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Vorwort 9

Die Begriindung der schénen Kiinste und die Ein-
setzung ihrer verschiedenen Typen geht auf eine Zeit
zuriick, die sich eingreifend von der unsrigen unter-
schied, und auf Menschen, deren Macht iiber die
Dinge und iiber die Verhiltnisse verschwindend im
Vergleich zu der unsrigen war. Der erstaunliche Zu-
wachs aber, den unsere Mittel in ihrer Anpassungs-
fihigkeit und ihrer Prizision erfahren haben, stellt
uns in naher Zukunft die eingreifendsten Verinde-
rungen in der antiken Industrie des Schénen in Aus-
sicht. In allen Kiinsten gibt es einen physischen Teil,
der nicht linger so betrachtet und so behandelt wer-
den kann wie vordem; er kann sich nicht linger den
Einwirkungen der modernen Wissenschaft und der
modernen Praxis entzichen. Weder die Materie, noch
der Raum, noch die Zeit sind seit zwanzig Jahren, was
sie seit jeher gewesen sind. Man muf§ sich darauf ge-
faft machen, daf§ so grofle Neuerungen die gesamte
Technik der Kiinste verindern, dadurch die Inven-
tion selbst beeinflussen und schlieflich vielleicht
dazu gelangen werden, den Begriff der Kunst selbst
auf die zauberhafteste Art zu verindern.

Paul Valéry: Piéces sur lart. Paris [o. ].], p. 103/104

(»La conquéte de l'ubiquité«).

Vorwort

Als Marx die Analyse der kapitalistischen Produktionsweise
unternahm, war diese Produktionsweise in den Anfingen.
Marx richtete seine Unternehmungen so ein, dafl sie pro-
gnostischen Wert bekamen. Er ging auf die Grundverhiltnisse
der kapitalistischen Produktion zuriick und stellte sie so dar,
dafl sich aus ihnen ergab, was man kiinftighin dem Kapitalis-
mus noch zutrauen konne. Es ergab sich, daff man ihm nicht
nur eine zunehmend verschirfte Ausbeutung der Proletarier
zutrauen kdnne, sondern schliefllich auch die Herstellung von
Bedingungen, die die Abschaffung seiner selbst méglich ma-
chen.
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10 Das Kunstwerk im Zeitalter ...

Die Umwilzung des Uberbaus, die viel langsamer als die
des Unterbaus vor sich geht, hat mehr als ein halbes Jahrhun-
dert gebraucht, um auf allen Kulturgebieten die Verinderung
der Produktionsbedingungen zur Geltung zu bringen. In wel-
cher Gestalt das geschah, 18t sich erst heute angeben. An diese
Angaben sind gewisse prognostische Anforderungen zu stel-
len. Es entsprechen diesen Anforderungen aber weniger The-
sen iiber die Kunst des Proletariats nach der Machtergreifung,
geschweige die der klassenlosen Gesellschaft, als Thesen iiber
die Entwicklungstendenzen der Kunst unter den gegenwir-
tigen 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 iberkommener Begriffe —
wie Schopfertum und Genialitit, Ewigkeitswert und Geheim-
nis — beiseite — Begriffe, deren unkontrollierte (und augen-
blicklich schwer kontrollierbare) Anwendung zur Verarbei-
tung des Tatsachenmaterials in faschistischem Sinn fiihrt. Die
im folgenden neu in die Kunsttheorie eingefiibrten Begriffe un-
terscheiden sich von geliiufigeren dadurch, dafSsie fiir die Zwecke
des Faschismus vollkommen unbrauchbar sind. Dagegen sind sie
zur Formulierung revolutionirer Forderungen in der Kunstpoli-

tik brauchbar.

