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Walter Benjamins Auseinandersetzung 
mit der Kunstwissenschaft seiner Zeit

I.

In einem Brief an Florens Christian Rang vom 9. Dezember 1923 schreibt 
Benjamin: »Mich beschäftigt […] der Gedanke, wie Kunstwerke sich zum ge­
schichtlichen Leben verhalten. Dabei gilt mir als ausgemacht, daß es Kunstge-
schichte nicht gibt«.1 Dieser schroffen Feststellung folgen zwei Seiten, in denen 
Benjamin es sich zum Ziel setzt zu erläutern, was er mit diesem Satz meint, 
wobei er Fragen stellt und Hypothesen liefert. Benjamin hat hier also keinen 
dogmatischen Text verfasst, sondern es handelt sich um einen problembezo-
genen Brief, mit dem er sich an den Freund wendet, in der Hoffnung, dass er 
sich über dieses schwierige Thema äußern wird. Nach der Feststellung, dass er 
»ohnehin unter einer gewissen Einsamkeit [leidet,] in die Lebensverhältnisse 
und Gegenstand [seiner] Arbeit [ihn] gedrängt haben« (GS I, 888), schließt er 
nämlich: »Sollten Dir diese Überlegungen trotz ihrer Dürftigkeit die Möglich-
keit einer Äußerung gewähren, so würde ich mich sehr freuen«. (GS I, 890) 
Eine Antwort Rangs ist nicht erhalten. Benjamins Text gibt uns (mit anderen 
seiner Schriften, in denen die Kunstgeschichte eine wesentliche Rolle spielt) 
allerdings einige Indizien, um zu verstehen, was ihn bewegte. Wenn Benjamin 
sagt, dass »es Kunstgeschichte nicht gibt«, spricht er nicht vom Nichtbestehen 
dieses Fachs, sondern er artikuliert seine Unzufriedenheit bezüglich der Art 
und Weise, in der die Kunstgeschichte bis dato gewirkt hat, und stellt in die-
sem Sinne eine Forderung:2 die Forderung, dass die Kunstgeschichte in einer 
neuen Form beginnen, oder besser gesagt, wieder beginnen möge. Es geht um 
eine Wiedergeburt der Kunstgeschichte und ihrer Methoden. Wenn wir den 
Text weiterlesen, verstehen wir, dass nach Benjamin die traditionelle Kunst-
geschichte keine nützliche Antwort auf die Frage liefert »wie Kunstwerke sich 
zum geschichtlichen Leben verhalten«, weil sie mit der Histoire und nicht mit 
der Geschichte zu tun hat.
	 Eine der konstanten Fragen in Benjamins Werk ist die nach der Wirkung 
der geschichtlichen Bedingungen auf schriftliche und bildliche Texte.3 Dieses 
Thema fügt sich in eine größere methodologische Debatte ein, die ihren Höhe-
punkt in den ersten dreißig Jahren des 20. Jahrhunderts findet, in denen das 
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von der Moderne übernommene Wissen in Frage gestellt wird mit besonderem 
Bezug auf den problematischen Begriff der Geisteswissenschaften. Eine der 
Leitfragen dieser Debatte, die Benjamin während seines ganzen Lebens kon-
tinuierlich interessiert, ist die nach einer Neubestimmung der Kategorien der 
geschichtlichen Erfassung.
	 Der Text als Übertragungsmedium der Vergangenheit ist nach Benjamin 
fixierbarer als die Geschichte selbst. Auch wenn er unvollständig ist, weil er ei-
nen nur selektiven Blick auf die Vergangenheit vermittelt, kann er doch gerade 
deswegen nützlich sein, um eine treuere Rekonstruktion der Vergangenheit als 
die der historischen Narration zu leisten: »Die ungemeine Flüchtigkeit des ech-
ten historischen Gegenstands (Flamme) konfrontiert sich mit der schriftlichen 
Festlegung des philologischen«. (GS V, 1251) Diese Feststellung gilt, wie gesagt, 
sowohl für schriftliche als auch für bildliche Texte. In diesem Sinn hätte eine 
auf dieser Basis gegründete Geschichte der Ästhetik, der Literatur oder der 
Kunst ein enormes Potenzial jenseits eines bloß historiographischen Aufbaus. 
	 Für Benjamin hat es keinen Sinn, die Geschichte einer einzelnen Disziplin 
als autonome Entwicklung zu rekonstruieren. Jedes Mal, wenn man es versucht, 
»besteht für einen Querschnitt durch den jeweiligen Stand einer Disziplin die 
Notwendigkeit, den sich ergebenden Befund nicht nur als Glied im autonomen 
Geschichtsverlaufe dieser Wissenschaft, sondern vor allem als ein Element der 
gesamten Kulturlage im betreffenden Zeitpunkte aufzuzeigen«. Die Geschichte 
einer Disziplin ist auch »in ihrer Entwicklung selbst ein Moment der allgemei-
nen Geschichte«. (GS III, 284)
	 In Bezug auf die Geschichte der Kunstgeschichte, die der Gegenstand des 
zitierten Briefs Benjamins an Florens Christian Rang ist, scheint es, als ob Ben-
jamin auf die Tatsache anspielen würde, dass das klassische Schema, dessen sich 
die Kunstgeschichte bedient, um ihre Gegenstände zu ordnen, auf ein Modell 
linearer oder zyklischer Zeitlichkeit gestützt ist, das zum evolutionären und te-
leologischen Historisieren führt. Demzufolge vollzieht sich die Kunstgeschichte 
innerhalb von Kontinuitätsmodellen, die dem Muster einer Nachfolge von Peri-
oden oder Zeitaltern folgen: entweder im Sinne eines genealogischen Schemas – 
wie etwa den für Vasaris Künstlerbiographien charakteristischen ternären Zyklus 
(antike Periode oder Entstehen, fortgeschrittene Periode oder Jugend und Zeit 
der Perfektion oder Reife) – oder auch eines Modells, das mit Übergangsphasen 
operiert und dadurch die Kontinuität in der Kunstgeschichte betont (Panofsky). 
