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Das fotografische Portriit
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Die Suche nach Wegen zur Fixierung von Bildern, die nicht von Menschen gezeichnet,
gemalt, gestochen oder geatzt werden, sondern allein durch die Einwirkung von Licht
entstehen, geht weit in die Geschichte zuriick. Schon Leonardo da Vinci zeichnet die
Camera obscura,' die dltesten Schriftquellen, die ihr Prinzip beschreiben, sind bereits
bei Aristoteles zu finden.? Guckkasten oder grofde begehbare Camerae obscurae finden
bei vielen Malern des 17. Jahrhunderts Anwendung bei Studien und Vorzeichnungen
fiir ihre Vorhaben. Der entscheidende Durchbruch gelingt jedoch erst im 19. Jahrhun-
dert. 1826 fixiert Nicéphore Niepce die Aufnahme aus dem Fenster seines Arbeits-
zimmers. Er erlebt das entscheidende Ereignis nach der Erfindung der Fotografie nicht
mehr, und die Meriten heimst sein Partner Louis Jacques Mandé Daguerre ein.® Das
erste Verfahren der Fotografie wird nach ihm benannt. 1839 kommt es in Paris zu
dessen offentlicher Vorstellung: Jodsilberddmpfe werden zur Fixierung des Lichtbilds
genutzt. Daguerres Vorhaben, die Erfindung zum Verkauf anzubieten, kann unter Ein-
fluss des standigen Sekretédrs der Académie des sciences Francois Arago abgewendet
werden. Als Mitglied der Deputiertenkammer setzt er sich dafiir ein, dass die Erfin-
dung der gesamten Menschheit zugutekommt und der franzdsische Staat das Patent
erwerben und Daguerre im Gegenzug eine Leibrente bekommen solle. Die Rede vor der
Deputiertenkammer in Paris halt Arago am 3.Juli 1839. Die Kammer stimmt seinem
Vorschlag des staatlichen Erwerbs der Erfindung Daguerres mit grof3er Mehrheit zu.*
Arago kommt darin zu folgendem Schluss: »Frankreich hat diese Erfindung adoptiert;
vom ersten Augenblick an hat es sich so hochherzig gezeigt, diese Erfindung freigiebig
der ganzen Welt schenken zu wollen.« - Und es ist Paris, von wo aus die Daguerreo-
typie in die Welt zieht.

A graphie, Miinchen 1984
1839-1912, Miinchen 1980, 5. 51. § »h 518, 4 Wolfg

Kunstder Photographie, KéIn 1993, S.61
in:Kemp 1980,s5.0,S.111. 7 S.o.

partir d’aujourd’huila peinture est morte.«,vgl.z.B
- 6 Charles Baudelaire, Die Fotografie und das mo

s gibt aber auch kritische Stimmen, die den Untergang der Kiinste vorausahnen.

Der Satz »Von heute an ist die Malerei tot« wird dem Maler Paul Delaroche zu-
I: geschrieben.® Charles Baudelaire beflirchtet: »Wird es der Fotografie erlaubt, die
Kunst in einigen ihrer Funktionen zu ergdnzen, so wird diese alsbald vollig von ihr
verdrangt und verderbt sein, dank der nattiirlichen Bundesgenossenschaft, die aus der
Dummbheit der Menge ihr erwichst.«® Trotz dieser vehementen Formulierung raumt
Baudelaire der Fotografie groffen Nutzen im dokumentierenden Bereich der Wissen-
schaften ein. Sie diirfe aus dieser dienenden Funktion nicht in die »Doméne des Geis-
tes und der Phantasie« eindringen, also in »all das, was nur durch die Seele des Men-
schen lebt, dann wehe uns.«” Technikeuphorie und Technikskepsis treten gegeneinan-
der an. Seitdem wird debattiert, ein gesellschaftlicher Diskurs gefiihrt. Heute sieht es
so aus, als ob die Kunst so weit und frei gefasst ist, dass die Fotografie 1angst eine
wichtige Position in ihr eingenommen hat. Vielleicht sogar eine wichtigere als im
professionellen Bereich der Fotografie.
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1 Leonardo da Vinci, Codex Atlanticus, fol. 9 verso litt. b, voir Walter Kos

1993,p.37. 2 Peter Wutz renvoie a Pro
Zur frihen Unikatphotographie in der
Beitrage des Landesarchivs Saarbriicken, Quellen und Inv
p.10. 3 Niepce meurten 1833.
mont Newhall, Geschichte der P
daguerréotype, lua laséance del
19 ao(t, Paris 1839 (URL: https
d’aujourd’hui la peinture est morte. », voir p. €
6 Charles Baudelaire, Die Fotogra

ang Kemp, Theorie der Fotografie |
- Walter Koschatzky, Die
derne Publikum (1859),

La volonté de fixer les images, non par le dessin, la peinture, le piquage ou la gravure,
mais uniquement par l'effet de la lumiére date d'une époque lointaine. Léonard de Vinci
dessine déja la camera obscura' ou chambre noire, mais les sources les plus anciennes
qui décrivent son principe remontent a Aristote® Les boites d'optique ou les grandes
chambres noires accessibles servent aux peintres du XVII¢ siecle pour les études ou
esquisses nécessaires a leurs projets. Mais ce nest quau XIX¢ siécle que survient une
avancée décisive. En 1826, Nicéphore Niépce fixe une prise de vues depuis la fenétre
de son atelier de travail. Mais il ne peut plus vivre 'événement décisif apres I'invention
de laphotographie, et les mérites sont attribués a son partenaire, Louis Jacques Mandé
Daguerre®. Le premier procédé photographique prend alors son nom. Sa présentation
publique a Paris date de 1839 : des vapeurs d'iodure d’argent sont utilisées pour fixer
la photographie. L'intention de Daguerre de commercialiser cette découverte est
détournée grace al'influence du secrétaire perpétuel de '’Académie des sciences, Fran-
cois Arago. Membre de la chambre des députés, ce dernier milite pour que cette inven-
tion profite a 'ensemble de I'humanité, que I'Etat francais puisse en obtenir le brevet,
et que Daguerre recoive en contrepartie une rente viagere. Arago tient son discours
devant la chambre des députés le 3 juillet 1839. La chambre approuve a une grande
majorité sa proposition d’acquisition publique de la découverte de Daguerre*. Arago
énonce alors la conclusion suivante : « Cette découverte, la France I'a adoptée; dés le
premier moment, elle s’est montrée fiére de pouvoir en doter libéralement le monde
entier. » Ainsi, la daguerréotypie part de Paris pour conquérir le monde.

chatkzy, Die Kunst der Photographie, KéIn
Peter Wutz, Daguerres grofse Entdeckung,
pott (in der Reihe Historische
ayer, Saarbriicken 2014,

blemata Physica d’Aristote, voir ‘
Photographischen Sammlung Maria Wall ‘
entare, Bd. 3), ed. Ludwig Linsm

Niepce et Daguerre conclurent un contrat de partenariat le 14. 12.1829. Voir Beau-

rago sur le
hotographie, Miinchen 1984, p.18. 4 Frangois Arago, Rapport de M. Ar ‘\?O iIrle
a Chambre des députés, le 3juillet 1839, et a ’Académie des sciences, séance du