I

Das Kunstwerk ist grundsitzlich immer reproduzierbar gewe-
sen. Was Menschen gemacht hatten, das konnte immer von
Menschen nachgemacht werden. Solche Nachbildung wurde
auch ausgeiibt von Schiilern zur Ubung in der Kunst, von Mei-
stern zur Verbreitung der Werke, endlich von gewinnliisternen
Dritten. Dem gegeniiber ist die technische Reproduktion des
Kunstwerkes etwas Neues, das sich in der Geschichte intermit-
tierend, in weit auseinanderliegenden Schiiben, aber mit wach-
sender Intensitit durchsetzt. Die Griechen kannten nur zwei
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Verfahren technischer Reproduktion von Kunstwerken: den
Guf8 und die Prigung. Bronzen, Terrakotten und Miinzen wa-
ren die einzigen Kunstwerke, die von ihnen massenweise her-
gestelltwerden konnten. Alle iibrigen waren einmalig und tech-
nisch nichtzu reproduzieren. 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 Verinderungen, die der Druck, die technische Re-
produzierbarkeit der Schrift, in der Literatur hervorgerufen hat,
sind bekannt. Von der Erscheinung, die hier in weltgeschicht-
lichem Maf3stab betrachtet wird, sind sie aber nur ezn, 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 grundsitzlich neue Stufe. Das sehr viel biindigere Ver-
fahren, das die Auftragung der Zeichnung auf einen Stein von
ihrer Kerbung in einen Holzblock oder ihrer Atzung in eine
Kupferplatte unterscheidet, gab der Graphik zum ersten Mal
die Méglichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein massenweise
(wie vordem) sondern in tiglich neuen Gestaltungen auf den
Markt zu bringen. Die Graphik wurde durch die Lithographie
befihigt, den Alltag illustrativ zu begleiten. Sie begann, Schritt
mit dem Druck zu halten. In diesem Beginnen wurde sie aber
schon wenige Jahrzehnte nach der Erfindung des Steindrucks
durch die Photographie iiberfliigelt. Mit der Photographie war
die Hand im Prozef8 bildlicher Reproduktion zum ersten Mal
von den wichtigsten kiinstlerischen Obliegenheiten entlastet,
welche nunmehr dem ins Objektiv blickenden Auge allein
zufielen. Da das Auge schneller erfaflt, als die Hand zeichnet,
so wurde der Prozef§ bildlicher Reproduktion so ungeheuer
beschleunigt, daff er mit dem Sprechen Schritt halten konnte.
Der Filmoperateur fixiert im Atelier kurbelnd die Bilder mit
der gleichen Schnelligkeit, mit der der Darsteller spricht.
Wenn in der Lithographie virtuell die illustrierte Zeitung ver-
borgen war, so in der Photographie der Tonfilm. Die techni-
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12 Das Kunstwerk im Zeitalter ...

sche Reproduktion des Tons wurde am Ende des vorigen Jahr-
hunderts in Angriff genommen. Diese konvergierenden Be-
miihungen haben eine Situation absehbar gemacht, die Paul
Valéry mit dem Satz kennzeichnet: »Wie Wasser, Gas und elek-
trischer Strom von weither auf einen fast unmerklichen Hand-
griff hin in unsere Wohnungen kommen, um uns zu bedienen,
so werden wir mit Bildern oder mit Tonfolgen versehen wer-
den, die sich, auf einen kleinen Griff, fast ein Zeichen ein-
stellen und uns ebenso wieder verlassen«.! Um neunzehnhun-
dert hatte die technische Reproduktion einen Standard erreicht,
auf dem sie nicht nur die Gesamtheit der iiberkommenen Kunst-
werke zu ihrem Objekt zu machen und deren Wirkung den tief-
sten Verinderungen zu unterwerfen begann, sondern sich einen
eigenen Platz unter den kiinstlerischen Verfahrungsweisen er-
oberte. Fiir das Studium dieses Standards ist nichts aufschluf3-
reicher, als wie seine beiden verschiedenen Manifestationen —
Reproduktion des Kunstwerks und Filmkunst — auf die Kunst
in ihrer iiberkommenen Gestalt zuriickwirken.