Sowohl im Falle des linearen als auch des zyklischen Modells, sind die Ergebnis-
se ähnlich, weil beide auf eine chronologische Periodisierung zurückgreifen.
	 Dieses Modell einer »Verkettung zeitlichen Geschehens« (GS I, 888), das auf 
der Suche nach kausalen Zusammenhängen ist, eignet sich nach Benjamin für 
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das »Menschenleben«, aber nicht für die Kunstwerke, die er als »geschichtslos« 
definiert: »Der Versuch, das Kunstwerk in das geschichtliche Leben hineinzu-
stellen, eröffnet nicht Perspektiven, die in sein Innerstes führen, wie etwa der 
gleiche Versuch bei Völkern auf die Perspektive von Generationen und ande-
re wesentliche Schichten führt«. Wenn man die Kunstgeschichte durch eine 
»Verkettung zeitlichen Geschehens« (GS I, 888) erzählt, schreibt man entweder 
eine Künstlerbiographie, eine »Stoff-Geschichte«, oder eine »Form-Geschichte«, 
»für welche die Kunstwerke nur Beispiele, gleichsam Modelle herleihen; eine 
Geschichte der Kunstwerke selbst kommt dabei gar nicht in Frage«. (GS I, 
889) Hier berührt Benjamin das Wesentliche seiner Argumentation. Die spe-
zifische Geschichtlichkeit von Kunstwerken ist nicht durch Zusammenhänge, 
die zugleich extensiv und wesentlich sind, gegeben, wie es zum Beispiel in 
der Volksgeschichte bezogen auf das Abstammungsverhältnis der Generationen 
der Fall ist. In der Philosophie besteht die Gefahr, dass die philosophischen 
Systeme innerhalb einer »Geschichte der Philosophie« zu einer »Dogmen- oder 
Philosophen-Geschichte« werden, es sei denn sie realisieren sich zu einer »Pro-
blemgeschichte, als welche jederzeit die Fühlung mit der zeitlichen Extension 
zu verlieren und in zeitlose, intensive Interpretation überzugehen droht«. (GS 
I, 889) Ähnlich ist der Zustand der Kunstwerke: Ihre spezifische Geschicht-
lichkeit erschließt sich ebenfalls nicht in »Kunstgeschichte«, sondern nur in 
»Interpretation«. Sie ist »intensiver« Natur, indem sie »Zusammenhänge von 
Kunstwerken« hervorbringt »welche zeitlos und dennoch nicht ohne histori­
schen Belang sind«. (GS I, 889; kursiv von M.T.C.) Es ist kein Zufall, wenn 
Benjamin hier auf Leibniz’ Monade4 zurückgreift. Wie die Idee für die Philo-
sophie, so sind die Kunstwerke Monaden für eine Kunstgeschichte, die noch 
zu schreiben ist.5 
	 Es ist offensichtlich, dass hier zwei Begriffe von Benjamin nicht im wört-
lichen Sinn benutzt werden: Erstens werden die Kunstwerke als »geschichts-
los« beschrieben, nicht weil sie keine Geschichtlichkeit haben, sondern weil 
sie durch eine »spezifische Geschichtlichkeit« (GS I, 889) charakterisiert sind, 
die ihren Ort nicht im Verlauf, sondern in der Diskontinuität findet; zweitens 
bezieht sich Benjamin, wenn er davon spricht, dass die Zusammenhänge von 
Kunstwerken »zeitlos« sind, auf eine Zeitlichkeit, die mit der traditionellen 
Kunst-Geschichte nichts zu tun hat. Benjamin bestimmt hier die Grenzen der 
traditionellen Kunstgeschichte und deren Darstellungsform, die in einem Mo-
dell linearer Zeitlichkeit eingespannt bleibt (histoire), das zu einer determini-
stischen und einseitigen Erzählung (recit) führt. 
	 In diesem Sinne plädiert er für eine Erneuerung oder Wiedergeburt der 
Kunstgeschichte, die – wie wir sehen werden – im Sinne einer Kunstwissen­
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schaft zu verstehen sei. Die Aufgabe der ›neuen‹ Kunstgeschichte besteht also 
für Benjamin darin, von Neuem anzufangen und eine Geschichte der Kunst-
werke zu schreiben.

II.

Die Auseinandersetzung mit der Kunstgeschichte ist eine Konstante in Ben-
jamins Werk und lässt sich bis zu seinen jugendlichen Schriften zurückver-
folgen, sowohl in autobiographischen (wie z. B. Briefe und Curriculum Vitae) 
als auch in theoretischen Zusammenhängen (wie Rezensionen, Aufsätzen und 
Büchern).6 Bei einer Lektüre der Benjamin’schen Schriften stößt man auf ein 
dichtes Netz von Bildern, Künstlern und Kunsttheoretikern, die nach Ben-
jamins eigenen Auskünften bedeutsam waren, um seine Umgangsweise mit 
Bildern und sein Bildkonzept zu entwickeln: Um also zu einem vertieften Ver-
ständnis seines Begriffs vom ›Bild‹ zu gelangen, der auch in den aktuellen Be-
mühungen um eine interdisziplinäre Bildwissenschaft immer wieder herange-
zogen wird, ist eine Untersuchung von Benjamins Auseinandersetzung mit der 
zeitgenössischen Kunstwissenschaft und mit der Kunstgeschichte von großer 
Bedeutung. 
