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Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit



Die Begriindung der schénen Kiinste und die
Einsetzung ihrer verschiedenen Typen geht
auf eine Zeit zuriick, die sich eingreifend von
der unsrigen unterschied, und auf Menschen,
deren Macht iiber die Dinge und iiber die
Verhiltnisse verschwindend im Vergleich zu
der unsrigen war. Der erstaunliche Zuwachs
aber, den unsere Mittel in ihrer Anpassungs-
fiihigkeit und ihrer Prizision erfahren haben,
stellt uns in naher Zukunft die eingreifend-
sten Verinderungen in der antiken Industrie
des Schonen in Aussicht. In allen Kiinsten
gibt es einen physischen Teil, der nicht linger
so betrachtet und so behandelt werden kann
wie vordem; er kann sich nicht linger den
Einwirkungen der modernen Wissenschaft
und der modernen Praxis entziehen. Weder
die Materie, noch der Raum, noch die Zeit
sind seit zwanzig Jahren, was sie seit jeher ge-
wesen sind. Man mufd sich darauf gefaf§t ma-
chen, daf so grofSe Neuerungen die gesamte
Technik der Kiinste verindern, dadurch die
Invention selbst beeinflussen und schliefilich
vielleicht dazu gelangen werden, den Begriff
der Kunst selbst auf die zauberhafteste Art zu
verindern.

Paul Valéry: Piéces sur lart. Paris [o0.].],

- 103/104 (»La conquéte de lubiquité«).



Vorwort

Als Marx die Analyse der kapitalistischen Produk-
tionsweise unternahm, war diese Produktionsweise
in den Anfingen. Marx richtete seine Unternehmun-
gen so cin, daf§ sie prognostischen Wert bekamen. Er
ging auf die Grundverhiltnisse der kapitalistischen
Produktion zuriick und stellte sie so dar, dafs sich aus
ihnen ergab, was man kiinftighin dem Kapitalismus
noch zutrauen kénne. Es ergab sich, daf§ man ihm
nicht nur eine zunehmend verschirfte Ausbeutung
der Proletarier zutrauen kénne, sondern schliefilich
auch die Herstellung von Bedingungen, die die Ab-
schaffung seiner selbst moglich machen.

Die Umwilzung des Uberbaus, die viel langsamer
als die des Unterbaus vor sich geht, hat mehr als ein
halbes Jahrhundert gebraucht, um auf allen Kultur-
gebicten die Verinderung der Produktionsbedin-
gungen zur Geltung zu bringen. In welcher Gestalt
das geschah, 1af8t sich erst heute angeben. An diese
Angaben sind gewisse prognostische Anforderungen
zu stellen. Es entsprechen diesen Anforderungen
aber weniger Thesen {iber die Kunst des Proletariats
nach der Machtergreifung, geschweige die der klas-
senlosen Gesellschaft, als Thesen iiber die Entwick-



lungstendenzen der Kunst unter den gegenwirtigen
Produktionsbedingungen. Deren Dialektik macht
sich im Uberbau nicht weniger bemerkbar als in der
Okonomie. Darum wire es falsch, den Kampfwert
solcher Thesen zu unterschitzen. Sie setzen eine
Anzahl tiberkommener Begriffe — wie Schopfertum
und Genialitit, Ewigkeitswert und Geheimnis — bei-
seite — Begriffe, deren unkontrollierte (und augen-
blicklich schwer kontrollierbare) Anwendung zur
Verarbeitung des Tatsachenmaterials in faschisti-
schem Sinn fithrt. Die im folgenden neu in die Kunst-
theorie eingefiibrten Begriffe unterscheiden sich von
geliufigeren dadurch, dafS sie fiir die Zwecke des Fa-
schismus vollkommen unbrauchbar sind. Dagegen sind
sie zur Formulierung revolutiondrer Forderungen in der
Kunstpolitik brauchbar.



Das Kunstwerk ist grundsitzlich immer reprodu-
zierbar gewesen. Was Menschen gemacht hatten,
das konnte immer von Menschen nachgemacht
werden. Solche Nachbildung wurde auch ausgeiibt
von Schiilern zur Ubung in der Kunst, von Meistern
zur Verbreitung der Werke, endlich von gewinn-
listernen Dritten. Dem gegeniiber ist die technische
Reproduktion des Kunstwerkes etwas Neues, das sich
in der Geschichte intermittierend, in weit auseinan-
derliegenden Schiiben, aber mit wachsender Intensi-
tit durchsetzt. Die Griechen kannten nur zwei Ver-
fahren technischer Reproduktion von Kunstwerken:
den Guf$ und die Pragung. Bronzen, Terrakotten und
Miinzen waren die einzigen Kunstwerke, die von
ihnen massenweise hergestellt werden konnten. Alle
tibrigen waren einmalig und technisch nicht zu re-
produzieren. Mit dem Holzschnitt wurde zum ersten
Male die Graphik technisch reproduzierbar; sie war es
lange, ehe durch den Druck auch die Schrift es wur-
de. Die ungeheuren Verinderungen, die der Druck,
die technische Reproduzierbarkeit der Schrift, in der
Literatur hervorgerufen hat, sind bekannt. Von der
Erscheinung, die hier in weltgeschichtlichem Maf3-



