiger sind vielleicht die Falle, wo die 

Dammerung der Gewohnheit der Platte jahrelang das notige Licht versagt, 

b is d ieses eines Tages aus frem den Q uellen  w ie aus en tzundetem  

Magnesiumpulver aufschieBt und nun im Bilde einer Momentaufnahme den 

Raum auf die Platte bannt. Im Mittelpunkt dieser seltnen Bilder aber stehen 

stets wir selbst. Und das ist nicht so ratselhaft, weil solche Augenblicke 

plotzlicher Belichtung gleichzeitig Augenblicke des Au6er-Uns-Seins sind 

und wahrend unser waches, gewohntes, taggerechtes Ich sich handelnd oder 

leidend ins Geschehen mischt, ruht unser tieferes an anderer Stelle und wird 

vom Chock betroffen  wie das H aufchen M agnesium pulver von der 

Streichholzflamme. Dies Opfer unseres tiefsten Ichs im Chock ist es, dem 

unsere Erinnerung ihre unzerstorbarsten Bilder zu danken hat." (VI, 516) 

Dieser metaphorische Gebrauch der Fototechnik zeigt, da6 die KG  tiber 

einen stofflichen und motivischen EinfluB hinaus auch einen methodischen 

auf die Benjaminsche Erinnerungsasthetik ausgeUbt hat. Bei der Fotografie 

begegnet man, so heiBt es in der KG, "etwas Neuem und Sonderbarem" (II, 

370). ,,Es ist ja  eine andere Natur, welche zur Kamera als welche zum Auge
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spricht; anders vor allem so, da6 an die Stelle eines vom Menschen mit 

BewuBtsein durchwirkten Raums ein unbewuBt durchwirkter tritt." (II, 371) 

Der Fotoapparat eroffnet eine neue Dimension des Ich, die das BewuBtsein 

bisher nicht kannte: das ,,Optisch-Unbewufite" (ebd.). Angesichts des 

UnbewuBten ist eine reflektierende Erinnerung unmoglich, die im Ruckblick 

narziBtisch sich selbst suchte. G leichzeitig  m it dem fotografischen 

Zerbrechen des idealistischen Spiegels der Selbstreflexion treten unbewuBte 

Schichten des Ich zutage. Diese genau provozieren und affizieren Benjamins 

fotografische memoire involontaire. Um die unbewuBte Vergangenheit zu 

erreichen, erinnert sich Benjamin fotografisch: "Augenblicke des Aul5er- 

Uns-Seins", wo ,,das tiefste Ich" bzw. das UnbewuBte unversehens sichtbar 

wird, sind nur mit „plotzlicher Belichtung" des fotografischen Erinnems 

erfaBbar. Die mechanisch kontextlose, blitzschnelle W ahrnehmung der 

Fotografie in den Erinnerungsvorgang metaphorisch iibertragend, konzipiert 

Benjamin hier ein ins UnbewuBte dringendes Erinnern. Es fokussiert im 

scharfen Gegensatz zum "Fotoatelier" einen keineswegs inszenierbaren 

A ugenb lick , kann doch nur so das dem Bew uBtsein E n tzogene in 

Erscheinung treten. Eine inszenierende Erinnerung wiirde dagegen das 

Phantombild des autonomen, sich setzenden Ich als Pseudo-Aura wieder 

evozieren, wie das traurige Bild Kafkas im prachtigen Fotoatelier.

In seinem Aufsatz Uber einige Motive bei Baudelaire von 1939 schreibt 

Benjamin: „Wenn man das Unterscheidende an den Bildem, die aus der 

memoire involontaire auftauchen, darin sieht, daB sie eine Aura haben, so 

hat die P ho tograph ie  an dem  Phanom en eines , V erfalls der A u ra ' 
entscheidend teil." (I, 646) In diesem Passus erklait Benjamin, warum Proust 

das fotografische Gedachtnis der memoire volontaire zugeordnet hat. MuB 

dann seine fo tografische m em oire involontaire als ein absichtliches 

Paradoxon gelten? Fotografie nimmt das Bild des Menschen auf, "ohne ihm 

dessen Blick zurUckzugeben". (ebd.) Nach der neuen Definition der "Aura" 

im zweiten Baudelaire-Aufsatz; „Die Aura einer Erscheinung erfahren, 

heiBt, sie mit dem Vermogen belehnen, den Blick aufzuschlagen." (I, 646 f.).
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laBt sich sagen, daB die Fotografie die nicht-auratische Wahmehmung par 

excellence impliziert. Das literarische Korrelat zu dieser Wahmehmung 

entdeckt Benjamin in der Lyrik Baudelaires: die „blicklosen Augen" (I, 

649), die dem auratischen Glucksmoment der Blickerwiderung entsagen. 

