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Von Blitz, Flamme und Regenbogen

Das Sprechen in Bildern als epistemischer Schauplaty bei Walter Benjamin

Sigrid Weigel

In Hannah Arendes Denletagebuch, ihrem  ineellekouellen Notizbuch, in dem
sic sowoh! Einfille als auch Reflexionen festhielr, die in ihzen Publikationen
keinen Placz harten, finder sich eine Eintragung aus dem Jahre 1958, die von der
Korrumpierung der Wahrheit durch Sprache und Bild handeit:

»Das dppyro der absoluren Walcheir bej Plato ensspricht durchaus der Bildnisiosig-
keir des jiidischen Gorttes. Die Griechen gehen von dem Vorrang des Sehens var
allen Sinnen, die Juden vor dem Vorrang des Harens aus. Dic gesehene Wahtheir
it 0 wenig absolut adiquat in Worce zu Fassen wie das geschene Haus, Das gleiche
gile fiir das gehsrie Worr, es is unitbercragbar in ein Bildnis. So korrumpiert bei
den Griechen der Aéyos die Walitheir und be; den Mebriern das Bildnis.«'

Gleichsam in der Klemme zwischen fasslichem Wort und Bildnis verbleibe die
absolute Wahrheir hier in einem Feld des Undarstellbaren und Unsagbaren ver-
borgen {gr. arrbeton = das Unsagbare ader Ungesagte). Arendes Eintrag, der cinen
zentralen Gedanken der curopdischen Philosophic formuliert, har jedoch keineswegs
zur Folge, dass sie mir dieser Einsiche den Begriff der Wahrheir und das Screber
danach aufgegeben hitce - wic viele falsch verstandene dekonstruktive Lekriiren
wissen wollen. Denn es gehr in dem Eintrag niche um die Wahrheir an sich, sondern

-um die Einsicht, dass sie als absolute ebenso wenig sagbar wie als geoffenbarre

darstellbar ist. Beide, die griechische Version absoluer Wahrheit und die biblische
Version geoffenbarter Wahrheir, hausen gleichsam dort, wo sich die Unitberserz-
barkeit des Gesehenen in Worte und die Uniibercragbarkeic des Gehérren in ein
Bildnis nihern, um sich im Unendlichen zur treffen. Genay aus diesern Zwischen-
taum rithre der Nachhall, den dic wechselseitige Uniibertagharkeic in der

. Epistemologie der Moderne zeitigr. Dieser Sphitre entstamme auch eine spezifische

Erkenntnisweise, die sich jenem Gegensacz von logos und Bild enczieht, der im Ver-
laufe der neuzeitlichen europiischen Kulturgeschichte dominane geworden ist, Um
sic soll es im Folgenden gehen, genauer um einen epistemischen Schauplatz der .
Moderne, der sich als Sphire einer genuin bildlichen Erkennenis darseellr, die jedoch
sprachlich zum Ausdruck gebrache wizd. A

Es ist cin Schauplacz des Sprechens i Bilders und des Sprechens mit Bildern. Die
Bilder, die hier anzutreffen sind, Iénnen in unterschiedlichen Modi in Erscheinung



rreten: als Zitare visueller Bilder wie als sprachliche Bilder, als Denkbilder ebenso wie
als Erscheinungen von Ahnlichkeir, dic sich dem Blick in bestimmren Momenten
an Phinomenen der Natur oder an den Dingen zeigen, als Korrespondenzen ebenso
wie als Konstellationen. Der Begriff des Bildes, der diesen epistemischen Raum aus-
misst, wird durch den zitierten Eintrag aus Arendes Denktagebuch im genauesten
Sinne eingegrenzt: weder fassliches Wort noch Bildnis. Die Bilder, um die es hier pehe,
wiren damit in demjenigen Zwischenraum angesiedelr, der auf der einen Seite von
der Aussagenlogik der verbalen Sprache und auf der anderen Seite von Abbildungen
und nachahmenden Bildern eingerahmr wird. Dies ist eine Sphiire auch jenscits von
Merapher und Beschrelbung, So wie ndmlich die Metapher als klassische Figur der
Ubertragung gile, durch die das Gesagre zu einer bildlich verstandenen - und das
heifir hier tibertragenen, »uneigentlichenc — Aussage wird, bilder die Beschreibung
das sprachliche Pendant zum visuellen Abbild, insofern sie sich gleichsam einem
Abbilden im Medium der Sprache widmet. Und wie in der Metapher das buch-
stibliche Wort vorn Bild oder der iibertragenen Bedeutung verdecks und erserat wird,
so crice das Gesehene in der Beschreibung in den Schaceen des Beschriebenen.
Das Sprechen in Bildern, nichs in Metaphern, und damit cine spezifisch bild-
. liche Epistemologie, lisst sich an Walter Benjamins Bilddenken am deutlichsten
erbreern. Doch wihrend sein Bilddenken und die entsprechenden Leitbegriffe
seiner Schriften — allen voran das dialeksische Bild und das Denikbild — zum festen
Bestand der Benjamin-Rezeptien gehdren, hat die Tausache, wie stark dieses Bild-
denken in einer intensiven Auseinanderserzung mir visuellen Bildern, Gemilden
und anderen Kunscwerken griinder und wie sehir es sich einem Nachdenken tiber
die Beziehungen zwischen visuellen Bildern, Sprache und Schrift verdanke, bisher zu
wenig Beachrung gefunden. Tacsichlich aber ist Benjamins Denken und Sprechen
in und mit Bildern nicht unwesentdich auf dem Umweg tiber die Betrachtung von
und die Relexion Giber Malerei, Werke der bildenden Kunst wic auch der Foto- und
Kinemarografie zustande pekommen.® Hingegen ist Benjamins Name in der gegen-
wiirtigen Bildwissenschaft in auffilliger Weise abwesend. Ofenbar sind es gerade die
bildbezogenen Leitbegriffe seiner Theorie, die die Aufmerksamkeit fir die zahllosen
Referenzen auf visuelle Bilder versteliz haben. Im Folgenden werde ich die These
erliutern, dass Benjamins genuin bildliche Erkenntnisweise in cinchetrachcung
visueller Bilder griinder. Ausgehend von der Gleichzeitiglheir des Ungleichzeitigen,
die der bildlichen Darseellung eigen isz, har Benjamin eine Epistemologie entwickelt,
in der das Bild schlieRlich als eine Konstellation gefasst wird, in der Gewesenes und
Jetzt in einem Augenblick — als Bild — zusammenrreten. Dieser Augenbiick beerbr
einen an der Kunstbetrachtung geschulten Blick, in dem Momeate einer Wahr-
nehmung nachleben, die an die Idee der Offenbarung oder Erleuchsung erinnern.
Zur Erkenninis werden kann dieser Blick alierdings erst, wenn er zur Sprache
gebrachr wird.

