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Erste Fassung.
[1935]

Le vrai est ce qu’il peut; le faux est ce qu’il veut.
Madame de Duras

1.

Als Marx die Analyse der kapitalistischen Produktionsweise
unternahm, war diese Produktionsweise in den Anfangen.
Marx richtete seine Untersuchungen so ein, dals sie
prognostischen Wert bekamen. Er ging auf die
Grundverhaltnisse der kapitalistischen Produktion zuruck
und stellte sie so dar, dal8 sich aus ihnen ergab, was man
kGnftighin dem Kapitalismus noch zutrauen konne. Es ergab
sich, daS man ihm nicht nur eine zunehmend verscharfte
Ausbeutung der Proletarier zutrauen konne sondern
schlieBlich auch die Herstellung von Bedingungen, die die
Abschaffung seiner selbst moglich machen.

Die Umwalzung des Uberbaus, die langsamer als die des
Unterbaus vor sich geht, hat mehr als ein halbes
Jahrhundert gebraucht, um auf allen Kulturgebieten die
Veranderung der Produktionsbedingungen zur Geltung zu
bringen. In welcher Gestalt das geschah, lafSt sich erst heute
feststellen. An diese Feststellungen sind gewisse
prognostische Anforderungen berechtigt. Es entsprechen
ihnen aber weniger Thesen uUber die Kunst des Proletariats
nach der Machtergreifung, geschweige die der klassenlosen
Gesellschaft, als Thesen Uber die Entwicklungstendenzen
der Kunst unter den gegenwartigen



Produktionsbedingungen. Deren Dialektik macht sich im
Uberbau nicht weniger bemerkbar als in der Okonomie.
Darum ware es falsch, den Kampfwert solcher Thesen zu
unterschatzen. Sie setzen eine Anzahl Uberkommener
Begriffe - wie Schopfertum und Genialitat, Ewigkeitswert
und Stil, Form und Inhalt - beiseite - Begriffe, deren
unkontrollierte (und augenblicklich schwer kontrollierbare)
Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmaterials in
faschistischem Sinne fuhrt. Die im folgenden neu in die
Kunsttheorie eingeflihrten Begriffe unterscheiden sich von
anderen dadurch, dalS sie fur die Zwecke des Faschismus
vollkommen unbrauchbar sind. Dagegen sind sie zur
Formulierung revolutionarer Forderungen in der Kunstpolitik
brauchbar.



2.

Das Kunstwerk ist grundsatzlich immer reproduzierbar
gewesen. Was Menschen gemacht hatten, das konnte
immer von Menschen nachgemacht werden. Solche
Nachbildung wurde auch ausgelibt von Schilern zur Ubung
der Kunst, von Meistern zur Verbreitung der Werke, endlich
von gewinnliusternen Dritten. Demgegenuber ist die
technische Reproduktion des Kunstwerks etwas Neues, das
sich  in der Geschichte intermittierend, in weit
auseinanderliegenden Schuben, aber mit wachsender
Intensitat durchsetzt. Mit dem Holzschnitt wurde zum ersten
Male die Graphik technisch reproduzierbar; sie war es lange,
ehe durch den Druck auch die Schrift es wurde. Die
ungeheuren Veranderungen, die der Druck, die technische
Reproduzierung der Schrift, in der Literatur hervorgerufen
hat, sind bekannt. Von der Erscheinung, die hier in
weltgeschichtlichem Malistab betrachtet wird, sind sie aber
nur ein, freilich besonders wichtiger Sonderfall. Zum
Holzschnitt treten im Laufe des Mittelalters Kupferstich und
Radierung, sowie im Anfang des neunzehnten Jahrhunderts
die Lithographie.

