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Kathrin Yacavone

Die Photographien »zu ihrem Rechte kommen lassen«.
Zu Roland Barthes’ Rezeption von Benjamins 

»Kleiner Geschichte der Photographie«

Für Wolfgang

Zitate in meiner Arbeit sind wie Räuber am Weg, 
die bewaffnet hervorbrechen und dem Müßig-
gänger die Überzeugung abnehmen. (GS IV, 138)

Student und Jäger. Der Text ist ein Wald, in 
dem der Leser der Jäger ist. Knistern im Unter-
holz – der Gedanke, das scheue Wild, das Zi-
tat – ein Stück aus dem tableau. (GS V, 963 f.)

Eines Tages, als ich selbst als ›Student und Jäger‹ in der Pariser Bibliothèque na-
tionale auf Fährtensuche ging, wurde mir in der Tat durch ein Bild-Zitat die 
Überzeugung geraubt: Ich war auf der Jagd nach Bildquellen, derer sich Roland 
Barthes für sein letztes Buchprojekt zur Photographie, La Chambre claire. Note 
sur la photographie (1980), bedient hatte.1 Barthes’ Bibliographie am Ende seiner 
(Proust’schen) Suche nach dem Wesen der Photographie lieferte mir in meiner 
eigenen Suche die ersten Indizien, und so gelangte ich zur zweiten Sondernum-
mer zur Photographie des Nouvel Observateur von 1977. Beim Aufschlagen die-
ser großformatigen Zeitschrift meinte ich ein ›Knistern im Unterholz‹ zu hören, 
aus dem sodann auch gleich die ›Räuber‹ hervorgebrochen kamen. Bei diesen 
Räubern handelte es sich auch tatsächlich um Zitate, allerdings, wie angedeutet, 
nicht um Text-Zitate (wie sie Benjamin wohl im Sinn hatte), sondern vielmehr 
um Bild- oder, noch genauer, um Photographie-Zitate.

 

1  Roland Barthes: La Chambre claire. Note sur la photographie, Paris (Éditions de l’Étoile/Gal-
limard/Seuil) 1980. Ich beziehe mich ausschließlich auf die französische Originalveröffent-
lichung, da in der deutschen Übersetzung die Text-Bild-Verteilung anders ausfällt und nicht 
sämtliche Illustrationen übernommen wurden.
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In der besagten Nouvel-Observateur-Sondernummer ist eine (leicht gekürzte) 
französische Übersetzung von Benjamins »Kleiner Geschichte der Photogra-
phie« abgedruckt, die, dem journalistischen Programm der Zeitschrift entspre-
chend, reichlich mit Photographien bebildert ist. Allerdings handelt es sich bei 
diesen Photographien keineswegs um die acht Illustrationen, die dem deut-
schen Erstdruck von 1931 in der Literarischen Welt beigefügt wurden, sondern 
vielmehr um Photographien, die teilweise in Barthes’ Chambre claire wieder 
aufgenommen wurden. Die Überzeugung nun, die mir ›abgenommen‹ wurde, 
ist diejenige, die ich mir im Einklang mit der Benjamin- als auch Barthes-For-
schung zu eigen gemacht hatte, nämlich, dass sich trotz verblüffender Ähnlich-
keiten von Benjamins und Barthes’ Photographie-theoretischen Argumenten 
und Argumentationsweisen keine Indizien für einen direkten Rezeptionszu-
sammenhang zwischen den beiden Autoren finden lassen.2 Dementsprechend 
wird die Frage nach einem direkten Einfluss Benjamins auf Barthes in der eu-
ropäischen und anglo-amerikanischen Forschung insgesamt eher ausgeklam-
mert. Und das, trotz der Tatsache, dass kaum eine Photographie-theoretische 
Studie zu Benjamin oder Barthes ohne den Verweis auf den jeweils anderen 
Autor auskommt.

Auch wenn Benjamins Name in Barthes’ Gesamtwerk nur selten fällt und Ben-
jamin in den Randverweisen und der Bibliographie von La Chambre claire nicht 
erwähnt wird, so lässt sich gleichwohl eine deutliche Rezeptions- oder Lektüre-
Spur nachzeichnen, und zwar anhand der Photographien, die sowohl die fran-
zösische Übersetzung von Benjamins »Kleiner Geschichte der Photographie« als 
auch Barthes’ kurze Zeit später erschienenen Essay illustrieren. Anhand dieser 
Spur nun lässt sich eine spezifische Benjamin-Rezeption verorten, die allerdings 
jenseits vom denotativen Text-Zitat angesiedelt werden muss. Vielmehr handelt 
es sich um eine Rezeption, die sich primär auf der Ebene des konnotativen und 
symbolischen Bild-Zitats nachweisen lässt, selbst wenn dieser Nachweis mögli-
cherweise eine neue Perspektive auf Aspekte der diskursiven Thesen insbesondere  
 
 

2  Benjamins und Barthes’ Photographie-theoretischen Texte werden in komparatistischen Ar-
beiten meist ohne Berücksichtigung von möglichen historischen Rezeptionszusammenhän-
gen auf intertextueller Ebene verhandelt. Selbst in denjenigen Untersuchungen, die auf den 
Nouvel Observateur hindeuten, bleibt diese Problematik unterbelichtet. Vgl. z. B. Florence 
de Mèredieu: »La photographie et la critique photographique. Benjamin, Barthes et la ques-
tion du référent«, in: Jean-Marc Lachaud (Hg.): Présence(s) de Walter Benjamin, Bordeaux 
(Université Michel de Montaigne) 1994, S. 11–24, hier S. 24 und Margaret Olin: »Touching 
Photographs. Roland Barthes’s ›Mistaken‹ Identification«, in: Representations 80 (2002), 
S. 99–118, hier S. 118. Auch bei Batchen, der La Chambre claire als ›kleine Geschichte der 
Photographie‹ deutet, findet sich ein Hinweis auf den Nouvel Observateur, ohne dass weiter 
darauf eingegangen wird. Vgl. Geoffrey Batchen: »Camera Lucida. Another Little History of 
Photography«, in: ders. (Hg.): Photography Degree Zero. Reflections on Roland Barthes’ Camera 
Lucida, Cambridge/Mass. (MIT) 2009, S. 259–273, hier S. 263.
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bei Barthes eröffnet. Aus diesen Zusammenhängen definiert sich der Begriff des 
Bild-Zitats hier demnach weder im kunsthistorischen Sinn als eine rein visuelle 
Referenz zwischen verschiedenen Bildern, noch als eine ekphrastische Beziehung 
zwischen Bild und Text im intermedialen Sinn, sondern wörtlicher, als ein He-
rauslösen eines Bildes aus einem (Text-)Zusammenhang und als ein Einfügen 
in einen anderen, neuen Text, – das Zitieren eines Bildes also, das, so ließe sich 
einwenden, ohne Anführungszeichen vorgenommen wird.