B LY P T I T

Jenseits von Beschreibung und Ubertragung

In ciner Aufzeichnung des jungen Walter Benjamin mit dem Titel Uber die Fliche
des unfarbigen Bilderbruches, die aus dem Umbkreis seiner zahireichen Nortizen zu

Farbe, Malerei und Fanrasie aus den Berner Seudienjahren {1917-1919) stamme,?

wird der Zusammenhang von Wort und Abbildung, wie er sich im Modell der
Beschreibung darstellt, reflekriert. Abbildung und Beschreibung werden darin als
verwandte Modi der Darstellung erkannt, dic aufeinander angewiesen sind. Die

Abbiidung, so Benjamin, verweise niche unmicrelbar auf die Wirldichkeit, vielmehr
veriange ihr Sinn nach dem Worr:

nEr [der Sinn, SW) verlangt vielmehr das Worc. Und zwar roft das Bild dieses
niche erwa an sich hervor — die Behaupeung, daf eine Madonna von Perugine auf
das Worr verwiese, wiire gewifs hischse problematisch — sondern allein das lediglich
und schlechthin abbildende Bild verlangt dergestale unerbitclich nach dem Worre
[...] Diese Angewiesenheir der schlechrhin abbiidenden Darstellung aufs Wort
Ander in der Moglichkeir sic zu beschreihen ihren klaren Ausdruck., Nur die

abbildende[n] Darstellungen, niche das Kunsewerk, noch die Erscheinungen der
Phaneasie sind beschreibbar.«

In dieser Passage wird der endlose Streit iiber Nihe oder Ferne von Sprache und
Bild, der in der gegenwirrigen Debatte niche seleen Zilge cines Konfessionsstreits
annimme, kurz und biindig beschieder: Wikrend sich beschreibende Sprache und
abbildendes Bild beriihren, sperren sich unstwerk und Fanrasie gegenitber einer
Uberrragung in Worte,

Die Parenthese zu Peruginos Madonna bleibt in diesem Text wie ein erratischer
Sarz stehen. Ungenannt bleibe, welches der zahllosen Madonnenbilder, die der
italienische Renaissancemaler hinterlassen hat, Benjamin bei seiner Peststellung
im Auvge harte. Ob ctwa eine der Trostmadonnen oder cine der vielen Varianten
von Peruginos Madonna mir Kind, von denen der 20-jihrige Benjamin bei seiner
Iralienreise zu Pfingsten 1912 das Exemplar in der Villa Borghese (Abb. 1) gesehen
haben kénnre, ein Bild, dessen Zwilling er spéicer bei seiner Moskaureise, als er die
Tage ohne Asja Lacis vor aliem in den Museen der Stadr verbrachte, wiecierhcgégnet
sein kénnte.” Gffen bleibe auch, worauf dean, anderes als das Wort, das Gemiilde
verweise, '

Hingegen lissz sich festhalten, dass es fiir den jungen Benjamin Kunstwerke und dic
Erscheinungen der Fantasic sind, die einen Gegensatz zu Abbildung und Beschreibung
bilden. In einer anderen Aufreichnung Zur Malerei diskutiere er denselben Gegen-
satz, nun allerdings im Hinblick auf dessen Bedeurtung fiir die Malerei. Der genannie
Gepensate. wird hierfiic in Gestalt von zwei Dimensionen der Malerei reflektiert;
Benjamin spricht von szwel Arten der Kunstwesenheitene bzw. der bildenden



1 Pletro Perugino, Madonna mil Kind, Anfang 1500, Ot auf Helz,
45 % 37 cm, Rom, Galleria Borghese

Kunst: »jede Malerei ist norwendig
und - korrelativ - beides: Phanrasie
und Abbilde,® so Benjamin, der hier
ausfihre, "dass in unterschiedlichen
Bildern jeweils die eine oder andere
Seite das Primar haben misse, und
ferner, dass beide in korrelativ entge-
gengesetzten Bildriumen erscheinen,
In den Aufzeichnungen der Studien-
zeit, die sich noch parciell einer
metaphysischen Begrifflichkeir bedie-
nen, komme der Fansasie als Gegen-
spieler 2um  Abbild eine zenurale
Bedeutung zu, wenn Benjamin Gber
die spezifische Erkenntnisweise der
Malerei nachdenkr. Die Fantasie
beschreibt damit genau jenes Moment
der Kunst, das nicht in Beschreibung
iiberseezbar ist, weil es im Sprechen
ither Bilder, bei der Ubersetzung in
Worte verschwindet. Dieser Begriff
von Fantasie der Mazlerel kann dami
als eine Art Echo der Idee absoluter
oder geoffenbarter Wahrheit  jen-
seits der Sphire gérdicher Offen-
- barung oder in einer Welt ohne Gote
betracheet werden.

In den Schriften des spiten Benjamin ist ein solcher oder ein ‘vcrglcichbl:.lr
emphatischer Fantasiebegriff verschwunden. Wenn zwei jahrzehne spiicer, erwa in
den Aufzeichnungen zu den Passagen, von Fanuasie die Rede ist, dann_zume:sc im
gewdhnlichen Wortsinn — beispielsweise in der Rede vom sphantasielosen ]ahg—
hunderts,” von »Grandvilles Phantasiens,? vor: der »Phantasie eines Geisteskrankend
und den wVerwesungsphantasien von Poe« — wihrend der Fantasiebegr-iff #es'
frithen Benjamin, Medium einer Erkennenis des Kunstwerks, ciner genuin bild-
lichen Erkenntnisweise gewichen ist. Diese richeer sich auf Geschichite und Kulwur
im umfassenden Sinne. Zugleich ist der Bildbegriff der Passagen jenseits von
Malerei und Kunst angesiedeft: als Denken und Sprechen in Biidf:rn. Insof'f:m fcr?cin'
Benjamins Erkennenistheorie, die als Bilddenken bekannt ist, auf eine Reﬁcx:(-m iiber
die besondere Erkenntnis der Malerei — als Gegenpare zu Abbild und Beschrmbung -
zurlick, der der junge Benjamin den Namen Fantasie gegeben hatte. Sie gehe darin
aber nichr auf.

