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Die Begriindung der schénen Kiinste und die Ein-
setzung ihrer verschiedenen Typen geht auf eine
Zeit zuriick, die sich eingreifend von der unsrigen
unserschied, und auf Menschen, deren Machs iiber
die Dinge und die Verhiltnisse verschwindend im
Vergleich zu der unsrigen war. Der erstaunliche Zu-
wachs aber, den unsere Mistel in threr Anpassungs-
fihigkeit und ihrer Prizision erfahren haben,
stellt uns in naher Zukunft die eingreifendsten
Verinderungen in der antiken Industrie des Schi-
nen in Aussicht. In allen Kisten gibt es einen
physischen Teil, der nicht linger so betrachtet und
so behandelt werden kann wie vordem; er kann
sich nicht {inger den Einwirkungen der modernen
Wissenschaft und der modernen Prazis entzichen.
Weder die Materie, noch der Raum, noch die Zeit
sind seit zwanzig Jahren, was sie seit jeher gewesen
sind. Man mufl sich darauf gefafit machen, dafl so
grofle Neuerungen die gesamte Technik der Kiinste
verindern, dadurch die Invention setbst beeinflus-
sen und schlieflich vielleicht dazu gelangen werden,
den Begriff der Kunst selbst auf die zauberhafteste
Art zu verindern.

Panl Valéry: Piéces sur Part. Paris [o. [.],

p. 103/104 {+La conguéte de Pubiguité«).

Vorworr

Als Marx die Analyse der kapitalistischen Produktionsweise
unternahm, war diese Produkiionsweise in den Anfingen.
Marx richtete seine Unternehmungen so ein, dafl sie progno-
stischen Wert bekamen. Er ging auf die Grundverhilinisse der
kapitalistischen Produktion zuriick und stellte sie so dar, dafl

“sich aus thnen ergab, was man kinflighin dem Kapitalismus

noch zutrauven kinne. Es ergab sich, dafl man ihm nicht nur
eine zunehmend verschirfte Ausbeutung der Proletarier zu-
trauen kinne, sondern schiieflich auch die Herstellung von Be-
dingungen, die die Abschaffung seiner seibst mdglich 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 Kulturgebieten die Verinderung der
Produkticnsbedingungen zur Geltung zu bringen. In welcher
Gestalt das geschah, 138t sich erst heute angeben. An diese An-
gaben sind gewisse prognostische Anforderungen zu stellen. Es
entsprechen diesen Anforderungen aber weniger Thesen iiber
die Kunst des Proletariats nach der Machtergreifung, geschweige
die der klassenlosen Gesellschaft, als Thesen iiber die Entwick-
lungstendenzen der Kunst unter den gegenwirtigen Produk-
tionsbedingungen, Deren Dialektik macht sich im Uberbau niche
weniger bemerkbar als in der Okonomie. Darum wire es falsch,
den Kampfwert solcher Thesen zu unterschitzen. Sie setzen
eine Anzahl iiberkommeper Begriffe — wie Schipfertum. und
Genialitit, Ewigkeitswert und Geheimnis — beiseite — Begriffe,
deren unkontrollierte {und augenblicklich schwer kontrollier-
bare) Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmaterials in
faschistischem Sinn fithrt. Die im folgenden new in die Kunst-

. theorie eingefithrten Begriffe wnterscheiden sich von geliufige-

rens dadurch, dafl sie fir die Zwecke des Faschismus vollkommen
unbranchbar sind. Dagegen sind sie zur Formulierung revolutio-
‘miver Fardevunoen in dev Kunstoolitilk brawebbar.
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Das Kunstwerk ist grundsitzlich immer reproduzierbar gewe-
sen. Was Menschen gemacht hatten, das konnte immer von
Menschen hachgemacht werden. Solche Nachbildung wurde auch
ausgeiibt von Schiilern zur Ubung in der Kunst, von Meistern
zur Verbreitung der Werke, endlich von gewinnliisternen Drit-
ten. Dem gegeniiber ist die technische Reproduktion des Kunst-
werkes etwas Neues, das sich in der Geschichte intermirtierend,
in weit auseinanderliegenden Schitben, aber mit wachsender
Intensitit durchsetzt. Die Griechen kannten nur zwei Verfahren
technischer Reproduktion von Kunstwerken: den Gufl und die
Prigung. Bronzen, Terrakotten und Miinzen waren die einzigen
Kunstwerke, ‘die von ihnen massenweise hergestellt werden
konnten. Alle Gibrigen waren einmalig und technisch nicht zu
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 Verinde-
rungen, die der Drudk, die technische Reproduzierbarkeit der
Schrift, in der Literatur hervorgerufen hat, sind bekannt. Von
der Erscheinung, die hier in weltgeschichtlichem Mafstab be-
trachtet wird, sind sie aber nur ein, freilich besonders wichriger
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 Verfahren,
das die Auftragung der Zeichnung auf einen Stein von ihrer
Kerbung in etnen Holzblock oder ibrer Atzung in eine Kupfer-
platte unterscheidet, gab der Graphik zum ersten Mal die Mdg-
lichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein massenweise (wie vordem)
. sondern in tiglich neven Gestaltungen auf den Marke zu brin-
- gen. Die Graphik wurde durch die Lithographie befahigt, den
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mehr dem ins Objektiv blidkenden Auge allein zufielen. Da das
Auge schneller erfaflt, als die Hand zeichnet, so wurde der
Prozef bildlicher Reproduktion so ungeheuer beschleunigt, dafl
er mit dem Sprechen Schritt halten konnte. Der Filmoperateur

“fixiert im Atelier kurbeind die Bilder mit dér gleichen Schnellig-

keit, mit der der Darsteller spricht. Wenn in der Lithographie
virtuell die illustrierte Zeitung verborgen war, so in der Photo-
graphie der Tonfilm. Die technische Reproduktion des Tons
wurde am Ende des vorigen Jahrhunderts in Angriff genommen.
Diese konvergierenden Bemiihungen haben eine Situation ab-
sehbar gemacht, die Paul Valéry mit dem Satz kennzeichnet:
»Wie Wasser, Gas und elektrischer Strom von weither auf einen
fast unmerklichen Handgriff hin in unsere Wohnungen kom-
men, um uns zu bedienen, so werden wir mit Bildern oder mit
Tonfolgen versehen werden, die sich, auf einen kleinen Griff,
fast ein Zeichen einstellen und uns ebenso wieder verfassen«.!
Um neunzebnbundert batte die technische Reproduktion einen
Standard erreicht, auf dem sie nicht nur die Gesamtheit der
itberkommenen Kunstwerke zu threm Objekt zu machen und
deren Wirkung den tiefsten Verdndernngen zu unterwerfen
begann, sondern sich einen eigenen Platz unter den kiinstleri-
schen Verfabrungsweisen eroberte. Fir das Studium dieses

"Standards ist niches aufschlufreicher, als wie seine beiden ver-
-schiedenen Manifestationen ~ Reproduktion des Kunstwerks

und Filmkunst — auf die Kunst in threr iberkommenen Gestalt
zurfickwirken.

iI

Noch bei der hachstvollendeten Reproduktion fillt eines aus:
das Flier und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein
an dem Orte, an dem es sich befindet. An diesem einmaligen
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Besitzverhilinisse, in die es eingetreten sein mag2 Die Spur der
ersteren ist nur durch Analysen chemischer oder physikalischer
Art zu férdern, die sich an der Reproduktion nicht vollzichen
lassen; die der zweiten ist Gegenstand einer Tradition, deren
Verfolgung von dem Standort des Originals ausgehen muf.
Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner
Echtheit aus. Analysen chemischer Art an der Patina einer
Bronze konnen der PFeststellung ihrer Echtheit forderlich sein;
entsprechend kann der Nachweis, daff eine bestimmte Hand-
schrift des Mittelalters aus einem Archiv des fiinfzehnten Jahr-
hunderts stammt, der Feststellung ihrer Echtheir forderlich sein.
Der gesamte Bereich der Echtheit entziebt sich der technischen —
- und natirlich nicht nur der technischen — Reproduzierbar-
keit’. Wihrend 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 dop-
pelter. Erstens erweist sich die technische Reproduktion dem
Original gegeniiber selbstindiger als die manuelle. Sie kann, bei-
spielsweise, in der Photographie Ansichten des Originals hervor-
heben, die nur der verstellbaren und ihren Blickpunkt willkiir-
lich wihlenden Linse, nicht aber dem menschlichen Auge zuging-
lich sind, oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der Vergrofie-
rung 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 mache sie

2 Natiitlich umfafit die Geschichte des Kunstwerks noch mehr: die Geschichte der
IMona Lisa =.B. Art und Zahl der Kopien, die im sicbzehnten, achtzehnzen, neun-
zehnten Jahrhundert von ihr gemacht worden sind.

3 Gerade weil die Echtheit nicht reproduzierbar ist, hat das intensive Eindringen ge-
wisser Reproduktionsverfahren - es waren technische - die Mandhabe zur Differen-
zierung und Stufung der Echtheir gegeben. Soiche Unterscheidungen auszubilden, war
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thm moglich, dem Aufnehmenden entgegenzukommen, sei es
in Gestalt der Photographie, sei es in der der Schallplarte. Die
Kathedrale verlifit ihren Platz, um in dem Studio eines Kunst-
freundes Aufnahme zu finden; das Chorwerk, das in enem
Saal oder unter freiem Himmel exckutiert %:zwm, 138t sich in
einem Zimmer vernehmen.

Die Umstinde, in die das Produkt der technischen Reproduktion

. . des Kunstwerks gebracht werden kann, mdgen im ibrigen 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 vorbeizieht, so wird
durch diesen Vorgang am Gegenstande der Kunst Qm empfind-
lichster Kern berithrt, den so verletzbar kein natiirlicher hat,
Das ist seine Echtheit. Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff
alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von threr materiel-
len Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft. Da die
letztere auf der ersteren fundiert ist, so gerdt in der Reproduk-
tion, wo die erstere sich dem Menschen entzogen hat, auch die’
letztere: die geschichtliche Zeugenschaft der Sache ins Wanken.
Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken gerit, das
ist die Autoritit der Sache?,

Man kann, was hier ausfille, im Begriff der Aura zusammen-
fassen und sagen: was im Zeitalter der technischen Reproduzier-
barkeit des Kunstwerks verkiimmert, das ist seine Aura. Der
Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist {iber den
Bereich der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik, so liefle

" sich allgemein formulieren, l6st das Reproduzierte aus dem Be-

‘reich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion verviel-
faltigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen Vorkommens
‘sein massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt,
:dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situation entgegenzu-
‘kommen, aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese beiden Pro-
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einer Erschiitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegen-
wirtigen Krise und Erneuerung der Menschheit ist. Sie stehen
im engsten Zusammenhang mit den Massenbewegungen unserer
Tage. Ihr machtvollster Agent ist der Film. Seine gesellschaft-
liche Bedeutung ist auch in ihrer positivsten Gestalt, und gerade
in ihr, nicht ohne diese seine destrukrive, seine kathartische Seite
denkbar: die Liquidierung des Traditionswertes am Kulturerbe.
Diese Erscheinung ist an den grofilen historischen Filmen 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 Religions-
stifter, ja alle Religionen ... warten auf ilire belichtete Aufer-
stehung, und die Hercen dringen sich an den Pforten«® so
hat er, ohne & wohl zu meinen, zu einer umfassenden Liquida-
tion eingeladen.

