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 Fluchtlinien 1 7

Fluchtlinien 1

Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruktion, deren 
Ort nicht die homogene und leere Zeit sondern die von 
Jetztzeit erfüllte bildet. So war für Robespierre1 das antike 
Rom eine mit Jetztzeit geladene Vergangenheit, die er aus 
dem Kontinuum der Geschichte heraussprengte. Die fran-
zösische Revolution verstand sich als ein wiedergekehrtes 
Rom. Sie zitierte das alte Rom genau so wie die Mode eine 
vergangene Tracht zitiert. Die Mode hat die Witterung für 
das Aktuelle, wo immer es sich im Dickicht des Einst be-
wegt. Sie ist der Tigersprung ins Vergangene. Nur findet er 
in einer Arena statt, in der die herrschende Klasse kom-
mandiert.

Die erste Etappe dieses Weges wird sein, das Prinzip der 
Montage in die Geschichte zu übernehmen. Also die gro-
ßen Konstruktionen aus kleinsten, scharf und schneidend 
konfektionierten Baugliedern zu errichten. Ja in der Ana-
lyse des kleinen Einzelmoments den Kristall des Totalge-
schehens zu entdecken. Also mit dem historischen Vulgär-
naturalismus zu brechen. Die Konstruktion der Geschichte 
als solche zu erfassen. In Kommentarstruktur.

Methode dieser Arbeit: literarische Montage. Ich habe nichts 
zu sagen. Nur zu zeigen. Ich werde nichts Wertvolles ent-
wenden und mir keine geistvollen Formulierungen aneig-
nen. Aber die Lumpen, den Abfall: die will ich nicht inven-
tarisieren2 sondern sie auf die einzig mögliche Weise zu 
 ihrem Rechte kommen lassen: sie verwenden.
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Und all die Orte von Paris, die hier auftauchen, sind Stel-
len, an denen das, was zwischen diesen Menschen ist, sich 
wie eine Drehtür bewegt.
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Paris, die Hauptstadt  
des XIX. Jahrhunderts

»Die Wasser sind blau und die Gewächse sind rosa; 
der Abend ist süß anzuschauen;
Man geht spazieren. Die großen Damen gehen spazieren; 
hinter ihnen ergehen sich kleine Damen.«

Nguyen-Trong-Hiep: Paris capitale de la France. Recueil de 
vers, Hanoi 1897. Poésie XXv.
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I. Fourier oder die Passagen

»De ces palais les colonnes magiques
A l’amateur montrent de toutes parts,
Dans les objets qu’étalent leurs portiques,
Que l’industrie est rivale des arts.«1

Nouveaux tableaux de Paris. Paris 1828. I, p. 27.

Die Mehrzahl der pariser Passagen entsteht in den andert-
halb Jahrzehnten nach 1822. Die erste Bedingung ihres Auf-
kommens ist die Hochkonjunktur des Textilhandels. Die 
magasins de nouveautés2, die ersten Etablissements, die 
größere Warenlager im Hause unterhalten, beginnen sich 
zu zeigen. Sie sind die Vorläufer der Warenhäuser. 

Wenn die Passage die klassische Form des Interieurs ist, als 
das die Straße sich dem Flaneur3 darstellt, so ist dessen Ver-
fallsform das Warenhaus. Das Warenhaus ist der letzte 
Strich des Flaneurs. War ihm anfangs die Straße zum Inte-
rieur geworden, so wurde ihm dieses Interieur nun zur 
Straße, und er irrte durchs Labyrinth der Ware wie vordem 
durch das städtische. 

Was in den Passagen verkauft wird, sind Andenken. Das 
»Andenken« ist die Form der Ware in den Passagen. Man 
kauft immer nur Andenken an die und die Passage. Entste-
hung der Andenkenindustrie.