stab betrachtet wird, sind sie aber nur ein, freilich
besonders wichtiger Sonderfall. Zum Holzschnitt
treten im Laufe des Mittelalters Kupferstich und Ra-
dierung, sowie im Anfang des neunzehnten Jahrhun-
derts die Lithographie.

Mit der Lithographie erreicht die Reproduktions-
technik eine grundsitzlich neue Stufe. Das sehr viel
biindigere Verfahren, das die Auftragung der Zeich-
nung auf einen Stein von ihrer Kerbung in einen
Holzblock oder ihrer Atzung in eine Kupferplatte
unterscheidet, gab der Graphik zum ersten Mal die
Maglichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein massenwei-
se (wie vordem) sondern in tiglich neuen Gestaltun-
gen auf den Markt zu bringen. Die Graphik wurde
durch die Lithographie befahigt, den Alltag illustrativ
zu begleiten. Sie begann, Schritt mit dem Druck zu
halten. In diesem Beginnen wurde sie aber schon we-
nige Jahrzehnte nach der Erfindung des Steindrucks
durch die Photographie tiberfliigele. Mit der Photo-
graphie war die Hand im Prozef bildlicher Repro-
duktion zum ersten Mal von den wichtigsten kiinst-
lerischen Obliegenheiten entlastet, welche nunmehr
dem ins Objektiv blickenden Auge allein zufielen. Da
das Auge schneller erfaf§t, als die Hand zeichnet, so
wurde der Prozef§ bildlicher Reproduktion so unge-
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heuer beschleunigt, daf§ er mit dem Sprechen Schrite
halten konnte. Der Filmoperateur fixiert im Atelier
kurbelnd die Bilder mit der gleichen Schnelligkeit,
mit der der Darsteller spricht. Wenn in der Lithogra-
phie virtuell die illustrierte Zeitung verborgen war,
so in der Photographie der Tonfilm. Die technische
Reproduktion des Tons wurde am Ende des vorigen
Jahrhunderts in Angriff genommen. Diese konver-
gierenden Bemithungen haben eine Situation absch-
bar gemacht, die Paul Valéry mit dem Satz kennzeich-
net: »Wie Wasser, Gas und elektrischer Strom von
weither auf einen fast unmerklichen Handgriff hin
in unsere Wohnungen kommen, um uns zu bedie-
nen, so werden wir mit Bildern oder mit Tonfolgen
versehen werden, die sich, auf einen kleinen Griff,
fast ein Zeichen einstellen und uns ebenso wieder
verlassen«.! Um neunzehnhundert hatte die technische
Reproduktion einen Standard erreicht, auf dem sie nicht
nur die Gesamtheit der iiberkommenen Kunstwerke zu
ihrem Objekt zu machen und deren Wirkung den tief-
sten Verinderungen zu unterwerfen begann, sondern
sich einen eigenen Platz unter den kiinstlerischen Ver-
Jabrungsweisen eroberte. Fiir das Studium dieses Stan-

1 Paul Valéry: Pieces sur l'art. Paris [0.].], p. 105 (»La conquéte
de l'ubiquité).

II



dards ist nichts aufschlufireicher, als wie seine beiden
verschiedenen Manifestationen — Reproduktion des
Kunstwerks und Filmkunst — auf die Kunst in ihrer
iiberkommenen Gestalt zuriickwirken.
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II

Noch bei der hochstvollendeten Reprodukeion falle
eines aus: das Hier und Jetzt des Kunstwerks — sein
einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es sich befin-
det. An diesem einmaligen Dasein aber und an nichts
sonst vollzog sich die Geschichte, der es im Laufe sei-
nes Bestehens unterworfen gewesen ist. Dahin rech-
nen sowohl die Verinderungen, die es im Laufe der
Zeit in seiner physischen Struktur erlitten hat, wie die
wechselnden Besitzverhiltnisse, in die es eingetreten
sein mag.” Die Spur der ersteren ist nur durch Ana-
lysen chemischer oder physikalischer Art zu fordern,
die sich an der Reproduktion nicht vollziehen lassen;
die der zweiten ist Gegenstand einer Tradition, deren
Verfolgung von dem Standard des Originals ausge-
hen muf3.