I
Innerbalb grofler geschichtlicher Zeitrdume verdndert sich mit
der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch
die Art wnd Weise ibrer Sinneswabrnebmung. Die Art und
Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich organi-
siert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich
sondern auch geschichtlich bedingt. Die Zeit der Vélkerwan-
derung, in der die spitromische Kunstindustrie 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 Ge-
wicht der klassischen Uberlieferung stemmten, unter dem jene
Kunst begraben gelegen hatte, sind als erste auf den Gedanken

gekommen, aus ihr Schliisse auf die Organisation der Wahr-
. . - PO N . T = T, P T
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eigen war. Sie haben nicht versucht — und konnten vielleicht
auch nicht hoffen —, die gesellschaftlichen Umwiilzungen zu zei-
gen, die in diesen Verinderungen der Wahrnehmung ihren
Ausdruck fanden. Fiir die Gegenwart liegen die Bedingungen
einer entsprechenden Einsicht giinstiger. Und wenn Verinderun-
gen im Medium der Wahrnehmung, deren Zeitgenossen wir
sind, sich als Verfall der Aura begreifen lassen, so kann man
dessen gesellschaftiiche Bedingungen aufzeigen.

Es empfiehlt sich, den oben fiir geschichtliche Gegenstinde vor-

.geschlagenen Begriff der Aura an dem Begriff einetr Aura von

natiirlichen Gegenstinden zu illustrieren. Diese letztere definie-
ren 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 heifit die Aura dieser Berge, dieses
Zweiges atmen: An der Hand dieser Beschreibung ist es ein
Leichtes, - die gesellschaftliche Bedingtheit des gegenwirtigen
Verfalls der Aura einzusehen. Er beruht auf zwei Umstinden,
die beide mit der zunehmenden Bedeutung der Massen im heu-

- .tigen Leben zusammenhingen. Nimlich: Die Dinge sich rdum-

lich und menschiich sniberzubringen« ist ein genan so leiden-

| schaftiiches Anliegen der gegenwirtigen Massen® wie es ihre

Tendenz einer Uberwindung des Einmaligen jeder Gegebenbeit

- durch die Aufnabme von deren Reproduktion ist. Tagtiglich

macht sich unmabweisbarer das Bediirfnis geltend, des Gegen-
stands aus nichster Nihe im Bild, vielmehr im Abbild, in der

-Reproduktion, habhaft zu werden. Und unverkennbar unter-

scheidet sich die Reproduktion, wie illustrierte Zeitung und
Wochenschau sie-in Bereitschaft halten, vom Bilde. Einmaligkeit

1 und Dauer sind in diesem so eng verschranke wie Fliichtigkeit
£ und Wiederholbarkeit in jener. Die Entschilung des Gegenstan-
e des aus seiner Hiille, die Zertriimmerung der Aura, ist die Si-
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gnatur-einer Wahrnehmung, deren »Sinn fiir das Gleichartige in
der Welt« so gewachsen ist, dafl sie es mittels der Reproduktion
auch dem Einmaligen abgewinnt, So bekundet sich im anschau-
lichen Bereich was sich im Bereich der Theorie als die zuneh-
mende Bedeutung der Statistik bemerkbar macht. Die Ausrich-
tung der Realitit auf die Massen und der Massen auf sie ist ein
Vorgang. von unbegrenzter Tragweite sowohl fiir das Denken
wie fiir die Anschauung.

v

Die Einzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem- Einge-
bettetsein in den Zusammenhang der Tradition. Diese Tradi-
tiott selber ist freilich etwas durchaus Lebendiges, etwas aufler-
ordentlich Wandelbares. Eine antike Venusstatue z. B. stand in
einem anderen Traditionszusammenhange bet den Griechen, die
sie zum Gegenstand des Kultus machten, als bei den mitrelalter-
lichen Klerikern, die einen unheilvollen Abgott in ihr erblick-
ten. Was aber beiden in gleicher Weise entgegentrat, war ihre
Einzigheit, mit einem anderen Wort: ihre Aura. Die urspriing-
liche Art der Einbettung des Kunstwerks in den Traditionszu-
sammenhang fand ihren Ausdruck im Kuls, Die dltesten Kunst-
werke sind, wie wir wissen, im Dienst eines Rituals entstanden,
zuerst eines magischen, dann eines religidsen. Es ist nun von
entscheidender Bedeutung, daf - diese auratische Daseinsweise
des Kunstwerks niemals durchaus von seiner Ritualfunksion
sich 16st7. Mit anderen Worten: Der einzigartige Wert des
sechtene Kunstwerks bat seine Fundierung im Ritual, in dem
és seinen oviginiren und ersten Gebrauchswert batte. Diese mag
so vermittelt sein wie sie will, sie ist auch noch in den profansten
Formen des Schonheitsdienstes als sikularisiertes Ritual erkenn-
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bar®. Der profane Schonheitsdienst, der sich mit der Renais-
sance herausbilder, um fiir drei Jahrhonderte in Geltung zu
bleiben, lifit nach Ablauf dieser Frist bei der ersten schweren
Erschiitterung, von der er betroffen wurde, jene Fundamente
deutlich erkennen. Als ndmlich mit dem Aufkommen des ersten
wirklich revolutioniiren Reproduktionsmittels, der Photogra-
phie (gleichzeitig mit dem Anbruch des Sozialismus) die Kunst
das MNahen der Krise spiirt, die nach weiteren hundert Jahren
unverkennbar geworden ist, reagierte sie mit der Lehre vom

- Part pour Part, die eine Theologie der Kunst ist. Aus ihr ist

dann weiterhin geradezu eine negative Theologie in Gestalt
der Idee einer »reinen« Kunst hervorgegangen, die nicht nur
jede soziale Funktion sondern auch jede Bestimmung durch ei-
nen gegenstindlichen Vorwurf ablehnt. (In der Dichtung hat’
Mallarmé als erster diesen Standort erreicht.) .

Diese Zusammenhinge zu ihrem Recht kommen zu lassen, ist
unerliflich fiir eine Betrachtung, die es mit dem Kunstwerk
im Zeitalter seiner 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 parasi-
tiren Dasein am Ritual. Das reproduzierte Kunstwerk wird in

immer steigendem Mafle die Reproduktion eines auf Reprodu-
. zierbarkeit angelegten Kunstwerks®. Von der photographischen

8 In dem Mafle, in dem der Kultwert des Bildes sich sikularisiert, werden die Vor-

4o stellungen vom Substrar seiner Einmaligheit unbestimmter. Immer mehr wird die

Einmaligkeit der im Kaultbilde waltenden Erscheinung von der empirischen Einmalig-

2. keit des Bildners oder seiner bildenden Leistung in der Vorstellung des Aufnchmen-
" den verdringt. Preilich niemals ganz ohne Rest; der Begriff der Echtheit hirt nie-
“mals auf, Gber den der authentischen Zuschreibung hinauszutendieren. (Das zeigt sich
“besonders déutlich am Sammler, der immer etwas vom Fesischdiener behilt und durch
7 seinen Besitz des Kunstwerks an dessen kultischer Kraf Anteil har.) Unbeschadet
- dessen bleibt  die Funktion des Begriffs des Authentischen in der Kunstherrachiung

eindeutig: mit der S3kularisierung der Kunst tritt die Authentizitie an die Stelle des

Warlrernrre
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- Platte z.B. ist eine Vielheit von Abziigen moglich; die Frage
. “nach dem echten Abzug hat keinen Sinn. In dem Augenblick
“aber, da der Mafstab der Echtheit an der Kunstproduktion
wersagt, hat sich auch die gesamte soziale Funbtion der Kunst,
umgewilzt. An die Stelle ibrer Fundierung anfs Ritnal tritt
. thre Fundierung auf eine andere Praxis: nimlich ibre Fundie-
“Iitung auf Politik,

v

Die Rezeption von Kunstwerken erfolgt mit verschiedenen
Akzenten, unter denen sich zwei polare herausheben. Der ecine
dieser Akzente liegt auf dem Kultwert, der andere auf dem
Ausstellungswert des Kunstwerkes'® 1, Die kiinstlerische Pro-

eines Films so teuer ist, daf ein Einzelner, der z. B, ein Gemilde sich leisten kénnte,
sich den Film nicht mehr leisten kann, 5927 hat man errechnet, dafl ein griBerer Film,
um sich zu rentieren, ein Publikum von neun Mitlionen erreichen miisse. Mit dem
Tonfilm ist hier allerdings zunichst eine riidkliufige Bewegung eingetreten; sein
Publikum schrinkee sich auf Sprachgrenzen ein, und das geschah gleichzeitig mit der
Betonung nationaier Interessen durch den Faschismus, Wichtiger aber als diesen Riick-
schlag zu registrieren, der im Gbrigen durch die Synchronisierung abgeschwiicht wurde,
ist es, seinen Zusammenhang mit dem Faschismus jns Auge za fassen. Die Gleich-
zeitigheit beider Erscheinungen beruhr auf der Wirtschaftskrise, Die gleichen Storun-
gen, die im Groflen geschen zu dem Versudh gefiihrt haben, die bestchenden Bigen-
tumsverhiltnisse mic offener Gewalt festzuhalten, haben das vonr der Krise bedrohte
Filmkapital dazu gefiihre, die Vorarbeiten zum Tonfilm zu forcieren, Die Ein-
fishrung des Tonfilms bradite sodann eine zeitweilige Erleichterung, Und zwar nicht
nur, weil der-Tonfilm von revem die Massen ins Kino fithrte, sondern auch weil der
Tonfilm neue Kapitalien aus der Elekerizitissindustrie mir dem Filmkapital soli-
darisch machte. So hat er von auflen betrachrer nationale Interessen geftrdert, von
innen betrachter aber die Filmproduktion nod mehr internationalisiers als vordem.’
10 Diese Polaritit kana in der Asthetik des Idealismas, dessen Begriff der Schonheit
sie im Grunde als eine ungeschiedene umschliefie {demgemiR als eine geschiedene aus-
schlieBt) nicht zu ihrem Rechte gelangen. Immerhin meldet sie sich bei Hegel so
deutlich' an, wie dies in den Schranken des Idealisrrus denkbar ist. »Bilders, so
heiflt a5 in dern Vorlesunoen mie Bhilfaemmbie 3o o Lo a . g oo
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duktion beginnt mit Gebilden, die im Dienste des Kults stehen.
Von diesen Gebilden ist, wie man annehmen darf, wichtiger,
dafl sie vorhanden sind als daf sie gesehen werden. Das Elen-
tier, das der Mensch der Steinzeit an den Winden seiner Hehle
abbildet, ist ein Zauberinstrument. Er stellt es zwar vor seinen
Mitmenschen aus; vor allem aber ist es Geistern zugedacht,