Es war die Zeit, von der Balzac4 schrieb: »Le grand poème 
de l’étalage chante ses strophes de couleurs depuis la Ma-
deleine jusqu’à la porte Saint-Denis5.« Die Passagen sind 
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ein Zentrum des Handels in Luxuswaren. In ihrer Aus-
stattung tritt die Kunst in den Dienst des Kaufmanns. Die 
Zeitgenossen werden nicht müde, sie zu bewundern. Noch 
lange bleiben sie ein Anziehungspunkt für die Fremden. 
Ein »Illustrierter Pariser Führer« sagt: »Diese Passagen, 
 eine neuere Erfindung des industriellen Luxus, sind glas-
gedeckte, marmorgetäfelte Gänge durch ganze Häuser-
massen, deren Besitzer sich zu solchen Spekulationen ver-
einigt haben. Zu beiden Seiten dieser Gänge, die ihr Licht 
von oben erhalten, laufen die elegantesten Warenläden 
hin, so daß eine solche Passage eine Stadt, ja eine Welt im 
kleinen ist.« Die Passagen sind der Schauplatz der ersten 
Gasbeleuchtung. 

Das erhöhte die Sicherheit in der Stadt; es machte die Men-
ge auf offener Straße auch des Nachts bei sich selber hei-
misch; es verdrängte den Sternenhimmel aus dem Bilde 
der großen Stadt zuverlässiger als das durch ihre hohen 
Häuser geschah. »Ich ziehe den Vorhang hinter der Sonne 
zu; nun ist sie zu Bett gebracht wie es sich gehört; ich sehe 
fortan kein anderes Licht als das der Gasflamme.« […] Mond 
und Sterne sind nicht mehr erwähnenswert.

Solange in ihr die Gas- ja die Öllampen gebrannt haben, 
waren sie Feenpaläste. Aber wenn wir auf dem Höhepunkt 
ihres Zaubers sie denken wollen, so stellen wir die Passage 
des Panoramas uns 1870 vor, als sie: auf der einen Seite hing 
das Gaslicht, auf der andern flackerten noch die Öllampen. 
Der Niedergang beginnt mit der elektrischen Beleuchtung. 
Aber ein Niedergang war es im Grunde nicht, sondern ge-
nau genommen ein Umschlag. Wie Meuterer nach tagelan-
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ger Verschwörung einen befestigten Platz sich zu eigen ma-
chen, so riß mit einem Handstreich die Ware die Herr-
schaft über die Passagen an sich. Nun erst kam die Epoche 
der Firmen und Ziffern. Der innere Glanz der Passagen er-
losch mit dem Aufflammen der elektrischen Lichter und 
verzog sich in ihre Namen. Aber nun wurde ihr Name wie 
ein Filter, der nur das innerste, die bittere Essenz des Ge-
wesnen hindurchließ.

Die zweite Bedingung des Entstehens der Passagen bilden 
die Anfänge des Eisenbaus. Das Empire sah in dieser Tech-
nik einen Beitrag zur Erneuerung der Baukunst im altgrie-
chischen Sinne.

Es geht aber mit den Erfahrungen der Menschheit – und die 
Antike ist eine Menschheitserfahrung – nicht anders wie 
mit denen des einzelnen. Ihr Formgesetz ist ein Gesetz der 
Schrumpfung, ihr Lakonismus nicht der des Scharfsinns 
sondern der eingezogenen Trockenheit alter Früchte […].

Der Architekturtheoretiker Boetticher6 spricht die allge-
meine Überzeugung aus, wenn er sagt, daß »hinsichtlich 
der Kunstformen des neuen Systemes das Formenprinzip 
der hellenischen Weise« in kraft treten müsse. Das Empire 
ist der Stil des revolutionären Terrorismus, dem der Staat 
Selbstzweck ist. So wenig Napoleon die funktionelle Natur 
des Staates als Herrschaftsinstrument der Bürgerklasse er-
kannte, so wenig erkannten die Baumeister seiner Zeit die 
funktionelle Natur des Eisens, mit dem das konstruktive 
Prinzip seine Herrschaft in der Architektur antritt. Diese 
Baumeister bilden Träger der pompejanischen Säule, Fabri-
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ken den Wohnhäusern nach, wie später die ersten Bahnhö-
fe an Chalets7 sich anlehnen. »Die Konstruktion nimmt die 
Rolle des Unterbewußtsein ein.«

Merkantilismus8, Antike und mystisches Naturexperi-
ment: Vollendung des Staates durch das Geldwesen, der 
Kunst durch die Antike, der Natur durch das Experiment 
sind die Signatur der Epoche […]. 