Im Lichte dieser Vorüberlegungen soll die Indizienlage von Barthes’ Benja-
min-Rezeption in einem ersten komparatistisch-dokumentarischen Teil genauer 
erfasst werden, indem die photographischen Illustrationen in der Literarischen 
Welt, dem Nouvel Observateur und in La Chambre claire gegenübergestellt und 
die Photographie-Zitate identifiziert werden. Als Zweites werden weitere mögli-
che Rezeptionswege zwischen Benjamin und Barthes angedeutet, die im Kontext 
der Photographie eine Rolle gespielt haben könnten. Dem wird drittens ein ana-
lytisch ausgerichteter Teil folgen, in dem problematisiert werden soll, inwiefern 
der theoretische Gegenstand selbst, d. h. die Photographie, als visuelles Binde-
glied zwischen Benjamin und Barthes fungiert und auf welche Weise die Pho-
tographie-Zitate mit einigen Scharnierstellen in der Photographie-theoretischen 
Argumentation insbesondere bei Barthes zusammenhängen. Abschließend soll 
untersucht werden, inwiefern Barthes’ spezifische Zitierpraxis mit Benjamins ei-
gener Zitier-, Montage- und Sammlerpraxis verwandt ist, inwiefern dadurch die 
Photographien »zu ihrem Rechte kommen« (GS V, 574) und inwiefern schließ-
lich Rezeptionsgeschichte im Sinne von Benjamins Geschichtsverständnis exem-
plarisch zur Anschauung kommt.

Photographie-Zitate und Rezeptionswege

Zwischen 1977 und 1979, somit kurz vor dem Erscheinen von Barthes’ La Cham-
bre claire im Frühjahr 1980, wurden von Robert Delpire und Claude Perdriel 
insgesamt sieben Photographie-Sondernummern des Nouvel Observateur her-
ausgegeben. Sie haben alle das doppelte Format der regulären Nummern der 
Wochenzeitschrift, d. h. DIN A3, und die teils ganzseitigen photographischen 
Abbildungen sind aufgrund des Hochglanzdrucks von sehr guter Qualität. An-
ders als in Benjamins und Barthes’ Photographie-theoretischen Texten selber, 
dominieren die Bilder hier den Text und scheinen ihn geradezu an den Rand 
zu drängen. Dieser Eindruck wird noch dadurch verstärkt, dass die Bilder mit 
ausführlichen Legenden versehen sind, die – wie beispielsweise auf der ersten 
Seite von Benjamins Essay – vom eigentlichen Text eingerahmt werden. Trotz 
dieser Dominanz der Bilder wird Benjamins »Les analphabètes de l’avenir« – so 
der französische Titel in Anspielung auf László Moholy-Nagys berühmtes Zitat, 
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das sich auch am Ende der »Kleinen Geschichte der Photographie« findet (vgl. 
GS II, 385) – im Vorwort der Herausgeber als ein Beitrag hervorgehoben, der als 
ein Text »des plus importants jamais écrits sur la photographie, notamment sur le 
portrait« gilt.3 Während die Illustrationen in der Literarischen Welt, dem Nouvel 

Observateur und in La Chambre claire also durchaus nicht alle identisch sind, so 
lässt sich dennoch eine Gemeinsamkeit beobachten, nämlich der Schwerpunkt 
auf das photographische Porträt. Bemerkenswert ist, dass die Photographien in 
 

3  Le Nouvel Observateur: Spécial Photo 2 (1977), S. 1.

Abb. 1: Benjamins »Les analphabètes de l’avenir« im Nouvel Observateur.
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der Nouvel-Observateur-Sondernummer von 1977 retrospektiv auf Benjamin ver-
weisen und prospektiv auf Barthes.4

Bekanntlich waren der dreiteiligen Erstveröffentlichung der »Kleinen Geschichte 
der Photographie« insgesamt acht Abbildungen beigefügt, wobei die Vermutung 
naheliegt, dass Benjamin die Bildauswahl selbst getroffen hat.5 Sechs der photo-
graphischen Illustrationen sind Porträt-Photographien und vier davon illustrieren 
bereits die erste Seite des Originaldrucks von Benjamins Essay in der Literari-
schen Welt. Wie zu sehen ist, richtet sich die Bildgröße nach der Spaltenbreite 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

4  Ich danke Mirjam Schaub für ihre Kommentare in diesem Zusammenhang.
5  Einerseits war Benjamin mit dem damaligen Herausgeber der Literarischen Welt, Willy Haas, 

befreundet, andererseits befanden sich zwei abgebildete Germaine-Krull-Photographien 
wahrscheinlich in Benjamins Privatbesitz (vgl. GS II, 1141).

Abb. 2: Benjamins »Kleine Geschichte der Photographie« in 
der Literarischen Welt.
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des Textes, woraus sich ein umgekehrtes Bild-Text-Dominanzverhältnis ergibt als 
im Nouvel Observateur. Die Übersetzung von Benjamins Photographie-Essay in 
der französischen Wochenzeitschrift ist demnach nicht nur anders, sondern auch  
umfangreicher bebildert als das deutsche Original. Und auch wenn einige spezi-
fische Photographien, die in Benjamins »Kleiner Geschichte der Photographie« 
eine wichtige Rolle spielen (so z. B. das berühmte Kinderporträt von Franz Kaf-
ka), selbst im Originaldruck nicht abgebildet wurden, so ließe sich dennoch ver-
allgemeinern, dass der Text die Photographien direkt kommentiert. Im Nouvel 
Observateur nun scheint sich dieses Verhältnis wieder umzukehren, indem die 
Bilder den Text kommentieren bzw. illustrieren. Der Benjamin’sche Bild-Text-
Zusammenhang, demzufolge die Photographien den Text gerade nicht nur an-
ekdotisch illustrieren, sondern in einem dialektischen Verhältnis von direkter 
Anschauung und kritischer Theoriebildung stehen, wird dadurch aufgelöst. Wie 
zu zeigen sein wird, löst Barthes diesen Zusammenhang in seinen eigenen Pho-
tographie-theoretischen Arbeiten wieder ein.6