Aus dieser unfruchtbaren, denaturierten Natur in der Lyrik Baudelaires 
entnimmt Benjamin aber die authentische Erfahrung des modemen Lyrikers 

angesichts der anonym erstarrten Seelenlandschaft des GroBstadtmenschen 

und der kapitalistischen Zirkulation der Ware. Baudelaires radikalen 

Traditionsbruch begruBend, greift Benjamin andererseits in seiner Foto- 

Metaphorik noch einmal auf eine augen-blickliche Erfahrung der memoire 

involontaire zuriick: Der blicklose Fotoapparat wird durch den "Verfall der 

A ura" hindurch zu einem  A ugen-B lick der K am era als M edium  des 

unbew ufiten G edach tn isses. D iese W iederau fnahm e des 

Blickerwiderungsmotivs ist jedoch nicht mit dem „restaurativen Willen 

Prousts" (I, 640) identisch, den Benjamin trotz seiner Wertschatzung der 

Suche nach der verlorenen Zeit feststellte. Die auratische Erfahrung findet 

namlich bei Proust ohne Kontakt mit dem Kollektiven das letzte Refugium 

in der Lebenswelt des einsamen Individuums. Bei Benjamin handelt es sich 

dagegen  um einen  ex p erim en te llen  U m schlag : D er T rager des 

Blickerwiderungsmoments ist gerade die nicht-auratische Wahmehmung des 

b lick losen  Fotoapparats, Die Erinnerung im Zeichen der Fotografie 

behandelt nicht nur Fotos, sondem sie integriert die Technik dieses Mediums 

als ihr inneres Prinzip. Die Fotografie wird damit zur Leittechnik. So ist es 

kein  W under, da6 A dorno die E rin n e ru n g sb ild e r in der B K  als 
"MSrchenphotographien" bezeichnen konnte,"’ Auch Benjamin selber gab 

den ersten Kindheitsbildem, die 1928 in der Einbahnstrafie veroffentlicht 

und spater in die BK  aufgenommen wurden, den Titel Vergrdfierungen,
Benjam ins fotografisches Erinnern entspringt nicht von ungefahr 

seinem surrealistisch avantgardistischen Versuch in der Einbahnstrafie, aus 

A phorism en und kurzen  P rosastiicken  ein B uch als A nti-B uch  zu 

konstruieren, Entsprechend der Diagnose in seinem Stiick Vereidigter
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Bucherrevisor, „daB das Buch in dieser uberkommenen Gestalt seinem Ende 

en tg eg en g eh t"  (IV , 102), v e rle ih t B enjam in  seinem  B uch eine 

unkonventionelle Gestalt: eine Montage von allerlei ,,Denkbildern", die 

jeweils mit Schildem von Reklamen und Anzeigen, wie sie auf der StraBe in 

der GroBstadt zu sehen sind, als Uberschriften ausstattet sind. So schreibt 

Josef Furnkas: „Die StraBe kann Bucher und Bibliotheken ersetzen, das 

Buch selbst definiert sich mit RUcksicht auf die Strafie."^) Neue Medien wie 

Reklam e, Film  und illustrierte  Zeitungen, die sich auf die anonym e 

GroBstadtmasse richten, veranderten in den zwanziger Jahren das Tempo 
und den Modus der Rezeption und lieBen "die archaische Stille des Buches" 

(IV, 103) endgiiltig hinter sich. Weil die „Verdrangung des Buches aus dem 

Zentrum des offentlichen Interesses durch die neuen M edien"だ 、die in der 

Bildungskultur des 19. Jahrhunderts konkurrenzlose Herrschaft der Bucher 

unterm inierte, zielt Benjam ins experim enteller Form versuch auf die 

destruktive Erneuerung der Schriftkultur bzw. „Aufschreibesysteme" 

indem er die "StraBe" als privilegierten Ort der Massenkommunikation zur 

S trukturm etapher seines eigenen Buches aufw ertet. D am it w ird die 

W ahrnehmung der neuen Medien spielerisch in Benjamins Denk- und 

Schreibweise assimiliert. Symbolisch dafiir ist, daB eine Fotomontage von 

Sascha Stone den Einband der 1928 veroffentlichten Originalausgabe bildet. 