II

Noch bei der héchstvollendeten Reproduktion fillt eznes 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. Da-
hin rechnen sowohl die Verinderungen, die es im Laufe der
Zeit in seiner physischen Struktur erlitten hat, wie die wech-
selnden Besitzverhiltnisse, in die es eingetreten sein mag.” Die

1 Paul Valéry: Pieces sur l'art. Paris [o. J.], p.105 (»La conquéte de I'ubi-
quité«).

2 Natiirlich umfaf$t die Geschichte des Kunstwerks noch mehr: die Ge-
schichte der Mona Lisa z. B. Art und Zahl der Kopien, die im sieb-
zehnten, achtzehnten, neunzehnten Jahrhundert von ihr gemacht
worden sind.
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Spur der ersteren ist nur durch Analysen chemischer oder phy-
sikalischer Art zu fordern, die sich an der Reproduktion nicht
vollziehen lassen; die der zweiten ist Gegenstand einer Tradi-
tion, deren Verfolgung von dem Standard des Originals aus-
gehen mufs.

Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner
Echtheit aus. Analysen chemischer Art an der Patina einer
Bronze kénnen der Feststellung ihrer Echtheit férderlich sein;
entsprechend kann der Nachweis, daf§ eine bestimmte Hand-
schrift des Mittelalters aus einem Archiv des fiinfzehnten Jahr-
hunderts stammt, der Feststellung ihrer Echtheit forderlich
sein. Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der tech-
nischen — und natiirlich nicht nur der technischen — Reproduzier-
barkeit.> Wihrend das Echte aber der manuellen Reproduktion
gegeniiber, die von ihm im Regelfalle als Filschung abge-
stempelt wurde, seine volle Autoritit bewahrt, ist das der tech-
nischen 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 Photographie Ansichten des Ori-
ginals hervorheben, die nur der verstellbaren und ihren Blick-
punke willkiirlich wihlenden Linse, nicht aber dem menschli-
chen Auge zuginglich sind, oder mit Hilfe gewisser Verfahren
wie der Vergroflerung oder der Zeitlupe Bilder festhalten, die
sich der natiirlichen Optik schlechtweg entziehen. Das ist das

3 Gerade weil die Echtheit nicht reproduzierbar ist, hat das intensive
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 handgreifliches Interesse, verschie-
dene 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 Echtheitsqua-
litit an der Wurzel angegriffen, ehe sie noch ihre spite Bliite entfaltet
hatte. »Echt«war ein mittelalterliches Madonnenbild ja zur Zeit seiner
Anfertigung noch nicht; das wurde es im Laufe der nachfolgenden
Jahrhunderte und am iippigsten vielleicht in dem vorigen.
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14 Das Kunstwerk im Zeitalter ...

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
entgegenzukommen, seies in Gestalt der Photographie, seiesin
der der Schallplatte. Die Kathedrale verlifit ihren Platz, um in
dem Studio eines Kunstfreundes Aufnahme zu finden; das
Chorwerk, das in einem Saal oder unter freiem Himmel exe-
kutiert wurde, it sich in einem Zimmer vernehmen.

Die Umstinde, in die das Produkt der technischen Re-
produktion des Kunstwerks gebracht werden kann, mégen im
iibrigen den Bestand des Kunstwerks unangetastet 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 vor-
beizieht, so wird durch diesen Vorgang am Gegenstande der
Kunst ein empfindlichster Kern beriihrt, den so verletzbar
kein natiirlicher hat. Das ist seine Echtheit. Die Echtheit einer
Sache ist der Inbegriff alles vom Ursprung her an ihr Tradier-
baren, von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen
Zeugenschaft. Da die letztere auf der ersteren fundiert ist, so
gerit in der Reproduktion, wo die erstere sich dem Menschen
entzogen hat, auch die letztere: die geschichdiche Zeugen-
schaft der Sache ins Wanken. Freilich nur diese; was aber der-
gestalt ins Wanken gerit, das ist die Autoritit der Sache.*

Man kann, was hier ausfillt, im Begriff der Aura zusam-
menfassen und sagen: was im Zeitalter der technischen Re-
produzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das ist seine
Aura. Der Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist
iiber den Bereich der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik,
so liefSe sich allgemein formulieren, list das Reproduzierte aus dem