	 Ziel der folgenden Ausführungen ist es deswegen, Benjamins Konfrontation 
mit der Kunstwissenschaft seiner Zeit (vor allem mit Heinrich Wölfflin, Alois 
Riegl, Aby Warburg und Henri Focillon) zu erhellen und sie als Grundlage 
seines Bildbegriffs zu betrachten, um so seinen Bildbegriff für die heutige 
Bildwissenschaft fruchtbar zu machen. 
	 Benjamins Interesse für die bildenden Künste zeigt sich schon früh und ist 
zugleich von Dauer. Er beschäftigt sich mit den Grundbegriffen der Figuration 
(Linie und Farbe), mit den Medienunterschieden (Zeichnen und Malerei, Fo-
tografie und Film), mit den Praktiken des Erhalts und der Institutionalisierung 
von Kunstwerken (z. B. Sammlungen und Museen) und mit Methodologie und 
theoretischen Modellen der Kunstbetrachtung (vor allem die Kunstwissenschaft 
um 1900). Es wird hier auf die Rezension Strenge Kunstwissenschaft7 Bezug 
genommen, in der Benjamin den ersten Band der Kunstwissenschaftlichen For­
schungen bespricht. Die wichtigen Aspekte von Benjamins Betrachtung der 
Kunstgeschichte seiner Zeit sind dort bereits in nuce enthalten. Es geht um die 
problematische Beziehung zwischen Kunstgeschichte und Ästhetik um 1900, 
aus der die Kunstwissenschaft als autonomes Feld entsteht. Im Bericht geht 
es um die Unterschiede zwischen der formalistischen Schule Wölfflins und 
der Wiener Schule (vor allem Alois Riegl) und auch Aby Warburg nimmt eine 
bedeutsame Stellung ein, selbst wenn er nur kursorisch genannt wird.
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	 1915 nahm Benjamin als Student an den Vorlesungen Wölfflins teil, zu 
dem er ein ambivalentes Verhältnis hatte, da er ihn als Lehrer gänzlich un-
geeignet fand, einige seiner Schriften aber sehr schätzte.8 Wölfflin hatte seine 
wichtigsten Werke damals schon veröffentlicht: Renaissance und Barock. Eine 
Untersuchung über Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien (1888), 
Die klassische Kunst. Eine Einführung in die italienische Renaissance (1899) 
und Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der 
neueren Kunst (1915).9 Benjamin hielt Die Klassische Kunst für besonders ge-
lungen, wie sich einem Brief an Herbert Belmore vom 12. August 1912 ent-
nehmen lässt: »Wölfflins Buch ist für mich eines der brauchbarsten, die ich 
über konkrete Kunst gelesen habe. Ich stelle gleich hoch: Dilthey, Hölderlin, 
einzelne Shakespeare-Kommentare und nichts, was ich sonst je über bildende 
Kunst (in concreto) las«.10 Benjamins Auseinandersetzung mit Wölfflin bleibt 
zweideutig bis zum Ende der dreißiger Jahre. In seinem Werk fand er interes-
sante Anregungen, auch wenn seine Herangehensweise an die Kunstgeschichte 
Benjamin problematisch erschien. Wenn er in seinen Schriften vom Ende des 
ersten Jahrzehnts, wie Malerei und Graphik (1917) und Über die Malerei oder 
Zeichen und Mal (1917) (GS II, 602 ff.), auf einige Kategorien von Wölfflins 
Denken Bezug zu nehmen scheint ‒ wie z. B. die Stellung eines Gegenstan-
des bezüglich des Subjektes, das ihn wahrnimmt, (waagerecht, senkrecht) oder 
die Polarität zwischen Linie und Fleck ‒, beginnt er in der Besprechung des 
ersten Bandes der Kunstwissenschaftlichen Forschungen seine Überlegungen 
allerdings mit Wölfflins Werk, um vor allem dessen Mängel zu betonen und 
diesem eine »strenge Kunstwissenschaft« gegenüberzustellen. 
	 Die Suche nach Vollständigkeit durch formale Betrachtung war nach Mei-
nung Benjamins nicht der richtige Weg, um ein Kunstwerk zu verstehen. Jede 
Form ist nämlich für ihn nicht als Ganzes lesbar, sondern nur als Fragment, 
als Unvollständiges, das daher nicht frei von Widersprüchen ist.11 In seiner 
Rezension nimmt Benjamin seinen Ausgang von der Klassischen Kunst (1898) 
Wölfflins, um zu zeigen, dass der Kunsthistoriker sich von der traditionellen 
Kunstgeschichte als Universalgeschichte nicht gänzlich verabschieden konnte. 
Wenn er »den Dualismus zwischen einer flachen, universalhistorischen Ge-
schichte der Kunst ›aller Völker und Zeiten‹ und einer akademischen Ästhetik 
aufzeigt«, geschieht dies, »ohne ihn doch ganz zu überwinden«. (GS III, 364) 
Auch wenn Wölfflin meint, dass »jede kunstgeschichtliche Monographie zu-
gleich ein Stück Ästhetik« enthalten sollte, und zu diesem Ziel einem histori-
schen Teil einen systematischen folgen lässt, ist er doch nicht in der Lage, den 
universalistischen Ansatz zu vergessen. Um auf der Höhe der Zeit zu sein, ist es 
Benjamin zufolge nämlich nicht genügend, die Ausführung in Persönlichkei-
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ten und Begriffe zu unterteilen. Die Kunstgeschichte soll sich erneuern, weil 
»der Glaube an den Sinn einer Gesamtdarstellung dem heutigen Geschlecht in 
hohen Maßen verloren« gegangen ist. Der Anschauungsspielraum selbst ändert 
sich mit der Zeit und »gemäß der Wendungen seiner geistigen Lenkung«. (GS 
III, 364 ff.) Deshalb ist es sehr problematisch anzunehmen, dass Dinge existie-
ren, die gleichartig vorhanden sind und nur einer ›Stilwandlung‹ untergeworfen 
sind. 