Ernst Bloch bezeichnet in Erbschaft dieser Zeit (1935) die experimentelle 
Prosaform der Einbahnstrafie als "Photom ontage""’. Unter dem Bannkreis 

dieser StraBenmetapher steht das fotografische Erinnern, das sich als 

Gegensatz zur Verinnerlichung augenblicklich und blitzschnell ereignet. 

Angesichts der GroBstadtkultur, die aus einer Kette von "Chockerlebnissen" 

(I, 653) besteht, kann man sich nicht mehr nur Kontemplationen hingeben, 

Der Erinnerungsakt selbst folgt dem veranderten Tempo und Modus der 

Wahrnehmung.

5. Marchenzauber des "bucklichten MSnnleins"
Das fotografische Erinnem thematisiert Benjamin versteckt in einem
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Denkbild der BK: Im SchluBstiick Das bucklichte Mdnnlein scheint eine 

entsprechende Erinnerungstheorie impliziert, Wahrend bei Goethe am Ende 

der Autobiographie ,,das D&monische" auftritt, dessen unheimliche Macht 

das Leben des Dichters im geheimen gesteuert haben soil, erscheint bei 

Benjamin die bekannte M archenfigur aus Des Knaberi Wunderhorn im 
letzten, genau dreifiigsten Stuck. Indem sie ,,den Halbpart des Vergessens" 

(IV, 303) ein treib t, verw altet sie die vergessene V ergangenheit des 

autobiographischen Subjekts. Als Vertreter des unbewuBten Gedachtnisses 

eines Menschen び ’ wird sie somit zum zwar unsichtbaren, doch eigentlichen 

Subjekt des Erinnerns bemfen. Bemerkenswert ist, daB Benjamin dieses 

Gedachtnis auf die technisch reproduzierbaren Bilder bezieht. Deutlich ist 

hier die Kontinuitat des fotografischen Erinnerns in der BC  zu diesem 

Denkbild. "Ich denke mir, daB jenes 'ganze Leben’," von dem man sich 

erzahlt, daB es vorm Blick der Sterbenden vorbeizieht, aus solchen Bildem 

sich zusammensetzt, wie sie das Mannlein von uns alien hat. Sie flitzen 

rasch vorbei wie jene Blatter der straff gebundenen Buchlein, die einmal 
Vorlaufer unserer Kinematographen waren. Mit leisem Druck bewegte sich 

der Daumen an ihrer Schnittflache entlang; dann wurden sekundenweise 
Bilder sichtbar, die sich voneinander fast nicht unterscheiden. In ihrem 

fliichtigen Ablauf lieBen sie den Boxer bei der Arbeit und den Schwimmer, 
wie er mit seinen Wellen kampft, erkennen. Das Mannlein hat die Bilder 

auch von m ir. Es sah m ich im V ersteck  und vor dem Zw inger des 
Fischotters, am Brauhausberge mit den Falten und auf meiner Eisbahn bei 

der B lechm usik, vorm  N ahkasten und iiber m einem  Schubfach, im 

Blum eshof und wenn ich krank zu Bett lag, in G lienicke und auf der 

Bahnstation. Jetzt hat es seine Arbeit hinter sich. Doch seine Stimme, 

w elche an das Summen des G asstrum pfs anklingt, w ispert iiber die 

Jahrhundertschwelle mir die Worte nach: ’Liebes Kindlein, ach, ich bitt, / 

Bet fiirs bucklicht Mannlein mit."' (VI, 304) Das bucklichte Mannlein 

w ohnt se it B rentanos und A rnim s Sam m lung deu tscher V olks-und 

Kunstlieder Des Knaben Wunderhorn (1806-08) in der Bucherwelt. Aber die
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in seinem  Besitz stehenden Bilder, "die sich voneinander fast nicht 

un terscheiden", haben sich am Ende des 19. Jahrhunderts nun der 

technischen W elt angenahert, seit die Reihenfotografie von Eadweard 

Muybridge Bewegung in serielle Bilder zu bringen wuBte. Das Optisch- 

UnbewuBte, das in solchen Bildem zur Erscheinung kam, inspirierte nicht 

nur im pression istische  M aler wie M onet und D egas, sondern auch 

futuristische Maler wie Picasso und Delaunay zur neuen Gestaltung. Diese 

Foto-Experimente wurden aber bald von der Geburt des Films (im Jahre 

1895) uberholt. Diese Entwicklung muBte das bucklichte Mannlein, auf der 
Schwelle der Jahrhundertwende stehend, gesehen haben. Das marchenhafte 

Wesen, das aus dem philologischen Diskursraum des 19. Jahrhunderts zitiert 

wird, nimmt daher gerade mit seinem Marchenzauber das im 20. Jahrhundert 

kommende Wunder der Technik, d‘h, die "Filmwirklichkeit" ( V ,1026), 

vorweg. Deshalb besteht der "Halbpart des Vergessens", das vom Mannlein 

bewahrte bewuBtlose Gedachtnis, aus filmhaften Bildem.