Die Moderne hat die Antike wie einen Alb9, der im Schlaf 
über sie gekommen ist.

Nichtsdestoweniger beginnt der Begriff des Ingenieurs, der 
aus den Revolutionskriegen stammt, sich durchzusetzen, 
und die Kämpfe zwischen Konstrukteur und Dekorateur, 
Ecole Polytechnique10 und Ecole des Beaux-Arts11 begin-
nen.

Durch die Ecole des Beaux-Arts wird die Architektur zu 
den bildenden Künsten geschlagen. »Das wurde ihr Unheil. 
Im Barock war diese Einheit vollendet und selbstverständ-
lich gewesen. Im Verlauf des 19. Jahrhunderts aber zwie-
spältig und falsch geworden.« […]12 Das gibt nicht nur eine 
sehr wichtige Perspektive auf das Barock, das zeigt zu-
gleich, daß die Architektur am frühesten dem Begriffe der 
Kunst historisch entwachsen ist, oder besser gesagt, daß 
sie am wenigsten die Betrachtung als »Kunst« vertrug, die 
das 19te Jahrhundert, im Grunde mit nicht viel größerer Be-
rechtigung in einem vordem ungeahnten Maße den Er-
zeugnissen geistiger Produktivität aufgezwungen hat.
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Erstmals in der Geschichte der Architektur tritt mit dem 
Eisen ein künstlicher Baustoff auf. Er unterliegt einer Ent-
wicklung, deren Tempo sich im Laufe des Jahrhunderts be-
schleunigt. Sie erhält den entscheidenden Anstoß als sich 
herausstellt, daß die Lokomotive, mit der man seit Ende 
der zwanziger Jahre Versuche anstellte, nur auf eisernen 
Schienen verwendbar ist. Die Schiene wird der erste mon-
tierbare Eisenteil, die Vorgängerin des Trägers. Man ver-
meidet das Eisen bei Wohnbauten und verwendet es bei 
Passagen, Ausstellungshallen, Bahnhöfen – Bauten, die 
transitorischen13 Zwecken dienen. Gleichzeitig erweitert 
sich das architektonische Anwendungsgebiet des Glases. 
Die gesellschaftlichen Voraussetzungen für seine gestei-
gerte Verwendung als Baustoff finden sich aber erst hun-
dert Jahre später. Noch in der »Glasarchitektur« von Scheer-
bart14 (1914) tritt sie in den Zusammenhängen der Utopie 
auf.

Scheerbart […] legt darauf den größten Wert, seine Leute – 
und nach deren Vorbilde seine Mitbürger – in standesge-
mäßen Quartieren unterzubringen: in verschiebbaren be-
weglichen Glashäusern wie Loos15 und Le Corbusier16 sie 
inzwischen aufführten. Glas ist nicht umsonst ein so hartes 
und glattes Material, an dem sich nichts festsetzt. Auch ein 
kaltes und nüchternes. Die Dinge aus Glas haben keine 
»Aura«17. Das Glas ist überhaupt der Feind des Geheimnis-
ses. Es ist auch der Feind des Besitzes. Der große Dichter 
André Gide18 hat einmal gesagt: Jedes Ding, das ich besit-
zen will, wird mir undurchsichtig. Träumen Leute wie 
Scheerbart etwa darum von Glasbauten, weil sie Bekenner 
einer neuen Armut sind?
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Die staubige Fata Morgana des Wintergartens, die trübe 
Perspektive des Bahnhofs mit dem kleinen Altar des Glücks 
im Schnittpunkt der Gleise, das alles modert unter falschen 
Konstruktionen, zu früh gekommenem Glas, zu frühem 
Eisen. Denn in dem ersten Drittel des vorigen Jahrhun-
derts ahnte noch niemand, wie mit Glas und Eisen gebaut 
werden muß. Aber längst haben Hangars und Silos das ein-
gelöst.