	 Geeigneter scheint da Riegls Begriff des ›Kunstwollens‹, den Benjamin 
in den Stilfragen (1893) skizziert und in der Spätrömischen Kunstindustrie 
(1901) vertieft.12 Kunstwollen soll nicht in dem Sinn verstanden werden, dass 
jede Epoche sich nur in einer bestimmten Weise darstellen kann, weil sie nur 
über bestimmte Materialien und Techniken und damit über ein beschränktes 
Spektrum an Möglichkeiten (wie Semper behauptete) verfügt. Jede Epoche hat 
im Gegenteil den Anspruch, etwas Besonderes darzustellen, und findet die 
jeweils passenden Materialien und Techniken. Aus dieser Perspektive ist Kunst-
wollen ein Neologismus, um die Einheit zu bezeichnen, zu der die Grundstruktu-
ren der Kunstsprache gebracht werden können: Jenseits der Kunstbereiche liegt 
etwas, das jedes Kunstwerk als solches konstituiert und von der Signatur seiner 
Epoche, beziehungsweise von ihrer jeweiligen Art und Weise, etwas darzustellen, 
zeugt.
	 Kunstwollen ist weder eine bloß methodologische Konstruktion, die in vitro 
geschaffen wurde, um künstlerische Phänomene zu deuten, noch eine materi-
elle Spur, die man unmittelbar auf der Oberfläche des Kunstwerks erkennen 
kann. Durch einen nüchternen beschreibend-phänomenologischen Ansatz bie-
tet das Kunstwollen die Möglichkeit, eine von der Kategorie der Potenzialität 
geleitete Kunstgeschichte zu erzählen. Kunstwollen ist nämlich der im Werk 
enthaltene Möglichkeitskern, der andere mögliche Werke und Formen in nuce 
enthält und sich anderen Räumen und Zeiten öffnet: »Die Menschheit [wollte] 
die sinnlichen Erscheinungen nach Umriss und Farbe in Ebene oder Raum zu 
verschiedenen Zeiten in verschiedener Weise vor Augen gestellt sehen«.13 Mit 
diesem Prinzip hebt Riegl hervor, wie wichtig für ihn die kollektive Dimension 
der künstlerischen Produktion (und Rezeption) ist: Aus diesem Grund stehen 
Architektur und Kunstgewerbe im Zentrum seiner Spätrömischen Kunstindu­
strie, soweit sie nicht figurativ sind. In beiden Disziplinen erscheinen »die 
leitenden Gesetze des Kunstwollens oftmals in nahezu mathematischer Rein-
heit«. Dagegen sind letztere in den figuralen Werken der Skulptur und Malerei 
nicht offenbart, weil beide mit der Darstellung von »Inhalten« (»das ist den 
Gedanken poetischer, religiöser, didaktischer, patriotischer usw. Art, die sich 
mit den menschlichen Figuren beabsichtigter- oder unbeabsichtigtermaßen 
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verknüpfen«) verbunden und deswegen »von dem eigentlichen Bildkünstleri-
schen im Kunstwerk, das ist der Erscheinung der Dinge als Form und Farbe in 
Ebene oder Raum«, abgelenkt sind.14 Insofern wird deutlich, wie die kollektive 
Dimension der künstlerischen Erfahrung Benjamins Aufmerksamkeit auf sich 
ziehen konnte.15 Vielleicht ist es nicht übertrieben zu behaupten, dass Ben-
jamin schon vor seiner Wende zum Marxismus, und zwar schon zur Studen-
tenzeit, durch Riegls Werk dazu angeregt wurde, sich für die Dimension des 
Kollektiven und damit für eine Abschaffung der Kategorie der Subjektivität zu 
interessieren, die, wie unter anderem Adorno betont hat,16 eine der theoreti-
schen Grundlagen von Benjamins Philosophie darstellt.17 
	 So eröffnet sich eine neue Form des Zugangs zur ›geistigen Struktur einer 
Epoche‹: Durch die Untersuchung eines Einzelwerks oder einer einzelnen sti-
listischen Struktur ist es möglich, den breiteren kulturellen Rahmen zu re-
konstruieren. Aus dieser Perspektive beschreibt Benjamin in seinem Bericht 
Kunstwissenschaftliche Forschungen Riegl als »Ahnherrn« einer »neuen Kunst-
wissenschaft«, die »d[er] ältere[n] Art universalhistorischer Betrachtung« gegen-
überzustellen ist. Er stellt fest: »Es ist das jene eingehende Ausdeutung des 
Einzelwerks, die, ohne irgendwo sich zu verleugnen, auf die Gesetze und Pro-
bleme der Kunstentwicklung im Ganzen stößt. Diese Forschungsrichtung hat 
alles von der Erkenntnis zu erwarten, daß der Bedeutungsgehalt der Werke, je 
entscheidender sie sind, um desto unscheinbarer und inniger, an ihren Sach-
gehalt gebunden ist. Sie hätte es mit der Bezogenheit zu tun, die zwischen dem 
historischen Prozeß und Umbruch auf der einen Seite und dem Zufälligen, 
Äußerlichen, ja Kuriosen des Kunstwerks auf der anderen die wechselseitige 
Erhellung stiftet. Denn wenn sich als die bedeutungsvollsten gerade jene Wer-
ke erweisen, deren Leben am verborgensten in ihre Sachgehalte eingegangen 
ist – man denke an Giehlows Deutung der ›Melencolia‹ Dürers – so stehen im 
Verlauf ihrer Dauer in der Geschichte diese Sachverhalte einem Forscher um 
so viel sinnfälliger vor Augen, je mehr sie aus der Welt verschwunden sind«. (GS 
III, 372)18 In diesem Abschnitt zitiert Benjamin sich selbst und besonders den 
Anfang seines Aufsatzes Goethes Wahlverwandtschaften: »Die Kritik sucht den 
Wahrheitsgehalt eines Kunstwerks, der Kommentar seinen Sachgehalt«. (GS 
I, 125) Wie schon in der Forschungsliteratur betont wurde,19 stellt Benjamins 
Besprechung der Kunstwissenschaftlichen Forschungen nicht einen bloßen Be-
richt dar, sondern der Text zeugt von einer intensiven Auseinandersetzung mit 