Roland Barthes, der La Chambre claire, seinen eigenen Angaben zufolge, in dem 
kurzen Zeitraum zwischen dem 15. April und dem 3. Juni 1979 geschrieben hat,7 
bezieht sich explizit auf zwei der kurz zuvor erschienenen Sondernummern zur 
Photographie des Nouvel Observateur: die zweite Nummer vom November 1977 
(mit dem Schwerpunktthema Porträt und Benjamins Text) und die Folgenummer 
vom Juni 1978. Während Barthes aus der letzteren Ausgabe zwei Texte zitiert, 
entnimmt er der früheren Nummer ausschließlich photographische Bilder. Und 
auch wenn die Photographie-Zitate für sich noch kein sicheres Beweismaterial 
dafür darstellen, dass es auch eine Text-Rezeption gab, so ist es dennoch schwer 
vorstellbar, dass Barthes keine Kenntnis von Benjamin genommen hat: Einerseits 
heben die Herausgeber des Nouvel Observateur in ihrem editorischen Vorwort 
Benjamins Text besonders hervor (wie oben zitiert wurde), andererseits finden 
sich vermehrt Hinweise auf Benjamins Photographie-theoretische Thesen in dem 
von Barthes’ zitierten Text »Une inquiétante étrangeté« von Jean-François Chev-
rier und Jean Thibaudeau aus der dritten Sondernummer.8 Darüber hinaus sollte 
hier angemerkt werden, dass die Übersetzung der »Kleinen Geschichte der Pho-
tographie« im Nouvel Observateur keineswegs die erste französische Veröffentli-
chung darstellt. Im Nouvel Observateur wird Maurice de Gandillac als Übersetzer 
genannt, der Benjamins Text bereits 1971 für eine 2-bändige Benjamin-Ausgabe  
 

6  Ich danke Steffen Haug für einige Anregungen in diesem Abschnitt und für seine aufmerk-
same Lektüre insgesamt.

7  Barthes vermerkt diese Daten am Ende seines Textes, vgl. ders.: La Chambre claire (Anm. 1), 
S. 184.

8  Jean-François Chevrier/Jean Thibaudeau: »Une inquiétante étrangeté«, in: Le Nouvel Obser-
vateur: Spécial Photo 3 (1977), S. 5–14. Die Verweise auf Benjamin in diesem Essay beziehen 
sich paraphrasierend auf diejenigen Stellen zu Atget, die in der französischen Übersetzung der 
vorherigen Nummer ausgelassen wurden.
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übersetzt hatte, wo der Text unter dem Titel »Petite histoire de la photographie« 
erschien.9 Darüber hinaus erklärt Barthes in einem bekannten Interview, das er 
gegen Ende des Jahres 1977 mit Angelo Schwarz geführt hat, den Herausgebern 
der zweiten Photographie-Sondernummer zustimmend: »Il y a peu de grands 
textes de qualité intellectuelle sur la photographie. J’en connais peu. Il y a le texte 
de W. Benjamin, qui est bon parce qu’il est prémonitoire.«10 Mit diesem Hinweis 
besteht kaum ein Zweifel daran, dass Barthes Benjamins Essay zur Photographie 
kurz vor der Arbeit an La Chambre claire im Nouvel Observateur (vielleicht wie-
der-)gelesen hat.11

Jenseits dieser möglichen direkten Benjamin-Lektüren gibt es weiterhin ein 
Netz aus Freundschaften und Beziehungen, das Benjamin und Barthes zumin-
dest mittelbar in Verbindung bringt. Dabei handelt es sich in erster Linie um 
Pierre Klossowski, Susan Sontag und Gisèle Freund. Klossowski, der in den 
1930er Jahren mit Benjamin zusammen an der französischen Übersetzung des 
Kunstwerk-Essays gearbeitet hat, war seit den späten 1940er Jahren nicht nur 
unmittelbarer Nachbar von Barthes in Paris, sondern wohl auch regelmäßiger 
Gast bei ihm, denn Klossowskis Frau, Denise Morin-Sinclaire, spielte regelmä-
ßig Klavier mit Barthes.12 – War Benjamin ein Gesprächsthema zwischen Klos-
sowski und Barthes? Hat Klossowski Barthes in späteren Jahren, als Barthes am 
Centre d’ études des communications de masse der École Pratique des Hautes Études 
arbeitete, vielleicht auf Benjamins Arbeiten hingewiesen? Immerhin bezeichnet 
Klossowski Benjamin 1952 als »l’un des grands méconnus de ce temps« und be-
klagt »sa disparition chaque fois que quelque chose m’oblige à penser à lui«.13 
Im engeren photographischen Kontext spielen Susan Sontag und möglicherweise 
Gisèle Freund eine weitere Vermittlerrolle. Sontag, eine von Barthes’ ›fidèles‹ in 
den 1970er Jahren, deren On Photography Barthes in französischer Übersetzung 
kannte und in La Chambre claire referiert, hat während einer ihrer zahlreichen 
Besuche in Paris sicherlich mit ihm über das Thema Photographie gesprochen, 
da es sie beide zur selben Zeit intensiv beschäftigte. Darüber hinaus wird es Bar-
thes nicht entgangen sein, dass die Aphorismen- und Zitatsammlung am Ende  
 
 

9  Walter Benjamin: »Petite histoire de la photographie«, in: ders.: Œuvres, 2 Bde., übers. v. 
Maurice de Gandillac u. a., Paris (Denoël) 1971 Bd. 2, S. 15–35.

10  Roland Barthes: »Sur la photographie«, in: ders.: Œuvres complètes, 5 Bde., hg. v. Éric Marty, 
Paris (Seuil) 2002, Bd. 5, S. 931–937, hier S. 932.

11  Die Frage freilich, warum Barthes Benjamin in La Chambre claire nicht direkt zitiert und 
weshalb er nicht zumindest in einer bibliographischen Angabe auf Benjamins Text hinweist, 
stellt sich unter diesen Umständen vielleicht umso dringender. Allerdings gibt es in La Cham-
bre claire ja bekannterweise eine andere unübersehbare Ellipse, nämlich die Photographie der 
Mutter als Kind.