Das Hier und Jetzt des Originals macht den Be-
griff seiner Echtheit aus. Analysen chemischer Art
an der Patina einer Bronze konnen der Feststellung
ihrer Echtheit forderlich sein; entsprechend kann

2 Natiirlich umfaflt die Geschichte des Kunstwerks noch mehr:
die Geschichte der Mona Lisa z. B. Art und Zahl der Kopien, die
im siebzehnten, achtzehnten, neunzehnten Jahrhundert von ihr
gemacht worden sind.
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der Nachweis, dafd eine bestimmte Handschrift des
Mittelalters aus einem Archiv des fiinfzehnten Jahr-
hunderts stammt, der Feststellung ihrer Echtheit
forderlich sein. Der gesamte Bereich der Echtheit ent-
zieht sich der technischen — und natiirlich nicht nur der
technischen — Reproduzierbarkeit.> Wahrend das Echte
aber der manuellen Reproduktion gegeniiber, die von
ihm im Regelfalle als Filschung abgestempelt wurde,
seine volle Autoritit bewahrt, ist das der technischen
Reproduktion gegeniiber nicht der Fall. Der Grund
ist ein doppelter. Erstens erweist sich die technische
Reproduktion dem Original gegeniiber selbstindiger
als die manuelle. Sie kann, beispielsweise, in der Pho-
tographie Ansichten des Originals hervorheben, die

3 Gerade weil die Echtheit nicht reproduzierbar ist, hat das in-
tensive Eindringen gewisser Reproduktionsverfahren — es waren
technische — die Handhabe zur Differenzierung und Stufung der
Echtheit gegeben. Solche Unterscheidungen auszubilden, war eine
wichtige Funktion des Kunsthandels. Dieser hatte ein handgreif-
liches Interesse, verschiedene Abziige von einem Holzstock, die vor
und die nach der Schrift, von einer Kupferplatte und dergleichen
auseinanderzuhalten. Mit der Erfindung des Holzschnitts, so darf
man sagen, war die Echtheitsqualitit an der Wurzel angegriffen,
che sie noch ihre spite Bliite entfaltet hatte. »Echt« war ein mit-
telalterliches Madonnenbild ja zur Zeit seiner Anfertigung noch
nicht; das wurde es im Laufe der nachfolgenden Jahrhunderte und
am {ippigsten vielleicht in dem vorigen.
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nur der verstellbaren und ihren Blickpunkt willkiir-
lich wihlenden Linse, nicht aber dem menschlichen
Auge zuginglich sind, oder mit Hilfe gewisser Ver-
fahren wie der Vergroflerung oder der Zeitlupe Bilder
festhalten, die sich der natiirlichen Optik schlechtweg
entziehen. Das ist das Erste. Sie kann zudem zweitens
das Abbild des Originals in Situationen bringen, die
dem Original selbst nicht erreichbar sind. Vor allem
macht sie ihm méglich, dem Aufnehmenden entge-
genzukommen, sei es in Gestalt der Photographie,
sei es in der der Schallplatte. Die Kathedrale verlifSc
ihren Platz, um in dem Studio eines Kunstfreundes
Aufnahme zu finden; das Chorwerk, das in einem
Saal oder unter freiem Himmel exekutiert wurde, 133t
sich in einem Zimmer vernehmen.

Die Umstinde, in die das Produkt der technischen
Reproduktion des Kunstwerks gebrachtwerden kann,
mogen im iibrigen den Bestand des Kunstwerks un-
angetastet lassen — sie entwerten auf alle Fille sein
Hier und Jetzt. Wenn das auch keineswegs vom
Kunstwerk allein gilt sondern entsprechend z. B. von
einer Landschaft, die im Film am Beschauer vorbei-
zieht, so wird durch diesen Vorgang am Gegenstande
der Kunst ein empfindlichster Kern beriihrt, den so
verletzbar kein natiirlicher hat. Das ist seine Echtheit.
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Die Echtheit ciner Sache ist der Inbegriff alles von
Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer materiel-
len Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft.
Da die letztere auf der ersteren fundiert ist, so gerit
in der Reproduktion, wo die erstere sich dem Men-
schen entzogen hat, auch die letztere: die geschichtli-
che Zeugenschaft der Sache ins Wanken. Freilich nur
diese; was aber dergestalt ins Wanken gerit, das ist die
Autoritit der Sache.*

Man kann, was hier ausfillt, im Begriff der Aura
zusammenfassen und sagen: was im Zeitalter der
technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks ver-
kiimmert, das ist seine Aura. Der Vorgang ist sym-
ptomatisch; seine Bedeutung weist tiber den Bereich
der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik, so liefSe
sich allgemein formulieren, lost das Reproduzierte aus
dem Bereich der Tradition ab. Indem sie die Reprocuk-
tion vervielfiltigt, setzt sie an die Stelle seines einmali-
gen Vorkommens sein massenweises. Und indem sie der
4 Die kiimmerlichste Provinzauffithrung des »Faust« hat vor ei-
nem Faustfilm jedenfalls dies voraus, daf§ sie in Idealkonkurrenz
zur Weimarer Urauffithrung steht. Und was an traditionellen
Gehalten man vor der Rampe sich in Erinnerung rufen mag, ist
vor der Filmleinwand unverwertbar geworden — daf§ in Mephisto