'//gai!ica.bnf.fr/ark:ﬁ2148/bpt6k1231630/f54.'\mage.rfFran.ce#). 5 <</ipzu;\1r
. x. Walter Koschatzky, Die Kunst der Photographie, KéIn 1993, p.6

fie und das moderne Publikum (1859), dans : Kemp 1980, voir plus haut, p. 111

ais des voix critiques annoncent également la disparition des arts. La phrase

« A partir d’aujourd’hui la peinture est morte. » est attribuée au peintre Paul
| Delaroche®. Charles Baudelaire craint pour sa part: « S’il est permis a la photo-
graphie de suppléer l'art dans quelques-unes de ses fonctions, elle 'aura bient6t sup-
planté ou corrompu tout a fait, grace a I'alliance naturelle qu'elle trouvera dans la sot-
tise de la multitude®. » Malgré cette formulation véhémente, Baudelaire reconnait
Iimportance de l'utilité de la photographie dans le domaine documentaire des sciences.
De cette fonction d’utilité, elle ne devrait pas s'immiscer dans le « domaine de I'im-
palpable et de 'imaginaire » donc dans « tout ce qui ne vaut que parce que '’homme y
ajoute son ame, [sinon| malheur a nous”!» L'euphorie et le scepticisme face a la tech-
nique s’affrontent. Depuis, un débat et un discours social sont menés. Aujourd hui, il
semble que lart soit suffisamment libre pour que la photographie y occupe depuis
longtemps une place importante. Peut-étre méme plus importante que dans le domaine
professionnel de la photographie.
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Als der Kunstkritiker Jules Janin 1839 iiber den Daguerreotyp schreibt, dufdert er seine
Begeisterung. Er ahnt, dass er es in nicht allzu ferner Zukunft vermége, »zu geringen
Kosten die schonsten Kunstwerke zu popularisieren.«® Portratfotografien gibt es noch
nicht. Janin schreibt im Futur: »Daguerre hofft, dass er bald auch Portrats machen kann,
ohne dass es eines vorhergehenden Portrits von Ingres bediirfe. Er ist schon dabei eine
Maschine zu entwickeln, mit deren Hilfe der zu Portratierende ganz ruhig halt.«® Es dauert
nicht lange, bis in mobilen oder permanenten fotografischen Ateliers die Kopfe der
Kunden und Kundinnen fiir Portréts in Sesseln und Gestellen mit Schraubzwingen fixiert
werden konnen.

5.0, Abb. S.225. 12 Ejne Post-mortem-Fotografi »$:0.5.49. 9 S.0,8.50. ,8.0,8.222. 11 Wutz 2014,

K6In 1998,5.38. 13 Z.B. Victor Hugo auf de i i
Miinchen 2009, Bd. |, S 178,Abb.42. 14 Bern i i ) hie e Bt

Wendell H r e = S.0.
1 olmes, Das Stereoskop und der Ste ograph, in: Atlantic mont ly3,1859,S.738 8;s.Ke p 198 S.15
5 ,S. 7 748;s. 0,s.0,8S. 3

Heute faszinieren die Daguerreotypien nicht nur, wie damals, durch ihre bestechende
Detailgenauigkeit, ihre Naturtreue oder Wahrheit, sondern auch dadurch, dass sie im
Gegensatz zu den sich spéater etablierenden Verfahren der Fotografie Unikate sind.
Daguerreotypien entstehen ohne Negative und sind deshalb nicht zu vervielfaltigen.

In unserer Ausstellung beginnt die Chronologie der Exponate mit Portrat-Daguer-
reotypien aus der Sammlung Maria Wallpott. Das dlteste Exponat unserer Ausstellung
ist die Daguerreotypie eines unbekannten Jungen in Kadettenuniform von Froment
(Kat.101). So sehr in den AuRerungen um 1839 die Wahrheit und die Naturtreue der
Fotografie hervorgehoben wird, umso beachtlicher ist es, dass sehr frith schon damit
begonnen wird, doch wieder manuell und mit kiinstlerisch-handwerklichen Eingriffen
die Anmutung des technisch hervorgebrachten Bildes zu relativieren. Dies geschieht
beispielsweise durch Retuschen, wie sie im Text auf der Riickseite des Bildes erwahnt
werden, und Kolorierungen, wie man sie auf der Vorderseite sieht.

Eine Daguerreotypie von Désiré Francois Millet (Kat.117), ganz im Sinne der tech-
nikeuphorischen Pionierzeit der Fotografie ohne Retuschen oder Kolorierungen, stellt
das Portrat eines Mannes dar, das von grofRer Schlichtheit und reduziertem Mittel-
einsatz gepragt ist. Der Aufkleber auf der Riickseite nennt das Atelier in der Rue de
Montesquieu 6 in Paris, das Millet 1852 dort er6ffnet und bis 1860 fiihrt.'° Die zweite
Platte aus der Sammlung Maria Wallpott weist die dltere Adresse des Ateliers in der
Rue de Coq - Saint Honoré 3 aus (Kat. 118). Diese riickseitig angebrachten Lithografien
sind aufgrund der Textfiille recht aufschlussreich. Millet bietet dort neben Portrats
auch Miniaturen fiir Broschen, aber ebenso Kurse und Unterrichtsstunden sowie Appa-
rate an. Es heif3t, man konne ihn fiir seine Dienste tiberall nach Paris und in die Depar-
tements, sogar ins Ausland einbestellen; nicht nur Kirchen und andere Monumente
fotografiere er, er iibernehme auch Grabhebungen und schlieflich Portrats nach dem
Tod, und zwar den ganzen Tag und sogar bei Nacht mithilfe elektrischen Lichts. Von
Letzterem ist auf dem Aufkleber der ersten Atelieradresse noch nicht die Rede. Wohl
aber von den Totenfotografien.'? - Ein Genre, das viele bekannte Fotografen ausiiben,
etwa auch Nadar.'®* Die Fotografie scheint dafiir besonders wegen ihres geringen Zeit-
aufwands geeignet. Wie eine (Licht-)Haut haftet der - letzte - kérperliche Kontakt der
Fotografie an - so die gangige Annahme im 19. Jahrhundert.* Die Daguerreotypien in
der Sammlung Maria Wallpott deuten die Fiille von Daguerreotypie-Ateliers in Paris
an. Einige Bilder sind auch genau datiert, wie das Frauenportrat von Darcourt von 1855
(Kat.75),in dem die 69-J4dhrige ebenso selbstbewusst wie zufrieden festgehalten wird.
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Lorsque le critique d’art Jules Janin écrit en 1839 sur le daguerréotype, il exprime
son enthousiasme. Il pressent qu’il pourra dans un avenir assez proche « rendre popu-
laires a moindres frais les plus beaux chefs-d’ceuvre® » Les photographies de portrait
nexistent pas encore. Janin écrit au futur : « Daguerre espére pouvoir bientot réaliser
des portraits sans qu'un portrait réalisé préalablement par Ingres ne soit nécessaire.
[l est déja en train d’élaborer une machine grace a laquelle le sujet a photographier
resteraimmobile®. » Bientot, dans les ateliers de photographie mobiles ou permanents,
les tétes des clients sont fixées dans des siéges avec supports et serre-joints.

