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1 Inleiding

Film is een populair medium. Veel mensen kunnen zich prima amuseren
met drie uur lang bewegend beeld. Ter ontspanning gaat men met plezier
naar een zaal met plakkerige popcorn-vloer om een film te kijken. Als je
geen zin hebt om geld uit te geven, dan is het kijken van een DVD thuis een
goed substituut. Films kijk je alleen, romantisch met zijn tweeën of met een
groep en dit dient dan als vermakelijk tijdverdrijf. Tot zover maak ik geen
boude claims. Wat ik mij afvraag is, en dat zal de centrale vraag zijn van
deze scriptie, of films naast laagdrempelig entertainment ook een kritische
rol kunnen vervullen? Is het mogelijk dat film maatschappelijke problemen
op een andere manier invoelbaar maakt dan bijvoorbeeld opiniërende essays
in de krant? Tenslotte is film populair en kan als zodanig een grote groep
mensen bereiken. Anderzijds is het goed denkbaar dat winstbejag, dat bij
de productie van een populaire film inherent is, de kritische boodschap troe-
bleert.

Drie auteurs, respectievelijk Walter Benjamin, Theodor Adorno en Sieg-
fried Kracauer, schreven gedurende de jaren twintig over de rol van film en
fotografie. Deze toen nieuwe kunstvormen konden ontstaan dankzij tech-
nologische ontwikkelingen die goedkope reproductie mogelijk maakten. De
drie auteurs vroegen zich af hoe film en fotografie de traditionele kunsten
zouden veranderen. De focus ligt in hun werk voornamelijk op de film, maar
omdat dit medium natuurlijk volgt vanuit de fotografie, verdient het laatste
evenwel aandacht. Beide media zijn reproductief van aard en dat is dan ook
het voornaamste aandachtspunt van deze scriptie. Dankzij zijn reproduceer-
baarheid kan het kunstwerk een nieuwe rol vervullen. Welke rol dat is of
zou moeten zijn, zal ik onderzoeken in deze scriptie.

Ik heb niet de intentie om een systematische discussie over reproductie
en kunst opnieuw aan te zwengelen. Het betreft hier slechts een kritische
reconstructie van het debat tussen de auteurs. Ik zal de standpunten die
de auteurs binnen deze discussie innemen opnieuw uiteenzetten. Dit bete-
kent geenszins dat deze standpunten binnen de discussie van vandaag nog
leidend zijn, omdat er inmiddels veel is veranderd omtrent reproduceerbaar-
heid (bijvoorbeeld door de opkomst van het internet). Desalniettemin zal
ik kijken of er nog argumenten zijn die mogelijk perspectief bieden voor een
contemporaine discussie.

Het zal duidelijk worden dat Benjamin en Adorno beduidend negatiever
staan ten opzichte van film en fotografie dan Kracauer, die vooral de voor-
delen van film wil benadrukken. Ik zal de standpunten van deze drie auteurs
met elkaar vergelijken en dan zal ook duidelijk worden welke rol zij ieder
de reproducerende kunstvormen toebedelen. Uiteindelijk ben ik van mening
dat de constructieve benadering van Kracauer meer perspectief biedt voor
een hedendaagse discussie dan de posities van respectievelijk Benjamin en
Adorno. Hoewel zij punten aandragen die zeker niet uit het oog verloren
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mogen worden, denk ik dat deze argumenten anno 2012 slechts zijdelings
relevant zijn voor de discussie.

Dan dien ik nog een laatste proviso te maken. De gedachten van de
filosofen die ik hier uiteen probeer te zetten, zijn moeilijk concreet te maken.
Precies omdat de auteurs veelal niet concreet zijn, worden hun gedachtes
inzichtelijk. Juist door de gedachte concreet te maken, bestaat er de kans af
te doen aan die gedachte. De schrijfstijl is, bij de een meer dan bij de ander,
bewust duister en op sommige punten zelfs vaag te noemen. De auteurs
zijn namelijk van mening dat het punt dat zij willen maken niet in concrete
termen is uit te drukken. Het is een soort Fingerspitzengefühl, waar de lezer
ervaring mee moet krijgen. Voor een academische scriptie kom ik daar helaas
niet mee weg. Ik heb geprobeerd om waar mogelijk de gedachtegang van de
betreffende auteur zo helder mogelijk uiteen te zetten en zoveel mogelijk
connotaties expliciet te maken. Er blijft echter de kans dat ik wat gemist
heb, simpelweg omdat sommige ideeën nauwelijks te conceptualiseren zijn.
Om bovengenoemd gevoel te krijgen, kan men het beste de desbetreffende
tekst lezen. In deze scriptie verwijs ik naar de oorspronkelijke titels. De
citaten komen uit het Engels of het Nederlands, daar ik van die bronnen
ben uitgegaan.

Welnu, ik zal beginnen met een uiteenzetting van Benjamin. Zijn tekst
dient als uitgangspunt, omdat hij als eerste het concept van reproductie
binnen de kunsten op een kritische manier benadert. Hij introduceert het
begrip aura in relatie tot traditionele kunstwerken en stelt dat bij reproduc-
tieve kunsten aura verdwijnt. Een werk dat geen aura heeft, vervult niet
langer een traditionele rol, maar wordt een gekleurd politiek middel. Ver-
volgens behandel ik in het derde hoofdstuk Adorno. Hij stelt dat film niet
tot de traditionele kunsten behoort, omdat het een reproductief medium is.
Daardoor verandert het in een gebruiksartikel en kan als zodanig niet kri-
tisch zijn. Hoofdstuk vier heeft aandacht voor Kracauer, die grofweg vanuit
dezelfde premissen vertrekt als Adorno, maar een conclusie trekt die daar
haaks op staat. Hij stelt namelijk dat het bij uitstek een kritisch middel
kan zijn. Nadat elke filosoof voldoende besproken is, wordt het tijd voor een
vergelijking. Deze zal ik trekken aan de hand van het begrip verstrooiing.

Door middel van de vergelijking geef ik antwoord op de vraag welke
maatschappelijke rol film en fotografie zijn toebedeeld.
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2 Walter Benjamin

In dit hoofdstuk wordt gekeken naar hoe Benjamin het effect van reproduc-
tie op het concept kunst begrijpt en of daarmee de maatschappelijke rol van
kunst verandert. Hij introduceert de term ‘aura’ en koppelt dit aan de be-
grippen authenticiteit en historiciteit. Deze concepten staan onlosmakelijk
verbonden met traditionele kunstvormen, zo beweert Benjamin. De vraag
die hij zichzelf stelt is of diezelfde concepten ook toepasbaar zijn op film en
fotografie. Als dat zo is, kunnen film en fotografie, op conceptueel niveau,
eenzelfde functie vervullen als traditionele kunstvormen dat kunnen. Ben-
jamin argumenteert echter dat dat niet het geval is en dus moet aan film en
fotografie een andere rol worden toebedeeld. In Das Kunstwerk im Zeital-
ter seiner technischen Reproduzierbarkeit worden de genoemde begrippen
uitgelegd. Deze tekst zal dan ook als uitgangspunt dienen voor dit hoofd-
stuk om helder voor ogen te krijgen welke rol Benjamin weggelegd ziet voor
reproductieve media.

2.1 Biografie

Walter Benjamin (15 juli 1892 - 26 september 1940), een man die van jongs
af aan als Einzelgänger door het leven gaat, is daardoor langzaamaan in
de rol van aanschouwer gegroeid.1 Door haast afstandelijk zijn omgeving
te observeren, interpreteert hij deze in al zijn alledaagsheid. Benjamin is
iemand die kijkt, interpreteert en vervolgens zijn bevindingen op schrift
zet. Zijn theorieën over de ontwikkeling van de fotografie en de film als
kunstvormen zijn voor het eerst gepubliceerd in 1936 in het Zeitschrift für
Sozialforschung onder de naam Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit. Het is niet verwonderlijk dat een man die zo
opmerkzaam is gëıntrigeerd wordt door technieken die zich typeren door de
mogelijkheid om en detail de wereld waar te nemen zoals zij is. Deze korte
kenschets is te koppelen aan een passage uit das Kunstwerk. Hierin stelt
Benjamin een analogie tussen de schilderkunst en de fotografie, waarin de
eerste wordt gepersonifieerd door de magier en de laatste door de chirurg.

“De houding van de magiër die een zieke door handoplegging
geneest, verschilt van de chirurg die een ingreep op de zieke uit-
voert. De magiër bewaart de natuurlijke afstand tussen zichzelf
en degene die hij behandelt [...] De chirurg gaat omgekeerd te
werk; hij verminderd de afstand tot de patiënt enorm - doordat
hij in diens inwendige doordringt [...] Magiër en chirurg ver-
houden zich tot elkaar als schilder en cameraman. De schilder
bewaart in zijn werk een natuurlijk afstand tot het gegeven, de

1Walter Benjamin, Willem van Reijen, Norbert Bolz, Kok Agora, Kampen, 1991, p.10.
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cameraman daarentegen dringt diep in het weefsel van de om-
standigheden binnen.”2

Hier lezen we Benjamin die middels een metafoor probeert aan te duiden
wat hij opmerkt. In de loop van dit hoofdstuk wordt het verschil tussen “de
magiër en de chirurg”duidelijker.

2.2 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit

De grootste en meest ingrijpende verandering voor de kunsten is de moge-
lijkheid tot massale reproductie, aldus Benjamin. Hoewel in principe ieder
kunstwerk in potentie na te maken was, behoorde dit niet tot de essentie van
kunst. Daarnaast bleef reproductie een traag en kostbaar proces. Tot het
moment waarop de perfectionering van de fotografie dit op zijn kop zette.
Benjamin stelt dat hiermee de echtheid van het kunstwerk in geding kwam.
Onder echtheid verstaat hij dat het kunstwerk “zijn unieke bestaan heeft op
de plaats waar het zich bevindt”3. Daarmee bedoelt hij het “hier en nu”
van het werk. Het punt in de tijd waar het kunstwerk zich op dat moment
bevindt, is wat het volgens hem uniek maakt. Immers is aan het bestaan
van het werk een geschiedenis vooraf gegaan. Vanaf de hand van de schil-
der toen tot aan de perceptie van de aanschouwer vandaag. Alles wat er in
de tussentijd mee is gebeurd, maakt het werk zoals het hier en nu is. Dat
bepaalt onder meer de echtheid van het werk.

Benjamin denkt dat dankzij media zoals fotografie en film het begrip
‘echtheid’ van betekenis is veranderd. In eerste instantie komt dit door de
technische reproduceerbaarheid van deze media. Wanneer film en fotografie
voor kunstzinnige doeleinden worden gebruikt, veranderd daardoor ook de
perceptie van kunst. Dit vooronderstelt namelijk een bepaald begrip van
‘echtheid’. Kunstobjecten die onderhevig zijn aan reproductie verliezen na-
melijk hun ‘aura’, aldus Benjamin. Ik kom later terug op wat dat begrip
precies inhoudt. De teloorgang van aura is bepalend voor de transformatie
van kunst, maar Benjamin stelt dat dat niet per se slecht hoeft te zijn. Deze
media, waarvan film in het bijzonder, kunnen ons leren omgaan met de dy-
namiek van de samenleving. Zij zouden een meer educatieve functie hebben
door te helpen bepalen hoe men zich tot elkaar zou kunnen verhouden. Dat
zal ook later duidelijk worden. Eerst dienen we te kijken naar hoe Benjamin
de destructie van aura begrijpt. Daarvoor moeten we eerst kijken naar wat
hij met het begrip ‘echtheid’ vooronderstelt.

Mijns inziens draagt het begrip ‘echt’ een dubbelzinnige betekenis in
zich, die door Benjamin niet expliciet gemaakt wordt, maar wel degelijk

2Het kunstwerk in het tijdperk van zijn technische reproduceerbaarheid, Walter Benja-
min, SUN, Nijmegen, 1985, p.30.

3Ibid. pp.11-12
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van belang is. Zo kan een kunstwerk echt zijn, in de zin dat het onver-
valst en uniek is. Zoals een archivaris zal erkennen: de Nachtwacht is een
echte Rembrandt. Daarnaast kan een kunstwerk ook dingen weergeven alsof
het echt, als in waarachtig, is. Het werk lijkt zo goed op dat wat het por-
tretteert, dat het het waarnemingsapparaat zogezegd misleidt en het werk
als levensecht wordt ervaren. Ook draagt het de connotatie dat mensen
in de echt met elkaar worden verbonden. Het moge duidelijk zijn dat dat
hier niet wordt bedoeld, hoewel het met de laatste uitleg enigszins verband
houdt. Het huwelijk is immers traditioneel van aard en ontleent vanuit de
traditie zijn waarheidsgehalte en dus zijn echtheid. Hoewel Benjamin deze
connotaties niet zo expliciet maakt, denk ik dat het belangrijk is om van
deze ambigüıteit bewust te zijn. Het geeft namelijk aan dat kunstwerken
een bepaalde waarheidswaarde bevatten, geworteld in een traditie, die naar
voren komt wanneer het een ‘echt’ werk betreft. Bij film en fotografie ont-
breekt ‘echtheid’, omdat het als uniek object niet onderhevig is geweest aan
dergelijke traditie. Daar kom ik ook zo op terug.

Benjamin stelt dat een werk op twee niveaus echt is. Op het eerste niveau
als het geheel van zijn worden, als waarheidsgetrouwe historische getuigenis
van de cultuur4. Dat betekent dat de specifieke geschiedenis van het werk
in acht moet worden genomen. Daarmee wordt niet per se een realistische
afbeelding bedoeld, maar eerder hoe dat werk als object is blijven bestaan.
Film kan wel op een waar gebeurd verhaal berusten, maar omdat van de film
geen origineel object bestaat, is het niet ‘echt’ in deze zin. Zoals ik Benjamin
begrijp is film namelijk niet tot één fysiek object te herleiden, omdat aan
dit medium een concept van reproductie ten grondslag ligt. Met andere
woorden: een werk is ‘echt’ als het waarheidswaarde bevat. Een schilderij
bevat dat wanneer het oprecht is over hoe het is voortgekomen uit de historie
ervan. Reproductieve kunstvormen hebben niet één oorspronkelijk object en
daardoor komt de waarheidswaarde ervan niet naar voren.

