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Walter Benjamins Auseinandersetzung
mit der Kunstwissenschaft seiner Zeit

1.

In einem Brief an Florens Christian Rang vom 9. Dezember 1923 schreibt
Benjamin: »Mich beschiftigt .. der Gedanke, wie Kunstwerke sich zum ge-
schichtlichen Leben verhalten. Dabei gilt mir als ausgemacht, dals es Kunstge-
schichte nicht gibt«." Dieser schroffen Feststellung folgen zwei Seiten, in denen
Benjamin es sich zum Ziel setzt zu erldutern, 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 I'reund wendet, in der Hoffnung, dass er
sich iiber dieses schwierige Thema dufsern wird. Nach der Feststellung, dass er
sohnehin unter einer gewissen Einsamkeit lleidet] in die Lebensverhiltnisse
und Gegenstand Iseinerl Arbeit lihnl gedringt haben« (GS 1. 888), schliefst er
nimlich: »Sollten Dir diese Uberlegungen trotz ihrer Dirftigkeit die Moglich-
keit einer Kul};erung gewihren, so wiirde ich mich schr freuen«. (GS 1, 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 ves Kunstgeschichte nicht gibte, spricht er nicht vom Nichtbestehen
dieses Fachs, sondern er artikuliert seine Unzufriedenheit beziiglich der Art
und Weise, in der die Kunstgeschichte bis dato gewirkt hat, und stellt in die-
sem Sinne eine Forderung?® die Forderung, dass die Kunstgeschichte in einer
neuen Form beginnen, oder besser gesagt, wieder beginnen mége. 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 niitzliche Antwort auf die Frage liefert swie Kunstwerke sich
zum geschichtlichen Leben verhaltene, 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.” Dieses
Thema fiigt sich in eine grobere methodologische Debatte ein, die ihren Hohe-
punkt in den ersten dreibig Jahren des 20. Jahrhunderts findet, in denen das

Weimarer Beitrige 61(2015)3 364,



Benjamin und die Kunstwissenschaft

von der Moderne tibernommene Wissen in I'rage gestellt wird mit besonderem
Bezug auf den problematischen Begriff der Geisteswissenschaften. Eine der
Leitfragen dieser Debatte, die Benjamin wihrend seines ganzen Lebens kon-
tinuierlich interessiert, ist die nach einer Neubestimmung der Kategorien der
geschichtlichen Erfassung.

Der Text als Ubertragungsmedium der Vergangenheit ist nach Benjamin
fixierbarer als die Geschichte selbst. Auch wenn er unvollstindig ist, weil er ei-
nen nur selektiven Blick auf die Vergangenheit vermittelt, kann er doch gerade
deswegen niitzlich sein, um eine treuere Rekonstruktion der Vergangenheit als
die der historischen Narration zu leisten: sDie ungemeine Fliichtigkeit des ech-
ten historischen Gegenstands (Flamme) konfrontiert sich mit der schriftlichen
Festlegung des philologischen«. (GS'V, 1251) Diese Feststellung ilt, wie gesagt,
sowohl fir schriftliche als auch fiir bildliche Texte. In diesem Sinn hiitte eine
auf dieser Basis gegriindete Geschichte der Asthetik, der Literatur oder der
Kunst ein enormes Potenzial jenseits eines blob historiographischen Autbaus.

Fiir Benjamin hat es keinen Sinn, die Geschichte einer einzelnen Disziplin
als autonome Entwicklung zu rekonstruieren. Jedes Mal, wenn man es versucht,
shesteht fiir 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 111, 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 wiirde, dass das klassische Schema, dessen sich
die Kunstgeschichte bedient, um ihre Gegenstinde zu ordnen, auf ein Modell
linearer oder zyklischer Zeitlichkeit gestiitzt ist, das zum evolutioniiren und te-
leologischen Historisieren fiihrt. Demzufolge vollzieht sich die Kunstgeschichte
innerhalb von Kontinuititsmodellen, die dem Muster einer Nachfolge von Peri-
oden oder Zeitaltern folgen: entweder im Sinne eines genealogischen Schemas -
wie etwa den fiir Vasaris Kiistlerbiographien charakteristischen ternéiren Zyklus
(antike Periode oder Entstehen, fortgeschrittene Periode oder Jugend und Zeit
der Perfektion oder Reife) = oder auch eines Modells, das mit [.jbergangsphasen
operiert und dadurch die Kontinuitit in der Kunstgeschichte betont (Panofsky).
Sowohl im Falle des linearen als auch des zyklischen Modells, sind die Ergebnis-
se dhnlich, weil beide auf eine chronologische Periodisierung zuriickgreifen.

Dieses Modell einer sVerkettung zeitlichen Geschehens« (GS 1. 888). das auf
der Suche nach kausalen Zusammenhiingen ist, eignet sich nach Benjamin fiir
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das sMenschenlebene, aber nicht fiir die Kunstwerke, die er als »geschichtslos«
definiert: sDer Versuch, das Kunstwerk in das geschichtliche Leben hineinzu-
stellen, erdffnet nicht Perspektiven, die in sein Innerstes fiithren, wie etwa der
gleiche Versuch bei Vilkern auf die Perspektive von Generationen und ande-
re wesentliche Schichten fithrt«. Wenn man die Kunstgeschichte durch eine
sVerkettung zeitlichen Geschehens« (GS 1, 888) erzihlt, schreibt man entweder
eine Kiinstlerbiographie, eine »Stoff-Geschichtee, oder eine sForm-Geschichtee,
sfiir welche die Kunstwerke nur Beispiele, gleichsam Modelle herleihen; eine
Geschichte der Kunstwerke selbst kommt dabei gar nicht in Frage«. GS 1,
889) Hier beriihrt Benjamin das Wesentliche seiner Argumentation. Die spe-
zifische Geschichtlichkeit von Kunstwerken ist nicht durch Zusammenhiinge,
die zugleich extensiv und wesentlich sind, gegeben, wie es zum Beispiel in
der Volksgeschichte bezogen auf das Abstammungsverhiltnis der Generationen
der Fall ist. In der Philosophie besteht die Gefahr, dass die philosophischen
Systeme innerhalb einer sGeschichte der Philosophie« zu einer sDogmen- oder
Philosophen-Geschichte« werden, es sei denn sie realisieren sich zu einer »Pro-
blemgeschichte, als welche jederzeit die Fithlung mit der zeitlichen Extension
zu verlieren und in zeitlose, intensive Interpretation iiberzugehen drohte. (GS
I, 889) Ahnlich ist der Zustand der Kunstwerke: lhre spezifische Geschicht-
lichkeit erschlielst sich ebenfalls nicht in yKunstgeschichte«, sondern nur in
sInterpretation«. Sie ist sintensiver« Natur, indem sie »Zusammenhiinge von
Kunstwerken« hervorbringt swelche zeitlos und dennoch nicht ohne histori-
schen Belang sind«. (GS 1, 889; kursiv von M.T.C) Es ist kein Zufall, wenn
Benjamin hier auf Leibniz’ Monade' zuriickgreift. Wie die Idee fir die Philo-
sophie, so sind die Kunstwerke Monaden fiir eine Kunstgeschichte, die noch
zu schreiben ist.