Aujourd’hui, les daguerréotypes fascinent comme avant, non seulement par leur
haut degré de précision, par la fidélité et l'authenticité du résultat, mais aussi par le fait
qu’ils produisent des images uniques, a la différence des procédés photographiques
établis ultérieurement. Les daguerréotypes sont créés sans négatif et ne peuvent donc
étre reproduits.

Dans notre exposition, la chronologie des objets exposés commence avec des
daguerréotypes de portraits en provenance de la collection Maria Wallpott. L'objet le
plus ancien de notre exposition est le daguerréotype d'un garcon inconnu en uniforme
de cadet par Froment (Cat. 101). Autant les déclarations formulées vers 1839 soulignent
lauthenticité et la fidélité de la photographie, autant il est particuliérement notable que
l'on procéda trés tét a des manipulations artistiques et artisanales pour relativiser
I'impression de 'image produite par la seule technique. Des retouches furent réalisées,
telles qu'elles sont mentionnées a l'écrit sur le verso de 'image, ainsi que des colora-
tions, telles quelles sont visibles sur le recto.

s:Kemp 1980, voir plus haut, p.49. 9 Voir plus haut, p.50. 10 \N /
Jus haut, ill. p.225. 12 Une photographie post-mortem de M
: 38. 13 P.ex. Victor Hugo sur

8 Jules Janin, Der Daguerreotyp (1839), dan
i 2014, voir p
2014, voir plus haut, p.222. 11 Wutz oV : :
estillustrée dans:MichelFrizot,Neue Geschichte derFotograﬁe,Ko\n,@Q&", p.M‘ SR o
de mort, Paris 23.5.1885 voir Katharina Sykora, Die Tode der Fotografie, qunc o d, ' HO,‘wes .
13 Bem;:\ Stiegler, Bilder der Photographie, Frankfurt am Main 2006, p.121-123 Oh;ler ?\w \jg m,w‘ c
reoskop und der étereograph, dans: Atlantic monthly 3, 1859, p. 738-748; Kemp 1980, voir p aut, |

Un daguerréotype de Désiré Francois Millet (Cat.117), correspondant tout a fait a
I'époque pionniére de la photographie enthousiasmée par la technique, sans retouches
ou colorations, présente le portrait dun homme, caractérisé par une grande simplicité
et un recours a des moyens réduit. L’autocollant sur le verso mentionne l'atelier au
numéro 6 de la rue de Montesquieu a Paris, que Millet a inauguré en 1852 et dirige
jusqu’en 1860, La deuxieme plaque issue de la collection Maria Wallpott indique I'an-
cienne adresse de l'atelier au numéro 3 de la rue Coq - Saint Honoré (Cat.118). Ces
lithographies apposées au dos sont trés instructives en raison de leur densité textuelle.
Millet y propose, outre des portraits, des miniatures pour des broches, des lecons, des
heures de cours, ainsi que des appareils. Il est indiqué qu’il est possible de recourir a
ses services partout a Paris et dans les différents départements, méme al'étranger, qu'il
ne photographie pas uniquement des églises ou d’autres monuments, mais qu’il s’oc-
cupe également des levées de tombeaux et des portraits post mortem toute la journée
et méme la nuit ala lumiére électrique'. Les informations ci-dessus ne sont pas encore
mentionnées sur l'autocollant de la premiere adresse de I'atelier, sauf celle concernant
la photographie de défunts'?, une pratique exercée par nombre de photographes
connus, dont notamment Nadar’®. La photographie y semble bien adaptée en raison du
peu de temps consacré. Le - dernier - contact corporel effectué par la photographie se
fixe comme une peau (de lumiére) - telle était 'idée courante au XIX¢ siecle’™. Les
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Kat. 117

Désiré Francois Millet

ohne Titel sans titre

um vers 1850-1855

Sammlung collection Maria Wallpott,
Landesarchiv Saarbriicken

Kat.101

Froment

Junger Mann in Kadettenuniform
Jeune homme en uniforme de cadet
um vers 1855

Sammlung collection Maria Wallpott,
Landesarchiv Saarbriicken
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Kat.76

André Adolphe-Eugéne Disdéri
Napoléon III. (1808-1873),

Kaiser von Frankreich

empereur de France

um vers 1870

Sammlung collection Maria Wallpott,
Landesarchiv Saarbriicken

Kat.116

Mayer & Pierson, Paris

Napoléon III.

um vers 1860

Sammlung collection Maria Wallpott,
Landesarchiv Saarbriicken

23



TETET:

A

\. . :
¥ Heee B
e D,

e ¥

—uodal
DalUUS

Folografien von Paris

Photographies de Paris



2021 wird in der Bibliothek des Saarlandmuseums ein erstaunlicher Fund gemacht.
Bei Katalogisierungsarbeiten kommt ein gebundenes Konvolut zutage, ein Album mit
31 Originalabziigen auf Albuminpapier. Die Fotografien zeigen verschiedene Architek-
turen und Sehenswiirdigkeiten in Paris. Jedes Albumblatt ist mit einem Signaturstem-
pel versehen. Er lautet »E. Baldus« und wird ungefahr ab 1858 verwendet.!

Eduard Baldus wird 1813 im heutigen Deutschland, in Griinebach, geboren. Wegen
dienstlicher Unregelmafdigkeiten muss er aus der preuflischen Armee desertieren und
beginnt in Paris 1838 unter franzosisch angepasstem Vornamen ein neues Leben,
indem er Malerei studieren will.? Mit der Fotografie beginnt Baldus um 18482 Bereits
1855 werden seine Fotografien auf der Pariser Weltausstellung von keinem Geringeren
als Ernest Lacan geriithmt.* Der Ruhm ist sicherlich mit seiner Tétigkeit im Rahmen der
Mission héliographique® aufs Engste verbunden, in deren Zuge er mit der Aufnahme
nationaler Monumente vom franzésischen Staat beauftragt wurde. So begleitet er foto-
grafisch von 1855 bis 1858 die Neubauten des Louvre in staatlichem Auftrag.