Op het tweede niveau is een werk ‘echt’ als datgene waaraan het zijn
traditionele gebruik ontleent naar voren komt. Benjamin noemt dit de cul-
tuswaarde van het werk. Ter illustratie gebruikt hij een Mariabeeld. Dat
staat in een kathedraal als getuigenis van haar bestaan, maar vooral om
datgene waar zij voor staat: als zijnde de moeder van Christus, als heilige
zelf en als eeuwige maagd. De plaats van het beeld in de kathedraal moet
als volgt begrepen worden: het staat daar om de gedachte aan de moeder
van Jezus, die al het voorgaande behelst, te materialiseren en naderbij te
brengen. De traditie binnen de kerkelijke cultuur is dat zij op bepaalde
heilige dagen een gekleurde doek omgeslagen krijgt. Het beeld is daardoor
herkenbaar als Maria, omdat het gebruikt wordt voor deze traditie, maar
dit gebruik wordt alleen toegepast als het beeld ook op Maria lijkt (en niet
op Jozef). Hieruit blijkt dat:

4Ibid. p.13
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“de unieke waarde van het ‘authentieke’ kunstwerk [...] haar
fundering [heeft] in het ritueel, waarin het zijn oorspronkelijke
en eerste gebruikswaarde had”5

De authenticiteit van kunstwerken staat nu, dankzij technische reproduc-
tie, ter discussie. Het is immers onzinnig te vragen welke van een serie iden-
tieke objecten de ‘echte’ is. Reproductieve media, zoals fotografie en film,
maar ook de mogelijkheid om muziek vast te leggen, brengen een ommekeer
teweeg in de perceptie van kunst. Benjamin spreekt hier van de teloor-
gang van de aura.6 Reproducties dragen volgens hem geen aura en derhalve
ook niet het authentieke gebruik van datgene wat het reproduceert. Wat
hij daarmee bedoelt is dat bij een reproductie de cultuswaarde ontbreekt.
Daarmee impliceert Benjamin dat reproducties niet met het oog op traditio-
neel gebruik gemaakt worden. Ik vind dit enigszins problematisch. Het zou
bijvoorbeeld betekenen dat grootschalige fabricage van Mariabeelden afdoet
aan de traditionele gebruikswaarde ervan. Ik weet niet of Benjamin dat wil
beweren, maar het is wel het gevolg van de strenge eisen die hij aan een ‘au-
ratisch’ werk stelt. Benjamin beweert namelijk dat een kunstobject in eerste
instantie wordt gecreëerd met het oog op cultus, maar dat reproductie er-
voor zorgt dat kunst-objecten worden ontdaan van hun traditionele gebruik
en daarmee de focus van het kunstwerk op schoonheid komt te liggen. Dit
noemt Benjamin de verschuiving van cultus-waarde naar tentoonstellings-
waarde. Kunstwerken worden op een nieuwe manier gebruikt. Ik zal hier
later op terugkomen.

Eerst zal ik het begrip aura beter uitleggen door Benjamins gedachtes
over het verlies van cultuswaarde in kunstwerken te reconstrueren. Wat ik
denk dat hij bedoelt met de secularisering van het kunstwerk, wordt evident
in kunst uit de Renaissance. In de intellectuele wedergeboorte van de Klas-
sieken in de kunsten, is cultus nog goed te herkennen. Verbeeldingen van
goden en helden, die van origine effect uitoefenden op de klassieke samenle-
ving, muteren van traditioneel gebruik naar schoonheidsgebruik. Gedurende
de klassieke Oudheid werd de Odyssee verteld om het volk mores te leren.
Niet per se omdat het zo’n straf was naar dit verhaal te luisteren, maar om-
dat het als voorbeeld diende voor een deugdzaam leven. De antropomorfe
karakters in het verhaal en de marmeren beelden in de tempel hielpen om
het ideale, het heilige, dichtbij en tastbaar te maken. De objecten waren
daar om de mensen in staat te stellen zich met het onbereikbare, een ide-
aalbeeld, te vereenzelvigen, omdat er in de directe omgeving een tastbare
afbeelding van dit ideaal te vinden was.

“[D]e dingen ruimtelijk en menselijk ‘naderbij te brengen’ is een
net zo hartstochtelijk verlangen van de hedendaagse massa’s als

5Ibid. p.16
6Walter Benjamin, Peter Osborne en Mathew Charles, in: “Stanford Encyclopedia of

Philosophy”, 2011.
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hun streven het eenmalige van elke gegevenheid te overwinnen
door de verwelkoming van de reproduktie ervan.”7

Volgens Benjamin willen mensen het temporele aspect van kunst zo-
veel mogelijk minimaliseren. Men wil zo lang en zo vaak mogelijk van het
kunstwerk genieten. Reproductieve methoden zijn bij machte dit te reali-
seren. Zij rukken als het ware datgene wat gereproduceerd is los uit zijn
traditie.8 Reproductie brengt letterlijk het verleden naar het heden, maar
zonder de gebruikswaarde van het gereproduceerde. De plaat, of het nou de
grammofoon- of de gevoelige betreft, is een kopie van de originele gebeur-
tenis. Dat betekent dat het werk vanuit het heden door de aanschouwer
wordt benaderd en daardoor is de traditionele gebruikswaarde niet langer
aanwezig. De reproductie heeft de traditie als het ware geactualiseerd en
daarmee hoeft de traditie niet langer terzake te doen, omdat de aanschou-
wer het object niet als traditioneel waarneemt. Wat men aanschouwt is
immers een kopie van het werk; de reproductie en niet het origineel. Het
laatste is ontstaan uit een historisch proces, in tegenstelling tot het eerste en
dat maakt het authentiek. Een zekere vorm van authenticiteit is vereist om
traditionele gebruikswaarde te hebben. Er bestaat ergens een origineel; dit
is het enige, het echte, het authentieke object. Een kopie zal nooit voldoen
aan de eigenschappen van dat origineel, zoals de cultuswaarde ervan. Een
reproductie is er slechts een afspiegeling van. Het werk is weliswaar opnieuw
geschapen, maar daarmee wordt niet automatisch het auratische gekopieerd.
Het wordt immers niet als traditioneel object waargenomen.

Nu kun je je afvragen of het misschien mogelijk is dat een reproductie
kan ‘deelnemen’ aan het origineel? Dat wordt bij Benjamin niet zo duide-
lijk. Immers heeft een reproductie het origineel wel nodig om te bestaan,
omdat het gereproduceerde ergens van afgeleid moet zijn. De kijker kan het
origineel er ‘doorheen’ opvangen, maar feitelijk hoort of ziet hij er enkel de
echo van. Daarmee kan de reproductie wellicht dienen als surrogaat voor
traditionele gebruikswaarde. Dat laatste vooronderstelt echter, zoals ik het
heb uitgelegd, authenticiteit. Het gebruiken van een reproductie doet geen
recht aan de traditie op zichzelf. Daardoor staat reproductie in zekere zin los
van het origineel en bevat het geen authenticiteit. Omdat authenticiteit een
begrip is dat voortvloeit uit traditionele gebruikswaarde, bevat een repro-
ductief kunstwerk geen authenticiteit in die zin. Hoewel het niet onzinnig
is om naar het origineel van een schilderij te vragen, is het wel onzinnig om
te vragen naar het origineel van een reeks dezelfde foto’s. In foto’s, films en
grammofoonplaten is de aura dus teloor gegaan.

De manier waarop Benjamin de destructie van aura beschrijft, maakt
het betwijfelbaar of reproductieve kunstvormen nog de traditionele functie

7Het kunstwerk in het tijdperk van zijn technische reproduceerbaarheid, Walter Benja-
min, SUN, Nijmegen, 1985, p.15.

8Ibid. p12
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kunnen vervullen. Verder stelt Benjamin dat, gelijktijdig met de identifica-
tie met het onbereikbare ideaal, de mens zich van het onbereikbare ideaal
vervreemdt. Dit verdient enige uitleg. Het ideaalbeeld dat het traditionele
kunstwerk weergeeft is per definitie karakteristiek. Zo zijn afgebeelde helden
bijvoorbeeld altijd herkenbaar aan typerende eigenschappen. Zo kan men
herkennen dat het een held is, maar ook wie het moet voorstellen. Hercules
is te herkennen aan een leeuwenmantel. Dat hij een held is wordt duidelijk
door zijn statuur en de acties die hij onderneemt. Dergelijke afbeeldingen
voldoen aan een haast goddelijk, de eerder genoemde connotatie van ‘echt’
in acht nemend, prototype. Het kunstwerk maakt dit pijnlijk duidelijk. Wat
het werk verbeeldt is een droom waar men aan wil voldoen, maar die niet te
bereiken is. Deze drang naar iets onbereikbaars maakt het kunstwerk pre-
cair, omdat de aanschouwer het afgebeelde voor de realiteit substitueert. De
werkelijkheid blijkt niet te voldoen aan het afgebeelde en zodoende wordt
de toeschouwer keer op keer teleurgesteld.

Zoals ik Benjamin begrijp, manifesteert de nieuwe schoonheidscultus
zich op eenzelfde manier. Hoewel Renaissance-kunst zich kenmerkt door
van oudsher traditionele scènes te verbeelden, heeft hedendaagse kunst niet
langer de pretentie de massa te onderrichten. In plaats daarvan wordt ge-
probeerd kunstwerken te scheppen die zo goed als mogelijk lijken op de
werkelijkheid. Dit teneinde de wens tot identificatie te kunnen vervullen.
Kunstenaars pogen een kopie van de werkelijkheid te maken, niet zelden
met behulp van fotografische technieken, zoals David Hockney heeft onder-
zocht.9 De drang naar hyperrealisme slaat niettemin door en kunstenaars
maken het werk haast te mooi. Inderdaad, alsof het levensecht is. Daar-
mee veronderstelt het werk enerzijds dat men zich kan identificeren met het
beeld, omdat het overkomt alsof het trouw is aan de werkelijkheid die men
waarneemt. Men herkent het afgebeelde en beschouwt het als reëel. Het
beeld en de realiteit zijn visueel nagenoeg inwisselbaar. Anderzijds is het
schilderij misleidend omdat het een ideaal afbeeldt, dat feitelijk niet bestaat.
Het doet voorkomen alsof het ideaalbeeld de realiteit is. Daarmee is het werk
niet langer een strikte mimesis van de realiteit, maar in plaats daarvan een
verheffing. Wat er volgens Benjamin gebeurt wanneer het ideale naderbij
wordt gebracht is het volgende: het reproductieve kunstwerk is echt genoeg
om door te gaan voor realiteit en daarmee kandidaat voor identificatie. Het
afgebeelde ideaal verandert het idee van de toeschouwer over wat de wer-
kelijkheid zou moeten voorstellen. De feitelijke werkelijkheid blijkt echter
niet te zijn zoals de voorstelling van de toeschouwer en dankzij deze dis-
sonantie tussen werkelijkheid en ideaal vervreemdt de toeschouwer van de
wereld. Kortom, men vervreemdt zich van en identificeert zich tegelijkertijd
met zowel de realiteit als het ideaal. Reproductie werkt deze twee aspecten
in de hand. Zo kan men de destructie van aura beter begrijpen. Ondanks

9Secret knowledge, David Hockney, BBC, London, 2003.
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de ruimtelijke nabijheid van het werk, blijft het ideaal op afstand.10

De verschuiving van een focus op cultuswaarde naar tentoonstellings-
waarde wordt ook door reproductieve methodes gefaciliteerd. Deze me-
thodes zorgen ervoor dat er meer nadruk op tentoonstellingswaarde wordt
gelegd. Dat wil zeggen dat er meer belang is bij het publiekelijk versprei-
den van het beeld. Dit in tegenstelling tot cultuswaarde, waarbij werken
slechts binnen traditionele instituties, bijvoorbeeld de kerk, te aanschouwen
zijn. In eerste instantie werd een werk vervaardigd met als achterliggende
gedachte het te gebruiken voor een ritueel binnen de traditie. Dankzij me-
thodes van technische reproductie wordt het aandachtspunt van het werk
verplaatst naar de tentoonstellingswaarde. Dit heeft, volgens Benjamin, een
paradoxaal effect tot gevolg:

“Zoals namelijk in de oertijd het kunstwerk door het absolute
gewicht dat op zijn cultuswaarde lag, in eerste instantie een in-
strument van de magie werd, dat men als kunstwerk in zekere
zin pas later herkende, zo wordt tegenwoordig het kunstwerk
door het absolute gewicht dat op zijn tentoonstellingswaarde ligt,
een schepping met geheel nieuwe functies, waartussen de ons be-
wuste, de artistieke, als die afsteekt, die men later misschien als
een bijkomstige zal herkennen.” 11

Dankzij dezelfde methodes groeit naast de tentoonstellingswaarde te-
gelijkertijd de mogelijkheid hiertoe. Het wordt gemakkelijker, dankzij de
voortschrijdende technologische innovaties, snel en goedkoop objecten te
verveelvoudigen. Wanneer een werk in ruime hoeveelheid voor handen is,
verandert de functie van het werk. De vraag naar echtheid is niet langer
relevant en dat doet de traditionele waarde teniet. Cultus doet onder voor
de tentoonstelling, met niet langer uniciteit als basis, maar schoonheid. Zo-
doende zoekt de kunst naar een nieuwe ‘sociale functie’ en deze wordt, aldus
Benjamin, gevonden in politiek.