»Chaque époque rêve la suivante.«
 Michelet: Avenir! Avenir!19

Der Form des neuen Produktionsmittels, die im Anfang 
noch von der des alten beherrscht wird (Marx), entspre-
chen im Kollektivbewußtsein Bilder, in denen das Neue 
sich mit dem Alten durchdringt. Diese Bilder sind Wunsch-
bilder und in ihnen sucht das Kollektiv die Unfertigkeit des 
gesellschaftlichen Produkts sowie die Mängel der gesell-
schaftlichen Produktionsordnung sowohl aufzuheben wie 
zu verklären.

[D]as Bild von Glück, das wir hegen, [ist] durch und durch 
von der Zeit tingiert […], in welche der Verlauf unseres 
 eigenen Daseins uns nun einmal verwiesen hat. […] Es 
schwingt, mit andern Worten, in der Vorstellung des 
Glücks unveräußerlich die der Erlösung mit. Mit der Vor-
stellung von Vergangenheit, welche die Geschichte zu ihrer 
Sache macht, verhält es sich ebenso. Die Vergangenheit 
führt einen heimlichen Index20 mit, durch den sie auf die 
Erlösung verwiesen wird. Streift denn nicht uns selber ein 
Hauch der Luft, die um die Früheren gewesen ist? […] Ist 
dem so, dann besteht eine geheime Verabredung zwischen 
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den gewesenen Geschlechtern und unserem. Dann sind 
wir auf der Erde erwartet worden. Dann ist uns wie jedem 
Geschlecht, das vor uns war, eine schwache messianische 
Kraft mitgegeben, an welche die Vergangenheit Anspruch 
hat.

Daneben tritt in diesen Wunschbildern das nachdrückliche 
Streben hervor, sich gegen das Veraltete – das heißt aber: 
gegen das Jüngstvergangene – abzusetzen. Diese Tenden-
zen weisen die Bildphantasie, die von dem Neuen ihren 
Anstoß erhielt, an das Urvergangne zurück. In dem Traum, 
in dem jeder Epoche die ihr folgende in Bildern vor Augen 
tritt, erscheint die letztere vermählt mit Elementen der 
 Urgeschichte, das heißt einer klassenlosen Gesellschaft.

Man zeigte im alten Griechenland Stellen, an denen es in 
die Unterwelt hinabging. Auch unser waches Dasein ist ein 
Land, in dem es an verborgenen Stellen in die Unterwelt 
hinabgeht, voll unscheinbarer Örter, wo die Träume mün-
den. Alle Tage gehen wir nichtsahnend an ihnen vorüber, 
kaum aber kommt der Schlaf, so tasten wir mit geschwin-
den Griffen zu ihnen zurück und verlieren uns in den 
dunklen Gängen. Das Häuserlabyrinth der Städte gleicht 
am hellen Tage dem Bewußtsein; die Passagen (das sind 
die Galerien, die in ihr vergangenes Dasein führen) mün-
den tagsüber unbemerkt in die Straßen. Nachts unter den 
dunklen Häusermassen aber tritt ihr kompakteres Dunkel 
erschreckend heraus und der späte Passant hastet an ihnen 
vorüber, es sei denn, daß wir ihn zur Reise durch die 
schmale Gasse ermuntert haben.
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Daß zwischen der Welt der modernen Technik und der ar-
chaischen Symbolwelt der Mythologie Korrespondenzen 
spielen, kann nur der gedankenlose Betrachter leugnen.

Innerhalb großer geschichtlicher Zeiträume verändert sich 
mit der gesamten Daseinsweise der historischen Kollektiva 
auch ihre Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der die 
menschliche Wahrnehmung sich organisiert – das Medi-
um, in dem sie erfolgt – ist nicht nur natürlich sondern 
auch geschichtlich bedingt. 