Mit der Lithographie erreicht die Reproduktionstechnik
eine grundsatzlich neue Stufe. Das sehr viel bundigere
Verfahren, das die Auftragung der Zeichnung auf einen Stein
von ihrem Kerben in einen Holzblock oder ihrer Atzung in
eine Kupferplatte unterscheidet, gab der Graphik zum
ersten Male die Maoglichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein
massenweise (wie vordem) sondern in taglich neuen
Gestaltungen auf den Markt zu bringen. Die Graphik wurde
dadurch befahigt, den Alltag illustrativ zu begleiten. Sie



begann, Schritt mit dem Druck zu halten. In diesem
Beginnen wurde sie aber schon wenige Jahrzehnte nach
ihrer Erfindung durch die Photographie Uberflugelt. Mit der
Photographie war die Hand im Proze8 bildlicher
Reproduktion zum ersten Mal von den wichtigsten
kinstlerischen Obliegenheiten entlastet, welche nunmehr
dem Auge allein zufielen. Da das Auge schneller erfalst als
die Hand zeichnet, so wurde der Prozels bildlicher
Reproduktion so ungeheuer beschleunigt, dal er mit dem
Sprechen Schritt halten konnte. Wenn in der Lithographie
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. Mit ihr hatte die technische Reproduktion einen
Standard erreicht, auf dem sie nicht nur die Gesamtheit der
uberkommenen Kunstwerke zu ihrem Objekt machte und
deren Wirkung den tiefsten Veranderungen unterwarf,
sondern sich einen eigenen Platz unter den kunstlerischen
Verfahrungsweisen eroberte. Fur das Studium dieses
Standards ist nichts aufschlufSreicher, als wie seine beiden
verschiednen Funktionen - Reproduktion des Kunstwerks
und Filmkunst - einander durchdringen.



3.

Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion fallt eines
aus: das Hier und Jetzt des Kunstwerks - sein einmaliges
Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet. An diesem
einmaligen Dasein aber und an nichts sonst vollzog sich die
Geschichte, der es im Laufe seines Bestehens unterworfen
gewesen ist. Dahin rechnen sowohl die Veranderungen, die
es im Laufe der Zeit in seiner physischen Struktur erlitten
hat, wie die wechselnden Besitzverhaltnisse, in die es
eingetreten sein mag. Die Spur der ersteren ist nur durch
Analysen chemischer oder physikalischer Art zu fordern, die
sich an der Reproduktion nicht vollziehen lassen; die der
zweiten Gegenstand einer Tradition, deren Verfolgung von
dem Standort des Originals ausgehen muR.

Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner
Echtheit aus, und auf deren Grund ihrerseits liegt die
Vorstellung einer Tradition, welche dieses Objekt bis auf den
heutigen Tag als ein Selbes und ldentisches weitergeleitet
hat. Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der
technischen - und naturlich nicht nur der technischen -
Reproduzierbarkeit. Wahrend das Echte aber der manuellen
Reproduktion gegenuber, die von ihm im Regelfalle als
Falschung abgestempelt wurde, seine volle Autoritat
bewahrt, ist das der technischen Reproduktion gegenuber
nicht der Fall. Der Grund ist ein doppelter. Erstens erweist
sich die technische Reproduktion dem Original gegenuber
selbstandiger als die manuelle. Sie kann, beispielsweise, in
der Photographie Aspekte des Originals hervorheben, die
nur der verstellbaren und ihren Blickpunkt willkarlich
wahlenden Linse, nicht aber dem menschlichen Auge



zuganglich sind, oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der
VergrofBerung oder der Zeitlupe Bilder festhalten, die sich
der naturlichen 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 moglich, dem Aufnehmenden
entgegenzukommen, sei es in Gestalt der Photographie, sei
es in der der Schallplatte. Die Kathedrale verlalst ihren Platz,
um in dem Studio eines Kunstfreundes Aufnahme zu finden;
das Chorwerk, das in einem Saal oder unter freiem Himmel
exekutiert wurde, lallt sich in einem Zimmer vernehmen.