Hoe moet deze functie begrepen worden? Technische reproductie onder-
mijnt dus de traditionele gebruikswaarde van kunst en deze wordt vervangen
door een moderne politieke functie. Mede veroorzaakt door de herevalua-
tie van tentoonstellingswaarde, ontstaat er een scenario waarin kunst voor
de massa fungeert als een educatief mechanisme waarin het collectief diens
technologisch potentieel zinvol kan maken.12 Het verdwijnen van de aura
appelleert in deze zin veel meer aan het moderne waarnemingsapparaat.
Een die niet alleen meer overeenkomstig de samenleving is, maar ook cor-
respondeert met eigenschappen van de camera. Daarmee bedoelt Benjamin

10The disenchantment of art, Rainer Rochlitz, The Guilford Press, 1996, p.152.
11Het kunstwerk in het tijdperk van zijn technische reproduceerbaarheid, Walter Benja-

min, p.19.
12Walter Benjamin Peter Osborne en Mathew Charles, in: “Stanford Encyclopedia of

Philosophy”, 2011.
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dat de samenleving een objectieve houding ten opzichte van de wereld om
zich heen aanneemt. In die zin komt de camera daarmee overeen, omdat
deze zonder tussenkomst vastlegt wat er gebeurt. Dankzij de verschillende
methodes van technische reproductie en de verandering van denken, heeft
er een verschuiving plaatsgevonden van cultuswaarde naar tentoonstellings-
waarde. Dit verandert de houding van de massa naar de kunst op twee
manieren.

Ten eerste hebben de kunstzinnige technieken hun geprivilegieerde ka-
rakter verloren13 en dat maakt dat praktisch elk persoon die zich hier toe
zet, in staat is om mee te doen aan het kunstzinnige discours. Dit geldt
zowel voor diegene die kunst wil maken, als voor diegene die het wil bekriti-
seren. In beide instanties is de mogelijkheid daartoe eenvoudiger geworden.
De reproductieve media worden gekenmerkt door gemakkelijke hantering en
goedkope productie. Met een druk op de knop legt de camera de situatie
vast. De waardering van het resultaat wordt beperkt door de creativiteit
van de operateur; hoe hij de opnamehoek kiest of de camera instelt, maar
ook door de contingente omstandigheden waar de operateur zich in bevindt.

Dit heeft tot gevolg dat men niet alleen actief (re)produceert. Als tweede
is men ook passief onderdeel van reproductie. Hoe groter de aanwezigheid
van reproductieve media, des te meer kans maakt het individu om opgevan-
gen te worden door de lens van de camera en:

“zo geeft het bioscoopjournaal iedereen een kans [om] van voor-
bijganger tot filmfigurant op te klimmen.”14

Deze tweeërleie massificatie maakt dat kunst haast automatisch de nieuwe
politieke functie omarmt. Het gebruik van reproductieve kunstvormen,
waarin de focus ligt op het tentoonspreiden aan de massa, impliceert pro-
paganda, aldus Benjamin. Propaganda dient namelijk om het publiek te
bëınvloeden. Daarvoor moet het massaal verspreid worden om een zo groot
mogelijk aandeel van het publiek te bereiken. Ook dient het een maatschap-
pelijke werkelijkheid zodanig te belichten dat de publieke opinie omslaat
naar het gewenste standpunt hieromtrent. Denk hierbij aan de drang tot
identificatie met het ideale. De camera en dan met name die voor film is
uitermate goed in staat om een dergelijke werkelijkheid te fingeren. Dit doet
zij door gebruik te maken van technieken die inherent zijn aan de film, zo-
als de montage en close-up. Op de precieze werking van deze filmprocedés
wordt dieper ingegaan in het hoofdstuk omtrent Kracauer.

Reproductieve kunstvormen hebben de kijk op de kunsten getransfor-
meerd en zijn als zodanig een andere rol gaan vervullen. Benjamin leert ons
dat fotografie en film het auratische verloren hebben, onder meer doordat ze

13Het kunstwerk in het tijdperk van zijn technische reproduceerbaarheid, Walter Benja-
min, p.28, voetnoot Huxley.

14Ibid. p.27
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los staan van enige traditie, alsmede door de gelijktijdige identificatie en ver-
vreemding met het onbereikbare en bovenal door het gegroeide belang van
massale verspreiding. Benjamin stelt dat propagandafilms kenmerkend mas-
saal zijn, omdat ze de massa verbeelden en dat tegelijkertijd aan diezelfde
massa tonen. Dit in tegenstelling tot traditionele kunstvormen, waarbij
schilderijen zich louter richten op een beschouwer. De beschouwer geeft zich
dan over aan zijn associaties en probeert daarmee het werk te doorgronden.

Bij de film werkt het anders. Hoewel de camera in staat is om aan
grondige analyse te voldoen, zij kan immers beter details blootleggen dan
welke kunstvorm dan ook, staat de film in zijn vorm lijnrecht tegenover de
schilderkunst. Met de snelheid waarmee de beelden zich afwisselen, is er
nauwelijks genoeg tijd om een beeld te absorberen. De film is schokkend.
Deze formulering kan mijns inziens dubbel begrepen worden. Film is niet
alleen schokkend in de shockerende zin dat het de emoties beroert, maar ook
in die zin dat de situatie telkens vanuit een ander perspectief wordt afge-
beeld. Het gaat bij film niet om een totaalbeeld zoals bij het schilderij, maar
om een versnipperde kopie van de werkelijkheid. Dit schokeffect strookt met
de angst van mensen.15 Als we Benjamins tijd in ogenschouw nemen, is het
niet verwonderlijk dat hij dat schrijft. Gedurende de twee Wereldoorlogen
ligt het gevaar voortdurend om de hoek. Voor hem persoonlijk, door de op-
komst van de Nazi-partij, maar ook voor de burger in het algemeen. Denk
dan aan bombardementen, rantsoenering, verlies en andere akelige aspecten
omtrent het oorlogswezen. Van de een op andere dag kan het leven van een
individu op zijn kop worden gezet.

Benjamin schrijft dat de massa hierdoor behoefte heeft aan verstrooiing
en dat de film aan deze behoefte appelleert. Ook verstrooiing heeft een
dubbelzinnige betekenis, die Benjamin bewust heeft gekozen. Het Duitse
woord Zerstreuung, kan zowel afleiding betekenen, maar ook verwarring.
Daarnaast heeft het een bijklank van geruststelling. De film vervult al deze
drie connotaties. Zoals ik het begrijp zorgt de film voor afleiding van de
angst waar mensen destijds in leefden. De film neemt de toeschouwer mee
naar een andere werkelijkheid, waarin deze zichzelf voor zo’n anderhalf uur
kan vergeten. De toeschouwer ontsnapt voor even aan zijn eigen angstige
bestaan. Tegelijkertijd is diezelfde angst die de film weergeeft gewenning
geworden. De film komt qua vorm overeen met de werkelijkheid. Beiden zijn
namelijk schokkend. Deze gelijkenis wordt door mensen herkend. Omdat
de film overeenkomstig is met wat zij gewend zijn, is deze succesvol in het
geruststellen van het publiek.

Het is niet geheel duidelijk hoe Benjamin de connotatie van verwarring
begrijpt. Hij lijkt te suggereren dat zowel het afleidende als het geruststel-
lende met een bepaalde prijs komt. Deze wordt betaald met verwarring.
Benjamin zegt dat film schokkend is. De stroom van beelden biedt geen

15Ibid, p.37, voetnoot 29.
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ruimte voor contemplatie. Het is dan ook voor te stellen dat een gebrek
aan tijd om de beelden in te laten werken verwarring kan scheppen. Dit is
niet per se een sterk punt, omdat Benjamin ook stelt dat de schokwerking
van de film een kwestie is van gewenning. Het waarnemingsapparaat past
zich op den duur aan, met als gevolg dat men minder verward raakt door
de dynamiek van de film. Toch denk ik dat verwardheid wel degelijk een
belangrijke connotatie van verstrooiing blijft. Dit heeft te maken met het
vervreemdende effect van reproductieve media. De dissonantie die ontstaat
tussen de afgebeelde wereld van de film en de werkelijke wereld, is daar de
voornaamste veroorzaker van. Op het moment dat het ideaalbeeld dat de
propagandafilm voorstelt, niet overeenkomstig blijkt te zijn met de realiteit,
zaait dat verwarring.

2.3 Kortom

Benjamin ziet dat reproductieve kunstvormen voor een massale verstrooiing
zorgen. Dit vindt zijn weerslag in propaganda. Door grootschalige reproduc-
tie worden de kunsten automatisch massaal en in de kunsten ziet de massa
zichzelf weer terug. Zo wordt de massa zelf onderdeel van de kunst, als
onderwerp en als producent. Met andere woorden; de massacultuur brengt
kunst voort, maar tegelijkertijd is het ook onderwerp van de kunst. Dat
is de voedingsbodem voor propaganda. Het gemak waarmee de boodschap
verspreid kan worden, vergroot de reikwijdte. Evenzo, en hier ben ik het
eens met Benjamin, went de massa aan de vorm van de film en zoekt deze
vervolgens in de werkelijkheid. Propaganda omarmt dit gegeven en creëert
een boodschap waarin de massa zich herkent. Deze zal namelijk de ideale
boodschap substitueren met de werkelijkheid. Adorno trekt dit nog verder
door en noemt het een ‘nieuwe barbarij’. Hij is het volstrekt oneens met dit
gebruik van reproductieve beelden. Benjamin stelt zich iets neutraler op.
Massaficatie en de verandering van de perceptie van de massa op de kunst
is eigen aan de tijd. Van het contemplatief beschouwen van schilderijen
naar verstrooid film kijken; alles went. Het gevolg hiervan is dat de kunsten
meer gemeengoed worden. Dit wordt echter uitgebuit, onder andere door
fascisme, maar ook door communisme, in de vorm van propaganda. Daarin
vindt de kunst zijn nieuwe rol. Kunst wordt politiek, maar tegelijk maakt
politiek gebruik van esthetische middelen.

16



3 Theodor W. Adorno

Zoals gezegd zal in dit hoofdstuk worden gekeken naar hoe Adorno het ef-
fect van reproductie op de kunsten begrijpt. In zekere zin ziet hij hetzelfde
gebeuren als Benjamin, met het verschil dat Adorno uitgesproken argumen-
teert tegen deze transformatie van de kunsten. Hij stelt onder meer dat
reproductie voortvloeit uit een doorgeslagen variant van verlichtingsdenken,
waardoor de waarde van kunsten teniet wordt gedaan. Zijn gedachtes over
dit denken ontwikkelde hij samen met Max Horkheimer, directeur van het
Institut für Sozialforschung, in Dialektik der Aufklärung. Het hoofdstuk
van dat boek dat het meest relevant is voor deze scriptie is Kulturindustrie
Aufklärung als Massenbetrug. Daarin onderwerpen de auteurs de opkomst
van de cultuurindustrie aan een kritische blik. Het gaat hier voornamelijk
over hoe reproductie de traditionele rol van de kunsten aantast en daarmee
de kunsten degenereert. In Adorno’s Ästetische Theorie staan zijn ideëen
over die traditionele rol van de kunsten. Beide teksten zullen aan de orde
komen, om enerzijds de rol van de kunsten te bepalen en anderzijds om uit
te leggen hoe reproductie deze rol ondermijnt.

3.1 Biografie

Walter Benjamin is door Siegfried Kracauer voorgesteld aan Theodor Adorno
(11 september 1903 - 6 augustus 1969). Kracauer en Adorno bestudeerden
al voor langere tijd Kants Kritik der Reinen Vernunft, dat Adorno dankzij
zijn leespartner in een nieuw licht ging zien. Niet langer als een stringente
epistemologie, maar eerder als een codex waarin de historiciteit van Geist
voorzichtig naar voren kwam.16 Hier zien we een voorbeeld van Adorno die
zich afzet tegen het merendeel van wat hem wordt opgedrongen. Evenals
een groot deel van wat later de Frankfurter Schule zou gaan heten, volgde
Adorno nauwgezet de bewegingen binnen de samenleving van zijn tijd. Niet
geheel zonder eigenbelang, aangezien in de Duitse samenleving een anti-
semitische sfeer hing. Samen met andere joodse intellectuelen vertrok hij
naar Amerika niet lang nadat Adolf Hitler en zijn NSDAP in 1933 de macht
in Duitsland grepen. In Amerika werd het, van oorsprong in Frankfurt geves-
tigde, Institut für Sozialforschung opnieuw gehuisvest, nadat het een jaar in
Genève zijn uitvalsbasis had gehad. In de Verenigde Staten schreef Adorno
Dialektik der Aufklärung. Dit boek is te zien als protestlied contra het instru-
mentele denken dat in de loop van de tijd is gegroeid. In de Dialektik worden
de genealogie en de implicaties van deze denkwijze beschreven. Het verlich-
tingsdenken ondermijnt de kunsten en is mede door (re)productiedrang, wat
inherent is aan het verlichtingsdenken, veroorzaakt.

16Noten zur Literatur, deel 2, Theodor W. Adorno, Bibliothek Suhrkamp, Berlin, 1958.
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3.2 Dialektik der Aufklärung

In het hoofdstuk over de cultuurindustrie is te lezen op welke vlakken van
de samenleving de gevolgen van het verlichtingsdenken aan de oppervlakte
komen. Om wat meer vat op de zaak te krijgen, lijkt het mij verstandig
om een schets van het geheel te geven, alvorens in te gaan op dit specifieke
hoofdstuk. De centrale stelling die aan de basis van de Dialektik ligt is
de volgende: “myth is already enlightenment; and enlightenment reverts to
mythology.”17 De mens onderscheidt zich van het dier door rationeel na te
kunnen denken. Met behulp van logische redeneringen probeert de mensheid
de wereld om zich heen beter te begrijpen. De drang om de wereld op deze
manier te rationaliseren, komt volgens Adorno en Horkheimer voort uit een
diep gelegen angst voor de natuur. Dat is niet per se typerend voor de
Verlichting als era, het streven naar technische overheersing van de mens op
de natuur komt immers al voor in de Klassieke Oudheid, zo blijkt uit het
hoofdstuk over Odysseus. Verlichting is er op geënt kennis te vergaren over
de natuurlijk wereld en met deze kennis de natuur te domineren.18 Deze
dominantie krijgt zijn vorm in technologische uitvindingen, waaronder de
nieuwe reproductiemethodes. De kennis die verlichting voorbrengt dient ter
vervanging van de archäısche mythes van weleer. Horkheimer en Adorno
beweren echter dat de oude mythes, zoals die zijn besproken bij Benjamin,
in essentie hetzelfde deden als het verlichtingsdenken nu doet. Sterker nog,
verlichting krijgt een mythische status en neemt daarmee dezelfde plek in
als de mythe. Dat wil zeggen dat er een verschuiving heeft plaats gevonden
van hoe men de natuur begrijpelijk probeert te maken. Vroeger deed men
dat aan de hand van mythen, later met behulp van objectieve wetenschap,
ofwel verlichting. De manier waarop men de wereld begrijpt is significant
veranderd en Adorno en Horkheimer zijn van mening dat verlichtingsdenken
dankzij zijn eigen vorm is doorgeslagen. Hoe dat heeft kunnen gebeuren,
wordt hieronder uiteengezet.