Deren Erfahrungen, welche im Unbewußten des Kollek-
tivs ihr Depot21 haben, erzeugen in Durchdringung mit 
dem Neuen die Utopie, die in tausend Konfigurationen des 
Lebens, von den dauernden Bauten bis zu den flüchtigen 
Moden, ihre Spur hinterlassen hat.

Wir wollen eine sinnvolle Kontinuität in aller Entwick-
lung; daß alle Geschichte nicht zerfalle in Sonderwillen 
einzelner Zeiten oder gar Individuen, daß die Aufwärts-
entwicklung der Menschheit, an die wir glauben, nicht 
mehr in dumpfer biologischer Unbewußtheit vor sich ge-
he, sondern dem zielsetzenden Geiste folge: das wollen 
wir, d. h. Pflege der natürlichen Aufwärtsentwicklung der 
Menschheit: Kultur.

Diese Verhältnisse werden an der Fourierschen Utopie22 
kenntlich. Deren innerster Anstoß liegt im Auftreten der 
Maschinen. Aber das kommt in ihren Darstellungen nicht 
unmittelbar zum Ausdruck; sie gehen von der Unmoral  
des Handelsgeschäfts sowie von der in seinem Dienste auf-
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gebotenen falschen Moral aus. Das phalanstère23 soll die 
Menschen zu Verhältnissen zurückführen, in denen die 
Sittlichkeit sich erübrigt. Seine höchst komplizierte Orga-
nisation erscheint als Maschinerie. Die Verzahnungen der 
passions, das verwickelte Zusammenwirken der passions 
mécanistes24 mit der passion cabaliste25 sind primitive Ana-
logiebildungen zur Maschine im Material der Psychologie. 
Diese Maschinerie aus Menschen produziert das Schlaraf-
fenland, das uralte Wunschsymbol, das Fouriers Utopie 
mit neuem Leben erfüllt hat.

Die Arbeit, wie sie nunmehr verstanden wird, läuft auf die 
Ausbeutung der Natur hinaus, welche man mit naiver 
 Genugtuung der Ausbeutung des Proletariats gegenüber 
stellt. Mit dieser positivistischen Konzeption verglichen 
erweisen die Phantastereien, die so viel Stoff zur Verspot-
tung eines Fourier gegeben haben, ihren überraschend ge-
sunden Sinn. Nach Fourier sollte die wohlbeschaffene ge-
sellschaftliche Arbeit zur Folge haben, daß vier Monde die 
irdische Nacht erleuchteten, daß das Eis sich von den Polen 
zurückziehen, daß das Meerwasser nicht mehr salzig 
schmecke und die Raubtiere in den Dienst des Menschen 
träten. Das alles illustriert eine Arbeit, die, weit entfernt 
die Natur auszubeuten, von den Schöpfungen sie zu ent-
binden imstande ist, die als mögliche in ihrem Schoße 
schlummern. Zu dem korrumpierten Begriff von Arbeit 
gehört als sein Komplement die Natur, welche, wie Dietz-
gen26 sich ausgedrückt hat, »gratis da ist«.

In den Passagen hat Fourier den architektonischen Kanon 
des phalanstère gesehen. Ihre reaktionäre Umbildung 
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durch Fourier ist bezeichnend: während sie ursprünglich 
geschäftlichen Zwecken dienen, werden sie bei ihm Wohn-
stätten. Das phalanstère wird eine Stadt aus Passagen. Fou-
rier etabliert in der strengen Formwelt des Empire die far-
bige Idylle des Biedermeier. Ihr Glanz dauert verblaßt bis 
auf Zola27. Er nimmt die Ideen Fouriers in seinem »Travail«28 
auf, wie er von den Passagen in der »Thérèse Raquin«29 
 Abschied nimmt. – Marx hat sich Carl Grün30 gegenüber 
schützend vor Fourier gestellt und dessen »kolossale An-
schauung der Menschen« hervorgehoben. Auch hat er den 
Blick auf Fouriers Humor gelenkt. In der Tat ist Jean Paul in 
seiner »Levana«31 dem Pädagogen Fourier ebenso verwandt 
wie Scheerbart in seiner »Glasarchitektur« dem Utopisten 
Fourier.