der Kunstwissenschaft, aus der Benjamin wichtige epistemologische und me-
thodische Anregungen für seine eigene Arbeit übernimmt. In diesem Kontext 
nimmt also Benjamins Zitat eine andere Bedeutung an: Die neue Forschung der 
Kunstwissenschaft soll in der Lage sein, vom Unscheinbaren auszugehen, weil 
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»es […] das Unscheinbare oder auch Anstößige (beides ist kein Widerspruch) [ist], 
das in den wahren Werken überdauert und [weil dies] der Punkt ist, an welchem 
der Gehalt für einen echten Forscher zum Durchbruch kommt«. (GS III, 366) 
	 Auf der Grundlage dieses Interesses für die kollektive und anonyme Dimen-
sion des künstlerischen Schaffens, die unter anderem von Riegls Kunstwollen 
und Wölfflins »Kunstgeschichte ohne Namen« ausgedrückt wird, zieht Ben-
jamin (wie es die zitierten Kunsthistoriker schon gemacht hatten) Parallelen 
zwischen ganz unterschiedlichen Epochen. So schreibt er z.B. im Ursprung des 
deutschen Trauerspiels: »Denn wie der Expressionismus ist das Barock ein 
Zeitalter weniger der eigentlichen Kunstübung als eines unablenkbaren Kunst-
wollens. So steht es immer um die sogenannten Zeiten des Verfalls. Das höch-
ste Wirkliche der Kunst ist isoliertes, abgeschlossenes Werk. Zu Zeiten aber 
bleibt das runde Werk allein dem Epigonen erreichbar. Das sind die Zeiten des 
›Verfalls‹ der Künste, ihres ›Wollens‹. Darum entdeckte Riegl diesen Terminus 
gerad an der letzten Kunst des Römerreiches«. (GS I, 235) Die untersuchte 
Verbindung der spätrömischen Zeit mit dem Expressionismus kommt dann 
im Bericht Bücher, die lebendig geblieben sind (1929) wieder vor: »Dieses epo-
chemachende Werk trug das Stilgefühl und die Einsichten des zwanzig Jahre 
späteren Expressionismus mit prophetischer Sicherheit an die Denkmäler der 
späteren Kaiserzeit heran«. (GS I, 170)20 Zwei Jahre später schreibt er dann 
in der Besprechung Strenge Kunstwissenschaft: »Der Leser, welcher heut sein 
Hauptwerk – die ›Spätrömische Industrie‹ – liest […], erkennt rückblickend, wie 
da unterirdisch schon die Kräfte sich bewegen, welche ein Jahrzehnt später im 
Expressionismus zutage traten«. (GS I, 372)
	 Mit seiner Untersuchung von Einzelwerken und deren Verwandtschaft zu 
Werken aus anderen Epochen berührt Benjamin einen wichtigen Punkt, der 
sich wie ein roter Faden durch sein ganzes Werk zieht: das Thema der Hi-
storizität des Sehens und der Wahrnehmung sowie das des Zuschauers. Man 
denke an den berühmten Paragraphen 4 des Kunstwerkaufsatzes, in dem sich 
Benjamin auf Riegl und Wickoff bezieht: »Innerhalb großer geschichtlicher 
Zeiträume verändert sich mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kol­
lektiva auch die Art und Weise ihrer Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der 
die menschliche Wahrnehmung sich organisiert – das Medium, in dem sie 
erfolgt – ist nicht nur natürlich sondern auch geschichtlich bedingt. Die Zeit 
der Völkerwanderung, in der die spätrömische Kunstindustrie und die Wiener 
Genesis entstanden, hatte nicht nur eine andere Kunst als die Antike, sondern 
auch eine andere Wahrnehmung«. (GS VI, 352)
	 Der Schwierigkeit dieses Themas war sich Benjamin sein ganzes Leben lang 
bewusst. 1939 schreibt er in einer Besprechung von Dolf Steinbergers Buchs 
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Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert: »Ob die Gesichtseindrücke 
des Menschen nicht nur von natürlichen Konstanten, sondern auch von histo-
rischen Variablen bestimmt werden – das stellt eine der vorgeschobensten Fra-
gen der Forschung dar, von der aus jeder Zollbreit Antwort hart zu erkämpfen 
ist«. (GS III, 573) 
	 Riegl hatte nicht nur eine neue Methode für die Kunstgeschichte entwic-
kelt, sondern auch einen Zusammenhang zwischen kulturellen Ausdrucks- und 
Wahrnehmungsformen herausgestellt. Wenn auch Riegl seine Behandlung 
in den Rahmen einer Entwicklung von einer ›taktischen‹ zu einer optischen 
Wahrnehmung und also in eine positivistische und hegelianische (oder minde-
stens historistische) Tradition einfügt,21 betrachtet er es als möglich, dass es in 
diesem Prozess Umkehr und Wiederaufnahmen gibt.22 
	 Es ist also kein Zufall, wenn Benjamin in der Rezension der Kunstwissen­
schaftlichen Forschungen Riegl als »Ahnherrn dieses neuen Typs von Kunst-
gelehrten« versteht und sich explizit auf seinen Aufsatz, Kunstgeschichte und 
Universalgeschichte von 1898 (dasselbe Jahr, in dem auch Wölfflins Klassi­
sche Kunst erschien) bezieht, in dem der Wiener Kunsthistoriker gegen die 
ältere universalistische Kunstbetrachtung einen neuen kunstgeschichtlichen 
Ansatz vorschlägt, der viele Elemente von Benjamins Vorstellung antizipiert: 
»Zwei Dinge taten also not«, schreibt Riegl, »erstlich spezielle Vertiefung in 
die Einzeldenkmäler und zweitens kritische Quellenforschung«.23 Anstelle der 
früheren universalen Darstellung steht die Spezialuntersuchung, die sich der 
Monographie als Instrument bedient. Er weist außerdem darauf hin, dass die 
neue Forschung sich nicht nur für »individuelle«, sondern auch für »gemeinsa-
me Züge« interessiert.