Hoe moeten Adorno en Horkheimer nu begrepen worden, wanneer zij
stellen dat het verlichtingsdenken in wezen ook mythe is? Op het eerste
gezicht beschouwd is de vergelijking snel gemaakt. Tenslotte zijn mythen en
legenden ontstaan uit dezelfde drang om de wereld te begrijpen. In wezen
streven zowel mythe als verlichting naar hetzelfde:

“Just as myths already realize enlightenment, so enlightenment
with every step becomes more deeply engulfed in mythology. It
receives all its matter from the myths, in order to destroy them;
and even as a judge it comes under the mythic curse.”19

17Dialectic of Enlightenment, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, vert. John Cum-
ming, Verso, London/New York, 2010.

18Ibid. p. 4
19Ibid. p.12
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Met dit citaat bedoelen de auteurs het volgende: verlichting is er op
geënt de angst voor de natuur weg te nemen. Mythe doet dat ook. Bei-
den bieden een handvat om de wereld begrijpelijk te maken. Mythe bereikt
daarmee een meer zingevend begrip van de wereld, een die verrijkend is
voor de mens. In het verlichtingsdenken vervreemdt men daarentegen van
zichzelf. Ook, zo pleiten Adorno en Horkheimer, berust mythe op het idee
van algehele immanentie waarin elke gebeurtenis een herhaling is van de
vorige.20 Dit is mijns inziens te begrijpen als een soort historisch spiraal.
Gebeurtenissen herhalen zich op een later moment in de tijd in een net even
andere vorm. Daarnaast kan men niet uit het spiraal stappen, omdat het
een soort determinatie vooronderstelt. Zo vertelt de mythe een verhaal over
de lotsbestemming van een individu. Een lot dat vaststaat en dus voorspeld
kan worden, zij het door zieners, goden of priesters; allen veelvoorkomende
figuranten in een epos. Dit principe kan mijn inziens nog verder doorge-
trokken worden; de mythe laat zien dat goden evengoed onderhevig zijn aan
dezelfde evenementen als stervelingen. Ook zij hebben een lotsbestemming
waaraan zij zich niet kunnen onttrekken. Mythisch denken vooronderstelt
bijvoorbeeld dat ontwikkelingen in de godenwereld zich ook op lager niveau
manifesteren en effect hebben op het dagelijks leven van de mensen. Dat het
lijkt alsof gebeurtenissen effect hebben op meerdere niveaus is wat wordt be-
doeld met algehele immanentie. Het volgende voorbeeld illustreert hoe zulke
gelaagde effecten in mythe wordt gelezen. De sterveling Paris kreeg van Eris
(de godin van de tweedracht) de opdracht om, op de bruiloft van koning Pe-
leus en Thesis, een zeenymf die later Achilles zou baren, een gouden appel
aan de mooiste godin te geven. Uiteindelijk gaf hij deze appel aan Aphro-
dite, die op haar beurt Helena, de mooiste aller mensen en getrouwd met
koning Menelaos, voor hem liet vallen. Paris en Helena vluchtten tezamen
naar Troje, wat Menelaos, de koning van Sparta, dreef tot het initiëren van
de rekrutering voor wat later bekend zou staan als de Trojaanse Oorlog.
Deze oorlog zou volgens de profeet Calchas niet door de Grieken gewonnen
kunnen worden, zonder de hulp van diezelfde Achilles.

Het bovenstaande voorbeeld is kenmerkend voor het klassieke epos dat
vol staat met dit soort voorvallen. Mythe suggereert dat er een groter plan is
waaraan mensen zich niet kunnen onttrekken en dat zelfs betrekking heeft op
de Goden. Deze korte hervertelling laat inderdaad zien dat allerlei ontwik-
kelingen met elkaar in verbinding staan, die op het eerste gezicht misschien
vergezocht lijken.

De samenhang tussen gebeurtenissen zoeken is ook wat verlichting na-
streeft. Wat het problematisch maakt, is dat men de wereld op zichzelf
identificeert met de manier van denken óver deze wereld.21 Het bestaan

20Ibid.
21Theodor W. Adorno Lambert Zuidervaart, uit:‘ Stanford Encyclopedia of Philosopy’,

2011.
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van de mens in deze wereld is reeds gestructureerd door het denken, in de
vorm van categorieën en concepten. Verlichting en in zekere mate dus ook
mythe, probeert deze concepten op een dialectische manier in een systema-
tische relatie met elkaar te brengen, teneinde een alles verklarend geheel te
ontwaren. Men probeert de concepten betekenis te geven door ze te relate-
ren met andere concepten. Daarom worden de natuurwetten, die op zichzelf
uit concepten zijn opgebouwd, binnen een unificerend systeem met elkaar
verwoven. Alles wordt in werking gesteld om gebeurtenissen onder te bren-
gen in het reeds bestaande bouwsel, omdat men het anders niet zinvol kan
begrijpen. Immers:

“To the Enlightenment, that which does not reduce to numbers,
and ultimately to the one, becomes illusion.”22

Uit de interne logica van dit principe volgt, dat men niet aan dergelijk re-
ductionisme kan ontsnappen. Denken is namelijk noodzakelijk identificeren.
Hoewel verlichting net als mythe een poging doet de wereld in een voorspel-
baar geheel te vatten, maakt het daarmee alles wat het niet kan verklaren
onschadelijk, door het simpelweg te ontkennen. Het denken op identische
wijze, maakt dat de nuances tussen de objecten in de wereld verdwijnen.
Adorno is juist naar een manier op zoek om binnen onze identische manier
van denken de wereld te verhelderen. Volgens hem neemt men een particu-
liere gebeurtenis niet langer als zodanig waar, maar als manifestatie van het
algemene. Wat dat betekent volgt hieronder. In ieder geval pleit Adorno dat
dergelijke foutieve identificaties door de kunst invoelbaar gemaakt kunnen
worden.

Het grootste gevaar van het verlichtingsdenken ligt besloten in de mis-
vatting het particuliere te beschouwen als het algemene. Deze misvattingen
komen voort door de vorm van verlichting. Daarin verschilt het namelijk
wel degelijk van mythisch denken. Kenmerkend voor verlichting is haar pre-
tentie objectief te kunnen redeneren. Objectiviteit veronderstelt echter dat
de beschouwer volledig uit de situatie verdwijnt. De beschouwer moet, om
objectief te zijn, afstand nemen van de gebeurtenis. Hij moet zichzelf bui-
ten de context plaatsen. Het gevolg van deze werkwijze is dat men precies
afstand neemt van datgene wat men wil onderzoeken. Daarnaast worden be-
vindingen in het keurslijf van eerdere uitkomsten geduwd. Wat hier gebeurt
is dat contingente gebeurtenissen worden veralgemeniseerd. De uitkomsten
van een experimenteel onderzoek worden gëınterpreteerd en ondergebracht
als onderdeel van een groter geheel, maar daardoor wordt de uniciteit van
de gebeurtenis teniet gedaan. Verlichting probeert een unificerend, alom-
vattend systeem der wetenschappen te bouwen waarin geen ruimte is voor
op zichzelf staande entiteiten. Slechts algemene wetten gelden, dankzij hun

22Dialectic of Enlightenment, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, vert. John Cum-
ming, Verso, London/New York, 2010, p.7.
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herhaalbare toepasbaarheid, als waar. Adorno en Horkheimer stellen dat dit
niet per se de juiste manier is om de natuur echt te begrijpen. Zij beweren
dat verlichting, door de vereiste van abstractie, vervreemding van de natuur
tot gevolg heeft en wel op drie niveaus.

Allereerst ontstaat er een vervreemding van de mens van de natuur om
zich heen. Hiermee worden de algemene flora en fauna bedoeld of met an-
dere woorden; de aarde. Ten tweede vervreemdt de mens van de natuur van
andere mensen. Op het moment dat ook medemensen tot algemeenheden
worden gereduceerd, heeft dat een negatief effect met betrekking tot inter-
persoonlijke relaties. Ten derde vervreemdt de mens van zijn eigen natuur,
precies omdat hij zichzelf als beschouwer buiten de wereld plaatst die hij wil
begrijpen. Dat is immers wat verlichtingsdenken impliceert.

Deze instrumentele denkwijze berust op een ideologie waarin materia-
lisme en economisch nut belangrijker worden geacht dan een gezonde ver-
houding tussen mensen. Dit is, aldus Adorno en Horkheimer, terug te zien in
meerdere facetten van de samenleving. Zo argumenteren zij onder meer dat
de Holocaust het culminatiepunt van het verlichtingsdenken is, maar ook
dat het kapitalisme doordrongen is van een dogma dat instrumentalisme,
functionaliteit en rendabiliteit onderschrijft. Ook de cultuurindustrie is ont-
staan aan de hand van een dergelijk dogma. Voor het effectief functioneren
van de cultuurindustrie is het noodzakelijk dat zij reproductie omarmen.
Waarom dat zo is, ligt eigenlijk al in het woord besloten. Het is namelijk de
bedoeling van industrie zoveel mogelijk van een product te reproduceren. In
dit geval is dat product cultuur, dat onder meer bestaat uit kunst en tradi-
ties. Dit leidt tot twee vraagstellingen. Allereerst of media die bestaan bij
gratie van reproductie, namelijk fotografie en film, zich automatisch lenen
voor cultuurindustriële doeleinden. Als tweede of deze media wanneer zij
onderhevig zijn aan verlichtingsdenken als zodanig in staat zijn om mensen
te wijzen op foutieve identificaties, zoals traditionele kunst dat altijd heeft
gedaan. Hier zal de volgende paragraaf over gaan.

3.3 Kulturindustrie - Aufklärung als Massenbetrug

Hoewel het machtig interessant is om diep in te gaan op het laatste hoofd-
stuk van de Dialektik omtrent het fascisme en antisemitisme, beperk ik mij
tot het hoofdstuk dat daaraan vooraf gaat. Ook hier zal af en toe aan
dergelijke ideologieën geraakt worden, maar uiteindelijk gaat het in deze
scriptie om kunstvormen die al dan niet transformeren dankzij reproductie-
technieken. Kunst is echter direct evenredig met cultuur. Dat wil zeggen
dat ze hieruit voorkomt en tegelijkertijd er aan onderhevig is. Omdat cul-
tuur zich ook kenmerkt door een bepaalde ideologie, kunnen we een discussie
over die ideologie niet volledig negeren. Hoe dan ook, het hoofdstuk over
de cultuurindustrie, alsmede delen uit de Ästetische Theorie, gaat over de
opkomst van reproductieve kunstvormen, hoe deze zijn bëınvloed door het
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verlichtingsdenken en hun plaats en functie binnen de samenleving.

Adorno spreekt veel over cultuur. Net als bij Benjamin, bevat dit con-
cept een zekere sociaal-historische connotatie, vergelijkbaar met het begrip
cultus. Benjamin leerde ons dat een kunstwerk een bepaalde cultuswaarde
bevat, in die zin dat het een historische getuigenis van de cultuur is waar het
werk zich in bevindt. Dankzij de cultuswaarde van kunst is zij in staat om
te reflecteren over de cultuur waarin zij is ontstaan. Kunst kan omwille van
zijn historische getuigenis reflecteren over zichzelf, maar tegelijkertijd wordt
die historische getuigenis er ook in ondergebracht. Dat betekent dus dat
zodra kunst reproductieve vormen aanneemt het onvermijdelijk is dat het
vermogen tot reflectie daar onderhevig aan wordt, evenals de manier waarop
de kunst in de historie wordt ingebed. Ook hier zien we een vergelijking met
Benjamin.

Reproductie veronderstelt, zoals eerder gesteld, een object waarvan er
niet één uniek stuk bestaat. In die zin maakt reproductie dus algemeen,
omdat het authenticiteit ondermijnt, en ook herhaalbaar, omdat het werk
eenvoudig vermenigvuldigd kan worden. Met de aantasting van authentici-
teit, zo zien we bij Benjamin, gaat ook de cultuswaarde verloren. Fotografie
en film zijn in potentie zowel esthetisch als reflectief, maar doordat zij de
voor verlichting kenmerkende aspecten onderschrijven, wordt massaficatie
in de hand gewerkt.