12  Vgl. Alain Arnaud: Pierre Klossowski, Paris (Seuil) 1990, S. 188.
13  Pierre Klossowski: »Lettre sur Walter Benjamin«, in: Mercure de France 1067 (1952), S. 456 f., 

hier S. 457.
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von Sontags Essays eine explizite Hommage an Benjamin ist. Gisèle Freunds 
Photographie et société schließlich verknüpft Benjamin und Barthes in ähnlicher 
Weise: Sie verweist auf Benjamins Arbeiten und Barthes wiederum zitiert Freund 
in La Chambre claire.14 Von einem persönlichen Kontakt zwischen Freund und 
Barthes hingegen gibt es soweit bekannt keine Belege.15

Die Rezeptions-Spur allerdings, der hier im Medium der Photographie nach-
gegangen wird, wirft weitere Fragen auf und zwar insbesondere diejenigen 
nach der Illustrationsgeschichte der »Kleinen Geschichte der Photographie«. 
Aus dieser Perspektive ist es wohl kaum verwunderlich, dass die photographi-
schen Illustrationen in der Sondernummer des Nouvel Observateur gerade nicht 
den Originalabbildungen entsprechen, da der erste illustrierte Nachdruck von 
Benjamins Photographie-Essay erst 1977 in einem schmalen Insel-Taschen-
buch erschien.16 Der weitaus bekanntere Suhrkamp-Band von 1963, in dem 
die »Kleine Geschichte der Photographie« zusammen mit dem Kunstwerk- und 
dem Eduard-Fuchs-Aufsatz als »Drei Studien zur Kunstsoziologie« veröffent-
licht wurde und der für die erste Rezeptionswelle von Benjamins Essay zur 
Photographie sicherlich eine wesentliche Rolle spielte,17 enthält hingegen kein 
Bildmaterial.18 Der erste illustrierte Nachdruck der »Kleinen Geschichte der 
Photographie« in Deutschland fällt also ins gleiche Jahr wie das Erscheinen der 
Nouvel-Observateur-Sondernummer in Frankreich, wodurch sich erklärt, dass 
die französische Benjamin-Ausgabe von 1971 diesen Essay zwar enthält, die 
Abbildungen jedoch fehlen.

Diese Publikations- und Illustrationsgeschichte ist insofern von Bedeutung, als 
sie den Rezeptionszusammenhang wesentlich (mit)prägt. Herbert Molderings 
hat bereits darauf hingewiesen, dass der Erscheinungsort von Benjamins Pho-
tographie-theoretischem Beitrag in der Literarischen Welt in den 1930er Jahren 
eine eher literarisch orientierte Leserschaft gefunden hat, womit der Einfluss auf 
 
 

14  Die Texte von Sontag und Freund finden sich beide in Barthes’ Bibliographie. Barthes: La 
Chambre claire (Anm. 1), S. 185 f.

15  Die Möglichkeit einer Mitarbeit Freunds an den photographischen Sondernummern des 
Nouvel Observateur lässt sich ausschließen, wie mir Robert Delpire in einer Korrespondenz 
versicherte.

16  Walter Benjamin: Aussichten. Illustrierte Aufsätze, Frankfurt a. M. (Insel/Suhrkamp) 1977. 
Diese Ausgabe folgt der Originalveröffentlichung in der Literarischen Welt nicht nur dahinge-
hend, dass alle acht Photographien abgebildet sind, sondern auch in seiner Text-Bild-Anord-
nung, die anders als in den Gesammelten Schriften nicht unmittelbar hintereinander, am Ende 
des Essays abgedruckt sind (vgl. GS II, 384 f.).

17  Vgl. Rolf H. Krauss: Walter Benjamin und der neue Blick auf die Photographie, Ostfildern 
(Cantz) 1998, S. 81–88.

18  Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt 
a. M. (Suhrkamp) 1963.
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zeitgenössische praxisbezogene Photographiediskussionen eher gering ausfiel.19 In 
leicht abgewandelter Form scheint dies auch für die französische Rezeption von 
Benjamins Essay zuzutreffen, die erst mit dem Erscheinen des Nouvel Observateur 
im Jahre 1977 in einen engeren Photographie-theoretischen Zusammenhang ge-
rückt wurde. Für den zeitgenössischen Leser waren Barthes’ Photographie-Zitate 
also möglicherweise offensichtlicher als dies heute der Fall ist, zumal ein enger 
Zusammenhang zwischen Barthes’ Werk und populären Zeitschriften bereits seit 
dem Erscheinen von seinen monatlichen »mythologies« in den frühen 1950er 
Jahren bestand. In diesem Sinne übernehmen die Photographien in Barthes’ Text 
die Zitierfunktion, denn diejenigen Photographien, die Barthes dem Nouvel Ob-
servateur entnimmt, illustrieren größtenteils Benjamins Text. Sechs der insgesamt 
25 Abbildungen in La Chambre claire stammen aus dem Nouvel Observateur, da-
runter insbesondere zwei, die in Barthes’ Photographie-theoretischem Argument 
eine zentrale Rolle spielen,20 Argumente, die darüber hinaus eine erstaunliche 
Ähnlichkeit mit Benjamins Thesen aufweisen.

Rezeptionsspuren im Spurenmedium

Das Spezifische an Barthes’ Benjamin-Rezeption begründet sich vor allem da-
durch, dass die Photographie nicht nur der zentrale theoretisch-essayistisch re-
flektierte Gegenstand der hier im Mittelpunkt stehenden Texte ist, sondern da-
rüber hinaus auch dasjenige Medium (im doppelten Wortsinn) darstellt, durch 
das diese Rezeption überhaupt erst sichtbar wird, d. h. die Photographie wird 
selbst, auf einer gleichsam meta-diskursiven Ebene, visuelles Bindeglied zwischen 
Benjamins und Barthes’ Reflexionen zur Photographie. Aus dieser Perspektive 
beschreibt die Rezeption Barthes’ eine Struktur en abyme: Die Rezeptionsspur er-
scheint im Spurenmedium. Die Photographie, zu deren Theoretisierung als Spu-
renmedium Benjamin und Barthes auf unterschiedliche Weise selbst beigetragen 
haben, wird hier also nicht nur auf theoretischer Ebene thematisiert, sondern be-
zeichnet gleichzeitig diejenige Spur, die dem detektivisch vorgehenden Leser von 
Barthes’ Chambre claire eine direkte Fährte zu Benjamins »Kleiner Geschichte 
der Photographie« anzeigt. Somit werden die Photographien zum Indiz.

19  Vgl. Herbert Molderings: »Fotogeschichte aus dem Geist des Konstruktivismus. Gedanken zu 
Walter Benjamins ›Kleiner Geschichte der Photographie‹«, in: ders.: Die Moderne der Fotogra-
fie, Hamburg (Philo Fine Arts) 2008, S. 155–180, hier S. 156.