	 Zusammenfassend sind nach Benjamins Meinung die »wichtigsten Signa-
turen der neuen Forschung« (GS III, 364), von Riegl meisterhaft ausgedrückt, 
gemeint ist einerseits die »Erforschung einzelner Gebilde« (GS III, 365) und 
andererseits das Interesse für die »Grenzgebiete« oder den »Grenzfall« (GS III, 
367ff.); die geeignetste Darstellungsform für die neue Kunstwissenschaft ist 
die Monographie. Ein dritter wichtiger Aspekt ist dasjenige, was Benjamin »An-
dacht zum Unbedeutenden« (GS III, 366) nennt. Das erinnert natürlich an 
Riegls Interesse für Epochen (Spätrömische Zeit und Barock) und Gegenstän-
de (Goldschmiedekunst), die normalerweise vernachlässigt werden, und bringt 
uns zugleich zu einer anderen wichtigen kunstwissenschaftlichen Quelle Ben-
jamins, nämlich zu Aby Warburg, mit dessen Namen Benjamins Rezension 
bedeutsam schließt: Seine Kulturwissenschaftliche Bibliothek wird als Modell 
für eine Forschungsart gebracht, die »in Grenzbezirken sich daheim fühlt«. 
(Vgl. GS III, 374)
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III. 

Benjamins Interesse für Aby Warburg ist in der Forschung stark beachtet wor-
den24 und betrifft etliche Themen: von Benjamins Versuchen, durch Scholem 
mit dem Warburg-Kreis persönlich in Kontakt zu kommen, über die prominen-
te Erwähnung Warburgs und der Dürer-Studie der Kulturwissenschaftlichen 
Bibliothek Warburg im Trauerspielbuch, bis hin zu berühmten Begriffen wie 
Nachleben und Pathosformel, die Benjamins Bild- und Kunstverständnis stark 
beeinflusst haben.
	 Der Aspekt, den Benjamin in seiner Rezension besonders beleuchten wollte, 
ist der interdisziplinäre oder transdisziplinäre Ansatz, mit dem Warburg Bil-
der betrachtete. Diese Herangehensweise hat für Warburgs Kunstgeschichte 
wichtige Konsequenzen, sowohl aus methodologischer als auch aus themati-
scher Perspektive. Indem Warburg Bilder in einem größeren Zusammenhang 
betrachtet und andere Disziplinen (wie z.B. Anthropologie, Ethnologie, Philoso-
phie, Psychoanalyse) mit einbezieht, geht es einerseits nicht nur um Bilder aus 
der Kunstgeschichte im engeren Sinne (das heißt um Kunstwerke) und ande-
rerseits wird deutlich, dass man neue Begriffe braucht, um die so verstandenen 
Kunstwerke behandeln zu können. Wichtig ist hier, dass den von Warburg 
geprägten Begriffen (wie Nachleben, Pathosformeln, Formelmigration oder 
Wanderung, um nur einige zu nennen) eine Zeitauffassung zugrunde liegt, die 
voll von Zäsuren und Diskontinuität ist, und der eine diskontinuierliche Dar-
stellungsform in Warburgs Büchern und Ausstellungen entspricht. Warburg 
untergräbt alle bestehenden epistemischen Deutungsmodelle der Vergangen-
heit, indem er dem evolutionären Paradigma der Generationen (Vasari) und 
dem idealen Paradigma der Wiedergeburt ein biologisch-geologisches Modell 
gegenüberstellt, das mit Zeitschichtungen, Brüchen und unerwarteter Wieder-
kehr arbeitet, und das die Linearität der Überlieferung durch die Komplexi-
tät der Interferenz ersetzt. Die zwei überwundenen Paradigmen werden von 
ihm wörtlich in Bewegung gesetzt durch ein tatsächliches, sowohl räumliches 
als auch zeitliches deplacement, indem er von Wanderung und vom Nachle-
ben von Bildern spricht. Nachdem die Bilder in Bewegung gesetzt worden 
sind, werden sie Veränderungen und Übersetzungen unterzogen und treten 
in die komplexe Dialektik zwischen Neuem und Immergleichem ein, die die 
Wiederholung als Koexistenz von Altem und Neuem versteht. Beispielhaft ist 
in dieser Perspektive die Renaissance, die im Zentrum von Warburgs Œuvre 
steht, dessen bildlicher Wortschatz durch die Wiederaufnahme und das Zitie-
ren von Mustern aus der klassischen Antike sich als Neues genau durch die 
Wiederholung des Antiken anbietet. Dies eröffnet eine historiographische und 
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methodologische Frage von grundlegender Bedeutung: die Frage der Iteration, 
der Reproduzierbarkeit und damit auch die Frage einer Wiederholung, die 
die Differenz einschließt. Aus dieser Perspektive wird das Bild nicht als etwas 
verstanden, was das Sichtbare als Kopie oder Darstellung wiederholt, sondern 
als etwas, was jenseits seiner selbst sichtbar macht. Und dies, weil es in der 
Lage ist, verschiedene Aspekte eines Objekts oder eines Ereignisses gleichzei-
tig zu enthüllen und sich damit als eine Kombination zwischen Simultanität 
und Sukzession zu zeigen. Diese paradoxe Struktur bildet eine Konstellation, 
die Spuren aus einer Vergangenheit zeigt, die noch auf die Gegenwart wirken, 
indem Gedächtnis und Vergangenheit sich mischen. Das Erfahrene wird nur 
durch den Akt des Erinnerns sichtbar, aber kann nicht bewusst in Erinnerung 
gebracht werden, indem es Besitz mehr der Vergessenheit als der bewussten 
Erinnerung ist. 