Ist es erlaubt, dieser […] Aussagen als […] Prämissen sich 
zu bedienen, so ist der Schluß nicht weit, daß die im Rey-
en32 vernehmbar sich machende Welt die der Träume und 
Bedeutungen sei.
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II. Daguerre oder die Panoramen

»Soleil, prends garde à toi!«1

A. J. Wiertz: Œuvres littéraires. Paris 1870. p. 374.

Wie die Architektur in der Eisenkonstruktion der Kunst  
zu entwachsen beginnt, so tut das die Malerei ihrerseits in 
den Panoramen. Der Höhepunkt in der Verbreitung der 
 Panoramen fällt mit dem Aufkommen der Passagen zu-
sammen.

Das letzte, aber auch größte Werk dieses Spiegelzaubers 
dankt mehr noch vielleicht als seiner heute schon nachlas-
senden Anziehungskraft und Rentabilität seinen großen 
Herstellungskosten, daß es noch immer zu sehen ist. Es ist 
das »Cabinet des Mirages« im Museé Grévin2. Hier traten 
eiserne Träger und riesige, in ungezählten Winkeln zu-
sammenstoßende Glasflächen ein letztes Mal zusammen. 
Mannigfache Verkleidungen lassen die Eisenträger bald zu 
griechischen Säulen, bald in ägyptische Pilaster, bald zu La-
ternenpfählen sich verwandeln und je nachdem umgeben 
die Beschauer unabsehbare Säulenwälder antiker Tempel, 
Fluchten wie von unzähligen aneinanderstoßenden Bahn-
höfen, Markthallen oder Passagen.

Im Jahre 1822 hatte Daguerre sein Panorama3 in Paris eröff-
net. Seitdem sind diese klaren, schimmernden Kassetten, 
die Aquarien der Ferne und Vergangenheit, auf allen modi-
schen Korsos4 und Promenaden heimisch. Und hier wie in 
Passagen und Kiosken haben sie Snobs und Künstler gern 
beschäftigt, ehe sie die Kammer wurden, wo im Innern die 
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Kinder mit dem Erdball Freundschaft schlossen, von des-
sen Kreisen der erfreulichste – der schönste, bilderreichste 
Meridian – sich durch das Kaiserpanorama5 zog. Als ich 
zum erstenmal dort eintrat, war die Zeit der zierlichsten 
Veduten6 längst vorbei. Der Zauber aber, dessen letztes Pu-
blikum die Kinder waren, hatte nichts verloren.

Man war unermüdlich, durch technische Kunstgriffe die 
Panoramen zu Stätten einer vollkommenen Naturnachah-
mung zu machen. Man suchte den Wechsel der Tageszeit  
in der Landschaft, das Heraufziehen des Mondes, das Rau-
schen der Wasserfälle nachzubilden. David7 rät seinen 
Schülern, in den Panoramen nach der Natur zu zeichnen. 
Indem die Panoramen in der dargestellten Natur täuschend 
ähnliche Veränderungen hervorzubringen trachten, wei-
sen sie über die Photographie auf Film und Tonfilm  
voraus.

Mit den Panoramen ist eine panoramatische Literatur 
gleichzeitig. »Le livre des Cent-et-Un«, »Les Français peints 
par eux-mêmes«, »Le diable à Paris«, »La grande ville«8 ge-
hören ihr an. In diesen Büchern bereitet sich die belletristi-
sche Kollektivarbeit vor, der in den dreißiger Jahren Girar-
din9 im Feuilleton eine Stätte schuf. Sie bestehen aus ein-
zelnen Skizzen, deren anekdotische Einkleidung dem 
plastisch gestellten Vordergrunde der Panoramen, deren 
informatorischer Fond10 deren gemaltem Hintergrunde 
entspricht.