20  Neben den zwei Photographien, die hier ausführlicher besprochen werden, finden sich noch 
die folgenden vier, sowohl im Nouvel Observateur als auch in La Chambre claire: George W. 
Wilsons Portrait der Königin Victoria (1863; vgl. Abb. 4), Nadars Portrait von Savorgnan de 
Brazza (1882), Richard Avedons Portrait von William Casby (1963) und Lewis H. Hines Pho-
tographie von zwei behinderten Kindern in einer Anstalt (1924).
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In gewisser Weise erfüllt sich damit Benjamins Einschätzung, die am Ende sei-
nes Photographie-Essays anklingt und später dann im Kunstwerk-Aufsatz im 
Kontext seiner (erneuten) Diskussion von Atgets Photographien bekräftigt wird, 
nämlich dass Photographien »Beweisstücke im historischen Prozeß« sind (GS I, 
445); hier sind die Photographien Beweisstücke im Rezeptionsprozess. Die Be-
schreibung der Photographie als Indiz und Beweisstück ist bei Benjamin mit 
der Vorstellung des Tatorts eng verbunden, also implizit mit einem Verbrechen. 
Barthes’ Verbrechen nun, so könnte in dieser kriminologischen Metaphorik wei-
terargumentiert werden, besteht darin, dass er ohne Anführungszeichen zitiert 
(eine Kunst, die Benjamin im Passagen-Werk »zur höchsten Höhe entwickeln« 
will [GS V, 572]). Die Photographien in La Chambre claire bezeichnen Barthes 
als Schuldigen und er wird nun selbst zitiert, und zwar vors Gericht.21 Allerdings 
lässt sich der Plagiatsvorwurf in zweifacher Hinsicht abschwächen: zum einen 
rekurriert Barthes explizit auf den Nouvel Observateur, zum anderen ist seine 
Zitierweise weniger »verdeckt«22 als vielmehr zirkulär und reflexiv, indem sie ins 
Medium der Photographie verlegt wird. Außerdem stellt das Photographie-Zitat 
durchaus einen Sonderfall des Zitierens dar und lädt zu einigen Gedanken über 
strukturelle Gemeinsamkeiten von Photographie und Zitat ein, die auch bei Ben-
jamin und Barthes eine wichtige Rolle spielen.

Photographie und Zitat zeichnen sich beide in erster Linie durch ihre Re-
produzierbarkeit aus, die sich im Wesentlichen dadurch begründet, dass 
sich beide relativ leicht aus einem Zusammenhang herauslösen und in einen 
anderen wieder einfügen lassen. Photographie und Zitat sind immer eine 
Art pars pro toto: das Zitat für die Argumentation, Weltsicht und Ideologie 
eines Textes, der zitiert wird und die Photographie für einen größeren Zu-
sammenhang des Sicht- und Darstellbaren. In diesem Sinne verdeutlichen 
sie immer einen Ausschnitt oder ein Detail. Diese Strukturähnlichkeiten 
von Photographie und Zitat spiegeln sich in Benjamins und Barthes’ Ausei-
nandersetzung mit Brechts epischen Theater wider, das Benjamin in seinen 
Studien zu Brecht als ein »zitierbares« charakterisiert, und zwar gerade des-
wegen, weil es die Unterbrechung zu seinem fundamentalen Verfahren der 
Formgebung macht (GS II, 536). In einem Kommentar zu einem Gastspiel 
des Berliner Ensembles in Paris verbindet Barthes Brechts Theater nun mit 
der Photographie, indem er es als ›photographierbares‹ charakterisiert. Bar-
thes’ Kommentar behilft sich dazu der Photographien, die Roger Pic von der 
 
 

21  Vgl. zu dem hier anklingenden Doppelsinn des Zitats Manfred Voigts: »Das Zitat vors Ge-
richt!« Akzente 28 (1981), S. 357–366.

22  Zum Verfahren des »verdeckten Zitats« bei Benjamin vgl. Detlev Schöttker: »Lebensgeschich-
te als Weltgeschichte. Walter Benjamin überschreibt Raabes ›Chronik der Sperlingsgasse‹«, 
in: Text und Kritik. Walter Benjamin 31/32 (2009), S. 19–30.
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Aufführung der Mutter Courage gemacht hat und die Barthes unter anderem 
deshalb lobt, da sie die Benjamin’sche Idee der Zitierbarkeit durch die photo-
graphische Stillstellung von signifikanten Details der Aufführung besonders 
betonen.23 Im Zusammenhang mit Fragen nach Barthes’ Rezeption von Ben-
jamin ist bemerkenswert, dass dieser Text aus dem Jahr 1960 eine der wenigen 
direkten Referenzen auf Benjamin in Barthes’ Gesamtwerk enthält und somit 
eindeutig auf eine (frühere) Rezeption hinweist.

Was hier im Kontext des Theaters schließlich noch mitanklingt, ist die spezi-
fische Temporalität der Photographie, die sich wiederum an die Temporalität 
des Zitats koppeln lässt. Wie Manfred Voigts argumentiert hat, verbindet das 
Zitat charakteristischerweise zugleich »vollendete Vergangenheit« (d. h. einen 
bereits geschriebenen Text) und »Aktualität« (d. h. den Zitiervorgang, bzw. die 
Verwendung des Zitats in einem neuen Argumentationszusammenhang).24 Dies 
entspricht in auffälliger Weise Barthes’ Definition des Noemas der Photographie 
in La Chambre claire, nämlich dem sogenannten ›ça-a-été‹, das Barthes auch das 
zeitliche punctum nennt (in Abgrenzung zum punctum als Detail). Während das 
punctum generell als dasjenige verstanden werden kann, was eine Photographie 
für einen bestimmten Betrachter singulär macht, also an eine spezifische Pho-
tographie und an einen spezifischen Betrachter gebunden ist, so legt Barthes es 
dennoch auch als einen wesenhaften, also allgemeingültigen Zug der Photogra-
phie aus. In diesem Sinne bezeichnet die (quasi) phänomenologische Kategorie 
des ça-a-été einerseits das Wesen des photographischen Bildes, und zwar sowohl 
im zeitlichen Sinn, d. h. als vollendete Vergangenheit (a été), als auch im on-
tologischen Sinne, d. h. als unmittelbar mit der äußeren Realität verbundenes 
Abbild (ça). Andererseits deutet das deiktische und auf einen Raum verweisende 
›ça‹ auf einen Moment der Aktualisierung im gegenwärtigen Betrachtervorgang, 
ein Moment, der in Barthes’ Wesensbestimmung der Photographie einen zent-
ralen Platz einnimmt.