	 Bilder sind in diesem Sinn eine Art Kristall, das geschichtete Zeitfragmente 
und Ausdrucksgebärden enthält, die sich in der Geschichte mit Veränderun-
gen wiederholen. Aby Warburg war sich dessen bewusst, als er die Kunstge-
schichte als eine Geschichte der visuellen Ausdrucksbewegungen beschrieb, 
und sich nicht zufällig auf die Werke der Einfühlungstheoretiker (wie z.B. 
Robert Vischers Das optische Formgefühl25) bezog. Die Leitfrage war für ihn, 
das von einem Bild hervorgerufene ästhetische Gefühl jenseits von zeitlichen 
und räumlichen Grenzen zu untersuchen. In seinem unbändigen Wunsch, die 
philologische Liebe für Details mit dem Interesse für Grundgesetze oder -ideen 
zu kombinieren, sah er die Kunstgeschichte, oder besser gesagt die Bildge-
schichte, als Sammlung von Pathosformeln an, das heißt als Momentaufnahme 
einer erstarrten Bewegung zwischen der Instabilität von pathetischen Gesten 
und der Festigkeit der Formelwiederholung. Als Pathosformel wiederholen sich 
die Bilder innerhalb eines kontinuierlichen Übersetzungs- und Metamorpho-
seprozesses, innerhalb einer Dialektik, in der die Wiederholung nicht als das 
Identische erscheint, sondern als Differenz. Differenz und Wiederholung sind 
also nicht antithetische Pole einer binären Dialektik, sondern Variablen der-
selben Geschichte.
	 Ähnliche Fragen stehen im Mittelpunkt von Henri Focillons Interesse. Der 
französische Kunsthistoriker gilt als besonderes Beispiel einer Art Übersetzung 
der Methode der Kunstwissenschaft im Rahmen einer science de l’art. Focil-
lons Name kommt in dem Bericht Strenge Kunstwissenschaft nicht explizit 
vor und Benjamin zitiert ihn überhaupt nur wenige Male, aber dies dafür an 
zentralen Stellen seines Werks26 und das vor allem in Bezug auf seine Zeitauf-
fassung. Die Leitfrage in Focillons Leben der Formen (Vie des Formes 1934)27 
ist natürlich die des Zusammenhangs zwischen Zeit und Form: Es geht um 
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eine genetische Morphologie der Formen. Focillon nimmt Abstand von jeder 
Art von Positivismus und Historismus, die Riegls Denken noch charakteri-
sierten. Das heißt, dass er auf eine lineare Zeitlichkeit verzichtete, indem er 
die Zeit, à la Bergson, zu einer Polyphonie von geschichteten Zeiten öffnete. 
Focillons Besonderheit ist es in diesem Sinn, dass er zwei zeitliche Modelle 
definiert, die parallel durch die Kunstgeschichte laufen und ihren Rhythmus 
markieren: die Zeit des langsamen Wandels, der Dauer, der Metamorphose und 
die Zeit des Bruchs, des Stillstands, der Unterbrechung. Die Kunstwerke sind 
zwei Grundsätzen unterworfen, einem der Erneuerung (Metamorphose) und 
einem der Stabilisierung (Stil). Jeder Stil durchquert unterschiedliche Phasen 
und Epochen und ist nur eine Etappe, eine Konfiguration, ein auf der Schwelle 
einer permanenten Umwandlung schwebender Augenblick.
	 Innerhalb dieser Dialektik sind Kunstwerke nur anscheinend unbeweglich: 
Sie tauchen aus einem Wandel auf und bereiten gerade den nächsten vor.28 Als 
Paradebeispiel gilt der Fall der Entwürfe, in dem deutlich wird, wie eine Form 
viele andere enthält: »Die Form kann zu Formel oder Kanon werden […], aber 
ist vor allem ein bewegliches Leben in einer wandelnden Welt«.29 Wenn die 
Tätigkeit eines Stils normalerweise als Entwicklung vorgestellt wird, ist aber der 
Begriff von Entwicklung wegen seines »falsch abgeglichenen Charakters«, seines 
»einseitigen Wegs« und seines Einspruchs als Mittel des Übergangs gefährlich.30

	 Man muss außerdem bemerken, dass verschiedene Stile koexistieren kön-
nen und dass ihre Koexistenz an verschiedenen Orten zu unterschiedlichen 
Ergebnissen führt. Es geht nämlich allein um verschiedene Momente der Vie 
des Formes. Was wir normalerweise Klassizismus oder Barock nennen sind also 
nichts Anderes als ›Momente des Lebens der Formen‹. Man sollte aber nicht 
vergessen, das Wort ›Moment‹ aus einer linearen Zeitlichkeit herauszuziehen. 
Die Dinge komplizieren sich, wenn derselbe Stil (auch in seiner anscheinend 
kanonisierten Formelhaftigkeit) auf unterschiedlichen materiellen Trägern be-
nutzt wird. Aus dieser Perspektive liefert die Renaissance mit der Erfindung 
der Ölmalerei ein Paradebeispiel, weil sie »aus Materialien, die von der Natur 
kommen, die Materialien und Mittel einer neuen Natur gewinnt, die nicht 
aufhält, sich selbst immer wieder zu erneuern«.31 Hier zeigt sich, dass die Re-
naissance einen emblematischen Fall für die Art und Weise darstellt, nach 
der die Kunst einen chemischen Prozess benutzt, um ihren metamorphischen 
Charakter zu zeigen. Es liegt nahe, dass die Folgen einer solchen Überlegung 
über die Materialität der Kunst zugleich ein Nachdenken über die künstleri-
sche Materie sind. 