Wanneer men namelijk iets op grote schaal creëert, spreekt men van in-
dustrie. Nu de kunst, welke reflectie van de eigen cultuur mogelijk maakt,
transformeert tot een fabriek, is cultuurindustrie het resultaat. Industrie
kaapt als het ware de kunst en daardoor wordt het voor kunst moeilijk om
haar traditionele en kritische rol te blijven vervullen. Wanneer nu eenmaal
de reproductieve technologie langzaam doordringt tot de kunsten, komen
kunst en industrie op conceptueel niveau overeen. Zij hebben het gedach-
tegoed van de verlichting als gemeenschappelijke grond. Dat betekent dat
ook de kunsten op een instrumentele manier gaan werken en dit laat geen
ruimte over voor het kritisch benaderen van de cultuur. De cultuur is ver-
worden tot een die de instrumentele gedachtegang van verlichting onder-
schrijft. Met andere woorden: de cultuurindustrie zou zichzelf in de voet
schieten met films die verlichtingsdenken bekritiseren. Reproductieve me-
dia zijn daarbij in zichzelf industrieel, omdat zij goedkoop en grootschalig
zijn. Daarom adopteert de cultuurindustrie met liefde fotografie en film.
Zij worden vervolgens succesvol dankzij de conceptuele overeenkomst met
verlichting. Andere kunstvormen willen dat bekritiseren, maar het dit is het
gevolg:

“For art allies itself with repressed and dominated nature in
the progressively rationalized and integrated society.Yet industry
makes even this resistance an insititution and changes it into
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coin.”23

Dit citaat vangt de essentie van wat Adorno denkt dat er met kunst ge-
beurt, wanneer de cultuurindustrie de overhand krijgt. De kunsten proberen
trouw aan zichzelf te blijven, namelijk door onderdeel uit te maken van een
cultuur, deze vorm te geven en tegelijkertijd kritisch te benaderen door het
in zijn alledaagsheid te tonen. Met andere woorden; een goed kunstwerk is
een werk dat de huidige status quo van de samenleving weergeeft en daardoor
bekritiseert, zonder er echt iets aan te veranderen.24 Kunst is succesvol, en
in zekere zin is het succes van een werk een voorwaarde voor de classificatie
tot kunst, wanneer er een bepaald waarheidsgehalte uit te destilleren valt.
Dit waarheidsgehalte wordt groter naarmate de interne dialectiek tussen de
vorm en de inhoud van het kunstwerk juist wordt geëxecuteerd. Daar wil ik
nu niet verder op ingaan, mede omdat Adorno onhelder blijft over hoe dit
tot een goed einde gebracht kan worden. Wanneer we echter het voorgaande
in ogenschouw nemen, kunnen we destilleren dat deze dialectische methode
op een zekere manier foutieve identificaties aan de kaak stelt. Dat wil zeggen
dat kunst de wereld aanschouwelijk kan maken zoals die zou zijn wanneer
men niet vast zou zitten in de logica van het verlichtingsdenken. Dat maakt
het niet een empirische waarheid, omdat men de wereld zonder tussenkomst
van de kunsten niet als zodanig waarneemt. Men beschouwt de werkelijke
wereld in werkelijkheid namelijk op deze verlichte wijze, maar de kunst kan
daar soms doorheen prikken.

Wat ook duidelijk wordt, is dat bovengenoemd waarheidsgehalte speci-
fiek in het werk zit. Een werk is een goed kunstwerk, wanneer het waar-
heidsgehalte ervan tot uiting komt, zodanig dat het kritisch is door enkel
dat af te beelden wat is. De dialectische samenhang tussen vorm en inhoud
dwingt de aanschouwer te reflecteren over wat hij waarneemt en dus ook
over de categorieën van zijn eigen denken waarmee hij de wereld rationali-
seert. Die concepten worden dan opnieuw gewogen. Dit is anders dan bij
Benjamin. Hij begrijpt waarheidsgehalte meer in relatie tot authenticiteit.
Dat zou moeten vooronderstellen dat het werk berust op cultusgebruik en
dat moet dan in het unieke gebruik van het werk te vinden zijn. In dat laat-
ste komen Adorno en Benjamin overeen, namelijk dat het waarheidsgehalte
in het werk te vinden is. Benjamin stelt dat het waarheidsgehalte voorkomt
uit het traditionele gebruik van het werk. Dat is op zijn beurt gevormd
door de geschiedenis die er aan vooraf is gegaan. Adorno stelt daarentegen
dat het waarheidsgehalte van kunst ook kritisch is ten opzichte van deze
geschiedenis door middel van de relatie tussen vorm en inhoud.

Deze poging om de interne dynamiek, tezamen met de sociaal-historische

23Aesthetic Theory, Theodor W. Adorno, vert. Robert Hullot-Kentor, Continuum
Books, London/New York, 2010, p.426.

24Theodor W. Adorno Lambert Zuidervaart, uit:‘ Stanford Encyclopedia of Philosopy’,
2011.
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context van het werk te doorgronden is datgene wat empirisch waarneem-
baar is; het beroert je op fysiek, mentaal of zelfs op beide niveaus. Het is
te omschrijven als een gevoel waardoor de wereld opnieuw duidelijk wordt.
De aanschouwer kan dankzij het kunstwerk zijn eigen denken evalueren en
daarmee ook zijn perceptie van de wereld. Dit gevoel kan iemand zelf er-
varen en hij zou het ook kunnen communiceren. In hoeverre dat succesvol
is, is twijfelachtig. Zoals ik het begrijp, dient ieder voor zich een kunstob-
ject te aanschouwen voordat er een dergelijke herevaluatie van het denken
plaatsvindt. Omdat ons denken opgebouwd is uit onderling gerelateerde
concepten, wordt het moeilijk om enkel door mondelinge communicatie die
ervaring over te brengen. Het kunstwerk heeft namelijk diezelfde concepten
opnieuw getaxeerd en daarmee de foutieve identificatie aan de kaak gesteld.
Dit doet het op een niet-identische manier, wat zoveel wil zeggen als op een
niet-conceptuele manier de wereld verhelderen. Men krijgt wel een nieuw in-
zicht, maar kan dit niet onder woorden brengen, omdat het niet in woorden
is uit te drukken. Desondanks begrijpt men de wereld anders dan voorheen.
Maar wat gebeurt er als kunst niet langer op deze non-identische manier
werkt?

Want nu de wereld transformeert en de technologische rationale het pri-
maire gedachtegoed wordt, is de kunst omwille van haar eigen doelstelling,
zoals eerder beschreven. genoodzaakt dezelfde transformatie te ondergaan.
Kunst wordt technologisch en daarmee reproductief, in de hoop te kunnen
blijven bestaan. Deze weerstand krijgt vorm in films, radio en magazines,
waarin niet langer de kritische notie het belangrijkst wordt geacht, maar
precies dat eerder besproken genot. Adorno beweert nu dat producenten
dit gegeven misbruiken. Ze bieden in eerste instantie aan wat de massa wil,
namelijk vermaak. De focus ligt op direct banaal genot. Deze, wat Adorno
noemt, näıeve benadering van kunst, wordt gebruikt door producenten om
aan de wensen van de massa te voldoen. Men denkt wellicht dat hier in
eerste instantie niks mis mee is; luisteren naar de grootste groep mensen
klinkt tenslotte aardig democratisch. Adorno redeneert echter dat produ-
centen, nadat zij een vorm gevonden hebben die appelleert aan de massa,
dit principe binnenstebuiten keren.

“The man with leisure has to accept what the culture manufactu-
rers offer him. [...] [I]ndustry robs the individual of his function.
Its prime service to the custumor is to do his schematizing for
him.”25

Adorno zegt hier mijns inziens mee dat door continue bevestiging van
de wensen van het publiek, zij hier op den duur aan gewend raakt. Deze ge-
wenning heeft tot gevolg dat wat het publiek wordt aangeboden automatisch

25Dialectic of Enlightenment, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, vert. John Cum-
ming, Verso, London/New York, 2010, p.124.

24



datgene is wat men wil. Het is een inversie van vraag en aanbod; niet langer
biedt men aan wat er wordt verlangd, maar men wil alleen nog dat wat
wordt aangeboden. Tenslotte heeft dat tot dan toe niet teleurgesteld. De
mogelijk kritische houding van het publiek verdwijnt in ruil voor gewenning
aan het herhaalbare format. Met andere woorden; clichématigheden zijn
de broodwinning voor de cultuurindustrie. Reproductieve methoden, zoals
film en fotografie, lenen zich het best om de clichématigheden massaal te
verspreiden. Het gebruik van clichés is niet origineel, maar blijkbaar is dat
wel wat de massa wil. Sterker nog, het voldoet precies aan de reproductieve
aspecten: het is even nep, als herhaalbaar.

3.4 Kortom

De reproductieve methodes waar de industrie zich van bedient, hebben de
kunsten naar de massa gehaald, onder het voorwendsel van ‘lichte’ kunst.26

Adorno verwijt deze kunstvormen dat ze precies aan genoemde clichés vol-
doen, zonder dat de aanschouwer zelf na hoeft te denken. Bij jazz-muziek
kan men verwachten dat het patroon zich na 32 maten herhaalt. Bij bios-
coopfilms is vanaf het begin al duidelijk hoe het gaat aflopen. De massa
is hier blij om, omdat zij niet teleurgesteld wordt in het doel om vermaakt
te worden. Dit plezier is echter banaal, omdat het een zekere mate van
waarheidsgehalte mist. Het laat de wereld zien op een identische manier
zien, in plaats van op een niet-identische. Oftewel, overeenkomstig met de
manier waarop men de wereld ziet. Adorno begrijpt het waarheidsgehalte
van een werk dus op een andere manier dan Benjamin. Die laatste stelt dat
een kunstwerk voortkomt uit een traditie en daarmee authenticiteit moet
vooronderstellen. De cultuswaarde die tot uiting komt geeft blijk van de
waarheidsgehalte van het werk. Wanneer de cultuswaarde niet langer rele-
vant is, gaat daarmee ook de aura van het werk teloor. Het verlies van aura
wordt veroorzaakt door reproductieve methoden die voldoen aan de massale
drang naar banaliteit. Daarin komen Benjamin en Adorno weer overeen. De
cultuurindustrie is succesvol, omdat ze de massa verstrooien. Om echter de
schijn van vernieuwing op te houden en dus in zekere zin non-identificatie te
suggereren, put de cultuurindustrie alle technologische mogelijkheden van
het medium uit. In film wordt dit het meest evident, gezien de ongekende
populariteit ervan.

26Ibid. p.135
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4 Siegfried Kracauer

Kracauer vervult een sleutelpositie tussen Benjamin en Adorno en het is
nuttig om deze te gebruiken om meer begrip te krijgen van zijn gedachtegoed.
In dit hoofdstuk wordt aandacht besteed aan hoe Kracauer zich onderscheidt
van Benjamin en Adorno. Hij analyseert in zekere zin hetzelfde als zijn
collega’s, maar is beduidend positiever over de mogelijkheden van film. Ik
denk dat met zijn argumenten plausibel gemaakt kan worden dat een film
zowel financieel succesvol als kritisch kan zijn. Hij stelt dat juist in zijn
objectiviteit en het onderliggende concept van reproductie de kracht van de
film zit. Benjamin en Adorno lijken dit echter uit te sluiten. Anders dan zij
denkt Kracauer dat reproductieve media geen degeneratie van de kunsten
zijn, maar eerder een verrijking ervan. Ook dankzij specifiek cinematische
technieken, die hier zullen worden besproken, kan de wereld anders begrepen
worden. Zo kan film ook kritisch zijn ten opzichte van de maatschappij waar
het in bestaat.

4.1 Biografie

De film is namelijk voor Siegfried Kracauer (8 februari, 1889 - 26 novem-
ber, 1966), in tegenstelling tot voor Adorno, een zeer reëel medium. Reëel
in dubbele zin, namelijk dat het beeld realistisch is en dat men niet langer
om film als medium heen kan. Het is een significant onderdeel geworden
van onze samenleving. Vergelijkbaar met Benjamin roemt hij de mogelijk-
heid van film om de wereld objectief weer te geven. Tegelijkertijd redeneert
Kracauer deels vanuit dezelfde premissen omtrent het kapitalistische produc-
tieproces als Adorno, maar werkt naar een tegenovergestelde conclusie toe.
Zijn positie ten opzichte van de film als massamedium is significant positie-
ver dan die van Adorno.27 Kracauer is als het ware een spil tussen Adorno
en Benjamin. Niet alleen omdat hij diens ontmoeting bewerkstelligde, maar
ook omdat zijn gedachten overeenkomen met die van beiden. Dat is ook niet
verwonderlijk, gezien hij samen met Adorno studeerde en later met Benja-
min werkte voor de Frankfurter Zeitung. Hier deed hij vooral redactiewerk
voor het culturele supplement, waarin hij voornamelijk literatuur en film
besprak. Ook Kracauer kon zich niet vinden in de grondbeginselen van het
kapitalisme en hoewel zijn mening was gebaseerd op teksten van inspirator
Karl Marx, was hij ook tegen het Sovjet regime, dat zelf volledig was geradi-
caliseerd. Met een tussenstop van acht jaar in Parijs, emigreerde Kracauer
in 1941 eveneens naar de Verenigde Staten, waar hij zich verder verdiepte
in de theorie van de film. Duitse propagandafilms waren zijn voornaamste
interesse, ondanks de fysieke afstand tot zijn studieobject. Het resultaat
van deze studie is gepubliceerd als From Caligari to Hitler: a psychological

27Critical Realism; history, photography and the work of Siegfried Kracauer, Dagmar
Barnouw, John Hopkins University Press, Baltimore/London, 1994, p. 78.
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history of the German film. Later, in 1960, schreef hij het boek Theory of
film; the redemption of physical reality, waarin uiteen wordt gezet dat rea-
lisme de voornaamste functie, alsmede de kracht van het filmische medium
is. Dit laatste werk staat centraal in dit hoofdstuk.