Was er in den frithen Aufzeichnungen fiir die Malerei diskuriert, hat Benfamin in
 seiner nachfolgenden Arbeitsphase ihalich fiir dje Dichtung reflektiere. So erdreert er
in den Uberlegungen zur Kunstlritik im Aufsacz zu Gloethes Wa/a!vérwzmdr:c/mﬁen
(1924/25) die Unmaglichkeir, die besondere Darstellungsweise der Kunst i die
Sprache der Kunstkritil zu iibersetzen. Hier sicht er die Uberlegenheir der Kunst-
werke ~ und im Zusammenhang dieses Textes heific das: der Dichtung — gegeniiber
der Philosophie darin begriinder, dass das Ideal des Problems nichr als allgemeines,
sondern »einzig in einer Vielheit sich darstellen« kénne und somit in der Vielheic
der Werke vergraben liege. Es sei die Aufgabe der Kritik, es zu fordern. Doch ist
dieses Fordern oder Zutageftrdern keineswegs als Ubertragung in eine diskursive
Formu]iemng zu verstehen, Denn die Kritik lasse, so Benjamin, .

sim Kunstwerk das Ideal des Problems in Erscheinung, in eine seiner Erscheinun-
gen trewen. Denn das, was sie zulerze in jenem aufweist, ist die virruelle Formulier-
barkeir seines Wahrheitsgehalts als héchsten philosophischen Probiems; wovor sie
aber, wie aus Ehrfurche vor dem Wetls, gleick sehr jedoch aus Acheung vor der
Wakrheir innehilr, das ist eben diese Pormulierung selbst.«"

Ls ist deuclich, dass Benjamin hier einen hnlichen Gedanken reflekeiers wie Arendt
in der eingangs zitierten Aufzeichnung, dies allerdings nichr fiir den Anspruch
absoluter oder geoffenbarter Wahrheir, sondern Ffii Diehtung und Kunstkricik,
Wihrend die Kunstlritik sich hier gegentiber dem Kunstwerk in eben derjenigen
Lage befinder, die Arendr als Unitbertragbarkeit in Wort und Bildnis diskuriert, gehe
es in Benjamins Goethe-Aufsatz jedoch nichr um Unsagbares,, sondern um eine
Darsteliungsweise, die diesscits einer begrifflichen Formulierung bleibt, eben im
Sradium svirtuetle[s] Formulierbarkeie, Aufgabe der Kunsekritik wire es somit, die
Formulierung des Wahrheitsgehalts cines Problems in der spezifischen Darstellungs-
weise der Kunst zu beleuchren und zu eckennen, anders gesagr: die Kunsr als
Méglichkeitsbedingung einer besonderen Erkernenis zu wiirdigen.

Die Uberlegungen des jungen Benjamin aur Wahrheir der Kunse fassen sich in
folgender Weise resiimieren: Es sind niche Bild oder Wort an sich, niche Malerei
oder Dicheung an sich, denen eine spezifische Erkenncnisweise zugeschricben wird.
Vielmehr ist es an der Malerei das Moment der Fantasie und an der Dichtung der

Wahrheitsgehalr des Problems, welche eine genuine Erkenntnisweise begriinden, die

niche fibereragbar ist. Diese bilder eine Ast Palimpsest fiir die spitere Schicht von
Benjamins Epistemologie, in der das Bilddenken herssche. i



Denken und Sprechen in Bildern

Zu den bekanntesten und meisrzitiercen Sitzen Benjamins gehdsr die erste Notiz im
N-Block der Passagen, in dem Fragen der Eckenntnistheorie verhandele werden: »ln
den Gebieten, mit denen wir es zu tun haben, gibt es Erkennenis nur blizhafr, Der
Texr ist der langnachrollende Donner.«' Obwohl darin vom Bild nicht die Rede ist,
bringt Benjamin mir diesem Sprachbild dennoch seine Auffassung vom bildlichen
Charakrer der Erkenncnis zum Ausdruck. Das erschlief sich durch das wenig spiter
folgende Gegenstiick, den Satz iiber das Bild als Konstellation cines blitzhaften
Zusammentrerens von Gewesenem und Jeczt. Dieses gehére zu den noch hiufiger
zitierten Eintrdgen der Passagen, weil darin sowohl Benjamins Geschichrstheorie als
auch die Schliisselfigur seines Denlens, das dialekeische Bild, in nuce auf den Begriff
gebrache sind:

»Niche so ist es, daff das Vergangene sein Licht auf das Gegenwirtige oder das
Gegenwiirtige sein Licht auf das Vergangene wirfr, sondern Bild ist dasjenige,
worin das Gewesene mit dem Jewt bliczhaft zu ciner Konstellation zusammenuricr,
Mit arderen Worten: Bild ist die Dialelersik im Stillstand.«*

Obwohl der zuerst zitierce Satz ein bildliches Gegenstiick zur nachfolgenden Passage
mit der verdichteten Version von Benjamins Geschichistheorie ist, handelr es sich
nicht um eine Metapher im Sinne einer itberrragenen Darscellung. Wihrend nimiich
im ersten Zitar der Blitz fiir eine bildliche Erkenntnisweise stehr, kennzeichner
im zweiten Zirar das Blitzhafre der Konstelladon das Bild. Blitz und Bild erkliren
sich also gegenseitig, sie kommen wechselweise zum Linsatz, um seine spezifische
Erkenntnistheorie zur Darstellung zu bringen. Das bliczarrige Bild, ein ephemeres
in-ErscheinungTreten, wird zum Medus einer Erkenntnisweise jenseits der linearen
Zeir von Historiografie und Erziblung. Oder anders: der Modus eines Denkens
und Sprechens in Bildern miinder in einer als plotzlich charakrerisierten Erkennt-
nisweise, dic sich im Sprachbild verdicheer. Hier herrsche das Bild des Blirzes vor.
Es stehr fiir cine plorzliche Erkenncnisweise, die im Nu einen ganzen Zusammen-
hang erhelle. Ahnlich isc schon in der Berliner Kindbeir von einer schockartigen
»plotziichen Belichrunge der Erinnerung™ und von einer wbliezartigen Einsiche dic
Rede: »ich denke an cinen Nachmirtag in Paris, dem ich Einsichen in mein Leben
verdanke, die blitzartig, mit der Gewalt einer Erleuchtung mich iiberfielen.«® Und
im Baudelaire-Buch heific 2s von den Romanen Vicror Hugos, dass in ihnen »fir
Augenblicke die Physiognomie ciner groflen Stadt avfblize. ™