Diese veranderten Umstande mogen im ubrigen den
Bestand des Kunstwerks unangetastet lassen - sie
entwerten auf alle Falle sein Hier und Jetzt. Wenn das auch
keineswegs vom Kunstwerk allein gilt sondern entsprechend
zum Beispiel von einer Landschaft, die im Film am
Beschauer vorbeizient, so wird durch diesen Vorgang am
Kunstwerk doch ein empfindlichster Kern bertuhrt, den so ein
Gegenstand der Natur nicht aufweist. Das ist seine Echtheit.
Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles von Ursprung
her an ihr Tradierbaren, von ihrer materiellen Dauer bis zu
ihrer geschichtlichen Zeugenschaft. Da die letztere auf der
ersteren fundiert ist, so gerat in der Reproduktion, wo die
erstere sich dem Menschen entzogen hat, auch die letztere:
die historische Zeugenschaft der Sache ins Wanken. Freilich
nur diese; was aber dergestalt ins Wanken gerat, das ist die
Autoritat der Sache, ihr traditionelles Gewicht.

Man kann diese Merkmale im Begriff der Aura
zusammenfassen und sagen: Was im Zeitalter der
technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks



verkimmert, das ist seine Aura. Dieser Vorgang ist
symptomatisch; seine Bedeutung weist Uber den Bereich
der Kunst weit hinaus. Die Reproduktionstechnik, so lalst
sich allgemein formulieren, I6st das Reproduzierte aus dem
Bereiche der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion
vervielfaltigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen
Vorkommens sein massenweises. Und indem sie der
Reproduktion erlaubt, dem Beschauer in seiner jeweiligen
Situation  entgegenzukommen, aktualisiert sie das
Reproduzierte. Diese beiden Prozesse fuhren zu einer
gewaltigen  Erschitterung des Tradierten -  einer
Erschitterung der Tradition, die die Kehrseite der
gegenwartigen Krise und Erneuerung der Menschheit ist. Sie
stehen im engsten Zusammenhang mit den
Massenbewegungen unserer Tage. Ihr gewaltigster Agent ist
der Film. Seine gesellschaftliche Bedeutung ist auch in ihrer
positivsten Gestalt, und gerade in ihr, nicht ohne diese seine
destruktive, seine kathartische Seite denkbar: die
Liuidierung des Traditionswertes am Kulturerbe. Diese
Erscheinung ist an den groflen historischen Filmen von
Kleopatra und Ben Hur bis zu Fridericus und zu Napoleon am
handgreiflichsten. Sie bezieht immer weitere Positionen in
ihr 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 drangen sich an
den Pforten« (Abel. Gance. Le temps de I'image est venu
L'art cinémato-graphique. Il Paris 1927 p 94/96) so hat er,



ohne es wohl zu meinen, zu dieser grofSen Liquidation
eingeladen.



4.

Innerhalb grolBer geschichtlicher Zeitraume verandert sich
mit der gesamten Daseinsweise der historischen Kollektiva
auch ihre Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der die
menschliche Wahrnehmung sich organisiert - das Medium,
in dem sie erfolgt - ist nicht nur natdrlich sondern auch
geschichtlich bedingt. Die Zeit der Volkerwanderung, in der
die spatromische Kunstindustrie und die wiener Genesis
entstanden, hatte nicht nur eine andere Kunst als die der
klassischen Zeiten sondern auch eine andere
Wahrnehmung. Die groRen Gelehrten der wiener Schule,
Riegl und Wickhoff, die sich gegen das Gewicht der
klassischen Uberlieferung stemmten, unter dem jene Kunst
begraben gelegen hatte, sind als erste auf den Gedanken
gekommen, aus ihr Schlisse auf die Organisation der
Wahrnehmung in dem geschichtlichen Zeitraum zu tun, in
dem sie in Geltung stand. So weittragend ihre Erkenntnisse
waren, so hatten sie freilich darin ihre Grenze, dal8 sich
diese  Forscher begnugten, die formale Signatur
aufzuweisen, die der Wahrnehmung in der spatromischen
Zeit eigen war. Sie haben nicht versucht - und konnten
vielleicht auch nicht hoffen - die gesellschaftlichen
Umwalzungen zu zeigen, die in diesen Veranderungen der
Wahrnehmung ihren Ausdruck fanden. Fur die Gegenwart
liegen die Bedingungen einer entsprechenden Einsicht
gunstiger. Und wenn die Veranderungen im Medium der
Wahrnehmung, deren Zeitgenossen wir sind, sich als Verfall
der Aura begreifen lassen, so lassen sich dessen
gesellschaftliche Bedingungen aufzeigen.



Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst aus
Raum und Zeit: 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 heildt die Aura
dieser Berge, dieses Zweiges atmen. An der Hand dieser
Definition ist es ein Leichtes, die besondere gesellschaftliche
Bedingtheit des gegenwartigen Verfalls der Aura
einzusehen. Er beruht auf zwei Umstanden, welche beide
mit der zunehmenden Ausbreitung und Intensitat der
Massenbewegungen auf das Engste zusammenhangen. Die
Dinge sich »naherzubringen« ist namlich ein genau so
leidenschaftliches Anliegen der gegenwartigen Massen wie
es ihre Tendenz einer Uberwindung des Einmaligen jeder
Gegebenheit durch deren Reproduzierbarkeit darstellt.
Tagtaglich macht sich unabweisbarer das Bedurfnis geltend,
des Gegenstands aus nachster Nahe im Bild, vielmehr im
Abbild, in der Reproduktion habhaft zu werden. Und
unverkennbar unterscheidet sich die Reproduktion, wie
illustrierte Zeitung und Wochenschau sie in Bereitschaft
halten, vom Bilde. Einmaligkeit und Dauer sind in diesem so
eng verschrankt, wie Fluchtigkeit und Wiederholbarkeit in
jener. Die Entschalung des Gegenstandes aus seiner Hlille,
die Zertrimmerung der Aura, ist die Signatur einer
Wahrnehmung, deren »Sinn fur das Gleichartige in der Welt«
(Johannes. V Jensen) so gewachsen ist, dals sie es mittels
der Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt. Es
wiederholt sich im anschaulichen Bereich was sich im
Bereiche der Theorie als die zunehmende Bedeutung der
Statistik bemerkbar macht. Die Ausrichtung der Realitat auf



die Massen und der Massen auf sie ist ein Vorgang von
unbegrenzter Tragweite sowohl fur das Denken wie fur die
Anschauung.



5.

Die Einzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem
Eingebettetsein in den Zusammenhang der Tradition. Diese
Tradition selber ist freilich etwas durchaus Lebendiges,
etwas ganz aulerordentlich Wandelbares. Eine antike
Venusstatue etwa stand in einem durchaus andern
Traditionszusammenhange bei den Griechen, die sie zum
Gegenstand des Kultus machten, als bei den
mittelalterlichen Kirchenvatern, die einen unheilvollen
Abgott in ihr erblickten. Was aber beiden in gleicher Weise
entgegentrat, war ihre Einzigkeit, mit einem andern Wort:
ihre Aura. Die ursprunglichste Art der Einbettung des
Kunstwerks in den Traditionszusammenhang fand ihren
Ausdruck im Kult. Die altesten Kunstwerke sind, wie wir
wissen, im Dienst eines Rituals entstanden, zuerst eines
magischen, dann eines religiosen. Es ist nun von
entscheidender  Bedeutung, dall diese auratische
Daseinsweise des Kunstwerks niemals durchaus von seiner
Ritualfunktion sich Iost. Mit andern Worten: der einzigartige
Wert des »echten« Kunstwerks ist immer theologisch
fundiert. Diese Fundierung mag so vermittelt sein wie sie
will: sie ist auch noch in den profansten Formen des
Schonheitsdienstes als sakularisiertes Ritual erkennbar.
Diese profanen Formen des Schonheitsdienstes, die sich mit
der Renaissance herausbilden, um fuar drei Jahrhunderte in
Geltung zu bleiben, lassen nach Ablauf dieser Frist bei der
ersten schweren Erschutterung, von der sie betroffen
wurden, jene Fundamente deutlich erkennen. Als namlich
mit dem Aufkommen des ersten wahrhaft revolutionaren
Reproduktionsmittels - der Photographie (gleichzeitig auch