Um auf die bereits angesprochene zirkuläre Funktion der Photographie im vor-
liegenden Rezeptionsfall zurückzukommen: diejenige spezifische Photographie, 
an der Barthes diese theoretischen Reflexionen zum Wesen der Photographie ent-
wickelt und schärft,25 ist Alexander Gardners Porträtaufnahme von Lewis Payne, 
 
 
 

23  Roland Barthes: »Préface à Brecht, ›Mère Courage et ses enfants‹ (avec des photographies de 
Pic)«, in: ders.: Œuvres complètes (Anm. 10), Bd. 1, S. 1064–1082.

24  Voigts: »Das Zitat vors Gericht!« (Anm. 21), S. 360.
25  Das zentrale Bild, um das Barthes’ gesamte Argumentation kreist, ist freilich die ›Jardin 

d’Hiver‹ Photographie der Mutter als Kind. Im Zusammenhang mit den theoretischen Erträ-
gen in La Chambre claire spielt sie allerdings eine untergeordnete Rolle; sie ist das Singuläre, 
nicht verallgemeinerbare, das quer zur Theorie steht und dennoch – paradoxerweise – erst 
durch das Allgemeine als solches hervortritt.
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einem der Verschwörer zur Ermordung von Abraham Lincoln. Die Photographie 
zeigt Payne in seiner Gefängniszelle kurz vor seiner Exekution im Jahre 1865, 
und Barthes’ Untertitel lautet »Il est mort et il va mourir«.26

Es scheint als ob Barthes erst durch die direkte Kontemplation dieses spezifi-
schen Bildes die besondere Zeitlichkeit der Photographie zu fassen bekommt, 
eine Zeitlichkeit, die nun auch eine vollendete Zukunft beinhaltet. Diese kom-
plexe Verschränkung von Raum und Zeit, die in Barthes’ ça-a-été anklingt, 
scheint Benjamins Aura eng verwandt zu sein, – eine Verwandtschaft, die mög-
licherweise auf direkte Rezeption zurückzuführen ist, denn Gardners Payne-
Porträt ist eine derjenigen Photographien, die Barthes der Benjamin-Über-
setzung im Nouvel Observateur entnommen hat. Berücksichtigt man jedoch 
die Prominenz der Gardner-Photographie im Nouvel Observateur, so stellt sich 
die Frage, ob Barthes nicht doch mehr von den photographischen Bildern als 
von Benjamins Text eingenommen war. Für die Ähnlichkeit zwischen Benja-
mins Aura und Barthes’ ça-a-été gibt es schließlich noch eine andere und, wie 
mir scheint, näherliegende Erklärung, nämlich Marcel Prousts poetologische 
Entfaltung eines speziellen Zeitbegriffs, der eng an die ›mémoire involontaire‹ 
gebunden ist. In Le temps retrouvé wird sich der Erzähler des Auslösers seines 
 

26  Barthes: La Chambre claire (Anm. 1), S. 149.

Abb. 3: Lewis Payne Porträt in Barthes’ La Chambre claire.
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literarischen Schaffensprozesses bewusst, der darin besteht »un peu de temps 
à l’état pur« zu erhaschen.27 Barthes beschreibt das ça-a-été in La Chambre 
claire als »le Temps […] sa représentation pure«28, wobei nicht zuletzt durch  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
die Großschreibung von ›Temps‹ (Zeit) auf das letzte Wort von Prousts À la re-
cherche du temps perdu angespielt wird.29 Ohne auf diese Zusammenhänge näher 
einzugehen, möchte ich gleichwohl vorschlagen, dass Benjamins und Barthes’ 
Photographie-theoretischen Schriften in einem direkten Dialog mit Prousts 
Überlegungen zur Photographie, Zeit und Erinnerung stehen, der die Sicht auf 
Barthes’ Benjamin-Rezeption wenn nicht verstellt so doch wenigstens erschwert. 
Betrachtet man die Seiten 148 f. von Barthes’ Chambre claire (Abb. 3), so zeigt 
sich, dass sich das Proust’sche Text-Zitat und das Benjamin’sche Photographie-
Zitat unmittelbar gegenüberstehen, wodurch das komplexe Dreiecksverhältnis 
selbst im Druckbild festgehalten ist.

27  Marcel Proust: À la recherche du temps perdu, 4 Bde., hg. v. Jean-Yves Tadié, Paris (Gallimard/
Bibliothèque de la Pléiade) 1988, Bd. 4, S. 451.

28  Barthes: La Chambre claire (Anm. 1), S. 148.
29  Ich danke Éric Marty für diese Hinweise. Vgl. auch zu ausführlicheren Überlegungen 

zum Verhältnis von Barthes’ La Chambre claire und Prousts À la recherche du temps perdu: 
Kathrin Yacavone: »Barthes et Proust. La Recherche comme aventure photographique«, 
in: Fabula LHT, Littérature, Histoire, Théorie 4 (2008; verfügbar unter: www.fabula.org/
lht/4/Yacavone.html, abgerufen am 10.01.2011).

Abb. 4: Lewis Payne Porträt im Nouvel Observateur.



28 KATHRIN YACAVONE

Auch wenn Proust also als Dritter im Rezeptionsbunde von Benjamin und 
Barthes mitgedacht werden muss, soll hier dennoch die Frage nach dem inter-
medialen Zitat im Mittelpunkt stehen, denn wie bereits angedeutet wurde, gibt 
es in Barthes’ La Chambre claire noch eine zweite Bedeutung des punctums, die 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
wiederum an ein spezifisches Bild gekoppelt ist, das gleichfalls dem Nouvel Ob-
servateur entnommen ist. Die zweite Bedeutung des punctums ist diejenige des 
Details. In dieser Definition bezeichnet das punctum ein Detail im photographi-
schen Bild, das zwar von jedem potentiellen Betrachter wahrgenommen werden 
kann, jedoch nicht für jeden als punctum, d. h. als ein punktierendes Detail, das 
sich gleichsam pfeil- oder blitzhaft aus der Bildfläche herauslöst und im Betrach-
ter eine affektartige Reaktion provoziert. Die Photographien im ersten Teil der 
Chambre claire dienen Barthes dazu, diesen Mechanismus geradezu performativ 
vorzuführen, indem er seine Affekte und Reaktionen schildert und (nach)erzählt. 
Und auch wenn Barthes dies abermals an verschiedenen Photographien austestet, 
so gibt es dennoch ein bestimmtes Bild, das eine zentrale Rolle spielt: das Porträt 
einer schwarzen amerikanischen Familie in Sonntagskleidung aus dem Jahre 1926 
von James van der Zee. Diese Photographie, die in der Sondernummer des Nouvel 
Observateur – in Analogie zum Payne-Porträt – im Großformat abgedruckt ist, ist 
eine Art Katalysator für Barthes’ Ausführungen zum Detail-punctum. In Barthes’ 
 