Der literarische Tagesbetrieb hatte sich hundertundfünfzig 
Jahre lang um Zeitschriften bewegt. Gegen Ende des ersten 
Jahrhundertdrittels begann das sich zu ändern. Die schöne 
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Literatur bekam durch das Feuilleton einen Absatzmarkt in 
der Tageszeitung. In der Einführung des Feuilletons resü-
mieren sich die Veränderungen, die die Julirevolution11 der 
Presse gebracht hatte. Einzelnummern von Zeitungen 
durften unter der Restauration nicht verkauft werden; man 
konnte ein Blatt nur als Abonnent beziehen. Wer den ho-
hen Betrag von 80 Francs für das Jahresabonnement nicht 
bestreiten konnte, war auf Cafés angewiesen, in denen 
man oft zu mehreren um eine Nummer stand. 1824 gab es 
in Paris 47 000 Bezieher von Zeitungen, 1836 waren es 70 
und 1846 200 Tausend. Eine entscheidende Rolle hatte bei 
diesem Aufstieg Girardins Zeitung »La Presse« gespielt. Sie 
hatte drei wichtige Neuerungen gebracht: die Herabset-
zung des Abonnementspreises auf 40 Francs, das Inserat 
sowie den Feuilletonroman. Gleichzeitig begann die kurze, 
abrupte Information dem gesetzten Bericht Konkurrenz zu 
machen. 

Die Presse ruft einen Überfluß von Informationen auf den 
Plan, deren Reizwirkung um so stärker ist, je mehr sie ir-
gendwelcher Verwertung entzogen sind. (Die Ubiquität12 
des Lesers allein würde möglich machen, sie zu verwerten; 
und deren Illusion wird denn auch erzeugt.) Das reale Ver-
hältnis dieser Informationen zum gesellschaftlichen Da-
sein ist in der Abhängigkeit dieses Informationsbetriebs 
von den Börseninteressen und in seiner Ausrichtung auf 
sie beschlossen. – Mit der Entfaltung des Informations-
betriebes setzt sich die geistige Arbeit parasitär auf jede ma-
terielle, so wie das Kapital mehr und mehr jede materielle 
Arbeit in seine Abhängigkeit bringt.
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Diese Literatur ist auch gesellschaftlich panoramatisch. 
Zum letzten Mal erscheint der Arbeiter, außerhalb seiner 
Klasse, als Staffage einer Idylle.

Die Panoramen, die eine Umwälzung im Verhältnis der 
Kunst zur Technik ankündigen, sind zugleich Ausdruck ei-
nes neuen Lebensgefühls. Der Städter, dessen politische 
Überlegenheit über das Land im Laufe des Jahrhunderts 
vielfach zum Ausdruck kommt, macht den Versuch, das 
Land in die Stadt einzubringen. Die Stadt weitet sich in den 
Panoramen zur Landschaft aus wie sie es auf subtilere Art 
später für den Flanierenden tut. Daguerre ist ein Schüler 
des Panoramenmalers Prévost13, dessen Etablissement sich 
in dem Passage des Panoramas befindet. Beschreibung der 
Panoramen von Prévost und Daguerre. 1839 brennt das Da-
guerresche Panorama ab. Im gleichen Jahr gibt er die Erfin-
dung der Daguerreotypie bekannt.

Arago präsentiert die Photographie in einer Kammer-
rede. Er weist ihr den Platz in der Geschichte der Technik 
an. Er prophezeit ihre wissenschaftlichen Anwendungen.

Es ist das Schöne an dieser Rede, wie sie an alle Seiten 
menschlicher Tätigkeit den Anschluß findet. Das Panora-
ma, das sie entwirft, ist groß genug, um die zweifelhafte 
Beglaubigung der Photographie vor der Malerei, die auch  
in ihm nicht fehlt, belanglos erscheinen, vielmehr die 
 Ahnung von der wirklichen 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 Vergleich zu der Reihe nachfolgender 
Entdeckungen, wovon das Instrument der Ursprung war.« 
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In großem Bogen umspannt diese Rede das Gebiet der 
neuen Technik von der Astrophysik bis zur Philologie: ne-
ben dem Ausblick auf die Sternphotographie steht die Idee, 
ein corpus der ägyptischen Hieroglyphen14 aufzu nehmen.