mit dem Anbruch des Sozialismus) - die Kunst das Nahen
der Krise spurt, die nach weiteren hundert Jahren
unverkennbar geworden ist, reagierte sie auf das
Kommende mit der Lehre vom |'art pour l'art, die eine
Theologie der Kunst ist. Aus ihr ist dann weiterhin geradezu
eine negative Theologie der Kunst hervorgegangen, in
Gestalt der Idee einer reinen Kunst, die nicht nur jede
soziale Funktion sondern auch jede Bestimmung durch einen
gegenstandlichen Vorwurf ablehnt. (In der Dichtung hat
Mallarmé als erster diesen Standort erreicht.) Diese
Zusammenhange zu ihrem Recht kommen zu lassen, ist
unerlalSlich fur eine Betrachtung, die es mit der Kunst im
Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit zu tun hat.
Denn sie bereiten die Erkenntnis, die hier entscheidend ist,
vor: die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks
emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltgeschichte
von seinem parasitaren Dasein am Ritual. Das reproduzierte
Kunstwerk ist in immer steigendem Male die Reproduktion
eines auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunstwerks. Von
der photographischen Platte zum Beispiel ist eine Vielheit
von Abzugen moglich; die Frage nach dem echten Abzug hat
keinen Sinn. In dem Augenblick aber, da der Malstab der
Echtheit an der Kunstproduktion versagt, hat sich die
gesamte soziale Funktion der Kunst umgewalzt. An die
Stelle ihrer Fundierung aufs Ritual ist ihre Fundierung auf
eine andere Praxis getreten: namlich ihre Fundierung auf
Politik.

Bei den Filmwerken ist die technische Reproduzierbarkeit
des Produkts nicht wie z. B. bei den Werken der Literatur
oder der Malerei eine von auflen her sich einfindende



Bedingung ihrer massenweisen Verbreitung. Die technische
Reproduzierbarkeit der Filmwerke ist unmittelbar in der
Technik ihrer Produktion begrundet. Diese ermaoglicht nicht
nur auf die unmittelbarste Art die massenweise Verbreitung
der Filmwerke, sie erzwingt sie vielmehr geradezu. Sie
erzwingt sie, weil die Produktion eines Films so teuer ist, dals
ein Einzelner, der zum Beispiel ein Gemalde sich leisten
kénnte, sich den Film nicht mehr leisten kann. Der Film ist
eine Anschaffung des Kollektivs. 1927 hat man errechnet,
dall ein groferer Film, um sich zu rentieren, ein Publikum
von neun Millionen erreichen musse. Mit dem Tonfilm ist hier
allerdings zunachst eine rucklaufige Bewegung eingetreten;
sein Publikum schrankte sich auf die Sprachgrenzen ein und
das geschah gleichzeitig, mit der Betonung nationaler
Interessen durch den Faschismus. Wichtiger aber als diesen
Ruckschlag zu registrieren, der im uabrigen durch die
Synchronisierung bald kompensiert wurde, ist es, seinen
Zusammenhang mit dem Faschismus ins Auge zu fassen.
Die Gleichzeitigkeit beider Erscheinungen beruht auf der
Wirtschaftskrise. Die gleichen Storungen, die im GrofSen
gesehen zu dem Versuch gefuhrt haben, die bestehenden
Eigentumsverhaltnisse mit offner Gewalt, also in
faschistischer Form, festzuhalten, haben das von der Krise
bedrohte Filmkapital dazu gefuhrt, die Vorarbeiten am
Tonfilm zu forcieren. Die Einfuhrung des Tonfilms brachte
sodann eine zeitweilige Erleichterung der Krise. Und zwar
nicht nur, weil der Tonfilm von neuem die Massen fur den
Kinobesuch mobil machte, sondern auch weil der Tonfilm
neue Trustkapitalien aus der Elektrizitatsindustrie mit dem
Filmkapital solidarisch machte. So hat der Tonfilm von aufSen



betrachtet nationalen Interessen Vorschub geleistet, von
innen betrachtet aber die Filmproduktion noch mehr
internationalisiert als sie es bereits vordem war.