~-Der Kultwert als solcher scheint heute geradezu daraufhinzu-
. dringen, das Kunstwerk im Verborgenen zu halten: gewisse

Goteerstatuen sind nur dem Priester in der cella zuginglich,
gewisse Madonnenbilder bleiben fast das ganze Jahr tiber ver-

Kirche herausgetreten ist.« (Georg Wilhelm Friedrich Flegel: Werke, Vollstindige
Ausgabe durch einen Verein von Freunden des Verewigten. Bd. 9: Vorlesungen
iiber die Philosophic der Geschichte. Hrsg. von Eduard Gans, Berlin 837, 7. 414.)
Auch eine Stelle in den Vorlesungen iiber die Asthetik weisz daraaf hin, daR Hegel
hier ¢in Problem gespiirt hat. »... wir sind<, so heifit es in diesen Vorlesungen, »dar-
iiber hinaus Werke der Kunst gorrlich verchren und sie anbezen zu kénnen, der Ein-
druck, den sie machen, ist besonnenerer Art, und was durch sie in uns erregt wird,
bedarf noch eines héheren Prisfsteinse. {Hegel, L ¢. Bd. 10; Vorlesungen iber die
Aesthetik. Hrsg, von H. G. Hotho. Bd. 1. Berlin 1855, P 14 ‘
H Der Ubergang von der ersten Art der kiistlerischen Rezeption zur zweiten be-
stimmt den geschidutlichen Verlauf der kiinstlerischen Rezepsion iiberhaupt. Demun-
geachtet 158 sich cin gewisses Oszillieren zwischen jenen beiden polaren Rezeptions-
arter prinzipiell fiir jedes einzelne Kunstwerk aufweisen. So zum Beispiel fiir die
Sixtinische Madonna. $Seit Hubert Grimmes Untersuchung weil man, dafl die Six-
tinische Madonna urspriinglich fiir Ausstellungszwedke gemalt war. Grimme erhielt
der: Anstofl zu seinen Forsdhungen durch die Frage: ‘Was soll die Folzleisze im Vor-
dergrunde des Bildes, auf die sich die beiden Putren stiitzen? Wie konnte, so fragee
Grimme weiter, ein Raffael dazu kommen, den Mimmel mit einem Paar Porzieren
auszustattent Die Untersuchung ergab, daf die Sixtinische Madonna aniiflich der
Sffenclichen Aufbahrung des Papstes Sixtus in Auftrag gegeben worden war, Die
Aufbahrung der Pipste fand in einer bestimmten Seitenkapelle der Peterskirche statt,
Auf dem Sarge ruhend war, im nischenartigen Fiintergrunde dieser Kapelle, bei der
feierlichen Aufbahrung Raffacls Bild angebracht worden, Was Raffzel auf diesem Bilde
darsteilt ist, wie aus dgm Hintergrunde der mit griinen Porrieren abgegrenzten Mische
die Madonnz sich in Wolken dem pipstlichen Sarge nihers, Bei der Totenfeier fiir
Sixtus fand ein hervorragender Ausstellungswert von Raffaels Bild seine Verwendung,
Einige Zeit danach kam es auf den Hodhaltar in der Klosterkirche der Schwarzen

P
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hangen, gewisse Skulpturen an mittelalterlichen Domen sind
fiir den Betrachter zu ebener Erde nicht sichtbar, Mit der Eman-

- zipation der einzelnen Kunstiibungen aus dem Schofie des Ri-

tuals wachsen die Gelegenbeiten zur Ausstellung ibrer Produkte.
Die Ausstellbarkeit einer Portraithiiste, die dahin und dorthin
verschickt werden kann, ist grofler als die einer Gotrerstatue,
die ihren festen Ort im Innern des Tempels hat. Die Ausstell-
barkeit des Tafelbildes ist grofer als die des Mosaiks oder
Freskos, die ihm vorangingen. Und wenn die Ausstellbarkeit
einer Messe von Hause aus vielleicht nicht geringer war als die
einer Symphonie, so entstand doch die Symphonie in dem
Zeitpunke, als ihre Ausstellbarkeit grofier zu werden versprach
als die der Messe,
Mit den verschiedenen Methoden techrischer Reproduktion des
Kunstwerks ist dessen Ausstellbarkeit in so gewaltigem MafR
gewachsen, dafl die quantitative Verschiebung zwischen seinen
beiden Polen hnlich wie in der Urzeit in eine qualitative Ver-
inderung seiner Natur umschligt. Wie nimlich in der Urzeit
das Kunstwerk durch das absolute Gewicht, das auf seinem
Kultwert lag, in erster Linie zu einem Instrument der Magie
wurde, das man als Kunstwerk gewissermaflen erst spiter er-
kannte, so wird heute das Kunstwerk durch das absolute Ge-
wicht, das auf seinem Ausstellungswert liegt, zu einem Gebilde
mit ganz neuen Funktionen, von denen die uns bewufite, die
- kiinstlerische, als diejenige sich abhebt, die man spéter als eine
beiliufige erkennen mag'% So viel ist sicher, daR gegenwirtig
die Photographie und weiter der Film die brauchbarsten Hand-
haben zu dieser Erkenntnis geben.

12 Analoge Uberlegungen stellt, auf anderer Ebene, Brecht an: =Ist der Begriff
Kunstwerk nicht mehr zu halten fiir das Ding, das entstehr, wenn ein Kunstwerk zor
Ware verwandeit ist, dann miissen wir vorsichtiz und behutsam, aber unerschrodcen
diesen Begriff weglassen, wena wir nicht die Funktion dieses Dinges selber mic-
figuidieren wollen. denn durdh diete Phace mull oc bivndined nd swne adhon B aras.
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VI

In der Photographie beginnt der Ausstellungswert den Kult-
wert anf der ganzen Linie zuriickzudringen. Dieser weicht aber
nicht widerstandslos. Er bezieht eine letzte Verschanzung, und
die ist das Menschenantlitz. Keineswegs zufillig steht das Por-
trait im Mittelpunkt der frithen Photographie. Im Kult der
Erinnerung an die fernen oder dic abgestorbenen Lieben hat
der Kultwert des Bildes die letzte Zuflucht. Im flichtigen Aus-
druck eines Menschengesichts winkt aus den frithen Photogra-
phien die Aura zum letzten Mal. Das ist es, was deren schwer-
mutvolle und mit nichts zu vergleichende Schénheit ausmacht,
Wo aber der Mensch aus der Photographie sich zurlickzieht, da
tritt erstmals der Ausstellungswert dem Kulewert iiberlegen
entgegen. Diesem Vorgang seine Stiitte gegeben zu haben, ist die
unvergleichliche Bedeutung von Atget, der die Pariser Strafien
umn neunzehnhundert in menschenleeren Aspekten festhielt. Sehr
mit Recht hat man von ithm gesagr, dafl er sie aufnahm wie
cinen Tatort. Auch der Tatort ist menschenleer. Seine Aufnahme
erfolgt der Indizien wegen. Die photographischen Aufnahmen
beginnen bei Atger, Beweisstiicke im historischen Prozef zu
werden. Das macht ihre verborgene politische Bedeutung aus.
Sie fordern schon eine Rezeption in bestimmtem Sinne. IThnen
ist die freischwebende Kontemplation nicht mehr angemessen.
Sie beunruhigen den Betrachter; er fithlt: zu ithnen muf er einen
bestimmten Weg suchen, Wegweiser beginnen ihm gleichzeitig

die illustrierten Zeitungen aufzustellen. Richtige oder falsche —

gleichviel: In ihnen ist die Beschriftung zum ersten Mal obligat
geworden. Und es ist klar, daff sie cinen ganz anderen Charak-
ter hat als der Titel eines Gemildes. Die Direktiven, die der
Betrachter von Bildern in der illustrierten Zeitschrift durch die Be-

schriftung erhilt, werden bald darauf noch priziser und gebiete-

rischer im Film, wo die Auffassung von jedem einzelnen Bild

R + .
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Vi

Der Streit, der im Verlauf des neunzehnten Jahrhunderts zwi-
schen der Malerel und der Photographie um den Kunstwert
ihrer Produkre durchgefodhten wurde, wirkt heute abwegig
und verworren. Das spricht aber nicht gegen seine Bedeutung,
konnte ste vielmehr eher unterstreichen. In der Tat war dieser
Streit der Ausdruck einer weltgeschichtlichen Umwiilzung, die
als solche keinem der beiden Partner bewufit war. Indem das

Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit die Kumst von -

threm kultischen Fundament loste, erlosch auf immer der Schein
ibrer Autonomie. Die Funktionsverdnderung der Kunst aber,
die damir gegeben war, fiel aus dem Blickfeld des Jahrhunderts
heraus. Und auch dem zwanzigsten, das die Entwicklung des
Films erlebte, entging sie lange.

Hatte man vordem vielen vergeblichen Scharfsinn an die Ent-
scheidung der Frage gewandt, ob die Photographie eine Kunst
sei — obme die Vorfrage sich gestellt zu haben: ob nicht durch
die Erfindung der Photographie der Gesamtcharakter der Kunst
sich verdndert habe - so iibernabmen die Filmtheoretiker bald
die entsprechende voreilige Fragestellung. Aber die Schwierig-
keiten, welche die Photographie der iiberkommenen Asthetik
bereitet hatte, waren ein Kinderspiel gegen die, mit denen der
Film sie erwartete. Daher die blinde Gewaltsamkeit, die die
Anfinge der Filmtheorie kennzeichmet. So vergleicht Abel
Gance z.B. den Film mit den Hieroglyphen: »Da sind wir
denn, infolge einer hdchst merkwiirdigen Riickkehr ins Dage-
wesene, wieder auf der Ausdrucksebene der Agypter ange-
lIange ... Die Bildersprache ist noch nicht zur Reife gediehen,
weil unsere Augen ihr noch nicht gewachsen sind. Noch gibt es
nicht genug Achtung, niche genug Kult fiir das was sich in ihr
ausspricht.«?®* Oder Séverin-Mars schreibt: »Welcher Kunst
war ein Traum beschieden, der . . . poetischer und realer zugleich
cowracen wiaral Van colchem Sfandpunkt hetrachter sriirde der
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blicken ihrer Lebensbahn bewegen.«* Alexandre Arnoux sei-
nerseits beschlieBt eine Phantasie itber den stummen Film
geradezu mit der Frage: »Sollten nicht all die gewagten Beschrei-
bungen, deren wir uns hiermit bedient haben, auf die Defini-
tion des Gebets hinauslaufen?«¥® Es ist sehr lehrreich zu sehen,
wie das Bestreben, den Film der »Kunst« zuzuschlagen, diese
Theoretiker nétigt, mit einer Riicksichrslosigkeit ohnegleichen
kultische Elemente in ihn hineinzuinterpretieren. Und dodh
waren zu der Zeit, da diese Spekulationen vertffentlicht wur-
den, schon Werke vorhanden wie »L’Opinion publique« und
»La ruée vers I'or«. Das hindert Abel Gance nicht, den Ver-