Daguerres Lichtbilder waren jodierte und in der camera 
obscura belichtete Silberplatten, die hin- und hergewendet 
sein wollten, bis man in richtiger Beleuchtung ein zart-
graues Bild darauf erkennen konnte. Sie waren unica; im 
Durchschnitt bezahlte man im Jahre 1839 für eine Platte 
25 Goldfrank15. Nicht selten wurden sie wie Schmuck in 
Etuis verwahrt. In der Hand mancher Maler aber verwan-
delten sie sich in technische Hilfsmittel. 

Dagegen beginnen die Künstler ihren Kunstwert zu debat-
tieren. Die Photographie führt zur Vernichtung des großen 
Berufsstandes der Porträtminiaturisten. Dies geschieht 
nicht nur aus ökonomischen Gründen. Die frühe Photogra-
phie war künstlerisch der Porträtminiatur überlegen. Der 
technische Grund dafür liegt in der langen Belichtungszeit, 
die die höchste Konzentration des Porträtierten erfordert. 
Der gesellschaftliche Grund dafür liegt in dem Umstand, 
daß die ersten Photographen der Avantgarde angehörten 
und ihre Kundschaft zum großen Teil aus ihr kam. Der 
Vorsprung Nadars16 vor seinen Berufsgenossen kennzeich-
net sich in seinem Unternehmen, Aufnahmen im Kanalisa-
tionssystem von Paris zu machen. Damit werden dem Ob-
jektiv zum ersten Mal Entdeckungen zugemutet. Seine Be-
deutung wird um so größer je fragwürdiger im Angesicht 
der neuen technischen und gesellschaftlichen Wirklichkeit 
der subjektive Einschlag in der malerischen und graphi-
schen Information empfunden wird.
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Überaus rudimentär sind die Versuche, der Sache theore-
tisch Herr zu werden. Und so viele Debatten im vorigen 
Jahrhundert über sie geführt wurden, im Grunde haben sie 
sich nicht von dem skurrilen Schema freigemacht, mit dem 
ein chauvinistisches Blättchen, der »Leipziger Anzeiger«, 
glaubte, beizeiten der französischen Teufelskunst entge-
gentreten zu müssen. »Flüchtige Spiegelbilder festhalten 
zu wollen, heißt es da, dies ist nicht bloß ein Ding der Un-
möglichkeit, wie es sich nach gründlicher deutscher Unter-
suchung herausgestellt hat, sondern schon der Wunsch, 
dies zu wollen, ist eine Gotteslästerung. Der Mensch ist 
nach dem Ebenbilde Gottes geschaffen und Gottes Bild 
kann durch keine menschliche Maschine festgehalten wer-
den. Höchstens der göttliche Künstler darf, begeistert von 
himmlischer Eingebung, es wagen, die gottmenschlichen 
Züge, im Augenblick höchster Weihe, auf den höheren Be-
fehl seines Genius, ohne jede Maschinenhilfe wiederzuge-
ben.« Hier tritt mit dem Schwergewicht seiner Plumpheit 
der Banausenbegriff von der »Kunst« auf, dem jede techni-
sche Erwägung fremd ist und welcher mit dem provozie-
renden Erscheinen der neuen Technik sein Ende gekom-
men fühlt.

Die Weltausstellung von 1855 bringt zum ersten Mal eine 
Sonderschau »Photographie«. Im gleichen Jahre veröffent-
licht Wiertz seinen großen Artikel über die Photographie, 
in dem er ihr die philosophische Erleuchtung der Malerei 
zuweist. Diese Erleuchtung verstand er, wie seine eignen 
Gemälde zeigen, im politischen Sinn. Wiertz17 kann als der 
erste bezeichnet werden, der die Montage als agitatorische 
Verwertung der Photographie wenn nicht vorhergesehen, 