1861 dokumentiert er die Eisenbahnstrecke von Paris ans Mittelmeer und die dazu
gehorenden Bauwerke. - Diese frithen fotografischen Projekte von Baldus machen ihn
zu einem ausgewiesenen Architekturfotografen, der fiir lange Zeit MafRstdbe in diesem
Genre setzt. Fast 100 Jahre spater wird er 1977 auf der documenta 6 erneut gewlirdigt
und gilt seither als einer der Vorlaufer fiir die seriell-dokumentarischen fotografischen
Ansitze in der Kunst des 20.Jahrhunderts.®

1 Malcolm Daniel, The Photographs of Edouard 3
Architecture, Montreal 1994, p.229,n°6. 2 Da‘me
a partir de 1848 est démontrable, mais on ne dispose pas dep
Cf. Daniel 1994, voir plus haut, p.
la prise de vues d'un pavillon du Lo

Malcolm Daniel, The Photographs of Edouard

1
. Baldus, i R
Architecture, Montrea] 1994.8.220 Nr 6. 2 & us, Metropolitan Museum New York und Canadian Center for

aniel 19.9.4' $.0,5.18f. 3 Sein Interesse an der Fotografie lasst sich
‘ : der Zeit jedoch nicht. S. Daniel 1994, s.0
aphiques, Paris 1856, Reprint 1986. Z.B. wird dj ouw
nard, La mission héliographi i

phique, cing photo:
6 Documenta 6, hrsg.v. Manfred Scheckenbur:
et de son

,S.20. 4 Ernest Lacan,
e Aufnahme eines Louvre-Pavillons gelobt, S. 81.

graphes parcourant en France en 18 i
ger, Kassel n 1851, Paris 2002.

altesse royale le prince Albert, 1855, s. Daniel 1
spracheim Vergleich mit Le Gray und den Bisson Fréres hi

photographes parcourent la Fral
burger, Kassel 1977,Bd.2,p.68 :
1855, cf. Daniel 1994, voir plus haut, p. 49, ill.35.

as Saarbriicker Album Photographies de Paris mit seinen 31 Aufnahmen folgt

einer wohl iiberlegten Dramaturgie. Das erste Bild ist eine Frontalaufnahme der

Westfassade von Notre-Dame aus erhohter Position (Kat.15). Diagonalen
werden weitgehend vermieden, das Kirchenschiff wird von der Fassade ganzlich ver-
deckt. Eine Ausnahme ist der 1859 fertiggestellte Vierungsturm. Rechts neben dem
Stidturm sieht man ein Baugeriist, das als Ingenieurbauwerk die architektonischen
Prinzipien des mittelalterlichen Bauens mit seinem Stiitzen- und Strebensystem mit
dem in der Gegenwart fertiggestellten Vierungsturm verbindet. Eine formale Bezie-
hung wird Uber die dreieckige Spitze des Dachreiters hergestellt. Die Dreiecksform
wiederholt sich im Gefiige des Baugeriists. Die Konfrontation mit der Kirchenfassade
ist ein starker Aufschlag zu Beginn des Albums. Dessen letztes Bild ist dagegen allein
ein Monument der Gegenwart: der heutige Ostbahnhof, damals »Embarcadére de
Strasbourg« genannt (Kat. 44). 1855 spielt ein dhnliches Bild vom Ostbahnhof im foto-
grafischen Erinnerungsalbum an die Eisenbahnfahrt von Queen Victoria und Prinz
Albert auf der neuen Linie Paris-Boulogne eine erste grof3e Rolle fiir Baldus’ Erfolg als
Fotograf” Auch hier konfrontiert der Bau die Betrachenden und wird nicht perspekti-
visch wiedergegeben. Die Schatten signalisieren: Das Licht kommt von Osten, aus der
Richtung der an- und abfahrenden Ziige an dieser Station. Dieser konfrontierende Blick
scheint konstitutiv fiir Baldus’ fotografisches Markenzeichen zu sein,® auch in diesem
Album. Ahnlich komponiert sind die Aufnahmen vom Invalidendom oder vom Panthéon.

36

En 2021, la bibliotheque du Saarlandmuseum a Sarrebruck est le théatre d'une décou-
verte étonnante. Lors de travaux de catalogage, un ensemble relié d'images fait son
apparition: un album constitué de trente-et-un tirages originaux sur papier albuminé.
Sur ces photographies, différents ouvrages architecturaux et monuments de Paris sont
illustrés. Chaque feuille de l'album porte une signature estampillée : E. Baldus, utilisée
environ a partir de 1858

Eduard Baldus est né en 1813 a Griinebach, dans 'Allemagne actuelle. Amené a
déserter 'armée prussienne en raison d’irrégularités de service, il commence en 1838
une nouvelle vie a Paris, désireux d’y étudier la peinture, avec son nouveau prénom
francisé? Edouard Baldus se lance dans la photographie vers 18483 Des 1855, ses
tirages sont vantés a 'exposition universelle de Paris par le célébre Ernest Lacan en
personne®. Sa célébrité est assurément liée de prés a ses activités réalisées aupres de
la Mission héliographique® ol il fut chargé par I'Etat francais de photographier des
monuments nationaux. Sous commande publique, il accompagne ainsi avec son appa-
reil les constructions du Louvre de 1855 & 1858.

olitan Museum New York et Canadian Center for

aldus, Metrop
rét pour laphotog

11994, voir plus haut, p.18f. 3 Soninté :
hotographie datée avec certitude de cette epoc
20. 4 Ernest Lacan, Esquisses photographiques, Paris 1856, chriit W\E)‘SG. p
uvre y est vantée, p. 81. 5 Anne de Mondenard, L.a mvssvon héliogr ap{ gs\‘t\e o
nce en 1851, Paris 2002. 6 Documenta 6,sous ladirection de Manf»ef c A“ _ i
£ 7 Visite de Sa Majesté la reine Victoria et de son altesse royale le prince Alber

phie

En 1861, il documente la voie ferrée reliant Paris a la Méditerranée et ses batiments
associés. Ces premiers projets photographiques font de lui un photographe architectu-
ral reconnu qui s'impose longtemps en référence dans ce domaine. Pres de 100 ans plus
tard, en 1977, 1a documenta 6 lui rend a nouveau hommage, et il est considéré depuis
comme l'un des précurseurs des approches de la photographie documentaire en série
dans l'art du XX¢ siéecle®.

ntitulé Photographies de Paris, 'album découvert a Sarrebruck avec ses 31 prises de

vues suit une dramaturgie bien réfléchie. La premiere image est une photo de face de

la facade occidentale de Notre-Dame, prise d'une position surélevée (Cat.15). Les dia-
gonales sont largement évitées, la nef est entierement dissimulée par la facade. La
fleche, dont la construction fut achevée en 1859, fait exception. Pres de la tour sud a
droite, un échafaudage est visible. Cet ouvrage du génie civil relie les principes archi-
tecturaux de la construction médiévale, avec son systeme de support et d’entretoise,
a la fleche, actuellement en cours de reconstruction. Une relation formelle est établie
par le biais du sommet triangulaire du clocheton. Cette forme triangulaire se répéte
dans la structure de I'échafaudage. Cette confrontation avec la facade de la cathédrale
est un coup éloquent au début de 'album. La derniére image est en revanche un monu-
ment du présent:la gare de 'Est actuelle, alors appelée « 'Embarcadére de Strasbourg »
(Cat.44). En 1855, un cliché similaire de la gare de 'Est dans I'album photos souvenir
du voyage en train de la reine Victoria et du prince Albert sur la nouvelle ligne Paris -
Boulogne joue un premier role important dans la carriere de photographe de Baldus”.
Ici aussi, I'observateur est directement confronté au batiment dont la vue n'est pas
restituée en perspective. Les ombres indiquent que la lumiére vient de 'Est, la direction
de laquelle partent et arrivent les trains a cette gare. Ce regard au caractere confron-
tatif semble constitutif a la marque photographique de Baldus® dans cet album aussi.
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In anderen Fallen macht Baldus Konzessionen an die raumliche Darstellung, bleibt aber
zurilickhaltend, etwa bei der Fotografie der gegeniiber des Louvre liegenden Gebaude-
kombination von St. Germain-I'Auxerrois und dem 1863 fertiggestellten Bezirksrat-
haus (Kat. 32) mit dem Muster, das unmittelbar vor der Aufnahme ein Wassersprenger
auf dem sandigen Boden des Vorplatzes verursacht hat.