4 Die kiimmerlichste Provinzauffithrung des »Faust« hat vor einem
Faustfilm jedenfalls dies voraus, dafd sie in Idealkonkurrenz zur Wei-
marer Urauffithrung steht. Und was an traditionellen Gehalten man
vor der Rampe sich in Erinnerung rufen mag, ist vor der Filmleinwand
unverwertbar geworden — daff in Mephisto Goethes Jugendfreund
Johann Heinrich Merck steckt, und was dergleichen mehr ist.
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Bereich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielfiil-
tigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen Vorkommens sein
massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt, dem Auf-
nehmenden in seiner jeweiligen Situation entgegenzukommen,
aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese beiden Prozesse fithren
zu einer gewaltigen Erschiitterung des Tradierten — einer Er-
schiitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegenwiirtigen
Krise und Erneuerung der Menschheit ist. Sie stehen im eng-
sten Zusammenhang mit den Massenbewegungen unserer
Tage. Ihr machtvollster Agent ist der Film. Seine gesellschaft-
liche Bedeutung ist auch in ihrer positivsten Gestalt, und ge-
rade in ihr, nicht ohne diese seine destruktive, seine katharti-
sche Seite denkbar: die Liquidierung des Traditionswertes am
Kulturerbe. Diese Erscheinung ist an den grof3en historischen
Filmen am handgreiflichsten. Sie bezieht immer weitere Po-
sitionen 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 dringen sich an
den Pforten«’ so hat er, ohne es wohl zu meinen, zu einer
umfassenden Liquidation eingeladen.

111

Innerhalb grofSer geschichtlicher Zeitriume verindert sich mit der
gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art
und Weise ibrer Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in der
die menschliche Sinneswahrnehmung sich organisiert — das
Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich sondern
auch geschichtlich bedingt. Die Zeit der Vélkerwanderung, in
der die spitromische Kunstindustrie und die Wiener Genesis

5 Abel Gance: Le temps de I'image est venu, in: L’art cinématogra-
phique II. Paris 1927, p. 94-96.
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103

1. Einleitung

Seitdem Buchstaben, Bilder und Laute durch technische Ge-
rite wie Druckerpresse, Photoapparat, Grammophon oder
Telefon gespeichert, verarbeitet und verbreitet werden kén-
nen, haben diese nicht nur die Kommunikation und die sinn-
liche Wahrnehmung, sondern auch die Kiinste verindert. Die
Einsicht, daf Medien zum Kunst- und Erfahrungswandel bei-
tragen, gehort zu den wichtigsten Thesen der neueren Kunst-
und Kulturtheorie und hat dazu beigetragen, dafi sich eine
neue akademische Disziplin mit der Bezeichnung Medienwis-
senschaft etablieren konnte. Sie biindelt nicht nur Ficher wie
Zeitungs- und Filmwissenschaft, sondern hat auch Fragestel-
lungen und Arbeitsweisen der Kultur-, Gesellschafts- und Ge-
schichtswissenschaften verindert. Dieser Wissens- und Dis-
ziplinwandel geht auf Artikel und Biicher zuriick, die im
ersten Drittel des 20. Jahrhunderts veroffentlicht wurden. Sie
waren Reaktionen auf die Entstehung der Massenkultur seit
Ende des 19. Jahrhunderts, die mit der Ausbreitung der Me-
dien einherging und von ihnen vorangetrieben wurde.

Zu den Autoren, die sich frith mit dem Wandel der Kunst-
und Erfahrungsformen unter dem Einfluff von Medien be-
schiftigt haben, gehdrt Walter Benjamin (1892-1940). Zusam-
mengefa3t sind viele seiner Einsichten und Uberlegungen in
dem 1935 entstandenen Aufsatz »Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit«. Obwohl er mit etwa
40 Druckseiten nur einen begrenzten Umfang hat, bekam er
durch seine umfassende historische und #sthetische Ausrich-
tung und seine nachhaltige Wirkung den Status eines Jahr-
hunderttextes. Erschienen ist der Aufsatz 1936 auf franzésisch
in der Zeitschrift fiir Sozialforschung. Allerdings nahm die Re-

daktion Verinderungen und Streichungen vor, denen Benja-
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min nur widerwillig zustimmte. 1939 hat er den deutschen
Text noch einmal iiberarbeitet, doch ist diese Fassung zu sei-
nen Lebzeiten nicht erschienen. Gedruckt wurde sie 1955 in
der zweibindigen Ausgabe der Schriften. Die Rezeption setzte
jedoch erst ein, als der Aufsatz 1963 zusammen mit den Ar-
beiten »Kleine Geschichte der Photographie« und »Eduard
Fuchs, der Sammler und der Historiker« in einem Band der
edition subrkamp erschien.

Diese letzte Fassung von 1939 wird hier nachgedruckt und
bildet die Grundlage des Kommentars. Weitere Fassungen
werden beriicksichtigt und zum Teil erldutert. So unterschied-
lich diese im einzelnen sind, so sehr ist der Kunstwerk-Aufsatz
im Gegensatz zu vielen anderen Arbeiten Benjamins dennoch
ein in sich geschlossener Text. Durch die von Benjamin erst in
der letzten Fassung verwendete Bezeichnung des ersten Ka-
pitels als »Vorwort« und des letzten als »Nachwort« wird dies
unterstrichen und der Buchcharakter des Textes betont. Den-
noch enthilt er auch viele aphoristische und fragmentarische
Elemente wie Andeutungen oder thesenhafte Zuspitzungen,
von denen eine grofle Wirkung ausging. Seit Ende der sech-
ziger Jahre hat Benjamins Arbeit eine Fiille von Publikationen
angeregt, ist in mehr als 20 Sprachen iibertragen worden (vgl.
Wesseling 2003, S. 143-146) und hat inzwischen zu einer neuen
dsthetischen Terminologie beigetragen, die Eingang in Wor-
terbiicher fand. Damit erreichte der Aufsatz einen Zustand der
Rezeption, den Benjamin 1937 in seiner Abhandlung iiber
Eduard Fuchs mit einer Formulierung Goethes wie folgt cha-
rakeerisierte: »Alles, was eine groffe Wirkung getan hat, kann
eigentlich gar nicht mehr beurteilt werden« (GS II 467). Es soll
hier dennoch versucht werden.

Benjamin war nicht der einzige Autor, der sich mit dem
Einfluff von technischen Medien auf Wahrnehmung, Kunst
und Kultur beschiftigte. Seit Ende des 19. Jahrhunderts sind
umfangreiche Werke zur Geschichte der literarischen Medien
erschienen, die er kannte. Es handelt sich um die vierbindige
Geschichte des deutschen Buchhandels von Friedrich Kapp und
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Johann Goldfriedrich (1886-1913), die zweibindige Geschichte
des deutschen Briefes von Georg Steinhausen (1889-1891) und
die dreibindige Geschichte des deutschen Zeitungswesens von
Ludwig Salomon (1900-1906). Beeinflufft wurde Benjamin
allerdings eher durch Arbeiten von Kunsthistorikern mit kul-
turhistorischen Forschungsinteressen. Zu ihnen gehdren
Eduard Fuchs, iiber den er den erwihnten Aufsatz schrieb,
einige Mitarbeiter der »Kulturwissenschaftlichen Bibliothek
Warburgg, zu denen er 1928 Kontakt aufzunehmen versuchte,
und Vertreter der Wiener Schule, die er im Kunstwerk-Aufsatz
erwihnt. Hinzu kamen seit Mitte der zwanziger Jahre Bei-
trige, die sich mit dem kiinstlerischen und kulturellen Status
des Films beschiftigten: Béla Balazs’ Buch Der sichtbare
Mensch oder die Kultur des Films (1924), Bertolt Brechts Auf-
satz »Der Dreigroschenprozeff« (1931), Rudolf Arnheims Dar-
stellung Film als Kunst (1932) und Siegfried Kracauers Film-
besprechungen in der Frankfurter Zeitung (seit 1924).