Es ist offensichtlich, dass hier zwei Begriffe von Benjamin nicht im wort-
lichen Sinn benutzt werden: Erstens werden die Kunstwerke als sgeschichts-
los« beschrieben, nicht weil sie keine Geschichtlichkeit haben, sondern weil
sie durch eine »spezifische Geschichtlichkeite (GS 1, 889) charakterisiert sind,
die ihren Ort nicht im Verlauf, sondern in der Diskontinuitit findet; zweitens
bezieht sich Benjamin, wenn er davon spricht, dass die Zusammenhinge von
Kunstwerken szeitlos« 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 Erzihlung (recit) fiihrt.

In diesem Sinne plidiert er fiir 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 sneuen< Kunstgeschichte besteht also
fir Benjamin darin, von Neuem anzufangen und eine Geschichte der Kunst-
werke zu schreiben.

11

Die Auseinandersetzung mit der Kunstgeschichte ist eine Konstante in Ben-
jamins Werk und lisst sich bis zu seinen jugendlichen Schriften zuriickver-
folgen, sowohl in autobiographischen (wie z B. Briefe und Curriculum Vitae)
als auch in theoretischen Zusammenhiingen (wie Rezensionen, Aufsiitzen und
Biichern). Bei einer Lektiire der Benjamin’schen Schriften stoBt man auf ein
dichtes Netz von Bildern, Kiinstlern und Kunsttheoretikern, die nach Ben-
jamins eigenen Auskiinften bedeutsam waren, um seine Umgangsweise mit
Bildern und sein Bildkonzept zu entwickeln: Um also zu einem vertieften Ver-
stindnis seines Begriffs vom >Bild« zu gelangen, der auch in den aktuellen Be-
mithungen um eine interdisziplindre Bildwissenschaft immer wieder herange-
zogen wird, ist eine Untersuchung von Benjamins Auseinandersetzung mit der
zeitgendssischen Kunstwissenschaft und mit der Kunstgeschichte von groler
Bedeutung.

Ziel der folgenden Ausfithrungen ist es deswegen, Benjamins Konfrontation
mit der Kunstwissenschaft seiner Zeit (vor allem mit Heinrich Wolfflin, Alois
Riegl, Aby Warburg und Henri Focillon) zu erhellen und sie als Grundlage
scines Bildbegriffs zu betrachten, um so seinen Bildbegriff fir die heutige
Bildwissenschaft fruchtbar zu machen.

Benjamins Interesse fiir die bildenden Kiinste zeigt sich schon friith und ist
zugleich von Dauer. Er beschiftigt 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 Kunsthetrachtung (vor allem die Kunstwissenschaft
um 1900). Es wird hier auf die Rezension Strenge Kunstwissenschaft’ 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 Bezichung zwischen Kunstgeschichte und Asthetik um 1900,
aus der die Kunstwissenschaft als autonomes Feld entsteht. Im Bericht geht
es um die Unterschiede zwischen der formalistischen Schule Wolfflins 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 Wolfflins teil, zu
dem er ein ambivalentes Verhiltnis hatte, da er ihn als Lehrer ginzlich un-
geeignet fand, einige seiner Schriften aber sehr schitzte.® Wolfflin hatte seine
wichtigsten Werke damals schon verdffentlicht: Renaissance und Barock. Line
Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien (1889),
Die klassische Kunst. Eine Einfiihrung in die italienische Renaissance (1899)
und Kunstgeschichiliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der
neueren Kunst (1915).° Benjamin hielt Die Klassische Kunst fiir besonders ge-
lungen, wie sich einem Brief an Herbert Belmore vom 12. August 1912 ent-
nehmen Lisst: sWolfflins Buch ist fiir mich eines der brauchbarsten, die ich
iiber konkrete Kunst gelesen habe. Ich stelle gleich hoch: Dilthey, Holderlin,
einzelne Shakespeare-Kommentare und nichts, was ich sonst je iiber bildende
Kunst (in concreto) las«.'® Benjamins Auseinandersetzung mit Waolfflin bleibt
zweideutig bis zum Ende der dreibiger 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 Uber die Malerei oder
Zeichen und Mal (1917) (GS 11, 602 {f), auf einige Kategorien von Wolfflins
Denken Bezug zu nehmen scheint — wie z B. die Stellung eines Gegenstan-
des beziiglich des Subjektes, das ihn wahrnimmt, (waagerecht, senkrecht) oder
die Polaritiit zwischen Linie und Fleck —, beginnt er in der Besprechung des
ersten Bandes der Kunstwissenschaftlichen Forschungen seine ﬁbeﬂegungen
allerdings mit Wolfflins Werk, um vor allem dessen Mingel zu betonen und
diesem eine »strenge Kunstwissenschaft« gegeniiberzustellen.