‘gleich mit den Hieroglyphen heranzuzichen, und Séverin-

Mars spricht vom Film wie man von Bildern des Fra Angelico
sprechen konnte. Kennzeichnend ist, daf auch heute noch beson-
ders reaktionire Autoren die Bedeutung des Films in der glei-
chen Richtung suchen und wenn nidht geradezu im Sakralen so
doch im Ubernatiirlichen. Anliflich der Reinhardtschen Ver-
filmung des Sommernachtstraums stellt Werfel fest, daf es un-
zweifelhaft die sterile Kopie der Auflenwelt mit ihren Straflen,
Intérieurs, Bahnh&fen, Restaurants, Autos und Strandplit-
zen sei, die bisher dem Aufschwung des Films in das Reich der
Kunst im Wege gestanden hitte. »Der Film hat seinen wahren
Sinn, seine wirklichen Maglichkeiten noch nicht erfaflt ... Sie
bestehen in seinem einzigartigen Vermégen, mit natiirlichen
Mitteln und mit unvergleichlicher Uberzeugungskraft das Feen-
hafte, Wunderbare, Ubernatirliche zum Ausdruck zu brin-

T gen.eé

Vi

Definitiv wird Mm.m Kunstleistung des Bithnenschauspielers dem

1 Publikum durch diesen selbst in eigener Person prisentiert; da-

geoan wird die Kanetlaieriime dee Eilmarde werallame dome Trobl ..
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. Die Apparatur, die die Leistung des mmsmmwnmﬁamma
MMM Mwwmmcwmwﬁnw Mlmmp ist niche mmrmm,nmbﬂ.&mwn Leistung als
Totalitit zu respektieren. Sie nimmt unter Fithrung des Kame-
ramannes laufend zu dieser Leistung Stellung. Die Folge von
Stellungnabmen, -die der Cutter aus .%B pwmb wwmm_.»mmmnnMn
Material komponiert, bildet den fertiy montierten m:u.r mw.
umfafit eine gewisse Anzahl von Bewegungsmomenten, n.rw als
solche der Kamera erkannt werden miissen — von Spezialein-
stellungen wie Groflaufnahmen zu schweigen. So wird die Lei~
stung des Darstellers einer Reihe von optischen Tests 1524%“«-
fen. Dies ist die erste Folge des Umstands, .n.wmm die Leistung des
Filmdarstellers durch die Apparatur vorgefiihre wird. Die zwei-
te Folge beruht darauf, daf der mmﬁmmnﬂm:ﬂu .%..Q. E%m selbst
seine Leistung dem Publikum prisentiert, .mmm %.B mc.wﬂmb;
schauspicler vorbehaltene Moglichkeit einbiifit, die Leistung
wihrend der Darbietung dem Publikum anzupassen. U.wmmwm
kommt dadurch in die Haltung eines durch keinerlei persénli-
chen Kontakt mit dem Darsteller gestdrten mm.mﬁmnwmma.. Das
Publikum fihlt sich in den Darsteller nur ein, indem es &%. in
den Apparat einfiiblt, Es iibernimmt also dessen Haltung: es
testet'?, Das ist keine Maltung, der Kultwerte ausgesetzt wer-

den kfnnen.

X

i i i der Darsteller
Dem Film kommt es viel weniger darauf an, daf§ .
%MM Publikum einen anderen, als daff er der Apparatur sich

17 »Der Film ... gibt (oder kinnse geben): verwendbare Aufschliisse Giber Hwnm_wmdr““
Handlungen im Detail ... Jede Motivierung aus dem Q..n._.»wﬂnn Eh_nnnrﬁ Pmm&-
Innenleben der Personen gibt niemals die Hauptursache und ist m&.«on as haupt P
fiche Resulear der Handlungs. (Bredut, L o {S. 484), p. 268.) Die Erweiterung

i ie di iimdarsteller zustandebringt, ent-
tierbaren, die die Apparatur am Fi : | t
Mn—.m.Mw mmm .m.wwi.:i.....m?.r:: Pt on Ane Tofdae dac Toctiorharen die durch dis
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selbst darstellt. Einer der ersten, der diese Uminderung des
Darstellers durch die Testleistung gespiirt hat, ist Pirandello
gewesen. Es beeintrichtige die Bemerkungen, die er in seinem
Roman »Es wird gefilmt« dariiber macht, nur wenig, dafl sie

- sich darauf beschrinken, die negative Seite der Sache hervorzu-

heben. Noch weniger, dafl sie an den stummen Film anschliefen.
Denn der Tonfilm hat an dieser Sache nichts Grundsitzliches
gedndert. Entscheidend bleibt, daf fiir eine Apparatur — oder,
im Fall des Tonfilms, fir zwei — gespiele wird. »Der Filmdar-
steller«, schreibt Pirandello, »fihlt sich wie im Exil. Exiliert
nicht nur von der Biihne, sondern von seiner eigenen Person. Mit
einem dunklen Unbehagen spiirt er die unerklirliche Leere, die
dadurch entstehr, dafl sein Kérper zur Ausfallserscheinung

wird, daf er sich verfliichtigt und seiner Realitit, seines Lebens,

‘seiner Stimme und der Gerdusche, die er verursacht, indem er

sich rithrt, beraubt wird, um sich in ein stummes Bild zu ver-
wandeln, das cinen Augenblick auf der Leinwand zittert und
sodann in der Stille verschwindet ... Die kleine Apparatur
wird mit seinem Schatten vor dem Publikum spielen; und er
selbst muf} sich begniigen, vor ihr zu spielen.«'® Man kann den
gleichen Tatbestand folgendermaRen kennzeichnen: zum ersten
Mal ~ und das ist das Werk des Films — kommt der Mensch in
die Lage, zwar mit seiner gesamten lebendigen Person aber un-

.~ ter Verzicht auf deren Aura wirken zu miissen. Denn die Aura

ist an sein Hier und Jetzt gebunden, Es gibt kein Abbild von
ihr. Die Aura, die auf der Bithne um Macbeth ist, kann von der
nicht_abgeldst werden, die fiir das lebendige Publikum um den
Schauspieler ist, welcher ihn spielt. Das Eigentiimliche der Auf-

- nahme im Filmatelier aber besteht darin, daf sie an die Stelle

des Publikums die Apparatur setzt. So mufl die Aura, die um

4. den Darstellenden ist, fortfailen — und damit zugleich die um
- den Dargestellten.

Dafl gerade ein Dramatiker, wie Pirandello, in der Charak-
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der Tat keinen entschiedeneren Gegensatz als das der Schau-
bithne. Jede ecingehendere Betrachtung bestiitigr dies. Sachkun-
dige Beobachter haben lingst erkannt, da in der Filmdarstel-
lung »die grofiten Wirkungen fast immer erzielt werden, indem
man so wenig wie moglich >spielt« ... Die letzte Entwicklunge«
sieht Arnheim 1932 darin, »den Schauspieler wie ein Requisit
~zu behandeln, das man charakeeristisch auswihlt und . .. an der
richtigen Stelle einsetzt.«!® Damit. hingt aufs Engste etwas
anderes zusammen. Der Schauspieler, der anf der Biibne agiert,
wversetzt sich in eine Rolle. Dem Filmdarsteller ist das sebr oft
versagt. Seine Leistung ist durchaus keine einheitliche, sondern
aus vielen einzelnen Leistungen zusammengestelit. Neben zu-
falligen Riicksichten auf: Ateliermiete, Verfiigbarkeit von Part-
nern, Dekor usw., sind es elementare Notwendigkeiten der
Maschinerie, die das Spiel des Darstellers in eine Reihe montier-
barer Episoden zerfillen. Es handelt sich vor allem um die

19 Rudolf Asnheim: Film als Kunst. Berlin 1932, p. 176/t177. — Gewisse scheinbar
nebensichliche Einzelheiten, mit denen der Filmregisseur sich von den Praktiken der
Bithne entfernt, gewinnen in diesem Zusammenhang ein erhShtes Interesse. So der
Versuch, den Darsteller ohne Schminke spielen zu lassen, wie unter anderen Dreyer
iin in der Jeanne d'Arc durchfithri. Er verwendete Monate darauf, die cinigen
vierzig Darsteller ausfindig zu machen, aus denen das Kewmergericht sich zusammen-~
setzz, Die Suche nach diesen Darstellern glich der nach schwer beschaffbaren Requisi-
ten. Dreyer verwandte die grofive Milthe darauf, Ahnlichkeizen des Alters, der Statur,
der Physiognomie zu vermeiden. (cf. Maurice Schulez: Le maquillage, in: Llarc
cinématographique VI, Paris 1929, p. 65/66.) Wenn der Schauspieler zum Requisit
wird, so fungiert auf der andem Seite das Requisiz nidit selten als Schauspieler.
Jedenfalls ist es nichts Ungewdhnliches, daf der Film in die Lage kommr, dem
Requisit eine Rolle zu leihen. Anstate beliebige Beispicle aus ciner unendlichen Fiille
hersuszugreifen, halten wir uns an eines von besonderer Beweiskraft. Eine in Gang
befindliche Uhr wird auf der Bithne immer nur storend wirken. Thre Rolle, die Zeit
" zu messen, kann ihe auf der Bihne nidut eingerfumt werden. Die astronomisdie Zeit
wiirde auch in einem naturalistischen Stiidk mit der szenischen kollidieren. Unter
diesen Umstinden ist es fiir den Film héchst bezeichnend, daf er bei Gelegenheit
chne weiteres eine Zeitmessung nach der Uhr verwerten kann, Hierzn mag man
deutlicher als an manchen anderen Ziigen erkennen, wie unter Umstinden jedes gin-
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Beleuchtung, deren Installation die Darstell i

der .ma». n.mmn _.H..mmb.&mnn_ als einheitlicher mmm%“mmwwwmbﬂwwmwnmm i
mnrmEnu In emner Reihe einzelner Aufnabmen zu bewils m.
zwingt, die sich im Atelier unter Umstéinden iiber Stunden <m@m
teilen. Von handgreiflicheren Montagen zy schweigen, So menu
¢in mhnﬁ.mm aus dem Fenster im Atelier in Gestalt mmnm.m Sprun m
vom Geriist gedreht werden, die sich anschlieBende Eﬂowm mvmn
mmmﬂ‘m.umﬁmsmmm.mm wochenlang spiter bej eiper Auflenaufnahme
Im cvﬂmﬁn 5t es ein Leichtes, noch weit paradoxere Fille z .
konstruieren. Es kann, nach einem Klopfen gegen die Tiir VO .
ﬁma.amxmn gefordert werden, daf er zusanumenschricke, ﬂmw&nwu
Mwm &anm W:mmﬂam:mwramm nicht wunschgemif wcmmmwmmmu UM