Wenn dann in den Passagen dort, wo das dialekdische Bild als aufblirzendes”
konzipiert wird, das Bild selbst zum Blitz geworden ist, indem sich Blitz und Bild

gleichsam wechselweise verrreren, dann erscheint das so, als ob der Bliceserahl der
Technik buchstiblich in die Malerei cingeschlagen .sei. Wihrend in der cradierten

TTo e, nesnE UND REGENBOGEN

lkonografie der Blitz zumeist den vichenden Gorr verrsiet
Industrialisierung zum Blicz der Erkennenis geworden. In e
Bedeusung der Zeit in der moralischen Wely aus Benjamins §
sich umi eine Arc Vorswudie zur Kk der Gewalt, insofern
das Hineinreichen der vergeltenden Gewalr in die Karegorien ilterer Rechtsformen
refleletiers — hare er die lkonografic des Blitzes zitiert ynd sie, noch ganz.im Sinne

der rradierten, kornventionalisierten Bildsprache, auch problemios in eine formulier-
bare Einsich éibersetzen kinnen:

. st er im Lichte der
iner Aufzeichnung zur
tudienzeit ~ es handel:
Benjamin hier bereics

»Wie der reinigende Orkan vor dem Gewitcer dahinzielt,
im Sturm der Vergebung durch die Geschichee, um alles dahinzufegen, was in
den Blizzen des gulichen Werers auf immer verzehrt werden miifite, Was in
diesem Bilde gesage ist, muf sich klar und deuclich in Begriffen fassen lassen: die
Bedeutung der Zeit in der Okonomie der moralischen Welt, in welcher sie niche
allein die Spuren der Uncat auslsschr, sondern auch in ihrer Dauer — jenseits allen

Gedenkens ader Vergessens — auf ganz geheimnisvolle Are zur Vergebung hilft,
wenn auch nie zur Vershnung .«

50 braust Gotees Zorn

Im Passagen-Projekr wird dasselbe Bild, das des Blitzes, sich im Lichre der Technik
vou Symbol biblischer Ikonografie in der Malerel in cine epistemische Figur ver-
wandeln.

Im Paris des 19. Jahshunderts, fir Benjamin die Hauptstade der Modearne, ist
gleichsam die Eisenbahn in diese Ikonografic hincingefahren ~ ganz so, wie sich
derselbe Umbruch in der Malerei von William Turner ereigner (dessen Malerei man
bei Benjamin allerdings niche begegnet). Im Block F der Passagen, der dem Thema
der Eisenkonstruktionen gewidmer ist, deuter Benjumin, anlisslich der Lekeiire
vonr Karl Gurzkows Brigfen aus Paris II (1842), den Blitzstrahl als Emblem des tech-
nischen Zeiralters, So kemmendert er ein Guizkow-Zirat, das vom Blitzstrah! iiber
dem Poar d'Austeritz handelt, in folgender Weise: wDer pont d’Austerditz war eine
der ersten Eisenkonstrukeionen in Paris, Mic dem Blirzsteahl dartiber wird er zum
Emblem des hereinbrechenden rechnischen Zeiralters.«'™

Die Zeit des Bildes

Fiir die Bedeurung der Technil bei der Herausbildung ciner bildlichen Epistemologie
spielt der Einbruch der Technik in die Geschiche des Bildes selbst cine heraus-
ragende Rolle. Und tatsichlich bilder, nach den Reflexionen zur Malerei und Kunst
in den Swdienjahren, Benjamins spirere Auseinanderseczung mit FPorografie und
Film einen entscheidenden Schrite hin zum Konzepr blitzhafter Erkennenis. Dem
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Seudium der foro- und kinematografischen Bilder verdanken sich vor allem seing
Uberlegungen zur Zeic des Bildes. Dabei ist bemerkenswert, dass Benjamins Var-
haben, den Film aisthetisch, das heife im Hinblick auf den historischen Index
der Wahrnehmung 2u diskutieren, sich ausgerechner auf Franz Wickhofs Arbeir
zur frithmiceelalrerdichen Buchmalerei und auf Alois Riegls Lesart der Spétrs-
mischen Kunst stittat ~ auf zwel Autoren also, die, wie er betont, als erste auf den
Gedanken gekommen seien, aus der von ithnen unrersucheen Kunse Einsicheen
dber die historisch spezifische Wahrnehmung 2u gewinnen: »Die Zeic der Vélker-
wanderung, in der die spiurdmische Kunstindustrie und die Wiener Genesis eng-
standen, hatee nicht nur eine andere Kunst als die Antike sondern auch eine andere
Wahrnehmung.«®® Damit zicht Benjamin die Strenge Kunstwissenschaft - so der Titel
einer seiner Rezensionen® - fiir die medienhistorische Analyse der Moderne zu Rate.