Die Suche nach Vollstindigkeit durch formale Betrachtung war nach Mei-
nung Benjamins nicht der richtige Weg, um ein Kunstwerk zu verstehen. Jede
Form ist némlich fiir ihn nicht als Ganzes lesbar, sondern nur als Fragment,
als Unvollstindiges, das daher nicht frei von Widerspriichen ist!'' In seiner
Rezension nimmt Benjamin seinen Ausgang von der Klassischen Kunst (1898)
Walfflins, um zu zeigen, dass der Kunsthistoriker sich von der traditionellen
Kunstgeschichte als Universalgeschichte nicht giinzlich verabschieden konnte.
Wenn er sden Dualismus zwischen einer flachen, universalhistorischen Ge-
schichte der Kunst saller Volker und Zeiten< und einer akademischen Asthetik
aufzeigte, geschieht dies, »ohne ihn doch ganz zu iiberwindene (GS 111, 364)
Auch wenn Wolfflin meint, dass »jede kunstgeschichtliche Monographie zu-
gleich ein Stiick Asthetike enthalten sollte, und zu diesem Ziel einem histori-
schen Teil einen systematischen folgen lisst, ist er doch nicht in der Lage, den
universalistischen Ansatz zu vergessen. Um auf der Hohe der Zeit zu sein, ist es
Benjamin zufolge niimlich nicht geniigend, die Ausfithrung in Personlichkei-
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ten und Begriffe zu unterteilen. Die Kunstgeschichte soll sich erneuern, weil
sder Glaube an den Sinn einer Gesamtdarstellung dem heutigen Geschlecht in
hohen Maken verloren« gegangen ist. Der Anschauungsspielraum selbst éndert
sich mit der Zeit und sgemiil der Wendungen seiner geistigen Lenkunge. GS
111, 364 1) Deshalb ist es sehr problematisch anzunechmen, dass Dinge existie-
ren, die gleichartig vorhanden sind und nur einer>Stilwandlungc untergeworfen
sind.

Geeigneter scheint da Riegls Begriff des >Kunstwollens., den Benjamin
in den Stilfragen (1893) skizziert und in der Spétrémischen Kunstindustrie
(1901) vertieft.”? Kunstwollen soll nicht in dem Sinn verstanden werden, dass
jede Epoche sich nur in einer bestimmten Weise darstellen kann, weil sie nur
iiber bestimmte Materialien und Techniken und damit tiber ein beschrinktes
Spektrum an Maglichkeiten (wie Semper behauptete) verfiigt. 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 konnen: Jenseits der Kunstbereiche liegt
etwas, das jedes Kunstwerk als solches konstituiert und von der Signatur seiner
Epoche, beziechungsweise von ihrer jeweiligen Art und Weise, etwas darzustellen,
zeugt.

Kunstwollen ist weder eine blols methodologische Konstruktion, die in vitro
geschaffen wurde, um kiinstlerische Phiinomene zu deuten, noch eine materi-
elle Spur, die man unmittelbar auf der Oberfliche des Kunstwerks erkennen
kann. Durch einen niichternen beschreibend-phénomenologischen Ansatz bie-
tet das Kunstwollen die Maglichkeit, eine von der Kategorie der Potenzialitiit
geleitete Kunstgeschichte zu erziihlen. Kunstwollen ist némlich der im Werk
enthaltene Moglichkeitskern, der andere mogliche Werke und Formen in nuce
enthiilt und sich anderen Riumen und Zeiten éffnet: sDie Menschheit wolltel
die sinnlichen Erscheinungen nach Umriss und Farbe in Ebene oder Raum zu
verschiedenen Zeiten in verschiedener Weise vor Augen gestellt sechen«!® Mit
diesem Prinzip hebt Riegl hervor, wie wichtig fiir ihn die kollektive Dimension
der kiinstlerischen Produktion (und Rezeption) ist: Aus diesem Grund stehen
Architektur und Kunstgewerbe im Zentrum seiner Spétrémischen Kunstindu-
strie, soweit sie nicht figurativ sind. In beiden Disziplinen erscheinen »die
leitenden Gesetze des Kunstwollens oftmals in nahezu mathematischer Rein-
heite. Dagegen sind letztere in den figuralen Werken der Skulptur und Malerei
nicht offenbart, weil beide mit der Darstellung von sInhalten« Gdas ist den
Gedanken poetischer, religioser, didaktischer, patriotischer usw. Art, die sich
mit den menschlichen Figuren beabsichtigter- oder unbeabsichtigtermalen
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verkniipfen«) verbunden und deswegen svon dem eigentlichen Bildkiinstleri-
schen im Kunstwerk, das ist der Erscheinung der Dinge als Form und Farbe in
Ebene oder Raume, abgelenkt sind."" Insofern wird deutlich, wie die kollektive
Dimension der kiinstlerischen Erfahrung Benjamins Aufmerksamkeit auf sich
ziehen konnte." Vielleicht ist es nicht iibertrieben zu behaupten, dass Ben-
jamin schon vor seiner Wende zum Marxismus, und zwar schon zur Studen-
tenzeit, durch Riegls Werk dazu angeregt wurde, sich fiir die Dimension des
Kollektiven und damit fiir eine Abschaffung der Kategorie der Subjektivitit zu
interessicren, die, wie unter anderem Adorno betont hat,'® eine der theoreti-
schen Grundlagen von Benjamins Philosophie darstellt.'”

So erbffnet sich eine neue Form des Zugangs zur sgeistigen Struktur einer
Epoche« Durch die Untersuchung eines Einzelwerks oder einer cinzelnen sti-
listischen Struktur ist es moglich, den breiteren kulturellen Rahmen zu re-
konstruieren. Aus dieser Perspektive beschreibt Benjamin in seinem Bericht
Kunstwissenschaftliche Forschungen Riegl als sAhnherrn« einer sneuen Kunst-
wissenschafte, die »dler| alterelnl Art universalhistorischer Betrachtung« gegen-
iiberzustellen 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 stobt. Diese Forschungsrichtung hat
alles von der Erkenntnis zu erwarten, dals der Bedeutungsgehalt der Werke, je
entscheidender sie sind, um desto unscheinbarer und inniger, an ihren Sach-
gehalt gebunden ist. Sie hiitte es mit der Bezogenheit zu tun, die zwischen dem
historischen Prozels und Umbruch auf der einen Seite und dem Zufilligen,
AuBerlichen, 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 sMelencolia< Diirers — so stehen im
Verlauf ihrer Dauer in der Geschichte diese Sachverhalte einem Forscher um