	 Focillon überwindet also die traditionelle historiographische Auffassung, die 
– auf der Suche nach Einflüssen und Wiederaufnahmen – durch eine binäre 
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Dialektik von Original und Kopie funktioniert. Hingegen soll das Kunstwerk 
nach Focillon innerhalb eines komplexeren zeitlichen Modells betrachtet wer-
den, weil es zeitlos ist, aber seinen Ort vor und nach anderen Kunstwerken 
findet. Das Kunstwerk ist nämlich in Benjamins Worten »zeitlos und dennoch 
nicht ohne historischen Belang«. (GS I, 889) Es ist das Ergebnis eines Konflikts 
zwischen Frühreife, Aktualität und Verspätungen,32 von Interferenzen, Begeg-
nungen und Konflikten zwischen unterschiedlichen Räumen und Zeiten, oder, 
übersetzt in Benjamins Sprache, ein ›dialektisches Bild‹.

IV.

Indem Riegl, Warburg und Focillon ihre Disziplin sowohl theoretisch als auch 
methodisch erneuen, liefern sie zeitliche Modelle, um die Gegenstände der 
Kunstgeschichte neu zu bedenken. Die Leitfrage, die als Kunstwollen, Nachleben 
oder Vie des Formes dekliniert wird, ist, wie gesagt, die nach dem Zusammenhang 
zwischen Zeit und Form, die zugleich der Ausgangspunkt des Überdenkens der 
Historizität der traditionellen Kunstgeschichte seitens der Kunstwissenschaft um 
1900 und der neuralgische Punkt von Benjamins Bildbegriff ist. 
	 Dass Benjamins Bildbegriff (vor allem der des dialektischen Bildes) von 
Zeitlichkeit und Historizität stark geprägt ist, das muss hier nicht diskutiert 
werden. »Bild ist die Dialektik im Stillstand«, wie es in einem viel zitierten 
Fragment aus dem Passagen-Werk heißt: »Denn während die Beziehung der 
Gegenwart zur Vergangenheit eine rein zeitliche ist, ist die des Gewesen zum 
Jetzt eine dialektische: nicht zeitlicher sondern bildlicher Natur. Nur dialekti­
sche Bilder sind echt geschichtliche, d.h. nicht archaische Bilder. Das gelesene 
Bild, will sagen das Bild im Jetzt der Erkennbarkeit trägt im höchsten Grade den 
Stempel des kritischen gefährlichen Moments, welcher allem Lesen zugrunde 
liegt.« (GS V, 578) Dies zeigt wie Benjamins Bilddenken von der Kunstwissen-
schaft um 1900 geprägt ist. Wenn die Kunst-Geschichte ein privilegiertes Feld 
ist, um das Thema des Zusammenhangs zwischen Zeit und Form, Geschichte 
und Bild zu denken, dann ist es vielleicht nicht zufällig, dass Benjamin sich 
stark auf einen Moment der Geschichte der Kunstgeschichte bezieht, in dem 
sie sich intensiv mit der philosophischen Ästhetik auseinandersetzt und neue, 
wichtige methodische Ergebnisse herbeiführt. 
	 Was Benjamin als »wichtigste Signaturen der neuen Kunstforschung« be-
schreibt, die »Erforschung einzelner Gebilde« und das Interesse für die »Grenz-
fälle« (GS III, 365, 367), steht im Zentrum seiner erkenntniskritischen Methode: 
Wenn man an die zwei Meisterwerke Benjamins denkt, seinen germanistischen 
Zyklus (Trauerspielbuch) und den französischen Zyklus (Passagen-Werk), fällt 
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auf, dass beide durch die Methode verbunden sind, vom Besonderen zum 
Allgemeineren, vom Fragment zur Totalität zu schreiten. Auf dem Gebiet der 
bildenden Kunst bedeutet dies, das »Allgemeine« von dem Einzelfall aus zu 
suchen, das zu suchen, was wir das ›Bildliche‹ oder die ›Bildlichkeit‹ nennen 
könnten. Hier trifft, so die Hypothese, Benjamins Interesse für die Kunstwis-
senschaft auf das Interesse für die epistemische Natur des Bildes: Das Bild 
bewegt sich auf der Schwelle zwischen Einzelnem und Kollektivem und kann 
als erkenntniskritisches Modell gelten, das jenseits der Disziplinen liegt und 
die heutigen Tendenzen der Bildwissenschaft und ihrer Praktik antizipiert. 
	 Wenn Benjamin schreibt, dass »die Geschichte in Bilder und nicht in Ge-
schichten zerfällt«, (GS V, 596) scheint es, dass er sich einerseits auf Warburgs 
Bilderatlas und auf seine Ausstellungen33 bezieht und andererseits aktuelle 
Ausstellungstendenzen antizipiert. Es ist kein Zufall, dass Massimiliano Gioni, 
der Kurator der 55. Venedig Biennale als Thema für seine Ausstellung den »Pa-
lazzo enciclopedico« (The Encyclopedic Palace) gewählt hat. Leitfaden seiner 
Konzeption ist die Überwindung des Kunstwerks durch das Bild im weitesten 
Sinne: In seiner Ausstellung geht es im Benjamin’schen Sinne um Bilder des 
Einzelnen und des Kollektiven, um Erinnerung und Einbildungskraft, um Na-
tur und Geschichte, um Kinder- und Neurotikerzeichnungen. Als Motto für 
seine Arbeit nimmt er ein Zitat aus den Notizen zum Kunstwerkaufsatz Benja-
mins, in dem gesagt wird, dass »die Geschichte der Kunst eine Geschichte von 
Prophetien ist«. (GS I, 1046)
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