Das Gertist am stidlichen Kirchenschiff von Notre-Dame ist nicht der einzige Fall,
in dem Baldus Baugertiiste in seinen Aufnahmen weder wegretuschiert noch den Blick-
winkel so anpasst, dass diese Provisorien nicht zu sehen wéren. In der Aufnahme, die
im Album den falschen Titel St. Etienne du Mont tragt, wird die Kirche St. Eustache
in unmittelbarer Ndhe des grofiten Marktes von Paris gezeigt (Kat. 40). Auf dem Platz
vor ihr werden Gertiste und Krane fiir den Bau der stahlernen Markthallen von Victor
Baltard aufgestellt . Das noch liegende trapezférmige Gertist ist etwas kleiner, aber der
Vorrichtung von Notre-Dame sehr dhnlich. Es soll mit Seilziigen aufgerichtet werden,
die im Bild eine feine Lineatur iiber das Motiv legen. Die erste steinerne Markthalle
erkennt man angeschnitten rechts im Bild, im Vordergrund sieht man die alten Markt-
buden. Bald werden sie der neuen Stahlarchitektur weichen. Die Hallen von Paris
diirfen als ein Inbild moderner Mythen gelten. Sie sind der Ort, wo die Nahrung, also
die existenziellen Grundlagen fiir ein funktionierendes Zusammenleben gehandelt
werden. Alle gesellschaftlichen Schichten kommen hier zusammen. Dichter wie Emile
Zola und Jacques Prévert bieten sie nicht nur eine Kulisse, vielmehr stehen sie fiir das
Wesen der modernen Gesellschaft mit all seinen grofien Spannungen. Der mytholo-
gische Gehalt von St. Eustache und den Hallen liegt darin, dass sie nicht nur fiir sich
stehen, als Bauwerk, als Gebdudekomplex, der im Entstehen begriffen ist. Vielmehr
gelten sie als Anklindigung der Moderne, fiir Zukiinftiges. Zola spricht von den Hallen
als Maschine.® Prévert schreibt liber all die »kleinen Leute, spricht iiber St. Eustache,
den Schutzheiligen »dieser armen kleinen Mérder [..]«!°. Emile Zola formuliert einen
Vergleich der stihlernen Architektur der Hallen mit der Kirche St. Eustache: »Das ist
ein merkwiirdiges Zusammentreffen« sagt er, dieses Stiick der Kirche, eingerahmt von
dieser gul3eisernen Straf3e ... Das eine wird das andere vernichten, das Eisen wird den
Stein téten und die Zeit ist nicht mehr fern [...]. Es ist dies eine Offenbarung - die
moderne Kunst, der Realismus, der Naturalismus [...] das sind die Zentralhallen, ein
stolzes Werk, das [..] nur eine schiichterne Offenbarung des zwanzigsten Jahrhun-
derts ist.«

9 Die Markthalle »wirkten wie eine mo erne Maschine, die auRerhal allel olseno ungen la €eine Dampf-
m
’ derneM ,d 3 Ib rGrofR d g 8, Wi D,

o ! ines ganzen Volkes bestimmt war [.-]« s.Emile Zola, Der Bauch
0 Jacques Prévert, Romain Urhausen, Die Hallen, der Bauchvon
0.,,S.294f. 12 Daniel 1994,s.0., S.56ff

Die Saarbriicker Bilder von Baldus sind etwa zehn Jahre vor dem Erscheinen von
Zolas Roman entstanden, und auch sie zeugen von dem bedeutenden Wandel im Stadt-
bild von Paris wahrend der Regentschaft von Napoléon III. Die Baugeriiste der beiden
bereits erwdhnten Motive, aber auch die an der Pont au Change mit dem Justizpalast
(Kat. 26) zeugen davon. Die Place de I'Etoile um den Arc de Triomphe ist ebenfalls noch
Baustelle (Kat. 19); zudem entstehen die vier Aufnahmen vom Louvre (Kat. 20-24) mit
der Fertigstellung eines der grof3ten Neubauprojekte in Paris.'? Die vier Bilder des Saar-
briicker Albums stehenin Verbindung mit dem umfangreichen Dokumentationsauftrag,
den Baldus vom franzosischen Staat erhalt. Es sind Bilder grof3er Verdnderungen, die
Baldus’ Ruhm festigen.
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Les prises de vues du Déme des Invalides ou du Panthéon sont composées de maniere
similaire. Dans d’autres cas, Baldus fait des concessions sur la représentation spatiale,
mais reste prudent, comme en ce qui concerne la photographie illustrant la combinai-
son de batiments de Saint-Germain I'’Auxerrois et de la mairie d’arrondissement ache-
vée en 1863 (Cat.32) située en face du Louvre, avec le motif laissé par le systéme
d’arrosage sur le sol sablonneux du parvis juste avant le passage du photographe.
Laprésence de I'échafaudage sur la nef sud de Notre-Dame n’est pas la seule fois ou

en établissant une comparaison avec Le Gray et les freres Bisson.
Halles « s’apparentaienta une machine moderne, hors de tout -
estinée a la digestion de tout un peuple [..] », cf. Emile Zola, D‘m b‘
p.39. 10 Jacques Prévert, Romain Urhausen, Die Hallen, der Bauct
000, p.294f. 12 Daniel 1994, voir plus haut, p. 56 ff

8 M. Daniel a souligné ce langage figuratif
Daniel, 1994, voir plus haut, p. 62ff. 9 Les
telle une machine avapeur, une chaudiere d
von Paris, (1873), Bergisch Gladbach2000,
Paris, Miinchen 1963, n.p. 11 Zola (1873),2