so viel sinnfilliger vor Augen, je mehr sie aus der Welt verschwunden sinde. GS

8
111, 372)'8 In diesem Abschnitt zitiert Benjamin sich selbst und besonders den
Anfang seines Aufsatzes Goethes Wahlverwandtschaften: sDie Kritik sucht den
Wahrheitsgehalt eines Kunstwerks, der Kommentar seinen Sachgehalte. (GS
I, 125) Wie schon in der Forschungsliteratur betont wurde," stellt Benjamins
Besprechung der Kunstwissenschaftlichen Forschungen nicht einen blofen Be-
richt dar, sondern der Text zeugt von einer intensiven Auseinandersetzung mit
der Kunstwissenschaft, aus der Benjamin wichtige epistemologische und me-
thodische Anregungen fiir seine eigene Arbeit iibernimmt. 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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ves ...l das Unscheinbare oder auch Anstobige (beides ist kein Widerspruch) listl,
das in den wahren Werken tiberdauert und lweil dies| der Punkt ist, an welchem
der Gehalt fiir einen echten Forscher zum Durchbruch kommte. (GS 111, 366)

Auf der Grundlage dieses Interesses fiir die kollektive und anonyme Dimen-
sion des kiinstlerischen Schaffens, die unter anderem von Riegls Kunstwollen
und Wolfflins »Kunstgeschichte ohne Namen« ausgedriickt 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: sDenn wie der Expressionismus ist das Barock ein
Zeitalter weniger der eigentlichen Kunstiibung als eines unablenkbaren Kunst-
wollens. So steht es immer um die sogenannten Zeiten des Verfalls. Das hoch-
ste Wirkliche der Kunst ist isoliertes, abgeschlossenes Werk. Zu Zeiten aber
bleibt das runde Werk allein dem Epigonen erreichbar. Das sind die Zeiten des
sVerfallsc der Kiinste, ihres sWollens«. Darum entdeckte Riegl diesen Terminus
gerad an der letzten Kunst des Rémerreiches«. (GS 1, 235) Die untersuchte
Verbindung der spitromischen Zeit mit dem Expressionismus kommt dann
im Bericht Biicher. die lebendig geblieben sind (1929) wieder vor: »Dieses epo-
chemachende Werk trug das Stilgefiihl und die Einsichten des zwanzig Jahre
spiteren Expressionismus mit prophetischer Sicherheit an die Denkmiiler der
spiteren Kaiserzeit heran«. (GS 1, 17002 Zwei Jahre spiiter schreibt er dann
in der Besprechung Strenge Kunstwissenschaft: sDer Leser, welcher heut sein
Hauptwerk = die Spitromische Industriec = liest L...I, erkennt riickblickend, wie
da unterirdisch schon die Krifte sich bewegen, welche ein Jahrzehnt spéter im
Expressionismus zutage tratene. (GS 1, 372)

Mit seiner Untersuchung von Einzelwerken und deren Verwandtschaft zu
Werken aus anderen Epochen beriihrt Benjamin cinen wichtigen Punkt, der
sich wie ein roter Faden durch sein ganzes Werk zicht: das Thema der Hi-
storizitit des Sehens und der Wahrnehmung sowie das des Zuschauers. Man
denke an den berithmten Paragraphen 4 des Kunstwerkaufsatzes, in dem sich
Benjamin auf Riegl und Wickoff bezieht: »Innerhalb grofser geschichtlicher
Zeitrdume verdndert sich mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kol-
lektiva auch die Art und Weise ihrer Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der
die menschliche Wahrmehmung sich organisiert — das Medium, in dem sie
erfolgt — ist nicht nur natiirlich sondern auch geschichtlich bedingt. Die Zeit
der Volkerwanderung, in der die spitromische Kunstindustrie und die Wiener
Genesis entstanden, hatte nicht nur eine andere Kunst als die Antike, sondern
auch eine andere Wahrnechmunge. (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 Gesichtseindriicke
des Menschen nicht nur von natiirlichen 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 erkimpfen
iste. (GS 111, 573)

Riegl hatte nicht nur eine neue Methode fiir die Kunstgeschichte entwik-
kelt, sondern auch einen Zusammenhang zwischen kulturellen Ausdrucks- und
Wahrnehmungsformen herausgestellt. Wenn auch Riegl seine Behandlung
in den Rahmen einer Entwicklung von einer staktischen< zu einer optischen
Wahrnehmung und also in eine positivistische und hegelianische (oder minde-
stens historistische) Tradition einfiigt,”' betrachtet er es als moglich, dass es in
diesem Prozess Umkehr und Wiederaufnahmen gibt.*

Es ist also kein Zufall, wenn Benjamin in der Rezension der Kunstwissen-
schaftlichen Forschungen Riegl als sAhnherrn dieses neuen Typs von Kunst-
gelehrten« versteht und sich explizit auf seinen Aufsatz, Kunstgeschichte und
Universalgeschichte von 1898 (dasselbe Jahr, in dem auch Wolfflins Klassi-
sche Kunst erschien) bezieht, in dem der Wiener Kunsthistoriker gegen die
dltere universalistische Kunstbetrachtung einen neuen kunstgeschichtlichen
Ansatz vorschligt, der viele Elemente von Benjamins Vorstellung antizipiert:
s/Zwei Dinge taten also note, schreibt Riegl, serstlich spezielle Vertiefung in
die Einzeldenkmiler und zweitens kritische Quellenforschunge« Anstelle der
fritheren universalen Darstellung steht die Spezialuntersuchung, die sich der
Monographie als Instrument bedient. Er weist auberdem darauf hin, dass die
neue Forschung sich nicht nur fiir sindividuelle«, sondern auch fiir sgemeinsa-
me Ziige« interessiert.