Abb. 5: Familienporträt in Barthes’ La Chambre claire.
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Beschreibung seiner Betrachtung dieser Photographie amalgamieren sich theore-
tische Reflexion, affektive Imagination und Proust’sche Erinnerung – Prozesse, 
deren Auslöser verschiedene photographische Details sind und die die Photogra-
phie in ein Netz von Referenzen, Anspielungen und Fehldeutungen30 flechten, 
die an Benjamins Kommentare zur Porträt-Photographie des 19. Jahrhunderts 
in der »Kleinen Geschichte der Photographie« erinnern und somit auch (ohne 
dass Barthes es wissen konnte, freilich) die spezifische Benjamin’sche Bild-Text-
Dialektik einlösen, die in dem Illustrationsverfahren des Nouvel Observateur ab-
handen gekommen war.

In der Tat wird Barthes’ punctum als Detail für gewöhnlich als Nachfolger von 
Benjamins historischer Bestimmung der Neuartigkeit der Photographie am An-
fang seiner »Kleinen Geschichte der Photographie« verstanden, das Benjamin so-
wohl mit dem Begriff des »Optisch- Unbewußten« als auch der Aura beschreibt 
(GS II, 371), und – implizit oder explizit – mit Barthes’ punctum gleichgesetzt.31 
 

30  Vgl. Olin: »Touching Photographs. Roland Barthes’s ›Mistaken‹ Identification« (Anm. 2).
31  In unterschiedlichen Ausprägungen findet sich diese Auffassung in fast allen Kommentaren 

zu Benjamin oder Barthes. Vgl. z. B.: Eckhardt Köhns Beitrag zur »Kleinen Geschichte der 
Photographie«, in: Burkhardt Lindner (Hg.): Benjamin Handbuch. Leben – Werk – Wirkung, 
Stuttgart (Metzler) 2006, S. 400.

Abb. 6: Familienporträt im Nouvel Observateur.
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Was Benjamin dort anhand der zwei Porträt-Photographien von David Octavius 
Hill und Karl Dauthendey zu veranschaulichen sucht, ist die Wirkung dieser 
Bilder auf den Betrachter, der, so Benjamin, »unwiderstehlich den Zwang [fühlt], 
in solchem Bild das winzige Fünkchen Zufall [...] zu suchen« und die »unschein-
bare Stelle zu finden«, in denen die spezifische photographische Seinsweise und 
Zeitlichkeit angesiedelt sind (GS II, 371). Der Betrachter der Photographien hat 
also bereits bei Benjamin eine entscheidende Funktion, denn das, was bei Benja-
min und Barthes als das Wesenhafte der Photographie (mit)erkannt wird, ist auf 
unauflösliche Weise mit dem Betrachter verbunden. – Vor diesem Hintergrund 
mutet es daher umso erstaunlicher an, dass die komparatistische Forschung zu 
Benjamins und Barthes’ Untersuchungen zur Photographie überwiegend ohne 
das photographische Bildmaterial auskommt, das Barthes als Illustrationen zu 
Benjamins Essay gesehen hat.32 Denn es ist ja gerade die Anschauung spezifischer 
Photographien, die sowohl bei Benjamin als auch bei Barthes entscheidende 
theoretische Impulse verleiht, wobei darüber hinaus zwei der prominentesten 
argumentativen Momente von Barthes’ Photographie-theoretischen Reflexionen 
um die Porträtphotographien von Gardner und Van der Zee kreisen, die wie-
derum der französischen Übersetzung von Benjamins »Kleiner Geschichte der 
Photographie« im Nouvel Observateur entnommen sind.

Die Photographien »zu ihrem Rechte kommen lassen«

Abschließend soll auf die eingangs angekündigten Verwandtschafts-Aspekte 
zwischen Barthes’ idiosynkratischer (Bild-)Zitierpraxis und Benjamins eigener 
Zitier-, Montage- und Sammlerpraxis eingegangen werden. Die prekäre Aus-
gangslage für ein solches Unterfangen besteht darin, dass weder eine kohärente 
Zitier-Theorie Benjamins vorliegt,33 noch Benjamins Umgang mit Bildern ein-
gehend erforscht wurde. Auch ein Blick auf Benjamins illustrierte Aufsätze ins-
gesamt (in erster Linie der Photographie-Essay und seine Kinderbuch-Aufsätze) 
lässt kein kohärentes und potentiell theoriebildendes Verfahren erkennen. Viel-
mehr bedient sich Benjamin bei der Bildauswahl meist aus den ihm vorliegenden 
Publikationen, auf die sich der Text rezensierend bezieht (im Fall der »Kleinen 
Geschichte der Photographie«) oder macht von seinen eigenen Photographien 
 
 

32  Sigrid Weigel hat auf ähnliche Weise festgestellt, dass die »Rezeption von Benjamins Kunst-
begriff weitgehend ohne den Bezug zur Kunst im engeren Sinne« auszukommen scheint, vgl. 
dies.: »Die unbekannten Meisterwerke in Benjamins Bildergalerie. Zur Bedeutung der Kunst 
für Benjamins Epistemologie«, in: Daniel Weidner/dies. (Hg.): Benjamin-Studien 1, Mün-
chen (Fink) 2008, S. 49–72, hier S. 50.

33  Vgl. hierzu: Manfred Voigts Beitrag zum ›Zitat‹ in: Michael Opitz/Erdmut Wizisla (Hg.): 
Benjamins Begriffe, 2 Bde., Frankfurt a. M. (Suhrkamp), Bd. 2, S. 826–850.
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Gebrauch, wie bei den Photographien von Germaine Krull, oder lässt gar ei-
gens Photographien anfertigen, wie für den Aufsatz »Russische Spielsachen« (vgl. 
GS IV, 1051). Die Ähnlichkeiten zwischen der (Bild-)Zitier-Praxis Barthes’ und 
Benjamins zeigen sich am ehesten in einer Analogie zwischen dem Photographie-
Zitat und dem Zitieren als spezifische Arbeitsweise, die bei Benjamin vor allem 
im Passagen-Werk zur Anschauung kommt.