Baldus ne procede a aucune retouche ou ne modifie pas I'angle de vue afin que ces
provisoires ne soient pas visibles. Sur la photographie qui porte le titre erroné Saint-
Etienne-du-Mont, I'église Saint-Eustache est présentée a proximité immédiate du
grand marché de Paris (Cat.40). Sur la place devant I'église, des échafaudages et des
grues sont mises en place pour la construction des halles en acier de Victor Baltard.
L’échafaudage en forme de trapéze, qui n'a pas encore été érigé, est un peu plus petit
mais tres semblable a celui de Notre-Dame. Il devrait étre monté al'aide de treuils dont
les cables forment de fines lignes sur le motif. On distingue une partie du premier
marché couvert en pierres a droite de I'image, et au premier plan, les anciens étals.
Bientot, ils laisseront la place a lanouvelle architecture d’acier. Les Halles de Paris sont
un symbole des mythes modernes. C'est la que I'alimentation, c’est-a-dire le fondement
existentiel de la cohabitation, se négocie. Toutes les couches sociales se rejoignent ici.
Les Halles offrent non seulement une toile de fond aux poétes comme Emile Zola et
Jacques Prévert, mais représentent aussi l'essence de la société moderne avec toutes
ses tensions. Le contenu mythologique de Saint-Eustache et des Halles provient du fait
quils ne représentent pas seulement un ouvrage ou un complexe architectural en deve-
nir. IlIs évoquent plutdt la modernité, 'avenir. Zola compare les Halles a une machine®.
Prévert écrit sur toutes ces « petites gens », parle de Saint Eustache, le saint patron « de
ces pauvres petits assassins®®[...] ». Emile Zola formule une comparaison entre l'archi-
tecture d’acier des Halles et I'église Saint-Eustache: «<C’est une étrange rencontre,>
dit-il, cette portion d’église encadrée par cette rue en fonte ... Lune anéantira l'autre, le
fer tuera la pierre, et trés bientét [...]. Il y a 1a une révélation : c’est 'art moderne, le
réalisme, le naturalisme [...] ce sont les Halles centrales, une ceuvre hautaine, qui [...]
n’est quune timide révélation du XX¢ siecle'’. »

Les tirages de Baldus dans l'album de Sarrebruck ont été réalisés dix ans environ
avant la parution du roman de Zola, et eux aussi attestent des remarquables transfor-
mations de 'image urbaine de Paris durant le regne de Napoléon III. Les échafaudages
des deux motifs mentionnés ci-avant ainsi que ceux situés au Pont au Change avec le
Palais de Justice (Cat.26) en témoignent. Méme la Place de 'Etoile autour de I'Arc de
Triomphe est encore en chantier (Cat. 19), et ainsi sont présentées les quatre prises de
vues du Louvre (Cat. 20-24) illustrant la réalisation de 'un des plus grands nouveaux
projets de construction a Paris'? Les quatre photographies de I'album de Sarrebruck
sont liées ala vaste mission documentaire confiée 4 Baldus par I'Etat francais. Ce sont
des images de grandes transformations qui assoient la renommeée de Baldus.
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Kat.15

Edouard Denis Baldus
Notre-dame de Paris
1859-1870 - Saarlandmuseum -
Moderne Galerie, Saarbriicken

Kat.69

Edith Buch-Duttlinger
Notre-Dame
1950-1956/2005
Saarlandmuseum - Moderne
Galerie, Saarbriicken
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Kat.180

Romain Urhausen

Die Hallen - Der Bauch von Paris, Saint-
Eustache inmitten irdischer Geniisse
Les Halles - Le ventre de Paris, Saint-

Eustache au milieu des plaisirs terrestres
1961 - Saarlandmuseum - Moderne Galerie,
Saarbriicken

Kat.40

Edouard Denis Baldus

Saint-Eustache (falschlich bezeichnet
décrit par erreur : Staint-Etienne-du-
Mont) Saarlandmuseum - Moderne Galerie,
Saarbriicken

47



S Ul U

IO T LUV

Nathalie Neumann

Eine Pariserin aus Berlin
Une Parisienne venue de Berlin




Als die junge Berliner Studentin Gisela Sophia Freund 1931 von Frankfurt nach Paris
kam, wurden gleich zwei Mythen erweckt. Giséle Freund eignete sich die visuelle
Geschichte Frankreichs, d.h. der Metropole Paris, fiir ihre Doktorarbeit an, und sie
verfithrte das Paris ihrer Zeit dank der Spiegelbilder seiner bertthmtesten Protagonis-
ten: Es entstand ein Pantheon jener in fotografierten Portrits. So die gdngige Rezep-
tion zur Fotografin Giséle Freund, doch gibt es da nicht eine tiefere Ebene?

Giséle Freund erzahlte, dass sie Schriftstellerin werden wollte, in Frankreich im Exil
allerdings ihre Sprache verloren hétte, weshalb sie Bildjournalistin wurde. Sicher ist, dass
sie sich fiir die Geschichten der Menschen interessierte und selbst eine begabte Erzdhlerin
war. Fiir sie war die Fotografie eine universelle Sprache und jedem zuganglich. Die Men-
schen einander ndherzubringen, schien ihr eine der wertvollsten Aufgaben des Bild-
mediums.! Mit geschultem Blick und Menschenkenntnis tibertrug sie neben soziologischen
Kriterien ihre Kenntnis um Bildmechanismen auf ihre neue Heimat.? Die hier ausgewéahl-
ten Fotografien geben einen Uberblick iiber die Vielfalt ihres umfangreichen (Euvres.

1 Aphorismen zur Fotografievo
ce bref essai, seules les publications
secondaire en Allemagne : Enno Kaufhold,
Deutschland, dans : Gisele Freund - Fotogra
Berlin2014,p.53-58. 3 Gisele Freund, Mangels guter Ges
p.605.WoIfgangSchade publiaen méme temps
1900, Stuttgart 1932. Indication fournie par Hans Jo
Iections.museeniepce.com/fr/app/coI!ection/7/auth
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Abb.1

Auf der rechten Seite eine
Fotografie von Giséle Freund

Sur la page droite une photographie
de Gisele Freund

VU Nr. 259, 1. Marz 1933
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Jeune Berlinoise étudiante a Francfort, Gisela Sophia Freund rejoignit Paris en 1931 et
y établit deux mythes a la fois. Giséle Freund s’appropria 'histoire visuelle de la France,
c’est-a-dire de sa métropole, Paris, pour rédiger sa these de doctorat, et séduisit le Paris
de son époque grace aux portraits de ses protagonistes les plus réputés, créant un
panthéon photographique de ces derniers. Ainsi est couramment évoquée la photo-
graphe Gisele Freund, mais ne peut-on aller plus loin ?

Giséle Freund racontait qu'elle souhaitait devenir écrivaine, mais que l'exil lui avait
fait perdre sa langue et que c’était la raison pour laquelle elle était devenue photojour-
naliste. Ce qui est stir, c’est quelle s'intéressait aux histoires de ses semblables, et quelle
était elle-méme une brillante narratrice. Pour elle, la photographie est une langue uni-
verselle accessible a tous. Le rapprochement des personnes lui semblait étre I'une des
taches les plus précieuses remplies par la photographie’. Par son regard averti et son
savoir sur I'étre humain, elle transposa, outre des critéres sociaux, ses connaissances
des mécanismes de I'image sur sa nouvelle patrie® Les photographies choisies ici
offrent un apercu de la grande diversité de son ceuvre imposante.