Zusammenfassend sind nach Benjamins Meinung die swichtigsten Signa-
turen der neuen Forschunge (GS 111, 364), von Riegl meisterhaft ausgedriickt,
gemeint ist einerseits die »Erforschung einzelner Gebilde« (GS 111, 365) und
andererseits das Interesse fiir die »Grenzgebiete« oder den »Grenzfall« (GS 111,
367(f); die geeignetste Darstellungsform fiir die neue Kunstwissenschaft ist
die Monographie. Ein dritter wichtiger Aspekt ist dasjenige, was Benjamin »An-
dacht zum Unbedeutenden« (GS 11, 366) nennt. Das erinnert natiirlich an
Rieg]s Interesse fiir Epochen (Spiitr(',')mische Zeit und Barock) und Gegenstiin-
de (Goldschmiedekunst), die normalerweise vernachlassigt werden, und bringt
uns zugleich zu einer anderen wichtigen kunstwissenschaftlichen Quelle Ben-
jamins, nimlich zu Aby Warburg, mit dessen Namen Benjamins Rezension
bedeutsam schlieBt: Seine Kulturwissenschaftliche Bibliothek wird als Modell
fir eine Forschungsart gebracht, die »in Grenzbezirken sich daheim fiihlte

(Vel. GS 111, 374)
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Benjamins Interesse fiir Aby Warburg ist in der Forschung stark beachtet wor-
den®' und betrifft etliche Themen: von Benjamins Versuchen, durch Scholem
mit dem Warburg-Kreis personlich in Kontakt zu kommen, iiber die prominen-
te Erwiihnung Warburgs und der Diirer-Studie der Kulturwissenschaftlichen
Bibliothek Warburg im Trauerspielbuch, bis hin zu berithmten Begriffen wie
Nachleben und Pathosformel, die Benjamins Bild- und Kunstverstiindnis stark
beeinflusst haben.

Der Aspekt, den Benjamin in seiner Rezension besonders beleuchten wollte,
ist der interdisziplinire oder transdisziplinidre Ansatz, mit dem Warburg Bil-
der betrachtete. Diese Herangehensweise hat fir Warburgs Kunstgeschichte
wichtige Konsequenzen, sowohl aus methodologischer als auch aus themati-
scher Perspektive. Indem Warburg Bilder in einem gréleren Zusammenhang
betrachtet und andere Disziplinen (wie zB. Anthropologie, Ethnologie, Philoso-
phie, Psychoanaly se) mit einbezicht, geht es einerseits nicht nur um Bilder aus
der Kunstgeschichte im engeren Sinne (das heilst um Kunstwerke) und ande-
rerseits wird deutlich, dass man neue Begriffe braucht, um die so verstandenen
Kunstwerke behandeln zu kimnen. Wichtig ist hier, dass den von Warburg
geprigten Begriffen (wie Nachleben, Pathosformeln, Formelmigration oder
Wanderung, um nur einige zu nennen) eine Zeitauffassung zugrunde liegt, die
voll von Zisuren und Diskontinuitit ist, und der eine diskontinuierliche Dar-
stellungsform in Warburgs Biichern und Ausstellungen entspricht. Warburg
untergriibt alle bestehenden epistemischen Deutungsmodelle der Vergangen-
heit, indem er dem evolutiondren Paradigma der Generationen (Vasari) und
dem idealen Paradigma der Wiedergeburt ein biologisch-geologisches Modell
gegeniiberstellt, das mit Zeitschichtungen, Briichen und unerwarteter Wieder-
kehr arbeitet, und das die Linearitit der [',berlieferung durch die Komplexi-
tit der Interferenz ersetzt. Die zwei iiberwundenen Paradigmen werden von
ihm wortlich in Bewegung gesetat durch ein tatséichliches, sowohl riumliches
als auch zeitliches deplacement, indem er von Wanderung und vom Nachle-

ben von Bildern spricht. Nachdem die Bilder in Bewegung gesetzt worden

8
sind, werden sie Verinderungen und [Tbersetzungen 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 (Euvre
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 erdffnet eine historiographische und
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methodologische I'rage von grundlegender Bedeutung: die Frage der Iteration,
der Reproduzierbarkeit und damit auch die Frage einer Wiederholung, die
die Differenz einschliet. 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 enthiillen und sich damit als eine Kombination zwischen Simultanitit
und Sukzession zu zeigen. Diese paradoxe Struktur bildet eine Konstellation,
die Spuren aus einer Vergangenheit zeigt, die noch auf die Gegenwart wirken,
indem Gedichtnis 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 Ausdrucksgebiirden enthilt, die sich in der Geschichte mit Verinderun-
gen wiederholen. Aby Warburg war sich dessen bewusst, als er die Kunstge-
schichte als eine Geschichte der visuellen Ausdrucksbewegungen beschrieb,
und sich nicht zufillig auf die Werke der Einfithlungstheoretiker (wie zB.
Robert Vischers Das optische Formgefiihl®®) bezog. Die Leitfrage war fiir ihn,
das von einem Bild hervorgerufene dsthetische Gefiihl jenseits von zeitlichen
und rdumlichen Grenzen zu untersuchen. In seinem unbindigen Wunsch, die
philologische Liebe fiir Details mit dem Interesse fiir Grundgesetze oder -ideen
zu kombinicren, sah er die Kunstgeschichte, oder besser gesagt die Bildge-
schichte, als Sammlung von Pathosformeln an, das heibst als Momentaufnahme
einer erstarrten Bewegung zwischen der Instabilitit von pathetischen Gesten
und der Festigkeit der Formelwiederholung. Als Pathosformel wiederholen sich
die Bilder innerhalb eines kontinuierlichen Ubersetzungs— 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 biniren Dialektik, sondern Variablen der-
selben Geschichte.