4.2 Theory of Film

Zowel Kracauer als Benjamin zijn op zoek naar hoe het fotografische medium
in relatie staat tot de sociale wereld. Met fotografie nog in de kinderschoe-
nen, is de relatie tussen de wereld en het medium nog wat onwennig. Benja-
min beargumenteerde dat de fotografie zich in den beginne nog vormde naar
de traditionele kunstvormen (voornamelijk als staatsieportret), waardoor er
in zekere zin nog meer gewicht lag bij cultuswaarde dan tentoonstellings-
waarde en fotografie daarmee nog enigszins appelleerde aan het auratische
concept. Echter blijkt fotografie zich niet in deze cultusvorm te kunnen vin-
den en met dit besef brokkelt de aura af, aldus Benjamin. Zoals reeds is
aangetoond, vindt het verlies van aura gelijktijdig plaats met massificatie.28.
Kracauer ziet in deze massificatie, net als Benjamin, een neveneffect van ver-
strooiing ontstaan. Neem hier ook weer de connotaties van verwardheid en
het zoeken naar afleiding in de vorm van amusement in acht.29 Inherent aan
fotografie en dus ook aan film, is hun directe aantrekkingskracht. Fotografie
in staat is om door te dringen in de werkelijkheid en deze weer te geven zo-
als zij is. Tegelijkertijd is ze het ook niet, omdat ze slechts een reproductie
geeft van de werkelijkheid; een afbeelding. De relatie die een afbeelding tot
werkelijkheid heeft, wordt duidelijker aan de hand van het volgende citaat:

“There is practically no family which does not boast an album
crowded with generations of dear ones before varying backgrounds.
With the passing of time, these souvenirs undergo a significant
change of meaning. As the recollections they embody fade away,
they increasingly assume documentary functions; their impact as
photographic records definitely overshadows their original appeal
as memory aids.”30

In deze passage kan men Benjamin teruglezen; er is een drang om het
afgebeelde over een langere periode naderbij te brengen. De camera is in
zekere zin zowel een extensie van onze visuele capaciteiten als van onze
herinneringen. Essentieel aan een snapshot, aldus Kracauer, is dat de ge-
beurtenis mogelijk interessant is om te documenteren. Doch behoudt het
een zekere toevalligheid. Hierin correspondeert het met de fragmentarische

28Ibid. p.76
29Ibid. p.77
30Theory of film; the redemption of physical reality, Siegfried Kracauer, Oxford Univer-

sity Press, Oxford, 1960, p.21
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werkelijkheid; een wereld die feitelijk een opeenvolging van contingente ge-
beurtenissen is. De inhoud van de afbeelding refereert echter naar iets buiten
het raamwerk van de foto en dat suggereert een zekere tijdloosheid.31 We
kunnen het plaatje telkens opnieuw bekijken. De film kunnen we stop zetten
en later afzien. Het voornaamste is dat de gebeurtenis blijft bestaan in de
vorm van een beeld. Elke keer als we het beeld zien, worden we herinnerd
aan die gebeurtenis. De werkelijkheid die het beeld toont blijft bestaan, on-
afhankelijk van de tijd die verstreken is. Deze fotografische benadering heeft
eraan bijgedragen dat men de wereld als een losjes samenhangend continuüm
is gaan beschouwen.32

Dat brengt Kracauer tot het inzicht dat moderne fotografie en film qua
vorm overeenkomstig zijn met de werkelijkheid, dat wil zeggen als dyna-
misch en fragmentarisch geheel. Werkelijkheid is te begrijpen als de huidige
stand van zaken waarin het gedachtegoed van de mensheid naar voren komt.
De werkelijkheid kunnen wij leren kennen door er onderdeel van uit te ma-
ken. Door bepaalde ideëen visueel te maken, bijvoorbeeld door foto’s, kan
de wereld op een andere manier duidelijk worden gemaakt. Tegelijkertijd is
fotografie niet de werkelijkheid. Wat de foto weergeeft is niet langer werke-
lijk, maar een reproductie van een voorbijgegane werkelijkheid. Uniek aan
reproductieve media is dat zij visueel toegang bieden tot andere werkelijkhe-
den, zij het fictief of reëel. Als portaal naar andere werkelijkheden brengen
ze als het ware het materiaal van de ene werkelijkheid met de andere in
verbinding.

Waarom kunnen schilderijen niet een dergelijke brug-functie uitvoeren?
Deze zijn uiteindelijk ook visuele media. Hoewel zij als inspirator hebben
gediend voor de vroege fotografie, komen schilderijen minder in aanmerking
voor een dergelijke overdrachtelijke functie. Schilderijen worden beoordeeld
om diens authenticiteit. Dit geldt niet voor fotografie of film, omdat dit
reproductieve kunstvormen zijn en daarvan bestaat geen direct origineel.
De reikwijdte is te klein en daardoor minder tijdloos.

Is literatuur, dat ook massaal verkrijgbaar is, dan in staat verschillende
werkelijkheden bij elkaar te brengen? Ook hier denk ik van niet, omdat lite-
ratuur een woordelijk medium is en niet visueel. Woorden beschouwt men
veeleer vanuit zijn eigen perspectief. Begrippen laten meer ruimte voor asso-
ciaties. Het visuele aspect van film neemt de beeldrijke fantasie en daarmee
een groot deel van persoonlijke context weg. De beschouwer wordt bij film
een recessieve kijker, want hij wordt veel minder gedwongen persoonlijke
associaties te gebruiken. Die worden door het beeld al voor hem voorge-
schoteld.

31Ibid. p.19/20
32Critical Realism; history, photography and the work of Siegfried Kracauer, Dagmar

Barnouw, John Hopkins University Press, Baltimore/London, 1994, p. 80
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Daarnaast kan film, omdat het beelden vastlegt, fenomenen onthullen die
eerder aan het oog van de beschouwer zijn ontgaan.33 Het camerastandpunt
staat echter vast en daardoor wordt het beeld slechts vanuit één perspectief
weergegeven. In de fotografie komt dit het duidelijkst naar voren, omdat
het beeld statisch en omkaderd is. Dit prikkelt de nieuwsgierigheid van
de aanschouwer. Hij kan zijn hoofd draaien, maar daarmee kan hij niet
om het afgebeelde heen kijken. Het enkelvoudige standpunt is beperkend
omdat het maar van één kant belicht. Kracauer beweert echter dat deze
fragmentatie, zeker in film, ook een verrijkend aspect met zich mee draagt.
Wanneer ‘de fotografie overleeft in de film’,34, betekent dat ook film, evenals
fotografie, omkaderd blijft. Film probeert dit echter te ondervangen door
vanuit verschillende camerastandpunten zoveel mogelijk van de situatie weer
te geven, met als doel een realistisch gevoel bij de kijker te bewerkstelligen.
De toeschouwer blijft echter recht voor zich uit naar het scherm staren. Er
wordt voor hem gekeken, namelijk door de camera.

Het perspectief van de kijker verandert daardoor wel. Men is gewend
de werkelijkheid in zijn geheel te aanschouwen, beweert Kracauer. Het kost
moeite om gedetailleerde onderdelen uit het geheel te destilleren. Door af
te kaderen gaat men ook fragmentarisch kijken. Zo ziet men niet langer een
persoon, maar slechts zijn hand die een sigaret oppakt en het vervolgens naar
zijn mond brengt. Dit lijkt misschien beperkend, maar is feitelijk verrijkend
omdat het de kijker beperkt tot de details van het afgebeelde. De camera
stelt de kijker in staat het diepst daarin door te dringen.

“The motion picture camera has a way of disintegrating objects
and bringing them to the fore - often just in moving about -
previously invisible interrelationships between parts of them.”35

Met dit citaat wordt bedoeld dat de camera op meerdere manieren ont-
hullend is. Objecten die normaliter taboe zijn en men het liefst zou negeren,
zoals rotzooi, misère, seks en geweld, worden letterlijk indrukwekkender36

als ze op een scherm worden geprojecteerd. Indrukwekkender in die zin dat
het de toeschouwer aangrijpt, maar ook dat hij niet om de hoeveelheid visu-
ele data heen kan. Het laat een indruk achter op zowel het netvlies als het
wezen van de kijker. Kracauer besteedt weinig aandacht aan deze manier
van onthullen en dat maakt het ook wat onhelder. Het komt er mijn inziens
op neer dat regisseurs bewust de tijd nemen om ellendige gebeurtenissen in
beeld te brengen. De kijker kan het niet ontkennen, want het wordt zijn
blikveld ingeduwd. Slechts door het sluiten van de ogen kan men de ma-
laise negeren. Dit is echter een actieve handeling, die veronderstelt dat er al

33Ibid. p.95
34Theory of film; the redemption of physical reality, Siegfried Kracauer, Oxford Univer-

sity Press, Oxford, 1960, p.27
35Ibid. p.54
36Ibid. p.54
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wel is waargenomen. Dit in tegenstelling tot het überhaupt niet opmerken
van een gebeurtenis. De filmmaker brengt wat we eigenlijk willen negeren
expres naar voren om een reden. Door ellende te contrasteren met gemoede-
lijke scènes, wordt het effect van beiden versterkt. Men gaat de geneugten
des leven meer appreciëren, maar tegelijkertijd realiseert men zich dat de
wereld niet alleen bestaat uit plezier.

Ik denk dat op het moment dat er een scène wordt getoond die nadelig
uitpakt voor de personages, dat de toeschouwer in staat stelt om op een
veilige afstand mee te leven. Hij realiseert zich hoe hij zich in een dergelijke
situatie zou voelen, maar is er niet fysiek bij betrokken. Het is mogelijk dat
de kijker herkent hoe hij eerder in een soortgelijke situatie heeft gehandeld.
Door het nog eens vanuit een objectief standpunt te zien, zou hij meer
begrip kunnen krijgen van de gevolgen van zijn handelen. Hij begrijpt een
gebeurtenis na het zien van een film beter dan ervoor. In die zin onthult
het de aspecten van de werkelijkheid, die men normaal gesproken over het
hoofd zou zien. Dit betekent dat als film op meer van dit soort manieren bij
kan dragen aan het vergroten van begrip van lastige situaties, het wellicht
een kritische rol kan vervullen.

Andere aspecten van de werkelijkheid die dankzij film onthuld kunnen
worden, zijn de personen die men vertrouwd acht. Anders dan in de vorige
alinea, waar hetgeen dat wordt verafschuwd als zodanig uit het blikveld
verdwijnt, neemt men het vertrouwde voor lief, zonder dat men er aandachtig
over reflecteert.

“Intimate faces, streets we walk day by day, the house we live
in - all these things are part of us like our skin, and because we
know them by heart we do not know them with the eye.”37

Datgene waar men mee vertrouwd is, valt pas weer op wanneer het op
een andere manier verschijnt. Dit is wat de film doet; het toont dat wat we
denken te kennen op een cinematische wijze. Dat wil zeggen; het fragmen-
teert de werkelijkheid en maakt daarmee de objecten opnieuw onderwerp van
de perceptie. Wanneer het herkenbare op deze manier aan de kijker wordt
vertoond, ziet men weer hoe de wereld werkelijk is, maar de schok van deze
ontdekking is tegelijkertijd ongemakkelijk. Ter vergelijking; het terughoren
van de eigen stem, is zowel verontrustend als verhelderend. Men is gewend
aan hoe de stem voor de eigen oren klinkt, maar vanaf een geluidsband hoort
men hoe hij werkelijk klinkt. In die zin toont het een waarheid die normaal
gesproken ontoegankelijk is. De film werkt op eenzelfde manier. Het laat
ons vervreemden van onze omgeving door te onthullen hoe deze werkelijk is.

Tot nu toe heb ik gesproken over hoe Kracauer de onthullende functie
van fotografische media begrijpt. Hij stelt dat een serie van statische afbeel-
dingen, wat feitelijk de vorm van film is, de fotografische aspecten in bewe-

37Ibid. p.55
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ging zet. Qua vorm simuleert de film hoe men de werkelijkheid waarneemt:
als een causale opeenvolging van gebeurtenissen. Met ander woorden; er
wordt een zeker tijdsverloop gesuggereerd. Met dit verloop kan gespeeld
worden. Kracauer legt een drietal van deze technieken uit, te weten versnel-
ling, vertraging en montage. Hieronder zal ik een aantal voorbeelden van
films aandragen waarin ik deze technieken zie terug komen. Ik interpreteer
deze als volgt.

Er kan een versnelling van tijd plaatsvinden, in letterlijke zin, namelijk
dat de film sneller wordt afgespeeld (fast forward). zoals in de film Garden
State38. Wanneer de antiheld op een studentenfeest een dosis drugs tot zich
neemt, begint iedereen om hem heen sneller te bewegen. De waas waarmee
dit gepaard gaat versterkt het gevoel van een trip, alsmede de vuigheid van
de hedonistische orgie die er op volgt.

Tegenover de versnelling staat uiteraard de vertraging, beter bekend als
slowmotion. De openingsscène van Lars von Trier’s Antichrist39 wordt bij-
voorbeeld zeer traag vertoond. Aan het eind van de scène valt het zoontje
uit het raam. De traagheid waarmee dit gebeurt (in combinatie met de
zware klassieke muziek) maakt dat het extra intens overkomt. Omdat het
beeld vertraagd afgespeeld wordt, lijkt het jongetje niet zo snel te vallen,
waardoor de kijker denkt het te kunnen voorkomen. Tegelijkertijd weten
we dat het onmogelijk is om ‘in het echt’ zo traag te vallen. Daardoor re-
aliseert de toeschouwer zich dat het jongetje niet te redden is en voelt zich
machteloos. Daarmee bereikt de slowmotion het gewenste effect.

Zoals gezegd is film fotografie in beweging. De meest voorkomende me-
thode om het verloop van tijd te suggereren is een montage. Denk hierbij
aan de overbekende film Rocky40, waarin binnen luttele minuten wordt ge-
suggereerd dat hij, onder het genot van het even zo bekende Eye of the
tiger41 maanden besteedt aan zijn training. Door op een zinvolle manier
shots achter elkaar te zetten, krijgt de film betekenis. Bij de kijker ontstaat
dan een gevoel van tijdsverloop.