iséle Freund, Berlin1990,p.5 2 Dans

n Giséle Freund, dans:Hans Joachim Neyer, G S

les plus importantes de Gisele Freund sont mentionnées, pour‘\a
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Les goudronneurs (Cat. 92) de 1931 est I'une des quelques premiéres illustrations de
ses clichés dans le genre de la photographie humaniste, faisant écho a la peinture
impressionniste, comme les Raboteurs de parquet de Gustave Caillebotte et représen-
tant une allusion claire aux Bitumiers d’Eugene Atget. Dans les vapeurs de goudron
chaud, un jour d’automne pluvieux et brumeux a Paris, le profil des silhouettes des
ouvriers se dessine nettement a contre-jour, dévoilant les différentes phases du travail
effectué. En une seule photographie, Giséle Freund capture ici plusieurs étapes de la
pose du goudron. Outre les manifestations du ler mai a Francfort, Giséle Freund avait
déja réalisé des reportages photographiques sur la Bibliothéque nationale de Paris et
la Bourse de Paris quelle avait publiés en 1931 sous I'’égide de son quasi beau-frére
Wolfgang Schade®. Sur un banc pres de la Samaritaine (Cat. 93) suggére a lI'inverse le
repos apres le travail. Epuisés, un homme sur un c6té du banc, et une femme assise au
milieu, sont indolents, comme pris sous une cloche invisible, indifférents au bruit du
trafic prés du Pont-Neuf. En 1933, deux de ses photographies de paysage prises lors
d’'une randonnée dans les Pyrénées parurent sous son nom allemand, Gisela Freund,
afin d’illustrer l'article & motivation politique de '’Américaine Ida Treat (1889-1978)
sur le theme du déluge, pour le magazine VU (I11. 1). Rappelant la peinture romantique,
la photographie de Giséle Freund montre son compagnon de randonnée, Horst, de dos,
contemplant depuis une arréte les pics escarpés des montagnes, tandis que la légende
de la photo le décrit comme un rescapé des eaux*. La photo d'une promenade devient
photo de presse dont le contenu d’origine est détourné pour le texte et renchéri d'une
valeur symbolique. En mai 1933, Gisele Freund dut fuir la persécution nazie et quitter
précipitamment Francfort-sur-le-Main pour s'installer & Paris. Elevée dans le quartier
de Schoneberg a Berlin et issue de la bougeoisie judéo-allemande, Gisele Freund était
cultivée, tres intelligente et avisée. Elle savait parler beaucoup sans dévoiler absolu-
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StralSenarbeiter (Kat. 92) von 1931 ist eines der wenigen frithen Beispiele ihrer Bilder
im Stil der humanistischen Fotografie mit Anklangen an die impressionistische Male-
rei, etwa Gustave Caillebottes Parkettabzieher und mit deutlichem Bezug zu Eugene
Atgets Asphaltierern. Im Dampf des heifen Teers an einem regnerisch-vernebelten
Herbsttag in Paris zeichnen sich im Gegenlicht scharf profiliert die Silhouetten der
Arbeiter in den verschiedenen Phasen des Arbeitsvorgangs ab. In einer einzigen Foto-
grafie fing Giséle Freund hier den mehrteiligen Arbeitsprozess des Teerauftrags ein.

Neben den Demonstrationen zum 1. Mai in Frankfurt hatte Giséle Freund 1931
bereits eine Reportage zur Pariser Nationalbibliothek sowie zur Borse in Paris foto-
grafiert und unter der Agide ihres Beinahe-Schwagers Wolfgang Schade publiziert.?
Auf einer Bank neben der Samaritaine (Kat. 93) wirkt wie das Antepodium, das
Ruhen nach der Arbeit. Erschépft versinken ein Mann auf der einen Seite der Bank
und eine Frau in der Mitte der Bank in sich wie unter einer unsichtbaren Glocke, unge-
stort vom Straflenldrm vor der Briicke Pont-Neuf. 1933 erschienen unter ihrem deut-
schen Namen Gisela Freund zwei ihrer Landschaftsfotos, die auf einer Wanderung in
den Pyrenden entstanden waren, um den politisch motivierten Artikel zur Sintflut
(déluge) der Amerikanerin Ida Treat (1889-1978) fiir die Zeitschrift VU zu illustrieren
(Abb.1). In Anspielung an die romantische Malerei zeigt Giséle Freunds Foto ihren
Begleiter Horst von hinten, wie er von einem Grat die zerkliifteten Zacken der Berge
betrachtet, wahrend die Bildlegende ihn als aus den Fluten Geretteten bezeichnet.* Das
touristische Foto wird zum Pressebild, dessen urspriinglicher Gehalt fiir den Text
verfremdet und symbolisch aufgewertet wird. Im Mai 1933 musste Gisele Freund vor
der Verfolgung durch die Nationalsozialisten fluchtartig Frankfurt am Main verlassen
und zog ganz nach Paris. Dank ihres deutsch-jiidischen und biirgerlichen Elternhauses
in Berlin-Schoneberg war Giséle Freund kultiviert, zudem hochintelligent und nicht
zuletzt klug. Sie verstand es, viel zu reden, ohne alles zu sagen. Das Wesentliche hat sie
mitunter nicht eigentlich benannt. Aufierdem war sie eine passionierte Schachspiele-
rin. Dazu gehort es, Strategien zu entwickeln, Standpunkte erst dann zu vertreten, wenn
man sich nicht angreifbar macht. Diese Regeln halfen ihr auch als Schutz beiihrer Tétig-
keit fiir die antifaschistische Widerstandsbewegung in Frankfurt am Main. Doch beglei-
teten diese Grundregeln auch ihr Leben in Paris, wo die Nationalsozialisten schon langst
angekommen waren. Uber die offiziellen Institutionen wie Botschaft und Konsulate,
Studierendenaustausch, Ausstellungen und Delegationen versuchten sie, das kulturelle
Leben der Stadt zu unterwandern und zu kontrollieren. Von den inoffiziellen Strukturen
und Praktiken ganz zu schweigen, die sich in Form von Geheimdiensten, mit Bestechun-
gen und Observierung von Emigranten Kenntnis der verschiedenen antifaschistischen
Gruppierungen verschafften. Dies mag erklaren, warum sich Giséle Freund in Frank-
reich keiner Struktur fiir Fotografen oder Bildjournalisten anschloss: Sie war weder ein
Mitglied der AEAR (Association des Ecrivains et Artistes Révolutionaires, eine Unter-
gruppe der Kommunistischen Partei Frankreichs, der PCF) noch Parteimitglied. Sie
arbeitete fiir keine der linken Zeitungen wie Regards oder Humanité, sondern lieferte
Reportagen und Fotos fiir die neuen bebilderten Kulturzeitschriften VU und spéter Life?