Ahnliche Fragen stehen im Mittelpunkt von Henri Focillons Interesse. Der
franzosische Kunsthistoriker gilt als besonderes Beispiel einer Art [.ibersetzung
der Methode der Kunstwissenschalt im Rahmen einer science de [art. Focil-
lons Name kommt in dem Bericht Strenge Kunstwissenschaft nicht explizit
vor und Benjamin zitiert ihn iiberhaupt nur wenige Male, aber dies dafiir an
zentralen Stellen seines Werks? und das vor allem in Bezug auf seine Zeitauf-
fassung. Die Leitfrage in Focillons Leben der Formen (Vie des Formes 1934)*
ist natiirlich 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 IHistorismus, die Riegls Denken noch charakteri-
sierten. Das heilst, dass er aufl eine lineare Zeitlichkeit verzichtete, indem er
die Zeit, a la Bergson, zu einer Polyphonie von geschichteten Zeiten sffnete.
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 Grundsitzen 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 nichsten vor? Als
Paradebeispiel gilt der Iall der Entwiirfe, in dem deutlich wird, wie eine Form
viele andere enthiilt: sDie Form kann zu Formel oder Kanon werden L., aber
ist vor allem ein bewegliches Leben in eciner wandelnden Welt«*” Wenn die
Titigkeit eines Stils normalerweise als Entwicklung vorgestellt wird, ist aber der
Begriff von Entwicklung wegen seines »falsch abgeglichenen Charakterse, seines
seinseitigen Wegs« und seines Einspruchs als Mittel des Ubergangs gefihrlich.®

Man muss auberdem bemerken, dass verschiedene Stile koexistieren kon-
nen und dass ihre Koexistenz an verschiedenen Orten zu unterschiedlichen
Ergebnissen fithrt. Es geht néimlich allein um verschiedene Momente der Vie
des Formes. Was wir normalerweise Klassizismus oder Barock nennen sind also
nichts Anderes als sMomente des Lebens der Formen«. Man sollte aber nicht
vergessen, das Wort sMomentc aus einer linearen Zeitlichkeit herauszuziehen.
Die Dinge komplizieren sich, wenn derselbe Stil (auch in seiner anscheinend
kanonisierten Formelhaftigkeit) auf unterschiedlichen materiellen Trigern be-
nutzt wird. Aus dieser Perspektive liefert die Renaissance mit der Erfindung
der Olmalerei ein Paradebeispiel, weil sie »aus Materialien, die von der Natur
kommen, die Materialien und Mittel einer neuen Natur gewinnt, die nicht
aufhilt, sich selbst immer wieder zu erneuern«® Hier zeigt sich, dass die Re-
naissance einen emblematischen Fall fir 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 thcr]cgung
iiber die Materialitiit der Kunst zugleich ein Nachdenken iiber die kiinstleri-
sche Materie sind.

Focillon iiberwindet also die traditionelle historiographische Auffassung, die
= aufl der Suche nach Einfliissen und Wiederaufnahmen = durch eine biniire
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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 néimlich in Benjamins Worten »zeitlos und dennoch
nicht ohne historischen Belang«. (GS 1, 889) Ls ist das Ergebnis eines Konflikts
zwischen Friihreife, Aktualitit und Verspitungen,” von Interferenzen, Begeg-
nungen und Konflikten zwischen unterschiedlichen Riumen und Zeiten, oder,
iibersetzt in Benjamins Sprache, ein sdialektisches Bilde

1V.

Indem Riegl, Warburg und Focillon ihre Disziplin sowohl theoretisch als auch
methodisch erneuen, liefern sie zeitliche Modelle, um die Gegenstinde 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 Uberdenkens der
Historizitiit 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 Historizitiit stark geprigt ist, das muss hier nicht diskutiert
werden. »Bild ist die Dialektik im Stillstand«, wie es in einem viel zitierten
Fragment aus dem Passagen-Werk heilit: yDenn withrend die Bezichung 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 triigt im hichsten Grade den
Stempel des kritischen gefihrlichen Moments, welcher allem Lesen zugrunde
liegt.« (GS'V, 578) Dies zeigt wie Benjamins Bilddenken von der Kunstwissen-
schaft um 1900 geprigt 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 zufillig, dass Benjamin sich
stark auf einen Moment der Geschichte der Kunstgeschichte bezieht, in dem
sie sich intensiv mit der philosophischen Asthetik auseinandersetzt und neue,
wichtige methodische Ergebnisse herbeifiihrt.

Was Benjamin als »wichtigste Signaturen der neuen Kunstforschung« be-
schreibt, die sErforschung einzelner Gebilde« und das Interesse fiir die »Grenz-
fille« (GS 111, 365, 367), steht im Zentrum seiner erkenntniskritischen Methode:
Wenn man an die zwei Meisterwerke Benjamins denkt, seinen germanistischen
ZyKlus (Trauerspielbuch) und den franzésischen Zyklus (Passagen-Werk), fllt
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auf, dass beide durch die Methode verbunden sind, vom Besonderen zum
Allgemeineren, vom Fragment zur Totalitit zu schreiten. Auf dem Gebiet der
bildenden Kunst bedeutet dies, das »Allgemeine« von dem Einzelfall aus zu
suchen, das zu suchen, was wir das sBildliche« oder die >Bildlichkeitc nennen
konnten. Hier trifft, so die Hypothese, Benjamins Interesse fiir die Kunstwis-
senschaft auf das Interesse fiir 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 zerfillte, (GS'V, 596) scheint es. dass er sich einerseits aul Warburgs
Bilderatlas und auf seine Ausstellungen® bezieht und andererseits aktuelle
Ausstellungstendenzen antizipiert. Es ist kein Zufall, dass Massimiliano Gioni,
der Kurator der 55. Venedig Biennale als Thema fiir seine Ausstellung den »Pa-
lazzo enciclopedico« (The Encyclopedic Palace) gewihlt hat. Leitfaden seiner
Konzeption ist die Uberwindung 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 fiir
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

Pmphetien ist«. (GS 1, 1046)
Anmerkungen

1 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhiuser, 7 Bd., Frankfurt/Main 19721989, (von hier aus zitiert mit der
Sigle GS), hier: Bd. 1, 888,

2 sForderungcist ein wichtiges Wort in Benjamins Sprache. Indem es auf den Wunsch
der Verwirklichung einer Moglichkeit anspielt, beschreibt es die paradoxe Struktur
von einer Moglichkeit, die stirker zu sein scheint als die Wirklichkeit. Aus dieser
Perspektive wl Giorgio Agamben, Il fuoco e il racconto, Rom 2014, 71, 83ff; ders.,
L’uso dei corpi, Vicenza 2014, 218 ff.