2 der Regisseur zu der Auskunft orej ich, w

mmﬂn Darsteller wieder ejinmal im LPMMM.QMMMM Mﬂwmmmmmmw ..«MW

angﬁma %ma in den Film montiert werden, Nichts zeigt drasti-
er, daff die Kunst aus dem Reich des »schénen Scheins« ent-

ﬁm&mmmmnmwmmommm inzi i I i
ppoen ist fange als das einzige galt, in dem sie gedeihen

X

b Das wmmnmm.&g des Darstellers vor der Apparatur, wie Pj

1 dello mm.mnmme? ist von Haus aus von der gleichen _?,ﬂ ﬁmh.mn-

3 wﬂ“mamamm: des Menschen vor seiner Erscheinung im mmmmmmm

"NMMM aber Gm das mvﬁmmzumn.m von ihm ablssbar, es ist transpor-

| R E.wmmgmwn en. Und éom.:n wird es transportiert? Vor das
~ublikum®, Das Bewuftsein davon verlifit den Filmdarsteiler

¢ Die hier konstatierbare Verdnderung der Ausstellungsweise durch die Reproduk

lonstechnik madht sich auch in d .
\ er Pol : . i
trgerlichen Dermolration ol p. . «._n.hw mv.nnmn_.rwm—.. Die heutize Krice der
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nicht einen Augenblick, Der m.mwa&nmﬂnm&mﬂ weifl, émbwwam er
vor der Apparatur stebt, hat er es in letzter Instanz mit NMH
Publikum zu tun: dem Publikum der m_w.nmwﬁmﬁ &u.m &m.a k.aw ¢
bilden. Dieser Markt, auf den er sich niche nur mit seiner Ar-
beitskraft, sondern mit Haur und mmmnmmu mit mﬂ.N. und znmﬂ.m
begibt, ist thm im Augenblick seiner mﬁ..pr: Wmmﬂ?nmwnmm ei-
stung ebensowenig greifbar, wie ﬁan%SaE mhmw.? er in
einer Fabrik gemacht wird. Sollte dieser Umstand nicht mwmmmw
Anteil an der Beklemmung, der neven Angst wmwg, die, mm
Pirandello, den Darsteller vor der Apparatur befille? Der Film
antwortet auf das Einschrumpfen der Aura mit einem kiinst-
lichen Aufbau der »personality« auflerhalb mmm bﬂ.mrﬁ.m. Der
vom Filmkapital geforderte Starkultus konserviert jenen W&T
ber der Persdnlichkeit, der schon lingst nur noch im fau Hmmmw
Zauber ihres Warencharakters wmmmmrm. Solange n.mmm Filmkapita
den Ton angibt, 148t sich dem wﬁﬂmﬁu Film im m:mna.ﬁmmm
kein anderes revolutionires Verdienst zuschreiben, als eine
revolutiondre Kritik der mwﬁwomﬁ.ﬁumm <a28=cnm.mm <Ho=
Kunst zu beférdern. Wir bestreiten E&.:, daff nmﬂ..wmmﬂmn Fi M
in besonderen Fillen dariiber hinaus eine wmdommm.onmnm m«ramw
an den gesellschaftlichen Verhiltnissen, ja an der mmmmmnzﬂmom -
nung beférdern kann. Aber darauf liegt der Schwerpunke MM
gegenwirtigen Untersuchung m_ommm.o wenig wie .mmn Schwerpun
der westeuropiischen mmswaomcwﬁmom darauf rmm.n. e d
Es hingt mit der Technik des m..mn.wm genau wie mit mn: es
Sports zusammen, daf jeder den Leistungen, die ma.mmamn en,
als halber Fachmann beiwohnt. Man vm.mcnrm nur einma m%m
Gruppe von Zeitungsjungen, auf HH..:.m mmwmmmmﬁ gestiitzt, die
Ergebnisse eines Radrennens diskutieren mm?wun zn wwvmnu um
sich das Verstindnis dieses Tatbestandes zu mnommmm. Zﬁz.cﬁl
sonst veranstalten Zeitungsverleger Wettfahrten ihrer Zeitungs-
jungen. Diese erwecken grofles Interesse unter den .M..E_mmwamg.
Denn der Sieger in diesen <Qm:mﬂ&ﬂcn.mm= mmn eine O.wmnnm,
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vom Zeitungsjungen zum Rennfahrer aufzusteigen. So gibt zum
Beispiel die Wochenschau jedem eine Chance, vom Passanten
zum Filmstatisten aufzusteigen. Er kann sich dergestalr unter
Umstinden sogar in ein Kunstwerk — man denke an Wertoffs
»Drei Lieder um Lenin« oder Ivens »Borinage« — versetzt
sehen. Jeder heutige Mensch kann einen Ansprisch vorbringen,
gefilmt zu werden. Diesen Anspruch verdeutlicht am besten ein
Blick auf die geschichtliche Situation des heutigen Schrifttums.

Jahrhunderte lang lagen im Schrifttum die Dinge so, daff einer
geringen Zahl von Schreibenden eine vieltausendfache Zah! von
Lesenden gegentiberstand. Darin trac gegen Ende des vorigen
Jahrhunderts ein Wandel ein. Mit der wachsenden Ausdehnung
der Presse, die immer peue politische, religitse, wissenschaftliche,
beruflicke, lokale Organe der Leserschaft zur Verfligung stellte,
getieten immer grofere Teile der Leserschaft - zuniichst fall-
weise — unter die Schreibenden. Es begann damit, dafl die Ta-
gespresse ihnen ihren »Briefkasten« erdffnete, und es liegt heute
50, dafl es kaum einen im Arbeitsprozefl stehenden Europier
gibt, der nicht grundsitzlich irgendwo Gelegenheit zur Publika-
tion einer Arbeitserfahrung, einer Beschwerde, einer Reportage

" oder dergleichen finden kénnre. Damit ist die Unterscheidung

‘zwischen Autor und Publikum im Begriff, ihren grundsitzlichen
Charakter zu verlieren. Sie wird eine funktionelle, von Fall zu
Fall so oder anders verlaufende. Der Lesende ist jederzeit be-
reit, ein Schreibender 2y werden, Als Sachverstindiger, der er
wohl oder iibel in einem Zuflerst spezialisierten Arbeitsprozef}
werden mufite — sei es auch nur als Sachverstindiger einer ge-

ringen Verrichtung —, gewinnt er cinen Zugang zur Autorschaft.
In der Sovjetunion kommt die Arbejt selbst zu Wort. Und ihre
Darstellung im Wort macht einen Teil des K&nnens, das zu threr

Auslibung erforderlich ist. Die literarische Befugnis wird nicht
mehr in der spezialisierten, sondern in der polytechnischen ‘Aus-
bildung begriindet, und so Gemeinemal




494 Das Kunstwerk im Zeitalter

Alles das Jafic sich ohne weiteres auf den Film iibertragen, wo
Verschiebungen, die im Schrifttum Jahrhunderte in Anspruch
genommen haben, sich im Laufe eines Jahrzehnts vollzogen.
Denn ia der Praxis des Films — vor allem der russischen — ist
diese Verschiebung stellenweise bereits verwirklicht worden. Ein
Teil der im russischen Film begegnenden Darsteller sind niche
Darsteller in unserem Sinn, sondern Leute, die sich — und zwar
in erster Linie in ihrem Arbeitsprozel — darstellen. In West-
europa verbietet die kapitalistische Ausbeutung des Films dem
legitimen Anspruch, den der heutige Mensch auf sein Reprodu-
ziertwerden hat, die Beriicksichtigung. Unter diesen Umstinden
hat die Filmindustrie alles Interesse, die Anteilnahme der Mas-
sen durch illusioniire Vorstellungen und durch zweideutige

Spekulationen zu stacheln. ’

bereiszustellen, hat sich eine bedeutende Industrie etabliert. Nun aber ist kiinstierisdie
Begabung etwas schr Seltenes; daraus folge ..., daf zu jeder Zeit wnd an alien
Orten der Gberwiegende Teil der kiinstlerischen Produktion minderwerig gewesen
iss. Heute aber ist der Prozentsatz des Abhubs in der kiinstlerischen Gesameproduk-
tion gebBer als et es je vorher gewesen ist ... Wir stehen hier vor ecinem einfachen
arithmetischen Sacdiverhait, Im Laufe des vergangenen Jahrhunderts hat sich die
Bevislkerung Westenropas etwas iber das Doppelte vermehrs, Der Lese- uad Bild-
stoff zber ist, wie ich schitzen mdchte, mindestens im Verhilnis von 1 zu 20,
vielleicht aber auch zu §o oder gar zu roo gewadhsen, Wenn cine Bevilkerung ven x
Millionen = kiinstlerische Talente hat, so wird eine Bevilkerung von 2x Miifionen
wahrscheindich 2n kiinstlerische Talente haben. Nun 148t sich die Situation folgender-
maflen zusammenfassen. Wenn vor 100 Jahren eine Dirudeseite mit Lese- und Bild-
stoff verdffentlicht wurde, so verdffentlicht man dafiir heute zwanzig, wenn nicht
hundezs Seiten. Wenn andererseits vor hundert Jjahren ein kiinstlerisches Talent
existierte, so existieren heute an dessen Stelle zwei. Tch gebe zu, daft infolge der
allgemeinen Schulbildong heute cine grofie Anzahl virtueller Talente, die ghemals
nicht zur Encfalteng ihrer Gaben gekommen wiren, produktiv werden hinnen.
Setzen wir alse ..., daB heuts drei oder selbst vier kiinstlerische Talente auf ein
kiinstlerisches Talent von chedem kommen. Es bleibt nichsdestoweniger unzweifel-
haft, daf der Konsum von Lese- und Bildstoff die natiirliche Produktion an begabten
Sthriftsellern und begabten Zeichnern weit tiberholt hat, Mit dem Horstoff steht es
nicht anders. Prosperitit, Grammophon und Radio haben ein Publikum ins Leben
gerufen, dessen Konsum an Horstoffen aufler allem Verhdltnis zum Anwachsen der
Db A I
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ist. Der Chirurg stellt
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XI

Eine .HULB;. und besonders eine Tonfilmaufnahme bietet einen
Anblick, wie er vorher nie und nirgends denkbar gewesen ist
Sie stelle einen Vorgang dar, dem kein einziger Standpunkt Smm.an
Ncwcon..mnmn ist, von dem aus die zu dem Spielvorgang .\Lm sol-
chen ﬂm%m zugehdrige Aufnahmeapparatur, die Beleuchtungs-
maschinerie, der Assistentenstab usw. nicht in das Blickfeld des