3 Gi.s'?le Freund, Mangels guter Geschifte, in: KéIni i
puphzvertezeitgleich Européische Dokumente: hi i ren 1€ 0 g Schade
weis von Hans Joachim Neyer. 4 VU Nr.259, 1. Marz 193 gt 1932 i
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Photographle et société, Points Essais, Seuil 1974, S. 123 e et der e ekt Gistle Freund.
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ment tout. Quelquefois, elle ne mentionnait pas l'essentiel. En outre, le jeu d’échecs la
passionnait, un jeu ou des stratégies sont élaborées, ou des points de vue ne sont révé-
1és qu'en veillant a ne pas devenir vulnérable. Ces régles l'aidérent également a se pro-
téger lorsqu’elle participa au mouvement de résistance antifasciste a Francfort-sur-le-
Main. Et ces regles fondamentales 'accompagnérent aussi a Paris, ol les nazis étaient
arrivés depuis longtemps. Ceux-ci essayaient de s’infiltrer et de contréler la vie cultu-
relle de la ville par le biais des institutions officielles telles que les ambassades et les
consulats, par les échanges universitaires, les expositions et les délégations. Sans
oublier les structures et pratiques officieuses qui, sous forme de services secrets, de
pots-de-vin et par l'observation démigrés, parvenaient a mettre a jour les différents
groupes antifascistes. Cela pourrait expliquer la raison pour laquelle Giséle Freund ne
rejoignit jamais le moindre regroupement de photographes ou photojournalistes en
France : elle ne fut ni membre de TAEAR (Association des Ecrivains et Artistes Révo-
lutionnaires, sous-groupe du parti communiste francais ou PCF) ni membre de parti. Elle
ne travailla pour aucun des journaux de gauche tels que Regards ou ' Humanité, mais
fournit des reportages et des photos pour les nouveaux magazines culturels illustrés
VU, puis ultérieurement, Life®. Avec une grande discipline, elle se consacra d’abord en
1933 a sa these de doctorat intitulée La Photographie en France au XIX°¢ siécle, qui
parut d’abord en francais en 1936, puis seulement en 1968 en allemand. Son intention
d’expliquer 'avenement de la photographie de portrait selon une perspective matéria-
liste est percue comme un jalon important de I'histoire de la photographie.
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urant cette phase, Giséle Freund s’intéressait de pres non seulement aux

manuels pratiques sur la photographie mais aussi aux écrits de ses contempo-
I_/ rains comme Siegfried Kracauer (1889-1966)° et son ami de bibliotheque Walter
Benjamin (1892-1940)". L'écrivain et philosophe judéo-allemand avait, comme Giséle
Freund, fui Berlin, et il a marqué la pensée et le réseau de relations de sa jeune collégue.
Gisele Freund, qui avait percé les mécanismes du marché pour son travail de photo-
journaliste et son statut de sociologue dans le domaine de la photographie, et qui savait
en profiter, répondait aux attentes de son époque et se démarquait clairement de
Walter Benjamin en matiére de contenu en tant que « self-made woman ». La nouveauté
tient peut-étre du fait qu'elle le fait en tant que femme. Comment s’est créé le mythe ?
Un hasard l'aurait menée en 1933 a la librairie d’Adrienne Monnier (1892-1955) au 18,
rue de 'Odéon, qui devint vite son point d’attache et qui, en méme temps, est considéré
comme le cceur de l'avant-garde de la gauche dans le Paris international. Parallelement,
Walter Benjamin connaissait la dynamique Adrienne Monnier depuis déja 1930 ; il
avait traduit ses textes, les avait publiés en Allemagne et profitait de son vaste soutien
lorsquiil traduisait des philosophes francais® Outre Monnier, Giséle Freund fit égale-
ment la connaissance de ’Américaine Sylvia Beach (1887-1962), qui fréquentait, non
loin de sa librairie de langue anglaise, 'atelier de photographie (1926-1929) de Bérénice
Abbott (1898-1991), mais dont le travail ne laissa point de trace chez Gisele Freund.
Gisele Freund resta fidele a son mythe de photographe amatrice, en particulier suite
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Kat.94

Giséle Freund

Boris Pasternak und Isaak Babel
wdhrend des Schriftsteller-
Kongresses zur Verteidung der
Rultur Boris Pasternak et Isaak
Babel pendant le congreés pour

la défense de la culture - Paris
1935/1991 - Centre Pompidou,
MNAM-CCI, Paris

Kat.99

Giséle Freund

Die Obdachlosen vom Beaubourg
Les Clochards de Beaubourg
1956/1991 - Centre Pompidou,
MNAM-CCI, Paris
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Kat.72

Henri Cartier-Bresson

Alberto Giacometti rue d’Alesia
1961 - Saarlandmuseum -
Moderne Galerie, Saarbriicken

Kat.100

Gisele Freund

Alberto Giacometti - Paris
1964/1991 - Centre Pompidou,
MNAM-CCI, Paris
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Kat.103

Germaine Krull

ohne Titel (Colette) sans

titre (Colette) -1927-1934
Museum Folkwang Essen

Kat.146

Otto Steinert

Bildnis Claude 2

Portrait Claude 2

1952 - Saarlandmuseum -
Moderne Galerie, Saarbriicken
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Kat.136

Otto Steinert

Appell -1950
Saarlandmuseum - Moderne
Galerie, Saarbriicken

Kat.132

Otto Steinert

Ohne Titel (Pont-Neuf)

Sans titre (Pont-Neuf)

1949 - Museum Folkwang Essen

Kat.104

Germaine Krull

Pont Royal

in dans Germaine Krull,
100 x Paris, Berlin 1929
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200 Blicke auf Paris aus 100 Jahren. Die Bliitezeit der Fotografie trifft auf
den Mythos der Stadt des Lichts. Paris ist einer der entscheidendsten Orte
fiir die Geschichte der Fotografie. Viele der bedeutendsten Fotografinnen
und Fotografen sind mit Bildern aus Paris beriihmt geworden. Die Motive
haben den Mythos der modernen Metropole formuliert. Unser heutiger
Blick richtet sich auf das, was wir aufgrund dieser Bilder erwarten.

Eugéne Atget, Bary, Edouard Baldus, Herbert Bayer, Numa Blanc, Monika
von Boch, Harald Boockmann, Brassai, Edith Buch-Duttlinger, Henri
Cartier-Bresson, Adolphe Eugéne Disdéri, Robert Doisneau, Giséle Freund,
André Kertész, Germaine Krull, Joachim Lischke, Madame d’Ora, Daniel
Masclet, Charles Marville, Pierre Petit, Mayer & Pierson, Nadar, Man Ray,
Charles Reutlinger, Otto Steinert, Christer Stromholm, Romain Urhausen,
Sabine Weiss und viele andere mehr...

200 regards sur Paris en 100 ans. ’age d’or de la photographie rencontre
le mythe de la Ville Lumiére. Paris est 'un des lieux les plus décisifs pour
I'histoire de la photographie. Nombreux sont les grands photographes
devenus célébres grace a des images de Paris. Ces motifs ont formulé

le mythe de la métropole moderne. Notre regard actuel se porte sur ce que
nous attendons de ces images.

Eugéne Atget, Bary, Edouard Baldus, Herbert Bayer, Numa Blanc, Monika
von Boch, Harald Boockmann, Brassai, Edith Buch-Duttlinger, Henri Cartier-
Bresson, Adolphe Eugéne Disdéri, Robert Doisneau, Gisele Freund, André
Kertész, Germaine Krull, Joachim Lischke, Madame d’Ora, Daniel Masclet,
Charles Marville, Pierre Petit, Mayer & Pierson, Nadar, Man Ray, Charles
Reutlinger, Otto Steinert, Christer Stromholm, Romain Urhausen, Sabine
Weis et bien d’autres encore...
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