3 In den folgenden U 'berlegungen ist mit sTextc sowohl der schriftliche als auch der
bildliche Text gemeint. V (rl Michael Je »nnings, Walter Benjamin and the Theory of
Art History, in: Uwe Steiner (Hg.), Walter Benjamin 1892-1940 zum 100. Geburts-
tag, Bern 1922, 77.

4 Uber Be »njamins Rezeption von Leibniz vgl. wa: Paula Schwebel, Intensive Infini-

ty. Walter Benjamin’s Reception of Leibniz and its Sources«, in: Modern Language

Notes, 127(2012)3, 589-610.

Dieses Thema wird von Benjamin auch in seinem Aufsatz Literaturgeschichte und

Literaturwissenschaft (1931) behandelt, in dem er fiir eine Literaturgeschichte pli-

diert, die die Einzelwerke jenseits von totalisierenden Begriffen wie Genre oder

vt
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Periode betrachtet. Statt einer Gesamtdarstellung sollte man Benjamins Meinung
nach einzelne Werke betrachten: sDeren gesamter Lebens- und Wirkungskreis hat
gleichberechtigt, ja vorwiegend neben 1hre Entstehungsgeschichte zu trelen also ihr
S( hicksal, 1hre Aufnahme durch die Leltgenossen lhre Lbersetzungen ihr Ruhm.
Damit gestaltet sich das Werk im Inneren zu einem Mikrokosmos oder viel mehr: zu
einem )"[ikr«)ae()11. Denn es handelt sich ja nicht darum, die Werke des Schrifttums
im Zusammenhang ihrer Zeit darzustellen, sondern in der Zeit, da sie entstanden,
die Zeit, die sie erkennt = das ist die unsere = zur Darstellung zu bringen. Damit
wird die Literatur ein Organon der Geschichte und sie dazu - nu‘ht das S(’hrl[ltum
zum Stoffgebiet der lhst()rle zu machen, ist die Aufgabe der Literaturgeschichte«.
(GS 111, 290).
6 Vgl Benjamm Der Regenbogen. Gesprich iiber die Phantasie (1915), Malerei und
FI aphik (1917), Uber die Malerei oder Zeichen und Mal (1917), Goethes Wahlver-
wandtschaft (1921), Der Ursprung des deutschen Trauerspiels (1928), Biicher. die
lebendig geblieben sind (1929) und Strenge Kunstwissenschaft (1931 und 1933), die
Geschichte der Photographie (1931), Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (1935-39), die Passagen-Arbeit (1927-1940) und Uber den
Begriff der Geschichte (1940). Zu Benjamins Auseinandersetzung mit der Kunst-
geschichte vgl. Heinz Briiggemann, Walter Benjamin. Uber Spiel. Farbe und Phan-
[asze Wiirzburg 2007; Howard Caygill, Walter Benjamin. The Colour of Experience,
London—New York 1998; Georges Didi-Huberman, Devant le temps. Histoire de lart
et anachronisme des images, Paris 2000; Brigid Doherty, Between the Artwork and
its >Actualization<. A Footnote to Art History in Benjamin’s >Work of Art< Essay, in:
Paragraph 32(2009)3, 331-358; Mechthild Fend, Kirpersehen. Uber das Hapti-
sche bei Alois Riegl, in: Andreas Mayer, Alexandre Métraux (Hg). Kunstmaschinen.
Spielrdume des Sehen zwischen Wissenschaft und Asthetik, Frankfurt/Main 2005,
166-202; Michael Gubser, Time and History in Alois Riegl’s Theory of Percepti-
on, in: Journal of the History of Ideas, 66(2005)3, 4151-474; ders., Time's Visible
Surface. Alois Riegl and the Discourse of History and Temporality in Fin-de-Siecle
Vienna, Detroit 2006; Michael Jennings. Walter Benjamin and the Theory of Art
History, in: Uwe Steiner (llg.), Walter Benjamin 1892=1940 zum 100. Geburtstag,
Bern 1992, 77-102; ders., Walter Benjamin’'s Media Tactics. Oplics. Perception.
and the Work of Art, in: Gr ey Room, 39 (2010); W olfgang Kemp, Walter Benjamin
und die Kunstwissenschaft, in: Kritische Berichte, 1 (1973), 30-51; ders., Fernbilder.
Benjamm und die Kunstwissenschaft, in: Burkhardt Lindner (Hﬂ) Walter Benja-
min im Kontext, 2. erweiterte Auflage, Frankflurt/Main 1978, 224 257; Thomas Y.
Levin, Walter Benjamin and the Theory of Art History, October, 47 (1988), 77-83;
Burkhardt Lindner (Hg.)., Benjamin-Handbuch, Stuttgart 2000; Gi]cs Peaker, Works
that have lasted..Walter Benjamin reading Alois Riegl, in: Woodlield, Richard (Hg.),
Framing formalism. Riegl’s Work, Amsterdam 2001, 291-309; Sigrid Weigel, Wal-
ter Benjamin. Die Kmalur das Heilige. die Bilder, ankfurt/Mdm 2008; Cornelia
Zumbusch, Wissenschaft in Bildern. Symbol und dialektisches Bild in Aby Warburgs
Mnemosyne-Atlas und Walter Benjamins Passagen-Werk, Berlin 2004.
Explizite Verweise auf die Kunstgeschichte baw. auf die Kunstwissenschaft sind im
Trauerspielbuch (1928), in den Aulsauen tiher Bachofen und Karl Kraus, in dem
Kunstwerkaufsatz (1935-39), in der Passagen-Arbeit, in einem Curriculum Vitae
von 1940 und, nicht zuletzt, in zwei Rezensionen enthalten, die Benjamin zwischen
Ende der zwanziger und Anfang der dreilsiger Jahren verfasst hat: Biicher. die leben-

dig geblieben sind (1929) und Strenge Kunstwissenschaft (1931/1933). Benjamin

-1
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9

10
11
12

schrieb zwei verschiedene Fassungen des Textes. In den folgenden Seiten wird zwi-
schen den beiden nicht unterschieden.