Goethes Jugendfreund Johann Heinrich Merck steckt, und was
dergleichen mehr ist.
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Reproduktion erlaubt, dem Aufnehmenden in seiner
Jeweiligen Situation entgegenzukommen, aktualisiert
sie das Reproduzierte. Diese beiden Prozesse fithren zu
einer gewaltigen Erschiitterung des Tradierten — einer
Erschiitterung der Tradition, die die Kehrseite der ge-
genwirtigen Krise und Erneuerung der Menschheit
ist. Sie stehen im engsten Zusammenhang mit den
Massenbewegungen unserer Tage. Thr machtvollster
Agent ist der Film. Seine gesellschaftliche Bedeutung
istauch in ihrer positivsten Gestalt, und gerade in ihr,
nicht ohne diese seine destruktive, seine kathartische
Seite denkbar: die Liquidierung des Traditionswertes
am Kulturerbe. Diese Erscheinung ist an den groflen
historischen Filmen am handgreiflichsten. Sie be-
zieht immer weitere Positionen in ihren Bereich ein.
Und wenn Abel Gance 1927 enthusiastisch ausrief:
»Shakespeare, Rembrandt, Beethoven werden filmen
... Alle Legenden, alle Mythologien und alle Mythen,
alle Religionsstifter, ja alle Religionen ... warten auf
ihre belichtete Auferstehung, und die Heroen drin-
gen sich an den Pforten< so hat er, ohne es wohl zu
meinen, zu einer umfassenden Liquidation eingela-
den.

5 Abel Gance: Le temps de I'image est venu, in: Lart cinémato-
graphique II. Paris 1927, p. 94-96.
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III

Innerhalb grofSer geschichtlicher Zeitriume verindert
sich mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen
Kollektiva auch die Art und Weise ibrer Sinneswahr-
nehmung. Die Art und Weise, in der die menschli-
che Sinneswahrnehmung sich organisiert — das Me-
dium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich
sondern auch geschichtich bedingt. Die Zeit der
Vélkerwanderung, in der die spitromische Kunst-
industrie und die Wiener Genesis entstanden, hatte
nicht nur eine andere Kunst als die Antike sondern
auch eine andere Wahrnehmung. Die Gelehrten der
Wiener Schule, Riegl und Wickhoff, die sich gegen
das Gewicht der klassischen Uberlieferung stemm-
ten, unter dem jene Kunst begraben gelegen hatte,
sind als erste auf den Gedanken gekommen, aus ihr
Schliisse auf die Organisation der Wahrnehmung
in der Zeit zu tun, in der sie in Geltung stand.
So weittragend ihre Erkenntnisse waren, so hatten
sie ihre Grenze darin, dafd sich diese Forscher be-
gniigten, die formale Signatur aufzuweisen, die der
Wahrnehmung in der spitromischen Zeit eigen war.
Sie haben nicht versucht — und konnten vielleicht
auch nicht hoffen —, die gesellschaftlichen Umwil-

18



zungen zu zeigen, die in diesen Verinderungen der
Wahrnehmung ihren Ausdruck fanden. Fiir die Ge-
genwart liegen die Bedingungen einer entsprechen-
den Einsicht giinstiger. Und wenn Veridnderungen
im Medium der Wahrnehmung, deren Zeitgenossen
wir sind, sich als Verfall der Aura begreifen lassen,
so kann man dessen gesellschaftliche Bedingungen
aufzeigen.

Es empfichlt sich, den oben fiir geschichtiche
Gegenstinde vorgeschlagenen Begriff der Aura an
dem Begriff einer Aura von natiirlichen Gegen-
stinden zu illustrieren. Diese letztere definieren wir
als einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie
sein mag. An einem Sommernachmittag ruhend
einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig
folgen, der seinen Schatten auf den Ruhenden
wirft — das heillc die Aura dieser Berge, dieses
Zweiges atmen. An der Hand dieser Beschreibung
ist es ein Leichtes, die gesellschaftliche Bedingtheit
des gegenwirtigen Verfalls der Aura einzuschen.
Er beruht auf zwei Umstinden, die beide mit der
zunehmenden Bedeutung der Massen im heutigen
Leben zusammenhingen. Nimlich: Die Dinge sich
raumlich und menschlich »niherzubringen« ist ein

genau so leidenschafiliches Anliegen der gegenwiirtigen
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