Zonder een logische opeenvolging van beelden, begrijpen we de film niet.
Daarmee kan gespeeld worden, zoals in de film Memento.42 Een man met
geheugenverlies laat voor zichzelf aanwijzingen achter om de moordenaar
van zijn vrouw te vinden. Deze film speelt zich echter achterstevoren af; we
zien dus het einde van het verhaal als eerste in de film gebeuren. Pas in
de laatste minuten vallen alle puzzelstukjes op de juiste plek. Tot die tijd
blijft veel van het verhaal onduidelijk, omdat de beelden niet met elkaar in
verband lijken te staan. Zonder zinvolle structurering is de relatie tussen de
beelden niet te vatten. Er ontbreekt een zekere causale samenhang tussen

38Garden State, Zach Braff, Fox Searchlight Pictures, 2004.
39Antichrist, Lars von Trier, Nordisk Film, 2009.
40Rocky, John Avildson, United Artists, 1976.
41Eye of the tiger, Survivor, Scotti Brothers, 1982.
42Memento, Christopher Nolan, Summit Entertainment, 2000
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de afgebeelde gebeurtenissen. Omdat we de werkelijke wereld op een causale
manier begrijpen, moet de film als zodanig overeen komen om betekenisvol
te zijn.

Zowel het onthullende als het tijdloze aspect worden volgens mij dankzij
specifieke cinematische eigenschappen bewerkstelligd. Er wordt een tweede
werkelijkheid gereproduceerd. Een van deze cinematische technieken is de
close-up. Hierbij zoomt de camera in op een specifiek object. Niet alleen
krijgt het publiek het beter te zien (wat het beeld onthullend maakt), maar
het toont ook de significantie van dit object aan.43 De tendens van het
terugbrengen naar het kleinste, significante deel, komt overeen met de op-
dracht die de wetenschap zichzelf ten doel heeft gesteld. Het opdelen van
het grote geheel in korte, schokkende stukjes, tezamen met de wil het on-
zichtbare zichtbaar te maken, maakt volgens Kracauer dat film in zekere zin
wetenschappelijke connotaties heeft. De documenterende functie die film en
fotografie inherent hebben, maakt dat zij mooi worden naarmate zij deze
eigenschappen omarmen.

4.3 Kortom

Uit het voorgaande zijn twee dingen te concluderen. Kracauer beargumen-
teert dat de camera zowel vastleggend als onthullend is. Het fotoalbum
vol kiekjes, de dia’s en de vakantiefilmpjes zijn daar voorbeelden van. Zij
brengen het verleden naderbij en doen de gebeurtenis vanuit diens huidige
context herbeleven. De film realiseert zich op het witte doek, maar is een
herhaling van gebeurtenissen die eerder al hebben plaatsgevonden. De be-
tekenis van die acties reikt naar het heden en vermengt zich met de context
van de aanschouwer. Wat significant is, wordt middels cinematische tech-
nieken versterkt. Dat leidt tot de tweede conclusie: dezelfde technieken
zorgen ervoor dat film verstrooit. Idealiter maakt verstrooiing de realiteit
van het dagelijks leven kenbaar. Dat doet ze zowel afbeeldend als in haar
eigen vorm. Dat wil zeggen, film geeft het leven weer, ze toont interactie
tussen mensen, laat weidse vergezichten zien en verhaalt dramatisch over
veelzijdige aspecten van het leven. De film creëert een werkelijkheid die
eerder niet toegankelijk was en toont deze aan het publiek. Dat doet zij
schokkend: de ene gebeurtenis na de ander. De massa heeft behoefte aan
schokkende afleiding, zoals Benjamin plausibel maakt en daardoor wordt de
film als medium succesvol. Dit succes kan, mijns inziens, bijdragen aan een
wijdverspreide, kritisch discussie omtrent maatschappelijke problemen. Dat
zal ik beargumenteren in het volgende hoofdstuk.

43Theory of film; the redemption of physical reality, Siegfried Kracauer, Oxford Univer-
sity Press, Oxford, 1960, p.48

32



5 Vergelijking

5.1 Verstrooiing

Het verschijnsel verstrooiing is de gemeenschappelijke deler tussen de drie
behandelde auteurs. In dit hoofdstuk staat dit concept centraal en ga ik
dieper in op de nuanceverschillen die er zijn. Het is evident dat de heren
het alle drie eens zijn dat kunst iets kan aanstippen dat anders onderbelicht
zou blijven. De vraag is nu of een reproductief medium dat ook zou kunnen.
Zou film dezelfde kritische kracht kunnen hebben als de drie auteurs aan
traditionele kunst toeschrijven? Kunst staat tenslotte in een bepaalde ver-
houding met de maatschappij en probeert deze op een of andere manier te
reflecteren. In die zin is kunst reflexief. Het houdt de cultuur een al dan niet
kritische spiegel voor. Als kunst zijnde, maakt zij zelf echter ook onderdeel
uit van de cultuur. Dit maakt haar automatisch onderhevig aan haar eigen
kritiek. Deze paradox is wat Adorno benadrukt.

“The universal is the stumbling block of art: by becoming what
it is, art cannot be what it wants to become.”44

De cultuur (in diens dubbele betekenis; als bestaande uit kunstvormen
en als conglomeraat van samenlevingsaspecten) waarin reproductie centraal
staat, is onderhevig aan universalisering. Een samenleving die het kapita-
listische, instrumentele gedachtegoed omarmt, zoals Adorno beschrijft in de
Dialektik, creëert een pseudo-cultuur.45 Adorno beargumenteert dat repro-
ductieve kunstvormen slechts gebruiksvoorwerpen voortbrengen, die feitelijk
allemaal aan een en dezelfde standaard voldoen. De Hollywood-film heeft
altijd hetzelfde verloop, evenals jazz-standards die altijd 32 maten bedragen.
De standaardformule is succesvol, omdat de consumerende massa ervan uit
kan gaan dat een film voldoet aan alle verwachtingen. Er wordt namelijk
niets anders meer verlangd. De massa zoekt, inderdaad, verstrooiing.

Hoe moeten we Adorno nu begrijpen? Enerzijds stelt hij namelijk dat
kunst, om überhaupt kritiek te kunnen geven, de wereld moet weergeven,
zoals deze de facto is. Anderzijds stelt hij dat reproductieve media een
afspiegeling zijn van het productieproces. Dit vind ik moeilijker te begrijpen.
De samenleving laat zich juist kenmerken door productieprocessen. Als film
en fotografie een weergave zijn van cultuur én er tegelijkertijd onderdeel van
uit maken, legt dit dan niet precies de pijnpunten van de maatschappij bloot?
Met andere woorden; als cultuur een concept van reproductie onderschrijft,
dan doen de kunstvormen die daaruit voortkomen dat ook. Door film en
fotografie dat te laten omarmen, zijn zij dan niet het meest in staat, precies

44Aesthetic Theory Theodor W. Adorno, vert. Robert Hullot-Kentor, Continuum
Books, London/New York, 2010, p. 445

45Philosophy of Culture, Robert W. Witkin, uit “Theodor Adorno; key concepts”, editor;
Deborah Cook, Acumen, Stocksfield, 2008, p.173
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dankzij hun vorm, kritiek te uiten op diens cultuur? De camera kan de
wereld laten zien zoals zij is. Een meer objectieve en onthullende waarnemer
is haast niet denkbaar. Maar ook kan het op conceptueel niveau laten zien
hoe de maatschappij in elkaar zit. De vorm van de film is reproductief en
alleen al daardoor is het een weerspiegeling van de cultuur. Door gewoon te
zijn wat het is, namelijk reproductief, kan film ook kritisch zijn.

Dit is wat Kracauer voorstelt. Hij heeft laten zien dat precies de lens
de mogelijkheid heeft om diep in te zoomen op de werkelijkheid en deze
als het ware kan ontleden en doordringen. Het filmische medium is uniek
doordat het toegang verleent aan andere plekken, andere mensen en andere
tijden. Doordat film juist die fenomenen van het dagelijks leven vastlegt
welke normaal aan onze attentie zouden ontsnappen.46 Wat Kracauer echter
niet belicht, is dat de camera door iemand bediend moet worden en daardoor
onderhevig is aan de bewegingen van de cameraman. Afhankelijk van waar
hij de lens op richt, wordt alleen dat beeld bewaard. Tezamen met het in
zichzelf al beperkende “10x15” kader van de film, is het medium selectiever
dan dat Kracauer doet voorkomen. De keuze om iets in beeld te brengen en
dat vast te leggen is selectief. Alleen dat wat is vastgelegd kan opnieuw met
een objectieve blik bekeken worden. Dat wat buiten het kader valt, namelijk
dat wat niet is vastgelegd, heeft die mogelijkheid niet. Film is dus slechts
een selectief in zijn objectieve afbeelding van de werkelijkheid.

Desondanks reflecteert het medium de werkelijkheid en tegelijkertijd do-
cumenteert hij deze. In die zin is het ook een venster naar het verleden. De
lens creëert voor het moment van opname een ruimtelijk continuüm, waarin
dat moment overleeft.47 Men kan de fotografie en film zien als hulpmiddellen
voor het bewustzijn, geheugensteuntjes, zoals uit het volgende citaat blijkt:

“Film renders visible what we did not, or perhaps even could
not, see before its advent. It effectively assists us in discovering
the material world with its psychophysical correspondences. We
literally redeem this world from its dormant state, its state of
virtual nonexistence, by endeavoring to experience it through the
camera. And we are free to experience it because we are frag-
mentized. The cinema can be defined as a medium particularly
equipped to promote the redemtion of physical reality. Its imagery
permits us, for the first time, to take away with us the objects
and occurrences that compromise the flow of material life.”48

Maar omdat deze media hun unieke vorm krijgen door reproductief te
zijn, bestaat de kans dat men verdrinkt in de veelheid aan visuele input die

46Critical Realism; history, photography and the work of Siegfried Kracauer, Dagmar
Barnouw, John Hopkins University Press, Baltimore/London, 1994, p. 95

47Fragments of modernity, David Frisby, Polity Press, Oxford, 1988, p. 154
48Theory of film; the redemption of physical reality, Siegfried Kracauer, Oxford Univer-

sity Press, Oxford, 1960, p. 299-300
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dat bewerkstelligt. Om de veelheid van stimuli helder en wel-onderscheiden
te maken, is het noodzakelijk dat de toeschouwer hier bewust mee omgaat.
De kijker moet de tijd krijgen om de beelden en concepten te verwerken om
zinvol te maken wat hem is getoond, om vervolgens die informatie te gebrui-
ken om te reflecteren over de film. Dat is echter niet wat er gebeurt. Alle drie
de auteurs erkennen dat het instituut van de film, de cinema, het publiek
faciliteert in zijn verstrooiingsdrang. Men zoekt in het filmhuis afleiding
van het dagelijks bestaan en doet dit door zich te laven aan visuele effecten.
Dezelfde effecten die eigen aan de film zijn (bijv. montage en slowmotion),
zoals eerder beschreven door Kracauer, kunnen net zo goed de verstrooiing
versterken als datgene benadrukken waar juist een kritisch oog op gewenst
is. In de filmhuizen wordt echter, en zeker bij de commerciële films, een ci-
nematische werkelijkheid neergezet die de daadwerkelijke substitueert. Dit
ten behoeve van verstrooiing, wat de mogelijkheid van weloverwogen reflectie
ondermijnt.

Desalniettemin is de lens in potentie in staat tot objectieve weergave,
maar zowel de cameraman als de toeschouwer dienen hier actief aan bij te
dragen. Een eerlijke weergave van de werkelijkheid, welke vervolgens kritisch
wordt aanschouwd, vermindert de gedachteloosheid van de massa en bevor-
dert een confrontatie met zichzelf.49 Die confrontatie is juist nodig om een
zekere vorm van verlichting te bereiken. Met precies dat medium waarvan
Adorno denkt dat het de rationaliteit vernietigt, denkt Kracauer de ratio-
naliteit te kunnen redden. Hoewel hij toegeeft aan Adorno’s conclusie dat
Hollywoodeske films te veel en te vaak toegeven aan de drang tot afleiding
van de massa, teneinde hier winst uit te slaan, ziet hij in tegenstelling tot
Adorno wel hoop voor films die dat niet doen.

Wat al deze besproken auteurs erkennen is dat het filmische medium
overeenkomstig is met de tijdgeest. Het reflecteert de wereld en biedt er op
een indirecte manier toegang toe. Benjamin analyseert dit het scherpst. Hij
erkent dat de westerse wereld transformeert. Door technologische vooruit-
gang en verandering in machtsconstellaties, verandert ook de mens.50 Elk
individu is als het ware een fragment van een groter geheel, waar tegelij-
kertijd dit geheel door aanschouwd kan worden. Middels de persoon kan de
samenleving gezien worden, vergelijkbaar met een scherf uit een mozäıek,
als miniatuur van het geheel. Deze notie is ook terug te vinden in Ben-
jamins ideeën omtrent de reproductieve kunsten. Dankzij voortschrijdende
technologie zijn zij ontstaan en zijn dus letterlijk instrumenten van hun tijd.
Benjamin benadrukt dat dit essentieel is aan film en fotografie; zij tonen
hun eigen tijd. De foto is een fragment, de film een opeenvolging van frag-
menten. Als scherf van een mozäıek tonen zij de werkelijkheid als geheel.
Wanneer de wereld verandert, gaat het individu daar ook in mee. De ver-

49Fragments of modernity, David Frisby, Polity Press, Oxford, 1988 p. 157
50Ibid. p. 214-215
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houdingen verschuiven en dus dient de mens zijn positie ten opzichte van
de wereld opnieuw te bepalen. Het waarnemingsapparaat past zich aan om
deze verhoudingen opnieuw zinvol te begrijpen. Film en fotografie dragen
daar aan bij. Tenslotte zijn zij letterlijk vensters waardoor de historische
werkelijkheid zich toont, zoals het volgende citaat beaamt.