In einem Briel an Fritz Radt vom November 1915 schreibt Benjamin: »Jetzt bin
ich dariiber im Klaren, daf hier die unheilvollste Wirksamkeit vorgeht, der ich an
deutschen Universititen begegnet bin. Ein Mensch von keineswegs iiberwiltigender
Begabung, der von Natur ebenso wenig Verhiltnis zur Kunst hat, wie beliebige
andere« (Walter Benjamin, Gesammelte Brzefe hg. von Christoph Godde und llenrl
Lonitz, Frankfurt/Main 1995-2000, Bd. 1, 296 f)

Heinrich Wolfflin, Renaissance und Barock. FEine Untersuchung iiber Wesen und
Entstehung des Barockstils in Italien, Miinchen 1888; ders., Die klassische Kunst.
Eine Einfihrung in die italienische Renaissance, Miinchen 1899 und ders., Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst,
Miinchen 1915.

Benjamin, Gesammelte Briefe 1, 58.

Diese Idee priigt, wie bekannt, das Trauerepiplburh wie die Passagen-Arbeit.

Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, Berlin
1893; ders., Die spdtromische Kunslmdualrw nach den Funden in Osterreich-Un-
garn, Wien 1901. Von dem Begriff des sKunstwollens< wurden verschiedene Inter-
pretationen geliefert. Keine glbt aber davon Rechenschaft, was Riegl mit diesem
problematischen Begriff meinte. Unter den bekanntesten vgl: Wilhelm Worringer,
Abstraktion und Emfuhlung Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Mu nchen 1908; Fr\\m
l’an()fsky, Der Begriff von Kunstwollens, in: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 14 (1920); Hans Sedlmayr, Die Quintessenz der Lehren Riegls.
Einleitung zu: Alois Riegl, Gesammelte Aufsatze, Augsburg-Wien 1929, XI-XXXIV.
Riegl, Die Spatromische Kunstindustrie, 211.

14 Ebd., 11

16

=

17
18

19

21

Wenn wir auberdem an die Passagen-Arbeit und den Kunstwerkaufsatz denken,
wird deutlich, wie grofs die Rolle der Architektur beziiglich der kollektiven Dimen-
sion der Erfahrung und der Rezeption ist.
Theodor W. Adorno Uber Walter Benjamin. Aufsdtze. Artikel. Briefe, revidierte und
erw. \u%gabea Frankfurt/Main 1990, 14.

Vel. Jennings, Walter Benjamin and the Theory of Art History, 85.
Swrld W, elgel hat die Verschiebung zwischen dieser Passage und dem Kontext des
\uf@atzes Goethes Wahlverwandtschaft weitsichtig k()mmentlert In der Ersetzung
des Wahrheitsgehalts durch den Bu](utuntmr(halt ssind die Spuren des Tmmr—
spielbuchs erkennbar Insofern dem Blick des Allegorikers alles zur Schrift wird,
tritt die Frage ins Zentrum, auf welche Art und W eise Dinge und Bilder Bedeutung
erhalten«. (Weigel, Walter Benjamin, 239).
Vel. Weigel, Walter Benjamin, 240.
In derselben Besprechung hebt Benjamin nochmals die Bedeutung dieses Werkes
hervor: »Zugleich ist dieses Buch einer der schlagendsten Belege dafiir, dab jede
gmlée wissenschaftliche Entdeckung ganz von selbst, auch ohne es zu pritendieren,
eine Revolution des Verfahrens bedeutet. In der Tat hat in den letzten Jahrzehnten
kein kunstwissenschaftliches Buch sachlich und methodisch gleich fruchtbar ge-
wirkte. (GS 1, 170).
Aus dieser Perspektive betrachtet er zB. die Kunstwerke aus der Spitantike als
snothwendige Vorstufen fiir die modernen Formen« und den sWandel in der spitan-
tiken Weltanschauunge als »eine nothwendige Durchgangsphase des menschlichen
Geistes«. Riegl, Spatmmzsche Kunstindustrie, 7, 216 (kursiv von M.T.C)).
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Vel. ebd. 360 {f.

Riegl, Gesammelte Aufsatze, 5.

Vel. wa. Didi-Huberman, Devant le temps; ders., L'image survivante. Histoire de lart
el temps des fantomes selon Aby Warburg, Paris 2002; Weigel, Walter Benjamin;
Zumbusch, Wissenschaft in Bildern.

Robert Vischer, Uber das optische Formgefiihl. Ein Beitrag zur Asthetik, Tiibingen
1872.

Vel. v.a. die Abhandlungen zu Uber den Begriff der Geschichte, (GS 1, 1229, 1230);
Das Konvolut INI des Passagen-Werks, (GS 'V, 131 Bachofen 610).

Henri Focillon, Vie des Formes, Paris 1934.

Ebd., 8: sL/ecuvre d’art n’est quapparemment immobile. Elle exprime un veeu de
fissité, elle est un arrét, mais comme un moment dans le passé. En réalité elle nait
d’un changement et elle en prepare un autre. Dans la méme figure, il y en a beau-
coup, comme dans ces dessins ou les maitres, cherchant la justesse ou la beauté
d’un mouvement, superposent plusieurs bras, attachés a la meéme épaulec.

sLa forme peut devenir formule ou canon [..I mais elle est d’abord une vie mobile
dans un monde changeant«. Ebd., 11 (Ul)(,‘r‘b(,f]l]ﬂ(f von M.T.C.).

Ebd., 13: scaractere [aussement harmoniques«, sparcours unilinéaire« (Uberset/ung
von \l T.C).

Ebd., 54: » des matériaux fournis par la nature, extrait le matériel et la substance
d’une nature nouvelle, et qui ne cesse pas de se renouveler« (Ubersel/ung von
M.T.C).

Vel. Focillon, Vie des formes, 87.

\«r] Aby Warburg, Gesammelte Schriften. Studienausgabe, Band 112, Bilderreihen
und Ausstellungen, hg. von Uwe Fleckner und Isabella Woldt, Berlin 2012.
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