Benjamin kannte diese Arbeiten genau. Doch anders als
seinen Zeitgenossen ging es ihm nicht in erster Linie um den
Einfluf! des Films auf Kunst und Kultur oder seine istheti-
schen Eigenheiten, sondern um den Wandel der Wahrneh-
mung und der Kunst durch technisch hergestellte Bilder, also
um die neuen Erfahrungsformen in der Moderne. Burkhardt
Lindner, der kurz vor Fertigstellung dieses Kommentars eine
anspruchsvolle Deutung des Kunstwerk-Aufsatzes im Rah-
men des von ihm herausgegebenen Benjamin-Handbuchs
vorgelegt hat, ist zuzustimmen, wenn er meint, daff Benjamin
eine »kritische Revision der philosophischen Asthetik« vorge-
nommen habe (2006, S.231). Man kann diese Auffassung er-
ginzen und sagen, daf§ Benjamin dabei den Wandel der Wahr-
nehmung zur Grundlage einer Theorie des Kunstwandels
gemacht hat. Gerade diese Verkniipfung von Kunst- und
Wahrnehmungstheorie it Benjamins Uberlegungen zu ei-
nem Wendepunkt in der Geschichte der Asthetik werden, wie
hier iiber den Kommentar hinaus gezeigt werden soll.

Die historische Einfiihrung (Kap. 2) stellt die einschligi-
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gen Schriften Benjamins in den Zusammenhang der Medi-
enentwicklung und erliutert die Entstechungsgeschichte des
Kunstwerk-Aufsatzes. Die Prisentation des Textes (Kap. 3)
skizziert den Gedankengang, verzichtet aber wegen der Kom-
plexitit der Formulierungen auf eine durchgehende Para-
phrase aller Aussagen; statt dessen werden Sachverhalte und
thematische Anspielungen erliutert. Das Kapitel zur Rezep-
tionsgeschichte (Kap. 4) behandelt die Auseinandersetzungen
seit der Drucklegung des Aufsatzes: die Aneignung des Textes
zu Lebzeiten und die Entdeckung der verschiedenen Bedeu-
tungsschichten seit den sechziger Jahren. Zu zeigen ist hier,
dafl sich in der Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk-
Aufsatz die Geschichte der neueren Asthetik und ihre Ver-
wandlung in eine Kultur- und Medienisthetik widerspiegelt.
Da sich die wissenschaftliche Diskussion des Kunstwerk-
Aufsatzes mit der Rezeptionsgeschichte iiberschneidet, wer-
den die Positionen der Forschung (Kap. 5) auf diese Entwick-
lung bezogen, wegen der Vielzahl der Arbeiten aber nur
knapp resiimiert. Im Stellenkommentar (Kap. 6) werden die
von Benjamin erwihnten Techniken, Namen und Schriften
erliutert; wenn diese in seinem Werk auch anderswo auftau-
chen oder durch personliche Erfahrungen geprigt sind, wird
dies ebenfalls nachgewiesen. Das Glossar (Kap. 7) definiert
die zentralen Begriffe des Aufsatzes, auf die sein Verfasser gro-
Ben Wert legte. Zum biographischen Abrif§ (Kap. 8) und der
kommentierten Auswahlbibliographie (Kap.9) kommt ein
Verzeichnis der Filme, die Benjamin im Kunstwerk-Aufsatz
und in weiteren Arbeiten erwihnt hat, um die empirische
Basis der Ausfithrungen zu dokumentieren (Kap. 10). Da
Benjamin den Aufsatz zu Lebzeiten nicht in der von ihm
gewliinschten Form verdffentichen konnte und in Briefen
Erliuterungen geliefert hat, werden die wichtigsten hier in
chronologischer Folge abgedrucke. Auf sie wird in den Kom-
mentarteilen durch die Angabe »Brief« mit der entsprechen-
den Nummer verwiesen, auf den Text des Kunstwerk-Aufsat-
zes durch einfache Seitenverweise. Die Gesammelten Schrifien
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werden im Text mit der Sigle »GS«, die Gesammelten Briefe
mit der Sigle »GB« zitiert (vgl. Kap. 9, Auswahlbibliographie).
Fiir Unterstiitzung danke ich Horst Brithmann, Steffen Haug
und Bernd Stiegler.
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