“The first technology really sought to master nature, whereas the
second aims rather at an interplay between nature and humanity.
The primary social function of art today is to rehearse that in-
terplay. This applies especially to lm.The function of film is to
train human beings in the apperception and reactions needed to
deal with a vast apparatus whose role in their lives is expanding
almost daily. Dealing with this apparatus also teaches them that
technology will release them from their enslavement to the po-
wers of the apparatus only when humanity’s whole constitution
has adapted itself to the new productive forces which the second
technology has set free.”51

Toegegeven, dit kan inderdaad verstrooiend werken. De vooravond van
de Tweede Wereldoorlog, een roerige tijd, maakt fotografie of film nood-
zakelijkerwijs schokkend. Maar doordat de film overeenkomstig is aan ons
fragmentarische waarnemingsapparaat, kunnen we uit de kleine momenten
het geheel kristalliseren en daardoor wordt de geschiedenis weer zinvol. Ben-
jamin zoekt eerder naar een manier om de moderne wereld te begrijpen en
opnieuw zinvol te maken en denkt dat de kunsten, oud en nieuw, direct
hier aan bijdragen. Adorno wil ons waarschuwen voor de gevaren van deze
nieuwe media. Kracauer focust zich meer op wat zij ons kan brengen.

5.2 De zombie-apocalypse

Daarom biedt Kracauers positie mijns inziens meer aanknopingspunten voor
een helder begrip van film, dat bovendien meer bruikbaar is voor een heden-
daagse discussie. Hij lijkt te zoeken naar een manier waarop wij film voor
ons kunnen laten werken. Hoe nieuwe media ons kunnen helpen kritisch te
reflecteren over de wereld. Kan film zelf het antwoord geven op hoe men
met film om moet gaan? Ik zie daar binnen Kracauers argumentatie ruimte
voor. De voornaamste kritiek komt van Adorno. Hij stelt dat reproductieve
media uitputbare gebruiksvoorwerpen zijn voor banaal amusement. Ik denk
echter dat ook de banaalste soort film een zekere kritische gelaagdheid kan
hebben, mits deze niet probeert te ontkennen wat zij is. Een film over zom-
bies moet gewoon een zombiefilm zijn. Laten we dit toppunt van wansmaak
dan ook als uitgangspunt nemen.

51Selected Writings, ed. Howard Eiland en Michael W. Jennings, Harvard University
Press, Cambridge/London 1996, p. 107-108
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Over het algemeen wordt White Zombie52 uit 1932 als eerste zombiefilm
gezien, maar de moderne conceptie van het genre is toe te schrijven aan
George Romero’s Night of the Living Dead.53 Over de jaren heen heeft
het zombiegenre zich ontwikkeld en het bevat een aantal karakteristieke
eigenschappen. De typische zombie is een ondode, heeft daardoor geen eigen
wil, maar wel een ongekende honger naar mensenvlees. Bij voorkeur de
hersenen. Soms is het zo dat als een zombie een mens bijt, deze langzaam
zelf in een zombie verandert. Mits hij de initiële aanval overleeft natuurlijk.

Het plot is verder simpel: er is een groep mensen en een groep zom-
bies. De eerste groep moet zien te overleven tussen de tweede groep die een
grootschalige aanval op civilisatie pleegt.Vaak gekozen locaties zijn grote
steden, ziekenhuizen, pretparken en winkelcentra. Uiteraard gaat het ge-
vecht gepaard met heel veel expliciete smerigheid. Denk aan veel bloed en
ingewanden, afkomstig van zowel zombie als mens, die het beeld vullen.

Tot zover een korte kenschets van een typische zombiefilm. Hoe kunnen
deze soort films nu kritisch zijn? Ik denk om verschillende redenen, waarvan
allereerst het thema. Het gaat hier om een apocalypse: het einde van de
mensheid. Daarmee komt ook een einde aan cultuur. Het enige wat over-
blijft is overlevingsdrang en een herinnering aan betere tijden. Zo leert het
de kijker blij te zijn met het gemak dat hij van de gemeenschap ondervindt.
De film laat zien wat er gebeurt als alle luxe ontbreekt, zelfs de luxe van
wetten. De wetteloosheid maakt dat alles geoorloofd is. In de strijd tegen
zombies is elk middel toegestaan. Niet alleen omdat er geen wetten zijn,
maar ook omdat het feitelijk geen mensen meer zijn. Er is daardoor nau-
welijks weerstand meer om overlevingsdrang de overhand te laten nemen.
Zombies worden op bloedige manieren kapot gemaakt, mensen worden op
dito wijze verscheurd. Dit visuele spektakel kan men niet ontkennen. Het
bewust en expliciet in beeld brengen van zoveel ellende, maakt dat de kijker
daar niet omheen kan. Als we Kracauer volgen met zijn redenering dat de
lens in staat is de essentie van de werkelijkheid bloot te leggen, zou dat
betekenen dat men door het zien van zulke onmenselijke handelingen, zich
realiseert dat de samenleving nooit zo mag worden en daarmee zijn huidige
status quo meer gaat waarderen.

Een tweede aspect van zombiefilms kan met enige welwillendheid zelfs
Adorniaans gëıterpreteerd worden. De samenleving is na de zombie-apocalypse
in verval geraakt en er is een status quo waarin ieder voor zich bestaat. Vaak
is de oorzaak van de zombie-epidemie te herleiden naar een menselijke fout.
Een wetenschapper laat per ongeluk of expres een virus vrij dat de halve
wereldbevolking omtovert in lopende lijken. Men kan zich afvragen waarom
de wetenschapper überhaupt met een dergelijk gevaarlijk virus bezig is. Een
nobel doel zou zijn om bepaalde aspecten van de natuur te doorgronden en

52White Zombie, Victor Halperin, United Artists, 1932
53Night of the Living Dead, George A. Romero, The Walter Reade Organization, 1968
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dit in te zetten om mensen tegen gevaren te beschermen. Het zou minder
nobel zijn om dit virus los te laten met als enige doel geld te verdienen, om-
dat deze wetenschapper als enige het tegengif bezit. Hierin kunnen de drie
varianten van menselijke dominantie over de natuur, zoals Adorno en Hork-
heimer die noemen, gelezen worden. Beide wetenschappers streven naar de
eerste variant: het doorgronden van de natuur. Zij doen dat echter met ieder
hun eigen doel. De slechte wetenschapper wil uiteindelijk de macht grijpen
en, zoals de tweede variant beschrijft, andere mensen overheersen. Daarmee
degradeert hij, zoals in de derde zin, het leven van een ander mens tot een
middel om economisch gewin uit te slaan. Ook in de zombiefilm heeft het
verlichtingsdenken letterlijk een nieuwe vorm van barbarij gecreëerd: zom-
bies. Misschien ga ik wat te ver en staat deze redenering op los zand, maar
wat ik hierboven schets zou een plausibel plot van een zombiefilm kunnen
zijn. Adorno en Horkheimer stellen relevante vragen in hun boek en blijk-
baar kan film diezelfde vragen op een andere manier invoelbaar maken.

Ten derde staat de zombie zelf symbool voor een willekeurig lid van de
samenleving. Zoals gezegd ontberen zombies de mogelijkheid om zelf na
te denken. Mensen hebben de overtuiging dat zij dit nog wel kunnen. De
zombiefilm stelt deze overtuiging aan de kaak. Denken wij namelijk wel
zelf na? Net als de zombies in de film vertonen mensen in de maatschappij
evengoed kuddegedrag. Voorbeelden zijn er op de beursvloer, zoals beleg-
gers die elkaars verkoop in aandelen navolgen. Een ander voorbeeld is in
panieksituaties, waar mensen blindelings achter elkaar aan lopen. Mensen
volgen het gedrag van een klein groepje, zonder zelf na te denken of dit hen
wel ten goede komt. De symboliek wordt versterkt doordat zombies op een
dieet van hersenen leven. De bron van ons denken ligt in onze hersenen.
Blijkbaar is de massa er op uit om een individu van zijn denken te ontdoen.
Massa maakt de mens hersenloos. Helaas is daar in de zombiefilm geen ont-
komen aan, want ook als iemand na een besmettelijke beet van een zombie
heeft weten te ontsnappen, zal deze desondanks snel onderdeel worden van
de zombiemassa. De massa krijgt steeds vaker de overhand en is makkelijk
bëınvloedbaar. Dat is ook wat Benjamin schrijft. De zombiefilm probeert
te laten voelen wat de gevolgen van massificatie kunnen zijn, namelijk dat
niemand meer voor zichzelf nadenkt.

Als vierde moeten we nog de typerende locaties van zombiefilms bespre-
ken. Deze hangen samen met het derde punt. Veel zombiefilms spelen zich
namelijk af op plekken waar veel mensen zijn. Die keus is misschien filmisch.
Wanneer blijkt dat een plek waarvan men had verwacht dat het druk be-
volkt zou zijn in feite verlaten is, zorgt dat contrast voor een extra spanning.
Dat is echter niet alleen. De locatie geeft namelijk het motief van de film
weer. Een winkelcentrum is bijvoorbeeld symbool voor de consumptiedrang
van mensen. Een pretpark geeft goedkoop amusement weer. Ziekenhuizen
het alsmaar beter maken van de mens, zelfs voorbij zijn kunnen. De plek
waar de film zich afspeelt geeft het aspect van de maatschappij weer waar
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de film zich over uit wil spreken. Door deze locaties te kiezen, maakt de
filmmaker duidelijk dat daar iets significants mee wordt bedoeld. Door een
bekende omgeving in een andere context te zetten, leren we het opnieuw
kennen. Zoals Kracauer uitlegt kan de onthullende werking van film daarbij
helpen, namelijk als volgt: we weten hoe een gemiddeld winkelcentrum of
ziekenhuis eruit ziet. Als er echter een zombie in wordt geplaatst, realiseert
de toeschouwer zich dat het vertrouwde niet voor lief te nemen is. Dat is
verontrustend en verhelderend, zoals het terug luisteren van je eigen stem.
Omdat de locaties bovendien symbolisch zijn, leert de toeschouwer hetgeen
waar de plek symbool voor staat (bijvoorbeeld consumptiedrang) met een
andere blik te bekijken.

Tot nu toe heb ik alleen nog maar besproken dat de film een bepaalde
symbolische uitdrukkingskracht heeft. Kracauer wil daar voorbij. Hij stelt
dat de vorm van de film genoeg is om kritisch te zijn ten opzichte van de
maatschappij. De film kan, naar mijn idee, zelfs kritisch naar zichzelf als
medium zijn, precies door de typerende eigenschappen van film te omarmen.
Een zombiefilm is ondanks al zijn symboliek gewoon een zombiefilm. Het
bestaat uit een opeenvolging van misselijkmakende scènes. Het is nu zo
dat de film dat helemaal niet ontkent. Het wil bovenal een zombiefilm
zijn. Precies omdat de zombiefilm is wat het is, pure wansmaak, wordt het
kritisch. Het is alsof de film ons wil zeggen: ”kijk, dit vinden wij, mensen,
nu eenmaal leuk. Realiseer je je dat wel? Wat vind je daar nu van?”. Deze
vraag wordt natuurlijk niet in woorden gesteld, maar in beelden. Als het
niet beeldend zou zijn, zou het alweer zijn eigen vorm ondermijnen. Door
ten volle en met overtuiging te zijn wat het is, kan film maatschappelijke
gedachten blootleggen. Het onthult, middels symboliek en vorm, hoe de
samenleving denkt. Naast vermakelijk kan een banale film dus ook kritisch
zijn.
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6 Conclusie

In retrospect kunnen we de vraag beantwoorden welke rol fotografie en film
toebedeeld krijgen bij respectievelijk Benjamin, Adorno en Kracauer. De
auteurs beschrijven hetzelfde fenomeen, namelijk de opkomst van fotografie
en film in een tijd waarin dat voor het eerst mogelijk werd gemaakt. Ener-
zijds zorgen deze media er voor dat het waarnemingsapparaat van mensen
zich aanpast, maar anderzijds is het waarnemingsapparaat al zodanig ge-
transformeerd dat de ruimte bestaat om tot deze ontwikkeling te komen.

Wat bij alle drie de auteurs naar voren blijft komen, is dat fotografie
en film als reproducerende media een rol te vervullen hebben. Benjamin
ziet deze rol vervuld als de creatie van propaganda. Fotografie en film be-
schikken dankzij diens reproductiemogelijkheid de reikwijdte om de massa
te bedienen. Dat heeft als voordeel film ons kan leren omgaan met de wer-
kelijkheid. Echter lenen deze media zich ook ter manipulatie van het beeld
van de werkelijkheid. Dat is wat Kracauer erkent, maar hij gaat daar min-
der op in. Wat volgens hem veel zwaarder weegt is de mogelijkheid tot
objectiviteit. De lens is zuiver en daarom zouden film en fotografie een epis-
temologische rol moeten vervullen. Meer nog dan Benjamin veronderstelt,
denkt Kracauer dat de film als beste in staat is de werkelijkheid te represen-
teren. Adorno vindt het tegendeel. Hij is van mening dat reproductie enkel
de cultuurindustrie laat floreren. De industrie buit juist het manipulatieve
aspect van de film uit, met als doel winst te maken. De samenleving laat dit
toe, omdat reproductie het mogelijk heeft gemaakt ‘kunst’ als gebruiksmid-
del te verkopen. De massa kan zijn eigen vermaak kopen en wordt daarin
niet teleurgesteld. Ik heb daarentegen met behulp van Kracauers argumen-
tatie laten zien dat ook een platvloerse film, zoals een zombiefilm, zowel kan
voorlichten als amuseren. Ik heb laten zien dat juist door de vorm van film
te omarmen het daardoor kritisch kan zijn. Precies omdat het een reproduc-
tief medium is en zich richt op goedkoop vermaak, stelt het de vraag aan de
samenleving, waarom we dit zo leuk vinden.

De auteurs zijn het met elkaar eens dat reproductieve media verstrooiend
werken. In de eerste zin zijn ze verstrooiend in dat ze confronterend zijn en
de kijker zich genoodzaakt ziet zijn positie in het geheel van de samenleving
te evalueren. Hij raakt hiervan in de war. In de andere zin werken film
en fotografie verstrooiend doordat ze juist afleidend kunnen zijn voor de
harde realiteit die de kijker elke dag moet verwerken. Hij vergeet hier juist
zijn positie in het geheel en dat geeft rust. Als de film ten einde loopt is
men misschien wel genoodzaakt beide aspecten te omarmen. Dan volgt de
aftiteling.
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