Wie bereits angedeutet wurde, liegt Barthes’ Praxis der Bildauswahl insbe-
sondere für seine Photographie-theoretischen Schriften ein gewisses Prinzip zu-
grunde, das sich innerhalb von Barthes’ Œuvre bereits in den 1950er Jahren 
in seinen ›mythologischen‹ Skizzen zu populären Kulturobjekten und Diskursen 
manifestiert. Das Material nämlich, von dem Barthes Gebrauch macht und das 
unter anderem aus Photographien oder photographischen Illustrationen besteht, 
könnte im Benjamin’schen Sinne als »Lumpen« und »Abfall« bezeichnet werden 
(GS V, 574), da es sich in erster Linie um Objekte und Gegenstände handelt, 
die bis dahin kaum als einer intellektuellen Auseinandersetzung wert angese-
hen wurden. In der Tat verdankt sich Barthes’ Berühmtheit zumindest teilweise 
der Tatsache, dass er bis dahin Unberücksichtigtes wenn nicht in einen wissen-
schaftlichen, so doch zumindest intellektuellen Diskurs eingeführt hat. Barthes’ 
Themen- und Bild-Auswahlpraxis orientiert sich demnach insbesondere an ak-
tuellen Zeitschriften und Magazinen, wie z. B. Paris-Match, Elle oder eben am 
Nouvel Observateur. Im Zusammenhang mit der Photographie, die als Medium 
und als Bild immer schon zwischen Kunst und Kommerz oszilliert, ist dieses 
Verfahren besonders bedeutungsvoll, denn sie weist darauf hin, dass Barthes sich 
gerade nicht einschlägige kunsthistorische Sammelbände oder Monographien 
zu einzelnen Photographen besorgt, obwohl die Bibliographie in La Chambre 
claire durchaus wichtige Hinweise auf Photographie-theoretische Texte enthält. 
Vielmehr scheint die Bildauswahl, wie aus der bisherigen Diskussion hervorgeht, 
mitunter eindeutig auf den Nouvel Observateur zurückzugehen und damit auf 
eine populäre und weit verbreitete Zeitschrift.

Diese Arbeitsmethode nun ist derjenigen des Benjamin’schen Historikers, der 
in Verkleidung des Lumpensammlers operiert, in zweifacher Hinsicht ähnlich. 
Zum einen besteht ein entscheidender Aspekt des Lumpensammelns darin, 
»Lumpen« und »Abfall« zu verwenden, um sie so »zu ihrem Rechte kommen [zu] 
lassen« (GS V, 574). Im methodologischen Abschnitt des Passagen-Werks (und da-
rüber hinaus) wird einsichtig, dass Lumpen und Abfall Zitate sind, deren neuer 
Bedeutungszusammenhang durch Montage erzeugt wird. Sie kommen ›zu ihrem 
Rechte‹, indem sie, wie Irving Wohlfarth gezeigt hat, aus ihrem ursprünglichen 
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Zusammenhang ›herausgesprengt‹ werden.34 Barthes’ Vorgehensweise ist dem-
nach analog zu Benjamins Zitat-Verfahren, da er die Photographien aus Benja-
mins »Les analphabètes de l’avenir« herauslöst, um sie in seinen eigenen Text-
zusammenhang zu montieren. Zum anderen ähnelt die »Doppelfunktion« des 
Lumpensammlers in Benjamins Passagen-Werk, d. h. als »ein Sammelgegenstand 
unter anderen« einerseits und als »derjenige, welcher die Sammlung zusammen-
getragen hat« andererseits,35 der Doppelfunktion der Photographie in Barthes’ La 
Chambre claire: Sie ist als konkretes Bild Zitiergegenstand und liefert zugleich als 
theoretischer Reflektionsgegenstand den Kontext, in dem das spezifische Photo-
graphie-Zitat zur Verwendung kommt.

Dies ist schließlich der Punkt, an dem sich Barthes’ visuelle Zitier-Praxis von 
Benjamin in Benjamins eigener literarischer Methode widerspiegelt. In diesem 
Sinne veranschaulicht das Photographie-Zitat Barthes’ auch einen wichtigen As-
pekt von Benjamins sprachtheoretischen Überlegungen zum Zitat – im wörtli-
chen Sinn –, nämlich das paradoxe Konzept des Zitats als zugleich Ursprung und 
Zerstörung: Barthes’ Photographie-Zitate in La Chambre claire sind Indizien für 
einen Benjamin’schen Ursprung, der allerdings im selben Moment wieder zer-
stört wird, denn Benjamin findet ja auf der Text-Ebene keinen direkten Eingang 
in Barthes’ Essay zur Photographie. Jedoch, »damit ein Stück der Vergangenheit 
von der Aktualität betroffen werde«, so ließe sich mit Benjamin abschließend 
argumentieren, »darf keine Kontinuität zwischen ihnen bestehen« (GS V, 587). 
In diesem Sinne aktualisiert Barthes Benjamin nach einem vom letzteren gefor-
derten Formprinzip, nämlich dem diskontinuierlichen des Zitats im Medium des 
Diskontinuierlichen, d. h. der Photographie. Indem Zitat und Photographie beide 
die chronologische Zeit aufsprengen, entfaltet sich ihre (rezeptions-)geschichtli-
che Bedeutsamkeit. Denn aus Benjamins geschichtsphilosophischer Sicht ist »die  
Vorstellung des Diskontinuums die Grundlage echter Tradition« (GS I, 1241 f.). 
Barthes’ Photographie-Zitate aus der französischen Übersetzung der »Kleinen 
Geschichte der Photographie« sind Benjamin daher gerade insofern treu, als sie 
Benjamins Prinzip der Diskontinuität ein Nachleben schenken, das Benjamins 
Ruhm – im Zitat – zerstörend aus dem Zusammenhang ›heraussprengt‹ und 
zugleich aktualisiert. Der französische Titel im Nouvel Observateur, »Les an-
alphabètes de l’avenir«, erinnert uns daran, dass es die Photographien und, so lie-
ße sich ergänzen, die Photographie-Zitate zu lesen gilt. In dieser Lesart zeigt sich 
Barthes’ La Chambre claire als spezifisches Exempel einer Benjamin-Rezeption, 
das Rezeptionsgeschichte selbst im Sinne von Benjamins Geschichtsverständnis 
problematisiert.

34  Irving Wohlfarth: »Et cetera? Der Historiker als Lumpensammler«, in: Norbert Bolz/Bernd 
Witte (Hg.): Passagen. Walter Benjamins Urgeschichte des XIX. Jahrhunderts, München (Fink) 
1984, S. 70–95, hier S. 77 f.

35  Ebd., S. 71.
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