~ Beschauers fiele. (Es sei denn, die Einstellung seiner Pupille

stimme mit der des Aufnahmeapparats tiberein.} Dieser Um-
stand, er mehr als jeder andere, macht die etwa bestehenden
?warnrwﬂﬂg zwischen einer Szene im Filmatelier und auf der
Wm.wuw zu cv.mwmmn&m%mm und belanglosen. Das Theater kennt
prinzipiell die Stelle, von der aus das Geschehen niche ohne
weiteres als illusiondr zu durchschauen ist. Der Aufnahmeszene
im mﬁu.g gegentiber gibt es diese Stelle nicht. Dessen illusionire
Natur ist eine Natur zweiten Grades; sie ist ein Ergebnis des
m.nwE.mS. Das .rmmmﬂ Im Filmatelier ist die Apparatur derart
tief in amum Wirklichkeit eingedrungen, daff deven reiner, vom
Fremdkérper der Apparatur freier Aspekt das m.ﬁmsv:hwu einer
wwmoxa.mwma Prozedur, nimlich der Aufnabme durch den eigens
eingestellten photographischen Apparat und ibrer \m\oznmﬁm&n

mit anderen Aufnabmen von der gleichen Art ist. Der ap E.mM
MMEm bmmumwﬂ anwww“wm&m ist hier zu ihrem kiinstlichsten mW%o?

n und der Anbli i irklichkeit zu

B der Aablic M.Mnﬂ.mwm.mzﬂﬁvmﬁm Wirklichkeit zur blanen
Der mﬂmﬁrm. Sachverhalt, der sich so gegen den des Theaters ab-
vm?w 1dft sich .ucnr aufschlufireicher mit dem konfrontieren, der
in der H_\.H.mmﬂ..ﬁ vorliegt. Hier haben wir die Frage zu mnmw_mu.
wie verhilt sich der Operateur zum Maler? Zu ihrer Beantwor-

| tung se1 eine Hilfskonstruktion gestattet, die sich auf den Begriff

des Operateurs stiitzt, welcher von der Chirurgie her geliufig
den einen Pol einer Ordnung dar, an
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si¢ = kraft seiner Autoritit — sehr. Der Chirurg verfihrt umge-
‘kehrt: er vermindert die Distanz zu dem Behandelten sehr —
‘indem er in dessen Inneres dringt — und er ﬁﬁﬁmwﬁm sie nur
S renig — durch die Bebutsambkeit, mit der seine Hand sich unter
' den Organen bewegt. Mit einem Wort: zum Qnmma&.:& vom
7. Magier {der auch noch im ﬁﬂwwamnwmm Arzt mﬂmnw&.. verzichtet der
' Chirurg im entscheidenden Augenblick darauf, seinem Kranken
von Mensch zu Mensch sich gegeniiber zu stellen; er dringt viel-
mehr operativ in ihn ein. — Magier und Chirurg ﬁw%m._nmn .m:uw
wie Maler und Kameramann. Der Maler beobachtet in seiner
Arbeit eine natiirliche Distanz zum Gegebenen, der Kamera-
mann dagegen dringt tief ins Gewebe der Gegebenheit ein.
Die Bilder, die beide davontragen, sind anm%mnmn.‘qman.?mm.mm.
Das des Malers ist ein totales, das des Kameramanns ein viel-
filuig zerstiickeltes, dessen Teile sich nach einem neuen @mmmmmm
zusammen finden. So ist die filmische Darstellung der Realitit fir
den heutigen Menschen darum die x:emwwh&.&mm& w.m&mxmxamheo?
lere, weil sie den apparatfreien Aspekt der Wirklichkei, &m.: er
vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade auf Grund ibrer
intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewdbrt.

X1

Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks ﬂma..ﬂ.aam;
das Verbiltnis der Masse zur Kunst, Aus dem Qommw&.gm.m&mF
2. B. einem Picasso gegeniiber, schligt es in das fortschrittlichste,

22 Die Kiihnheiten des Kameramanns sind in der Tat .mmn.nn mmm &?num_.morg
Operateurs vergleichbar. Luc Durtain fisher in einem dnnuemrna.mwﬁ_mm& mmu",m.&m«
Kunststlicke der Technik diejenigen auf, »die in der .nw.r.s.m._m bei gewissen schwieri-
gen Eingriffen erforderlich sind. Ich wihle als Reispiel cinen Fall aus mo.n Qro-
Rhino-Laryngologie ...; ih meinc das sogenannie nw..._,._o:mw».mn muwﬂbnwﬂ?ﬂﬁ;
fahren; oder ich weise auf die akrobatischen Kunststiicke v.m: n.rn. ac:&. das
umgekehrie Bild im Kehlkopfspiegel ma_nm.nmr mm..u ,ﬂarmrommx%:ﬁwa mammc??.n.:
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z. B. angesichts eines Chaplin, um. Dabei ist das fortschrittliche
Verhalten dadurch gekennzeichnet, da die Lust am Schauen
und am Erleben in ihm eine unmittelbare und innige Verbin-
dung mit der Haltung des fachmannischen Beurteilers eingehr,
Solche Verbindung ist ein wichtiges gesellschaftliches Indizium.
Je mehr nimlich die gesellschafiliche Bedeutung einer Kunsz sich
vermindert, desto mehr fallen — wie das deuthich angesichts der
Malerei sich erweist — die kritische und die genieflende Haltung
im Publikum auseinander. Das Konventionelle wird kritiklos
genossent, das wirklich Neue kritisiert man mit Widerwillen.
Im Kino fallen kritische und geniefiende Haltung des Publikums
zusammen. Und zwar ist der entscheidende Umstand dabe:
nirgends mehr als im Kino erweisen sich die Reaktionen der
Einzelnen, deren Summe die massive Reaktion des Publikums
ausmacht, von vornherein durch ihre unmictelbar bevorstehende
Massierung bedingt. Und indem sie sich kundgeben, kontrollie-
ren sie sich. Auch weiterhin bleibt der Vergleich mit der Malerei
dienlich. Das Gemilde hatte stets ausgezeichneten Anspruch auf
die Betrachtung durch Einen oder durch Wenige. Die simultane
Betrachtung von Gemilden durch ein grofles Publikum, wie sie
im peunzehnten Jahrhundert aufkomme, ist ein frithes Sym-
ptom der Krise der Malerei, die keineswegs durch die Photo-
graphie allein, sondern relativ unabhingig von dieser durch
den Anspruch des Kunstwerks auf die Masse ausgelbst wurde.

Es liegt eben so, dafl die Malerei nicht imstande ist, den Gegen-
stand einer simultanen Kollektivrezeption darzubieten, wie es
von jeher fiir die Architektur, wie es einst fiir das Epos zutraf,
wie es heute fir den Film zutrifft. Und so wenig aus diesem
Umstand von Haus aus Schliisse auf die gesellschaftliche Rolle
der Malerei zu ziehen sind, so Fillt er dod in dem Augenblick
als eine schwere Beeintrichtigung ins Gewichr, wo die Malerei
durch besondere Umstinde und gewissermaflen wider ihre Na-
tur mit den Massen namiutelbar konfrontiert wird. In den

¥rs 5 § g an -
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barkeit ‘des Bildes verstrickt worden ist. Aber ob man auch
wwnmwnmrau sie in Galerien und in Salons vor die Massen zu
fishren, so gab es doch keinen Weg, auf welchern die Massen in
solche Rezeption sich selbst hitten organisieren und kontrollie-
ren kdnnen®. So muf eben dasselbe Publikum, das vor einem
Groteskfilm fortschrittlich reagiert, vor dem Surrealismus zu

‘emem riickstindigen werden.

XIIX

. Seine Charakteristika hat der Film nicht nur in der Art, wie
-~ der Mensch sich der Aufnahmeapparatur, sondern wie er mit
deren Hilfe die Umwelt sich darstellt. Ein Blick auf die Lei-
stungspsychologie illustriert die Fihigkeit der Apparatur zu
testen. Ein Blick auf die Psychoanalyse illustriert sie von ande-
rer Seite. Der Film hat unsere Merkwelt in der Tat mit Metho-
den bereichert, die an denen der Freudschen Theorie illustriert
werden kénnen. Eine Fehlleistung im Gesprich ging vor fiinfzig
Jahren mehr oder minder unbemerkt voriiber, Daf} sie mit
einem Male eine Tiefenperspektive im Gesprich, das vorher
vordergriindig zu verlaufen schien, erdffnete, diirfie zu den
Ausnahmen gezihlt haben. Seit der »Psychopathologie des
Alltagsiebens« hat sich das gesindert. Sie hat Dinge isoliert und
zugleich analysierbar gemacht, die vordem unbemerkr im brei-
ten Strom des Wahrgenommenen mitschwammen. Der Film hat
in der ganzen Breite der optischen Merkwelt, und nun auch der
akustischen, eine Zhnliche Vertiefung der Apperzeption zur
Folge gehabt. Es ist nur die Kehrseite dieses Sachverhalts, daf
die Leistungen, die der Film vorfithrt, viel exakter und unter

25 Diese Berrachtungsweise mag plump anmuten; aber wie der grofie Theoretiker
Leondrdo zeigt, kénnen plumpe Betradvungsweisen zu ihrer Zeit wohi herangezogen
werden, Leonardo vergleicht die Maleret und die Musik mit folgenden Worten: »Die
Malerei ist der Musilt decrromen Sherloone  wond] o8 s q. g o T RIS -
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viel zzhlreicheren Gesichtspunkten analysierbar sind, als die
Leistungen, die auf dem Gemilde oder auf der Szene sich dar-
steflen. Der Malere gegentiber ist es die unvergleichlich genauere
Angabe der Situation, die die grofiere Analysierbarkeic der im
Film dargestellten Leistung ausmacht. Der Szene gegenliber ist
die grofere Analysierbarkeit der filmisch dargestellten Leistung
durch eine héhere Isolierbarkeit bedingt. Dieser Umstand hat,
und das macht seine Hauptbedeutung aus, die Tendenz, die
gegenseitige Durchdringung von Kunst und Wissenschaft zu
beférdern. In der Tat 13t sich von einem innerhalb einer be-
stimmten Situation sauber — wie gin Muskel an einem Kérper —
herauspriparierten Verhalten kaum mehr angeben, wodurch es
stirker fesselt: durch seinen artistischen Wert oder durch seine

- wissenschaftliche Verwertbarkeit. Es wird eine der revolutions-

ven Funktionen des Films sein, die kinstlerische und die wissen-
schafiliche Verwertung der Photographie, die wvordem meist
auseinander fielen, als identisch erkennbar 2u machent,

Indem der Film durch GroRaufnahmen aus ihrem Inventar,
durch Betonung versteckter Details an den uns geliufigen Re-
quisiten, durch Erforschung banaler Milieus unter der genialen
Fihrung des Objektivs, auf der einen Seite die Einsicht in die
Zwangsliufigkeiten vermehrt, von denen unser Dasein regiert
wird, kommt er auf der anderen Seite dazu, eines ungeheuren