Die Zeir von Forografie und Film wurde von thm niche nur entlang ihrer rech-
nischen Encwicklung diskutiert. So wie es in seiner Schrift Kleine Geschichte der
Pharographic vor allem die durch die technische Entwicklung der Apparate ver
dnderte Belichtungszeit ist, die die »Inkunabeln der Photographie«®® von der Foto-
grahe seiner Zeir {das heifft der 2wanziger Jahre des 20. Jahshunderts) unterscheidet
und den ersteren noch jene Aura verleiht, die durch die spirere, technisch bedingie
»Herrschaft Giber die Werke«®™ verschwindet. Oder wie er die Effelcre der Zeitlupe
und die Zeistrukeur der laufenden Bilder im Film reflekriers (in den zwanziger
Jahren war man bei 240 RBildern pro Sekunde) und im Bild vom »Dynamic der
Zchnrelsekunde«® verdicheer. Dariiber hinaus wird die durch die Richtigen Bilder
verinderte Wahrnehmungsweise fiir ihn zur Marrix einer radikal gewandelten
Kulrur und Epistemologie. Hier kommt auch der Chock ins Spiel, als ein Wahr
nehmungsmodus, der gleichsam der Zeitstrukeur der Moderne enrspringt, insofern
er der Plotzlichkeir geschulder isc. Erstere, die verinderze Zeir der modernen Kuleur,
ist Thema des Baudelaire-Buches: »Es hat daher seinen genauen Sinn, wenn bei
Baudelaire der Sckundenzeiger — la Seconde — als Partner des Spielers auferice, |
Seuviens-toi que le Temps est un joueur avide | Qui gagne sans tricher, 4 rour coup!
Clest la loi® Wenn Benjamin sich im Baudelaire-Buch auf Sigmund Freuds
Schuift fenseits des Lustprinzips bezichr, um 2u diskutieren, wic in der GroRstade
der Moderne aufgrund. einer technisch und bedingren zeitlichen Wahenehmungs-
weise der Reizschurz ausfilly, dans hat er damir ein medientheoretisches Pendane zu
Freuds Traumakonzept entwickele. Darin steht der Chock filr eine Wahrnehmungs-
weise, die niche wie bei Freud einen Ausnzhmezustand des Gedichenisapparats
beschreibt, sondern in der Moderne zur Regel geworden ist. Der Einiibung in diese
Wahrnehmungsweise verdankr sich die Maglichkeit einer verinderten Epistemelogie.
Diese verinderte Erkennenisweise ist Thema des N-Blocks in den Pasiagen. Hier
werden blizhafee Erleuchcung und die Zeitstrukeur der Wahrnehmung in der
Moderne zu jener bildlichen Epistemologie zusammengefiihre, die fiir Benjamins
Denken chazakeeristisch ist,

Die Genese des Bliczes als Bild des epistemischen Bildes selbst lisst sich in
einer Aufzeichnung der Pariser Passagen IT aus den Jahren 1928/29 erkennen. Sic
handele von der Einfithrung des elekrrischen Lichs. Am Beispiel der »Passage
des Panoramas« deutet Benjamin hier den Wechsel von Ollampe und Gaslichr zu
elekerischer Beleucheung als Ubergang von einem mythischen zu einem modernen
Schauplarz. Wihrend denjenigen, der noch 1817 die Passage betrat, die »Sirenen
des Gaslichts« und die Odalisken der OlAammen lockeen, hat sich die Szenerie im
Lichze der Elektrizicit abrupt verindert:

»Mit dem Aufblitzen der elekerischen Lichter verlosch das unbescholiene Leuchten
in diesen Giingen, die plarzlich schwieriger zu finden waren, cine schwarze Magie
der Tore betricben, aus blinden Fenstern in ihr Inneres schauten. Das war kein
Niedergang sondern der Umschlag. Mic einem Schlage waren sie die Hohlform,
aus der das Bild der »Moderne gegossen wurde.«®

Die Arc und Weise, wie hier das Bild der Moderne dem Aufblitzen des eleksrischen
Lichts in der Passage entspringt, stelle eine Schliisselszene fir die Arr und Weise
dar, wie bei Benjamin Bilder aus Mythologie und Kunstgeschichie im Lichte der
Technikgeschichte in eine genuin bildliche Erkenntnisweise transfosmiert werden.

In vielen Aufzeichnungen der Passagen entwirft Benjamin Szenarien, die selbse wie
ein Bild der modernen Malerei anmuren ; andererseits gibr es Abschnitze, in denen er
niche nur im Bild, sondern auch mit Bildern sprichr, genauer mit Zitaten bestimmeer
Gemilde. Dabei werden einzelne gesehene Beispiele aus der Malerei als Moment-
aufnahmen der Moderne herbeiziciert, das heifi, vergegenwirtigr. Am Beispiel von
Szenen, die man in der Gare St. Lazare beobacheen kann, beschreibt er beispiels-
weise, wie der Bahnhof zur Bithne wird:

»Noch einmal spielt man uns das abgelebte griechische Melodram: Orpheus,
Eurydike und Hermes auf dem Bahnhof. Im Kofferberge unter dem sie stehr, wilbr
sich der Felsgang, die Krypra in die sic versinkt, wenn der hermetische Schafner
mir der Signalscheibe, die feuchten Blicke des Orpheus suchend, das Zeichen zur
Abfahrr gibe, Narben des Abschieds, die wie der Sprung einer griechischen Vase
iiber die dargehaitenen Leiber der Gétrer zuclr.«? ‘

Dass dieser Blick, der in den Grofistadsszenen der Moderne Szeneii-aus dem Mythos
sicht, in der Malerei der Moderne vorgepriigr ist, wird in einer Variante dieser
Aufzeichnung deurlich:

»Qrpheus, Burydike, Hermes auf dem Baknhof Orpheus der Zuriickbleibende,
Eurydike uncer » Kiissen. Hermes Stationsvorsicher mic der Signalscheibe, Dies
ein neoklassizistisches Motiv. Mit dem Neoklassizismus von Cocreau, Strawinsky,



Picasso, Chirico etc har es diese Bewandenis: der Ubergangsraum des Erwachens,
in dem wir jerzt leben, wird mit Vorliche von Gérrern durchzogen. Dieses Durch-
ziehen des Raumes durch Goeter ist blitzartig zu verstehen,«?

Wihrend die erstaitierte Variante Korrespondenzen zwischen Mythos und Moderne
thematisiert, reflekeiert die zweite Variznte eine Sicheweise, in der sich zwei Leie
begriffe aus Benjamins Epistemologic verdichten: Das Erwachen, das er als »Schul.
fal! des dialekzischen Denkensu begreift, und die blitzarrige Wahenehmung. In dieser
Passage komme mic dem Moriv des blitzartigen Durchziehens der Gécrer durch den
Raum ausdriicklich zur Sprache, dass im Bild des Bliczes Momente einer Erkenne
nisweise nachleben, die an die Idee der Erleuchtung oder Offenbarung erinnern,
Hier wird erkennbar, dass dem Bildraum der Malerei ikonagrafische Figuren enc-
stamenen, dic Benjamin in die Denkfigur einer bliczartigen Erkennenis itberfiihrr,