In diesem Passus bringt die BK  im Unterschied zur BC  das bewuBtlose 

Gedachtnis in Zusammenhang mit bestimmten kollektiven Medien: Marchen 

und Film. Die fotografische memoire involontaire gew innt nach der 
Nivellierung des neuzeitlichen Individuums nur in Verbindung mit einem 

kollektiven Gedachtnis ihren Gehalt, Benjamin verliert zeit seines Lebens 

nicht das Vertrauen zum Marchen. Das Marchen ist, schreibt er, „Kunde von 

den frUhesten Veranstaltungen, die die Menschheit getroffen hat, um den 

Alp, den der M ythos auf ihre Brust gelegt hatte, abzuschiitteln /' Der 

befreiende Zauber des Marchens "bringt nicht auf mythische Art die Natur 

ins Spiel, sondem ist die Hindeutung auf ihre Komplizitat mit dem befreiten 

Menschen. Diese Komplizitat empfindet der reife Mensch nur bisweilen, 
namlich im Gliick; dem Kind aber tritt sie zuerst im Marchen entgegen und 

stimmt es glUcklich." (II, 458) DaB die M archenfigur des bucklichten 

M annleins dabei in der Jah rhundertw ende ihren  W ohnsitz  vom  

philologischen Bereich in das technische Medium Film verlegt, deutet 

Benjamins Denkbild an. So ist seine spontane Liebe zu "Mickey Maus" und
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C haplins S lapstick -M archen  kein  W under. H ier nehm en auch die 

„unfertigen und ungeschickten" Nebenfiguren Kafkas ihren rechten Platz 

ein, derm die ,,Marchen fiir D ialektiker" (II, 415) von Kafka begreift 

Benjamin als "die letzten Verbindungstexte zum stummen Film" (II, 1257): 

,,Im Film erkennt der Mensch den eigenen Gang nicht, im Grammophon 

n ich t die eigene Stim m e. Experim ente bew eisen  das. D ie Lage der 
Versuchsperson in diesen Experimenter! ist Kafkas Lage." (II, 436) Die 

„S elbstentfrem dung des M enschen" (II, 1257) angesichts der hoch 

entwickelten Technologic eifahrt einzig im Film, dialektisch innerhalb der 

T echnik , "e ine hochst p roduk tive  V erw ertung" (IIV , 369). D ie in 
Experimenten zerstiickelten Korper finden dort ihren Ausdruck. Der Begriff 

der Technik verandert sich also mit dem Film. Nach diesem optimistischen 

Modell einer zweiten, experimentellen Technik, das Benjamin zu Beginn der 

dreiBiger Jahre entwickelte, hort die Technik auf, es ,,auf Beherrschung der 

Natur" abzusehen, sondem zielt ,,auf ein Zusammenspiel zwischen der Natur 

und der Menschen" (IIV, 359) ab. Das Glucksmoment des M ^chens wird 
gemafi dem Ende des Buchmonopols durch das bucklichte Mannlein in den 
Film  verm ittelt. Deshalb schlieBen Benjam ins Erinnerungen m it der 

A ntizipation des Films, Die entstellten Knaben (Kafka/Benjam in) im 

Fotoatelier hatten im kollektiven Raum des Kinos durch das taktische 
Spielmoment des Films ihre Chance der Em anzipation. Dort ware der 

M ensch m it seinem  b ish e r unbekann ten  K orper fre i vom 

Wiederholungszwang des neuzeitlichen Individuums zur "Beherrschung der 

Natur". Im BewuBtsein des Bankrotts dieses Menschenmodells uberlaBt 
Erinnerung im Zeitalter der Fotografie ihren Gehalt dem angehenden 

M assenm edium  des 20. Jahrhunderts. D ie ,'M archenphotograph ie" 
konvergiert also, so mu6 A dornos B ezeichnung fiir K indheitsb ilder 

Benjamins verstanden werden, mit dem Marchen des Films.
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