- und ungeahnten Spielraums uns zu versichern! Unsere Kneipen

und Grofistadtstralen, unsere Biiros und méblierten Zimmer,
unsere Bahnhofe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzu-
schliefen. Da kam der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem
Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so daf wir nun zwi-

24 Suchen wir za dieser Situation cine Analogie, so erifnes sich eine aufschloflreiche
in der Renaissancemalere], Auch da begegnen wir einer Kunss, deren unvergleichlicher
Avfsdiwung und deren Bedeutung nicht zum wenigsten darauf beruhr, dad sie eine
Anzah! von neuen Wissenschaften oder doch von neuen Daten der Wissenschaft
integriert, Sie beansprudit die Anaramis cod 1o e ol AateR der .
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schen ihren weitverstreuten Tritmmern gelassen abenteuerliche
Reisen unternchmen, Unter der Groflaufnahme dehnt sich der
Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung. Und so wenig es bei
der Vergrdferung sich um eine blofle Verdeutlichung dessen
handelt, was man »chnehin« undeutlich siche, sondern vielmehr

v5llig neve Scrukturbildungen der Materie zum Vorschein kom--

men, so wenig bringt die Zeitlupe nur bekannte Bewegungs-
motive zum Vorschein, sondern sie entdeckt in diesen bekannten
ganz unbekannte, »die gar nicht als Verlangsamungen schneller
Bewegungen sondern als eigentiimlich gleitende, schwebende,
tiberirdische wirken.«® So wird handgreiflich, dafl es eine
andere Natur ist, die zu der Kamera als die zum . Auge spricht.
Anders vor allem dadurch, dafl an die Stelle eines vom Men-
schen mit Bewufitsein durchwirkten Raums ein unbewufit durch-
wirkter tritt. Ist es schon iiblich, daf einer vom Gang der Leute,
sel es auch nur im Groben, sich Rechenschaft ablegt, so weill er
bestimme nichts von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des
Ausschreitens. Ist uns schon im Groben der Griff geldufig, den
wir nach dem Feuerzeug oder dem Léffel tun, so wissen wir
doch kaum von dem, was sich zwischen Hand und Metall dabei
eigentlich abspielt, geschweige wie das mit den verschiedenen

Verfassungen schwankt, in denen wir uns befinden. Hier greift.

die Kamera mit ihren Hilfsmitteln, ihrem Stiirzen und Steigen,
threm Unterbrechen und Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen
des Ablaufs, ihrem Vergréfiern und ihrem Verkleinern ein.
Vom Optisch-Unbewufiten erfahren wir erst durch sie, wie von
dem Triebhaft-Unbewufiten durch die Psychoanalyse.

XIv

Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst ge-

wesen, eine Zw%mammn zu erzeugen, fiir deren volle Befriedigung
K L. T T A T S T T - o Y S S [ JERL N B
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Kunstform hat kritische Zeiten, in denen diese Form auf Effekte
hindriingt, die sich zwanglos erst bei einem verdnderten techni-
schen Standard, d. h. in einer neven Kunstform ergeben kdnnen.
Die derart, zumal in den sogenannten Verfailszeiten, sich erge-
benden Extravaganzen und Kruditdten der Kunst gehen in
Wirklichkeit aus ihrem reichsten historischen Kriftezentrum
hervor. Von solchen Barbarismen hat noch zuletzt der Dadais-
mus gestrotzt. Sein Impuls wird erst jetzt erkennbar: Der Da-

" datsmus versuchte, die Effekte, die das Publikum beute im Film

sucht, mit den Mitteln der Malerei (bzw, der Literatur) zu er-
zengen. .

Jede von Grund auf neue, bahnbrechende Erzeugung von Nadh-
fragen wird {iber thr Ziel hinausschieen. Der Dadaismus tut das
in dem Grade, daf§ er die Marktwerte, die dem Film in so ho-
hemi Mafle eignen, zugunsten bedeutsamerer Intentionen — die
thm selbstverstindlich in der hier beschriecbenen Gestalr nicht
bewuflt sind — opfert. Auf die merkantile Verwertbarkeit ihrer
Kunstwerke legten die Dadaisten viel weniger Gewicht als auf

“ihre Unverwertbarkeit als Gegenstinde kontemplativer Ver-

Bilder durch ecinen Daumendruck schnell am Beschauer voriiberflitzerd, einen Box-
kampf oder ein Tennismazch vorfithrien; es gab die Avtomazen in den Bazaren, deren
Bilderablauf durch eine Drehung der Kurbel hervorgerufen wurde. — Es arbeiten
zweitens die Gberkommenen Kunsiformen in gewissen Stadien ihrer Entwidlusg
angestrengt auf Effekte hin, welche spiter zwanglos von der newen Kaunstform er-
zieit werden. Ehe der Film zur Geitung kam, suchten die Dadaisten durch ihre
Veranstaltungen eine Bewegung ins Publikum 2u bringen, die ¢in Chaplin dann 2uf
natiirlichere Weise hervorrief. ~ Es arbeiten drirtens of unscheinbare, gesellschaftiiche
Verdnderungen auf'eine Veriinderung der Rezeption hin, die erst der neven Kunse-
form zugute kommrt Ehe der Film sein Publikum zu bilden begornen hatte, wurden
im Kaiserpanorama Bilder (die bereits aufgehre hatten, unbeweglich zu sein) von
einem versammelten Publikum rezipiert, Dieses Publikum befand sich vor einem -

} . Paravant, in dem Stercoskope angebracht waren, deren auf jeden Besucher eines kam.
[0 Vor diesen Stereoskopen erschienen autorratisch einzeine Bilder, die kurz verharrten

und dann anderen Platz machten. Mit dhnlicien Mitteln mufite noch Edison arbeiren,

; nmm er mn; ersten m__ah:.n_?n (ehe man eine Filmleinwand und das Verfzhren der-
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senkung. Diese Unverwertbarkeit suchten sie nicht zum wenig-
sten durch eine grundsitzliche Entwiirdigung ihres Materials zu
erreichen. Thre Gedichte sind » Wortsalate, sie enthalten obszdne
Wendungen und allen nur vorstellbaren Abfall der Sprache.
Nicht anders ihre Gemilde, denen sie Knépfe oder Fahrscheine
aufmontierten. Was sie mit solchen Mitteln erreichen, ist eine

riicksichtslose Vernichtung der Aura ihrer Hervorbringung, de--

nen' sie mit den Mitteln der Produktion das Brandmal einer
Reproduktion aufdriicken. Es ist unméglich, vor einem Bild von
Arp oder einem Gedicht August Stramms sich wie vor einem
Bild Derains oder einem Gedicht von Rilke Zeit zur Sammlung
und Stellungnahme zu lassen. Der Versenkung, die in’ der Ent-
artung des Biirgertums eine Schule asozialen Verhaltens wurde,
tritt die Ablenkung als eine Spielart sozialen Verhaltens gegen-
iiber”. In der Tat gewidhrleisteten die dadaistischen Kundge-
bungen eine recht vehemente Ablenkung, indem sie das Kunst-
werk zum Mittelpunke eines Skandals. machten, Es hatte vor
allem einer Forderung Geniige zu leisten: &ffentliches Argernis
ZU erregen. ' .

Aus einem lockenden Augenschein oder einem iiberredenden
Klanggebilde wurde das Kunstwerk bei den Dadaisten zu einem
Geschofl. Es stieff dem Betrachter zu. Es gewann eine taktile
Qualitdt. Damit hat ¢s die Nachfrage nach dem Film begiin-
stigt, dessen ablenkendes Element ebenfalls in erster Linie ein
taktiles ist, ndmlich auf dem Wechsel der Schauplitze und Ein-
stellungen beruht, welche stofiweise auf den Beschauer eindrin-
gen. Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film abrollt,
mit der Leinwand, auf der sich das Gemslde befindetr. Das
letztere lidt den Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm
kann er sich seinem Assoziationsablauf iiberlassen, Vor der
- Filmaufnahme kann er das nicht. Kaum hat er sie ins Auge
gefalit, so hat sie sich schon verfindert. Sie kann nicht fixiert
werden. Duhamel, der den Film hafit und von seiner Bedeutung
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smornm.v aber manches von seiner Struktur begriffen hat, verzeich-
net diesen Umstand mit der Notiz: »Ich kann schon nicht mehr
denken, was ich denken will. Die beweglichen Bilder haben sich
an den Platz meiner Gedanken gesetzt.«® In der Tat wird der
Assoziationsablauf dessen, der diese Rilder betracheet, sofort
durch ihre Veridnderung unterbrochen. Darauf beruht die Chock-
wirkung des Films, die wie jede Chockwirkung durch gesteigerte
Geistesgegenwart aufgefangen sein will®, Krafl seiner techni-
schen Struktur bat der Film die physische Chodkwirkung, welche
der Dadaismus gleichsam in der moralischen noch wverpackt
bielt, ans dieser Emballage befreir©,

xv

Die Masse ist eine matrix, aus der gegenwirtig alles mméormﬂm
Verhalten Kunstwerken gegeniiber neugeboren hervorgeht. Die
Quantitit ist in Qualitit umgeschlagen: Die sebr viel grofieren
Massen der Anteilnehmenden baben eine verdnderte Art des
Anteils bervorgebracht. Es darf den Betrachter nicht irre ma-
nwms.v dafl dieser Anteil zunichse in verrufener Gestalt in Er-
mnr.ﬁuamw tritt. Doch hat es nicht an solchen gefehlt, die sich mit
Leidenschaft gerade an diese oberflichliche Seite der Sache ge-
halten haben. Unter diesen hat Duhamel sich am radikalsten

28 Georges Duhamel: Scines de la vie future. 2¢ &d., Paris 1530, p. 52.

29 Der Film ist die der gesteigerten Lebensgefahr, der die Heutigen ins Auge zu.
sehen haben, entsprechende Kunstform, Das Bediirfnis, sich Chockwirkungen auszu-
serzen, ist eine Anpassung der Menschen an die sie bedrohenden Gefahren. Der Film
entspriche tiefgreifenden Verinderungen des Apperzeptionsapparates — Verinderun-
gen, wie sie im Mafistab der Privatexistenz jeder Passant im Grofistadtverkehr, wic
sie im geschichtiichen MaBstab jeder keutige Staatsbiirger erlebr.