Den Preis dieser ehenso plétzlichen wie ephemeren Erkenncnisweise, die Taesache
nimlich, dass das aufblitzende Bild nicht nur die Figuration einer bildlichen
Eriennenisweise bzw. einer plétzlichen Erkennbarkeit beschreibe, sondern zugleich
auch ein ebenso plowliches Verschwinden, erdrtert Benjamin erst in den Thesen
Uber den Begriff der Geschichte (1940}, Wenn er in diesem Text das Verschwinden
des aufblitzenden Bildes betont, dann wird erst damit der prekire Aspelee einer
ephemeren und diskontinuierlichen Erkennenis refiektiers, dann wird erst hier der
damic verbundene instabile Charakeer bildlicher Erkenstisweise in seiner vollen
Bedeutung zur Sprache gebracht: »Das wahre Bild der Vergangenheit Suschs vorbei,
Nur als Bild, das auf Nimmerwiederschen im Augenblick seiner Erkennbarkeir chen
aufblirze, jst die Vergangenheit festzuhalien.«®® Und das bedeuser ja, dass es eben
niche festzuhaleen ist. Erst von hier aus, das heiflc erst durch die Thematisicrung
dieses Aspeles wird deutlich, warum dem Bz der lang nachrollende Donner
norwendig folgr, mehr noch, dass es dieses Danners bedarf, um das bliczhaft in
Erscheinung werende Bild in‘eine nachhaltige Erkennenis zu iberfiihren. Denn das
Bild ist immer vom Verschwinden bedrohe — jedenfalls immer dann, wenn es sich
nicht um ein marerialisiertes Bild handelt, dessen Uberdauern sich einem Bilderiiger
verdankr, sei es einem verbalen oder einem visuelien. Die Sprache — als nachroliender
Donner einer blitzardigen Erkenntnis — wiire damit ein anderer, alternativer Modus
zum marerielien Bild, um etwas festzuhalten, das sich im Augenblick gezeige har.
Doch darin geht das Denken in Bildern immer schon in ein Schreiben mic und iiber
Bilder iber.

Vorbereiter wisrde das Blicz-Bild — sowoh! das Bild vom Blicz als auch das Biid als
Blitz - von korrespondiczenden Naturerscheinungen in anderen Regionen, wie dem
Wicbel oder Strudel. So Aindet sich in den Parsser Passagen I, der ersten Arbeitsphase
an dem Moderne-Projelr (19271F), beispiclsweise die Notiz: »Alle wahre Einsicht
bilder Wirbel, Zeirig wider die Richtung des kreisenden Stromes schwimmene. ™
Und in Benjamins Tagebuchaufzeichnungen aus dem Jahre 1931, dic er nicder-
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geschrieben har, als er aus dem Leben scheiden wollte {(Tagebuchanfeeichningen
vam siebten August 1931 bis zum Todlestag), findet sich eine Passage, in der die Fort-
schriveskricik seiner spirer ausgeacbeiteren Geschichtstheorie vorformuliers ist, Hier
istsie im Bild des Strudels verdichzer: '

»Mein Versuch eine Konzeption von Geschichte zum Ausdruck bringen, in der
der Begriff der Enuwicklung ginziich durch den des Ursprungs verdringe wire.
Das Historische, so verstanden, karn niche mche im Flufibetr eines Enrwicldungs-
verlaufes gesuchr werden, Es tritr, wie ich wohl schon an anderer Stelle bemerler
habe, hier fiir das Bild des FluRberrs das des Strudels cin, in solchem Strudel kreise
das Frither und Spiter — die Vor- und Nachgeschichte cines Geschehens oder
besser noch eines status um diesen .«

Schon hier wird die spezifische Zeitstrukrur seines Bildkonzeprs kenndich, Enr
spricht das Bild zum cinen ciner plétzlichen Erkenntnisweise, so komme darin
zugleich eine A-Chronalogie zum Ausdruck: das bedeutet Vor- und Nachgeschichre,
Gewesenes und Jerzezeit, Ewigleit und Augenblick in cin und demseiben Moment,
Auch diese spezifische Zeit von Benjamins epistemischem Bild gehr auf seine
frithen Aufzeichnungen zur Kunst und Malerei zusiick, Aus dem Jahre 1920, als
er sich im Zusammenhang ciner Besprechung vor Ernst Blochs Geirt der Utapie
(1918) intensiv mit dem Expressionismus beschiiftigze, tas er unter anderem Wassily
Kandinskys Uber duas Geistige in der Kunsr (1911). In einer Notiz zu Kandinsky, in
der es um die Medialitit des Nachlebens von Kunstwerken geht, sewzt sich Benjamin
leritisch mit der Unterscheidung zwischen Ewigleitswerr und Zeitwerr des Kunse
werks auseinander. Das Medium, durch das ein Kunstwerk auf spitere Zeiten wirke,
unterscheide sich stets von dem, in dem es in seiner Zeir gewirke hac:

»Kandinsicy driicke das so aus, daB er sagr, der Ewigkeitswert der Kunstwerke trere
den spiteren Generationen, da sie fiir den Zeirwers der Werke weniger empfing-
Jich, lebendiger vor Augen. Doch kann man dieses Verhilinis vielleiche nicht gut
durch den Begriff des \Ewigkeitswerts bezeichnen. Es gilt zu unrersuchen, welche
Scite des Werkes es eigentlich ist (von Werten abgesehen), die so den sparern heller
zutage liegr als den Zeitgenossen.«

Diese Aufzeichnungen zeugen davon, dass Benjamin die fiir seine Lektiire von
Goethes Wablverwandsschafien sa zentrale Unterscheidung zwischen Sachgehalr und
Wahrheitsgehale des Kunstwerks aus seiner kritischen Diskussion von Kandinskys
Begriffiichkeit zur Zeit der Kunst gewonnen hat:

»Will man, um eines Gleichnisses willen, das wachsende Werk als den flammen-
den Scheirerhaufen ansehn, so stehe davor der Kommentator wie der Chemiker,
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der Kritiker gleich dem Alchemisten. Wo jenem Holz und Asche allein die Gegen-
stinde seiner Analyse b[ei'ben, bewahrr fiir diesen nur die Flamme selbst sip
Rirsel: das des Lebendigen.«®

Damit wird das Gleichnis vom flammenden Scheiterhaufen, das das Eingangs-
emblem von Benjamins Goethe-Text bilder, als Ubergangsbild kennelich: Uber
gang zwischen den Reflexionen itber Malerei und Kunst in den Aufzeichnungen der
Studienjalire zu der sparer ausgearbeiteten bildlichen Epistemologie Benjamins. Es
ist ¢in Ubergangsbild sowoh! im Sinne des Bildcharakeers als auch des Bildgehalts,
Wihrend die rhetorische Figur eines Gleichnisses nicht selen durch einen Gegen-
satz konfiguriert wird, ist dieser in Benjamins Bild der Moderne verschwunden,
Wo Holz/Asche und Flamme noch einen Gegensarz bilden, der unterschiedlichen
Wissensformen entspringe und encgegengeserzten Halrungen geschulder ist, dort
Chenmiker, hier Kritiker, Agurieren Blicz und Donner im Fassagen-Projeler nicht als
Opposition. Sie sind hier vielmelr dialektisch verbundene Medi einer bildlichen
Epistemologie. Wenn im Augenblick bliczartiger Erleenntnis Sach- und Bedeurungs-
gehalt— dhnlich wie im visuellen Bild — zusammenfallen, kann ihr Wechselverbilinis
und Zusammenspief im nachfolgenden Text reflekriert und eréreert werden.

Das Bild als Reflexionsmedium

Zu den Ubergangsbildern zwischen Kunstbetrachcung und Erkennenistheorie gehére
in Benjamins Schriften nicht nur die Flamime, dazu zihic auch der Regenbogen.
Dieser wurde fiir den jungen Benjamin zu einem herausragenden Bild, an dem er
die Frage nach der Wahrheir der Malerei erbreert, eine Frage, in der das Darseell-
barkeitsproblem der Offenbarung nachhalk, Im Bild des Regenbogens verbindet
sich in den frithen Aufzeichnungen zur Kunse und Malerei das Thema der Farbe mit
dem der Fantasie. Letztere stelle fiir ihn nichr nur, wie oben gezeigt, im Unrterschied
zum Abbild eine andere Dimension des Bildes dar, sic stehe auch fiir die spezifische
Medialitdc des gemaleen Bildes, in der sich Darstellung und Undarstellbarkeis durch-
dringen, '

In seiner in Bern geschriebenen Disserration {iber den Begriff der Kunsehritib in
der deutschen Romantile hac Walter Benjamin die in Arendes Notiz formulierte
Problematik von der Kelirseite her thematisiers, Dort betonr er nismlich, dass bereirs
die Konstitution der Wahrheit als mediales Phinomen verstanden werden muss.
Uber Friedrich Schlegets und Johann Gottlieb Fichres Begriff des Absoluren liesc
man in diesern Zusammenhang: »Die Reflexion konstituiere das Absolure, und sie
konsrituiert es als ein Mediume, auch wenn, wie Benjamin hinzufigr, Schlege] den
Ausdruck des Mediums selbst niche hatee,* Staredessen habe Schlegel, wum sich iiher
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die mediale Nacur des Absoluten, das er im Sinne hat, vollkernmen deudlich ays.
:zusprechens, einen Vergleich vom Liche her vorgenommen. Dies belegr Benjamin
mit einem Zitat aus den Philosophischen Verlesungen der Jahre 1804 bis 1806:

»Der Gedanke des Ichs L) ist-[L.] als das innere Liche aller Gedanken 4u
berrachten. Alle Gedanken sind nur gebrochene Farbenbilder dieses innerey
Lichtes, In jedem Gedanken ist das Ich das verborgene Lichy, in jedem finder map
sich; man denkt immer nur sich oder das Ich, freilich nichr das gemeine, abgé-
leicete Sich, [...) sondern in seiner hheren Bedeutung,«* '

Bemerkenswerr ist, dass Benjamin Schlegels Bild des Lichts hier niche als Metapher
der Wahrheit diskuriert, sondern zum Anlass nimmt, um die grundlegende Frage
nach der Medialitie im Prozess der Kenstiturion von Wahrheir zu reflektieren, In
den parallel zur Disserration entstandenen Aufzeichnungen zur Malerei wird diese
fir Benjamin zu genau diesem Medium, Er themarisierc die Malerei namlicl; als
Medium der Reflexion, in dem zusammen mit dem Dargestellten zugleich erwas
anderes zum Ausdruck kommre: »Das Liche der Ideen Ikimpfr mic dem Dunkel
des schipferischen Grundes und in diesem Kampfe erzeugr es das Farbenspiel der
Phantasie.?®

Bereits in dem vermutlich 1915 entstandenen dialogischen Text Gespriich diber die
Phaneasie miv dem Ticel Der Regenbagen har Benjamin den Regenbogen — in seiner
Erscheinung als Medium und als substanzlose reine Eigenschaft zagleich — als

Bild fiir die Farbe der Fantasie genurze. Damir geriit der Regenbogen bei ihm zum
#Urbild der Kunste;

»Und der Regenbogen ist mir die reinsce Erscheinung dieser Farbe, die die Narur
durchgeistigt und beseel, ihrep Ursprung zuriickfiihrt in die Phantasie und
sie zum stummen angeschauten Urbild der Kunst mache. Endlich verserzr die
Religion ihr heiliges Reich in die Wolken und thr seliges in das Paradies.«”

Als ephemere farbige Erscheinung, die sich niche den Olfarben des Malers, sondern
einer armogphirischen Spiegelung verdanke, wird der Regenbogen zum Bild einer
gleichsam geistigen Malerei, ciner imaginiren Hervorbringung, die aufgrund ihrer
Farbigkeit zum Vorbild der Kunst wird. Mir dem letzten Sacz deurer Benjamin
solcherart Erscheinung als Effekr einer Geschichee, in der der Himmel, ehemals
Sitz. der Géuter, in ein Gebilde aus Wolken verwandel: wurde, an dem — obwohl
sikularisierc oder profaniert — der Nachschein einer Sichitweise wahrnehmbar ist, dic
chemals in der Religion zu Hause war, Womic weniger die Malerei als die Ideen und
Bilder, welche die Kunst hervarbringen, die Religion beerben, '
Einige Jahre spiicer finder sich in einem Fragment iiber Phantasie ein Sacz Gber die
Bilder Hans von Marées', der shnlich erracisch dasteht wie der Satz iiber Peruginos
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gehen itberschreitet: »Endlich ist cin driseer reiner Schein der geminderre, geléschre
oder gedimpfie: das graue Elysiusm, wie die Bilder von Marées cs zeigen. Dieses sind
die drei Welten des reinen Scheins, welche der Phancasie angehéren.«” Das Bild isc
hier also ein Supplement zur cingefiihreen Naturmeraphorik, um ein Dritces vorzu-
stellen. Dieses dritte, das Bild, liegt jenseirs der Begriffe (Werden und Vergehen)
und der Metaphern (Morgenror und Abendror). Spiter wird Benjamin das Bild
selbst explizic als ein Drictes beschreiben, so erwa im Essay Zum Bilde Pronsts™ und
auch in der Berliner Kindheir, wo er mir decselben Steumpfallegorie (der Strumpf als
Tasche und Micgebrachres in einem) das Bild jenseics eines Gegensarzes von Inhait
und Form verorret,

Jenseits des Gegensatzes von Begriff und Merapher und jenseits des Gegensarzes
von Inhalt und Form findet sich bei Benjamin cin spezifisches Verstindnis des Bildes.
An Bezrachtungen zu den Vorausseszungen der Kunst und zur Geschichee visueller
Bilder geschult, wird dics bei thm zur Armacur einer bildlichen Erkennenis. Insofern
hat Benjamin die Bilder der Malerei als Reflexionsmedium &ber den Modus und
die Zeit von Wahrnehimung und Erkenntnis genutzt und daraus eine Epistemologie
entwickelt, die die Signatur der Moderue trige.

2 Hans von Marges, Ofe Hesperiden, 1885 - 1887, Of und Tempera auf Holz, 344 x 482 cm, Miinchen, Bayerische Staats-
gemildesammlungen — Neuve Pinakothek

Madonna: Marées' Bilder zeigten »das grave Elysiume, so Benjamin. Auch hier
nennt Benjamin keinen Thel; es ist aber zu vermuzen, dass er sich auf Marées'
Triptychon Die Hesperiden (Abb,2) bezieht, das er wihrend seiner Miinchner
Studienzeir geschen haben kénnte. Das graue Elysium der Maréeschen Gemilde
wird in dem genannten Fragmenrt als eine dricte Art des wreinen Scheinse gedeures,
neben der des Vergehens/dem Abenrdrot und der des Werdens/dem Morgenror,
Uberlegungen zur ewigen Vergingnis und zur unendlichen Aufisung veranlassen
den jungen Benjamin, diese Phinomene im Bild des Abendross zu refleksieren.
Die ewige Vergingnis sei ngleichsam das Abendrot aber dem verlassnen Schau-
placz der Welt mit seinen entzifferten Ruinen. Sic ist die unendliche Aufldsung des
+ gereinigten, von aller Verfithrung entladenen schénen Scheires.«®® In Fortschreibung
des Vergleichs von Vergehen und Abendrot wird dann das Morgenror als Bild fiir
das Werden herangezogen, das Benjamin aks ebenso reinen Schein verstanden wissen
méchee: »So gibr es einen reinen Schein, den werdenden, auch im Morgenalrer der
Welt, Es ist der Glanz, der tiber den Dingen des Paradicses liegr.« Das Gemilde von
Marées lkommr ailerdings erst ins Spiel, als Benjamin einen driten Modus des reinen
Scheins cinfithrr, mit dem er die konvencionelle Metaphorilk von Werden und Ver-
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Les fins du modéle rhétorique

P;ernard Vouilloux

Dans Te pli du verbal et du visuel

Invoquer une parole dont I'image serait Fobjet {parler de I"image), le moyen (parler
par'image) ou méme le sujet {'image « parlew), cest revenir une fois de plus sur la
vieille question des rapporrs entre le « rexten et wimage», comme il est convenu de
dire. Cerre question est ainst posée qu'il serait i tous égards hasardeux de renter de
lui apporter d’embiée ne seraic-ce que le débue d'une réponse, et cela non seulement
parce que sa formulation appelle une explicitacion critique de ses présupposés, mais
aussi parce que cetre explicitation elle-méme engage un recour sur quelques-uns des
régimes d'intelligibilité dans lesquels ont écé pensés les rapports entre [e langage ver-
bal er I'image.

La forme méme de la question n'est pas indifférente. Elle présuppose que les deux
éiéments ainsi rapprochés entretiennent un rapport réciproque d’extériorité, tour se
passant des lors comme si celuirci érait justiciable des différentes formes de schéma-
tisation spatiale distinguées par fa théorie des ensembies: équivalence, intersection,
exclusion réciproque (dont la complémentarité n'est guun cas). Clest avec ce présup-
posé territorialisant que rompait d’encrée de jeu la formule employée par Warburg au
seuil de son texte de 1902 sur le portrait 4 Florence & I"époque de Laurent de Médicis,
lorsqu'il faisait état, 4 propos des voix qui se Ievent des archives, du «lien naturel
entre fa parole et {'tmage’». Telle est du moins la formulation qui a éeé retenue par
Véditeur francais des Essais florenting pour rendse l'expression employée par Warburg,
wnatitrliche Zusammengehdrigkeir von Wort und Bild*», qui pourrait écre readuite
lirtéralement par « co-appartenance naturelle du mor et de I'image», ou encore par
aco-implication’s. La fgure de la tresse seraic celle qui rendrait le mieux compre
de cette topique qui fait repasser le «mot» et Peimagen» dans le pli l'un de Paurre.

- Qu'ils soient co-impliqués, cela signific en effer que chacun, tour en foncrionnans

selon ses lois propres, embraye sur Paurre en un processus de variatien continue ol
fes plus grands écarts se font jour jusque dans la plus grande proximicé (je ne puis en
méme temps Jire les mots du calligramme ec woir la forme qu'ils dessinent), randis
que toures sortes de similarités sous-déterminent les différences les plus marquées,
rendant possible [a «correspondance des ares», Que cette co-implication soit « naru-
rellex, cela signifie que le niveau correcr de son appréhension est d'ordre anthropo-
logique et sémiotique: si I'historien de art (ou I'esthéricien) et le philologue ong 4
connaitre de cc probléme, ce n'est pas avec les concepts, les outils et les protocoles
de leurs disciplines respectives qu'ils sont 3 méme de le résoudre, Un tel programme