30 Wie fir den Dadaismus sind dem Film auch fiir den Kubismus und Futurismus
wichtige Aufschliisse abzugewinnen, Beide erscheinen aks mangelhafte Versuche der
Konst, ihrerseits der Durchdrinigune der Wirklidhkels mie doe g oooe G6T
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geduflert. Was er dem Film vor allem verdenks, ist die Art des
Anteils, welchen er bei den Massen erwedit. Er nennt den Film
»einen Zeitvertreib fiir Heloten, eine Zerstreuung fiir ungebil-
dete, elende, abgearbeitete Kreaturen, die von ihren Sorgen
verzehrt werden . . . ein Schauspiel, das keinerlei Konzentration
verlangt, kein Denkvermégen voraussetzt . . ., kein Licht in den
Herzen entziindet und keinerlei andere Hoffnung erweckr als
die ldcherliche, eines Tages in Los Angeles >Starc zu werden. <
Man sieht, es ist im Grunde die alte Klage, dafl die Massen

+* Zerstreuung suchen, die Kunst aber vom Betrachter Sammlung

verlangt. Das ist ein Gemeinplatz. Bleibt nur die Frage, ob er
einen Standort fiir die Untersuchung des Films abgibt. - Hier
heiflt es, niher zusehen. Zerstreuung und Sammlung stehen in
einem Gegensatz, der folgende Formulierung erlaubt: Der vor
dem Kunstwerk sich Sammelnde versenkt sich darein; er geht
in dieses Werk ein, wie die Legende es von einem chinesischen
Maler beim Anblick seines vollendeten Bildes erzihlt, Dage-
gen versenkt die zerstreute Masse ihrerseits das Kunstwerk in
sich. Am sinnfélligsten die Bauten. Die Architektur bot von je-
her den Prototyp eines Kunstwerks, dessen Hﬂmunmﬂm.cb in der
Zerstreuung und durch das Kollektivum erfolgr, Die Gesetze
ihrer Rezeption sind die lehrreichsten. ]
Bauten begleiten die Menschheit seit ihrer Urgeschichte. Viele
Kunstformen sind entstanden und sind vergangen. Die Tragd-
die entsteht mit den Griechen, um mit ihnen zu verldsdhen und
nach Jahrhunderten nur ihren »Regeln« nach wieder aufzule-
ben. Das Epos, dessen Uzsprung in der Jugend der Vélker liegt,
erlischt in Europa mit dem Ausgang der-Renaissance. Die Tafel-
malerei ist eine Schopfung des Mittelalters, und nichts gewshr-
leister ihr eine ununterbrochene Dauer. Das Bediirfnis des
. Menschen nach Unterkunft aber ist bestindig. Die Baukunst hat
niemals brach gelegen. Ihre Geschichte ist linger als die jeder

anderen Kunst.und ihre Wirkung sich zu vergegenwirtigen vo
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Rezeption keinen Begriff, wenn man sie sich nach Art der ge-
sammelten vorstellt, wie sie z, B. Reisenden vor berithmten
Bauten geldufig ist. Es bestcht nimlich auf der taktilen Seite
keinerlei Gegenstiick zu dem, was auf der optischen die Kontem-
plation ist. Die takrtile Rezeption erfolgt nicht sowohl auf dem
Wege der Aufmerksamkeit als auf dem der Gewohnheit., Der
Architektur gegeniiber bestimme diese letztere weitgehend sogar
die oprische Rezeption. Auch sie findet von Hause aus viel weni-
ger in einem gespannten Aufmerken als in einem beildufigen
Bemerken statt. Diese an der Architektur gebildete Rezeption
hat aber unter gewissen Umstinden kanonischen Wert. Denn:
Die Aufgaben, weldhe in geschichtlichen Wendezeiten dem
menschlichen Wabrnehmungsapparar gestellt werden, sind anf
dem Wege der bloflen Optik, also der K ontemplation, gar nicht
zn lsen. Sie werden allmiblich nach Anleitung der taktilen Re-
zeption, durch Gewidhnung, bewiltigt.

Gewthnen kann sich auch der Zerstreute, Mehr: gewisse Auf-

gaben in der Zerstreuung bewiltigen zu konnen, erweist erst,

dafl sie zu ldsen einem zur Gewohnheit geworden ist. Durch
die Zerstreuung, wie die Kunst sie zu bieten hat, wird unter
der Hand kontrolliert, wie weit neue Aufgaben der Apperzep-

tion l8sbar geworden sind. Da im tibrigen fiir den Einzelnen die

Versuchung besteht, sich solchen Aufgaben zu entzichen, so

wird die Kunst deren schwerste und wichtigste da angreifen, wo

sie Massen mobilisieren kann. Sie tut es gegenwirtiy im Film.

Die Rezeption in der Zerstrenung, die sich mit wachsendem

Nachdruck auf allen Gebieten der Kunst bemerbbay macht und

das Symptom von tiefgreifenden Verdnderungen der Apper-

zeption ist, hat am Film ibr eigentliches Ubungsinstrument. In

seiner Chockwirkung kommt der Film dieser Rezeptionsform

entgegen. Der Film dringt den Kultwert nicht nur dadurch

zuriids, daff er das Publikum in eine begutachtende Haltung

bringt, sondern auch dadurch, daf die begutachtende Haltung
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* Die zunehmende Proletarisierung der heutigen Menschen und
die zunchmende Formierung von Massen sind zwei Seiten eines
und desselben Geschehens. Der Faschismus versucht, die reu
entstandenen proletarisierten Massen zu organisieren, ohne die
Eigentumsverhiltnisse, auf deren Beseitigung sie hindringen,
anzutasten. Er sieht sein Heil darin, die Massen zu ihrem Aus-
druck (beileibe nicht zu ihrem Recht) kommen zu lassen’®: Die
Massen haben ein Recht auf Verinderung der Eigentumsver-
hidlmisse; der-Paschismus sucht thnen einen Ausdruck in deren
Konservierung zu geben. Der Faschismus linfi folgerecht anf
eine Asthetisierung des politischen Lebens hinaus. Der Verge-
waltigung der Massen, die er im Kult eines Fithrers zu Boden
zwingt, entspricht die Vergewaltigung einer Apparatur, die er
der Herstellung von Kultwerten dienstbar macht.

Alle Bemiihungen um die Astbetisierung der Politik gipfeln in
einem Punkt. Dieser eine Punkt ist der Krieg. Der Krieg, und
nur der Krieg, macht es méglich, Massenbewegungen grofiten
Mafstabs unter Wahrung der iiberkommenen Eigentumsver-
hiltnisse ein Ziel zu geben. So formuliert sich der Tatbestand
von der Politik her. Von der Technik her formuliert er sich
folgendermafen: Nur der Krieg macht es mdglich, die simtli-

chen technischen Mittel der Gegenwart unter Wahrung der

Eigentumsverhdltnisse zu mobilisieren. Es ist selbstverstindlich,
dafl die Apotheose des Krieges durch den Faschismus sich niche

32 Hier ist, besonders mit Riicksicht auf die Wochenschau, deren propagandistische
Bedeutung kaom iiberschitze werden kann, ein technischer Umstand von Wichrighkeir.
Der massenweisen Reproduktion kommi die Reproduktion wom Massen besonders
entgegen. In den grofien Festaufziigen, den Monstreversammlungen, in den Massen-
veranstaitungen sportlicher Art und im Krieg, dic heute simulich der Aufnahme-
apparatur zegefithrt werden, sieht die Masse sich selbst ins Gesiche, Dieser Vorgang,
dessen Tragweite keiner Betonung bedasf, hingt aufs engste mis der Entwidklung der
Reprodustions- bzw. Aufnahmertechnik zusammen. Massenbewegungen stellen sich im
aifoarmeinen dos Armoaratsner domrlicdam Faw afe Joee TI 3 T ot wy 1
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dieser Argumente bedient. Trotzdem ist ein Blick auf sic lehr-
reich. In Marinettis Manifest zum athiopischen Kolonialkrieg
heiflt es: »Seit sicbenundzwanzig Jahren erheben wir Futuristen
uns dagegen, daff der Krieg als antidsthetisch bezeichnet wird
.. Demgemif stellen wir fest: ... Der Krieg ist schén, weil er
dank der Gasmasken, der schreckenerregenden Megaphone, der
Flammenwerfer und der kleinen Tanks die Herrschaft des
Menschen iiber die unterjochte Maschine begriindet. Der Krieg
ist schén, weil er die ertriumte Metallisierung des menschlichen
Kérpers inauguriert. Der Krieg ist schén, weil er eine blihende
Wiese um die feurigen Orchideen der Mitrailleusen bereichert.
Der Krieg ist schn, weil er das Gewehrfeuer, die Kanonaden,
die Feuerpausen, die Parfums und Verwesungsgeriiche zu einer
Symphonie vereinigt. Der Krieg ist schén, weil er neue Archi-
tekturen, wie die der grofien Tanks, der geometrischen Flieger-
geschwader, der Rauchspiralen aus brenmenden Dérfern und
vieles andere schafft ... Dichter und Kinstler des Futurismus
~... erinnert Euch dieser Grundsitze einer Asthetik des Krieges,
damit Euer Ringen um eine neue Poesie und eine neue Pla.
stik . .. von ihnen erleuchtet werdel«®

Dieses Manifest hat den Vorzug der Deutlichkeit. Seine Frage-
stellung verdient von dem Dialektiker tibernommen zu werden.

Thm stellt sich die Asthetik des heutigen Krieges folgender-

- maflen dar: wird die natiirliche Verwertung der Produktiv-

krifte durch die Eigentumsordnung hintangehalten, so dringt
die Steigerung der technischen Behelfe, der Tempi, der Kraft-
quellen nach einer unnatiirlichen, Sie findet sie im Kricge, der
mit seinen Zerstérungen den Beweis dafiir antritt, dafl die Ge-
selischaft nicht reif genug was, sich die Technik zu ihrem Organ
zu machen, dafl die Technik nicht ausgebildet genug war, die
geselischaftlichen® Elementarkrifte zu bewiltigen. Der imperia-
listische Krieg ist in seinen grauenhaffesten Ziigen bestimmt
durch 'die Diskrepanz zwischen den gewzlticen Produktions-

S
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Material entzogen hat. Anstatt Fliisse zu kanalisieren, lenke sie
den Menschenstrom in das Bett ihrer Schiitzengriben, anstatt
Saaten aus ihren Aeroplanen zu streuen, streut sie Brandbomben
iiber die Stiddte hin, und im Gaskrieg hat sie ein Mittel gefun-
den, die Aura auf neue Art abzuschaffen.

»Fiat ars — pereat mundus« sagt der Faschismus und erwartet
die kiinstlerische Befriedigung der von der Technik verinderten
Sinneswahrnehmung, wie Marinetti bekennt, vom Kriege. Das
ist offenbar die Vollendung des I'art pour ’art. Die Menschheit,
die einst bei Homer ein Schauobjekt fiir die Olympischen G&t-
ter war, ist es nun fiir sich selbst geworden. Ihre Selbstentfrem-
dung hat jenen Grad erreicht, der sie ihre eigene Vernichtung
als #sthetischen Genuf} ersten Ranges erleben 158t So steht es
um die Asthetisierung der- Politik, weldbe der Faschismus be-
treibt. Der Kommunismus antwortet ihm mit der Politisierung
der Kunst.

Charles Baudelaire

Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus




