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So steht es um die Asthetisiernng der Politik,
welche der Faschismus betreibt.
Der Kommunismus antwortet ihm mit der Politisiernng der Kunst.

Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit (Dritte Fassung; 1935-1939)

1. Walter Benjamin hat mit seinem Kunstwerkaufsatz eine nach wie vor dul3erst aktuelle
historische und materialistische Medientheorie vorgelegt. Er hat dabei kulturphilosophisch und
dsthetisch gedacht, reflektiert und kritisiert. Dabei ist thm in gewisser Weise ein Stiick
Medienphilosophie unterlaufen, was erst posthum im Modezeitalter der Medien so richtig
deutlich wird. Und erst jetzt in der Beobachtung der Nutzung des Internets wird in allen Details
und in voller Tragweite klar, was Benjamin vor 80 und mehr Jahren schon vorgedacht hat.

Seine zentrale vom Marxismus her gedachte medienasthetische Frage war: Was dndert sich am
Verstindnis von Kunst angesichts der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks durch
Fotogratie, Zeitungsdruck, Radio und Film? Das war seine Frage vor dem Hintergrund der
kulturkritischen und politischen Debatte der Frankfurter Schule. Was dndert sich im Umgang mit
Kunst, wenn sie serien- und massenhaft (re-)produziert und verfigbar wird, wenn sie nicht mehr
nur eine Praxis der herrschenden gesellschaftlichen Elite ist? Das trieb thn um, wie es auch unter
anderen Vorzeichen Horkheimer und Adorno, seine Kollegen der Frankfurter Schule, oder
seinen Freund Bertolt Brecht (1967) mit einer partizipatorischen Radiotheorie umtrieb. Eine der
zentralen gesellschafts- und kulturkritischen Fragen der Frankfurter Schule war: Wie konnte es
geschehen, dass in einer Kulturgemeinschaft die Kunst ihre Aura des Heiligen, des Kultischen
verloren hat, dass der Kunst durch ihre Serialitit die Ritualitit einer Lebensform verloren ging?

Aus bildungstheoretischer Perspektive konnen Erziehungswissenschaftler auch fragen:
Degradiert Bildung zur Halbbildung analog dazu, dass Hochkultur zur Massenkultur, zur
Alltagskultur wird? Wandelt sich die stets an kritischer Kunstproduktion und -rezeption
gebundene Aufklirung wie etwa im Futurismus faschistisch ins Schema der Asthetisierung von
Gewalt, Krieg und Vernichtung? Hat sich der Charakter der Kunst gedndert? Hat sich ihre
gesellschaftliche Funktion unmerklich gewandelt und damit das Desaster des Dritten Reichs
moglich gemacht? Kann die massenhafte Rezeption reproduzierbarer Kunst andererseits auch
zur politischen Aufklirung der Massen fihren — etwa in der Politisierung der Kunst sowjetischer
und also proletarischer Prigung? Das waren die zentralen Fragen, denen Benjamin nachging — im
Bewusstsein, dass er selbst ein Opfer des Nationalsozialismus war.'

Die Frage von Adorno, ob Dichtung und mithin Kunst nach Auschwitz noch méglich ist, hat
sich fiir Benjamin nicht gestellt. Er starb 1940 den Freitod auf der Flucht vor den Nazis an der
spanischen Grenze in Portbou. Aber war traditionelle Kunst schon verloren, war sie schon
Ubergegangen aus dem Religiosen ins Politische der Agitation und war deshalb Auschwitz
moglich?

! Zur Biografie vgl. Palmier, Jean-Michel (2009): Walter Benjamin. Lumpensammler, Engel und bucklicht
Minnlein. Asthetik und Politik bei Walter Benjamin, Frankfurt am Main: Suhrkamp.



2. Unsere Deutung ist, dass Walter Benjamin eine zweite Phase der Sikularisierung, die zweite
Phase der Aufklirung, durchaus im Sinne einer spiten Entzauberung der Welt nach Max Weber,
nachzeichnet. Die erste Phase sakularisiert — nach langer historischer Vorbereitung — die Kunst
ins burgerliche Genie. Aus der kultisch religiosen Bindung wird vor allem nach der Franzdsischen
Revolution im 19. Jahrhundert im Sinne des Geniekults die Bindung ans individuelle biirgerliche
(und damit auch unternehmerische) ,,Schopfertum®, das im Namen der Menschheit agiert, indem
das Individuum sich zur optimalen Performanz bringt. Das hat schon etwas Politisches, wenn
man an Herder, Kant oder Schiller denkt. Aber diese Asthetik des Politischen bleibt einer
burgerlich gesellschaftlichen Elite vorbehalten und hat mithin eine deutliche Rolle im
Klassenkampf. Das Biirgertum erobert sich die Herrschaft tiber die Kunst. Die Bourgeoisie
entreil3t sie dem Religiésen, dem Gottesgnadentum des (kéniglichen) Adels und stellt somit im
Eigeninteresse und parallel zur Aufklirung Thron und Altar in Frage. Das Biirgertum deutet
dabei die Kunst als ein Signum der Macht, das man besitzen muss. Die Bourgeoisie hat dabei
Recht, denn Kunst schafft in den Symbolen, in den Metaphern, in den Narrationen und
Analogien die Pilgerstitten, an denen sich auch noch diejenigen orientieren, die niemals dort
ankommen. In der Kunst kommt das Metaphysische zur Darstellung, das zugleich ersehnt wie
auch verfehlt wird, weil es sich entzieht. Das Kunstwerk ist genau die Form, in der sich die
Dialektik von Sehnsucht und Sich-Entziehen, die Dialektik von Melancholie und Ordnung
darstellen lisst. Denn Kunst verweigert sich der Eindeutigkeit ihrer Bestimmung.” Im Ubrigen ist
dies auch ein Gedanke von Marcuse.

Da aber gleichzeitig das Burgertum die Individualitit des Einzelnen der Standesgemafheit des
Geborenseins politisch entgegensetzt, muss Kunst aus politischen Griinden — etwa im Sinne des
Autors und seiner Autorenrechte — an das Individuum gebunden werden. Sie wird zum Ausdruck
der burgerlich gedachten Menschheit im genialen Einzelnen. Dabei verliert die Kunst zum einen
ithre Verwurzelung im Religiésen und zum anderen ihre Verwurzelung im herrschaftlichen Adel.
Beide Bindungen hatten sich als soziales Band, das sich aus einer objektiven Gemeinschaft nihrt,
verstanden. Das gilt nicht nur fiir das Religiose, wo das nahe liegt. Denn die objektive
Gemeinschaft ist die Gemeinschaft der Heiligen, die Gemeinde, die der Offenbarung, deren
Werkzeug auch die Kunst ist, lauscht. Das gilt auch fiir den Adel: Er hat das geburtliche Privileg
der Herrschaft im Sinne des ,,Blauen Blutes. Aber ein solches Privileg versteht und legitimiert
der Adel — zu Recht oder Unrecht — im Namen einer irgendwie gearteten Ganzheit. Diese mag
die Lebensform oder die inhaltliche Deutung des guten Lebens sein oder auch irgendetwas
anderes. Uber den Ganzheitsbezug bindet sich dieses Privileg aber auch hiufig an das Religiose.
Denn das Religiése behandelt Ganzheit in radikaler Weise — kosmologisch, pantheistisch,
monotheistisch oder anders.

3. Bei der ersten Aufklirung geht es also darum, dass sich das Birgertum die Symbole der Macht
aneignet. Das wirtschaftlich starke Birgertum tut dies auch, indem es sich der Definitionsmacht
Uber die Kunst bemachtigt. Dabei behilt Kunst thren kultischen Charakter. Er wird nur an dem
burgerlich politischen Leitbild festgemacht: dem biirgerlichen Individuum, das, indem es sich
verwirklicht, das Menschliche schlechthin verwirklicht. Und die optimale Verwirklichung ist das
kiinstlerische Genie.

4. Nachdem das Burgertum der Religion und dem Adel die Insignien der Macht entzogen hatte,
entwickelte es seine eigene 6konomische Logik. Es war ja auch die 6konomische Macht, die eine
Ubernahme der politischen Macht ermdglicht hat. In der 6konomischen Logik entwickelte das
Biirgertum die Massenproduktion — wie etwa die Zeitungsgeschichte zeigt — und damit auch die

2 Vgl. Iser, Wolfgang (1975): Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung
literarischer Prosa, in: Warning, Rainer (Hg.): Rezeptionsisthetik. Theorie und Praxis, Miinchen: UTB,
228-252 und Ingarden, Roman (2012): Die Schicht der schematisierten Ansichten, in: ders.: Das
literarische Kunstwerk, 4. Aufl., Ttbingen: Niemeyer, 270-293



soziale Masse, die von der Protoindustrialisierung bis ins 19. Jahrhundert zur modernen
Arbeiterklasse organisiert werden wird. Masse gab es historisch vorher nicht. Wohl gab es Stinde
und Zinfte, auch Sklaventum und Fronarbeitsstand, aber es gab keine soziale Masse. Indem sich
die biirgerliche Produktion zur Massenproduktion entwickelte, schuf sie zugleich die soziale
Masse und die kulturellen Symbole, die das soziale Band unter der Bedingung von sozialer Masse
zu kntpfen in der Lage ist. Das sozial-wirtschaftliche Medium solcher kulturellen Symbole ist die
serielle Reproduzierbarkeit des Kunstwerks.

Damit sind wir nach unserem Exkurs zur historischen Entwicklung wieder bei Benjamin
angekommen. Es kann unterstellt werden, dass die hier vorgetragene Geschichtsdeutung — nach
der Kunst und Asthetik immer mit bestimmten Klassenkonstellationen korrelieren, wie spiter
auch Pierre Bourdieu (1987) nachweisen wird — in dhnlicher Weise auch die seine war. Dafiir
spricht auch sein beeindruckendes und faszinierend knappes Fragment Kapitalismus als Religion
(Benjamin 2003). Hatte die burgerliche Sikularisierung der Kunst — um der Herrschaft willen —
wesentliche religiose Merkmale im Geniekult aufrechterhalten und nur an andere
Referenzsubjekte wie das Individuum gebunden, zerstort die Reproduzierbarkeit der Kunst nach
Benjamin in einer Art zweiter Aufklirung bzw. zweiter Sikularisierung diese indirekte Bindung an
das Religiose. Denn sie nimmt der Kunst die Aura, um welche Benjamin zwar dort und da
melancholisch trauert, in ihrem Verlust aber auch ein Befreiungspotenzial erkennt. Was vom
Mainstream der Frankfurter Schule als tragischer Verlust des Menschlichen schlechthin
interpretiert wurde, verstand Benjamin in der Dialektik von Verlust der Aura und Befreiung der
Masse. Die massenhafte Reproduktion von Kunst gibt der Masse bzw. der Arbeiterklasse ganz
wie bei Brecht die Chance zum Subjekt der Kunst zu werden. Das ist der originire Kerngedanke
Benjamins.

5. Die Aura des Kunstwerks hat ihren Ursprung im Religiosen. Es ist das Kultische der sich
offenbarenden Verkiindigung, die nur an einem Ort und manchmal auch nur zu einer
bestimmten Zeit stattfindet. Sie beruht in Folge auch darauf, dass man zu den Kultstitten pilgern
musste. Ein wesentliches Merkmal der Aura des Kunstwerks ist sein Entfernt-Sein, seine
Unnahbarkeit. Mobilitit ist und war stets ein Privileg, zur Kultstitte der Kunst zu pilgern, um
damit in den Genuss der Aura zu kommen. Dieses Privileg hatte zu allen Zeiten nur eine soziale
Elite, wenn man von der Kirchengemeinde am Ort der Pilgerstitte absieht.” Das Medium der
Reproduzierbarkeit von Kunst gibt nun den Rahmen ab, dass das Unnahbare auch noch zu dem
gelangt, der nicht pilgern kann. Die Richtung des Zugangs verkehrt sich mithin. Das Kunstwerk
kommt nunmehr zum Rezipienten. Er muss nicht mehr zum Kunstwerk pilgern wie zum
,,Original® der Mona Lisa im Louvre, vielmehr wird deren Reproduktion ez gros auch heute noch
auf Postern oder in digitaler Form serien- und d. 1. massenweise rezipiert. Das Kunstwerk dringt
sich mithin im Verlauf der Moderne zunehmend dem Rezipienten auf. Dieser kann sich ihm
kaum noch erwehren. Die Massenmedien — fiir Benjamin die Zeitungen, Zeitschriften, das Radio
und der Film — zwingen den Rezipienten, u. a. das Kunstwerk zu rezipieren, ob er nun pilgern
wollte oder nicht. Eine grundlegende historische und materialistische These, die auch gegenwirtig
angesichts von Internet, Big Data oder Virtual Reality keineswegs der medienphilosophischen
Aktualitit entbehrt.

6. Das Hier und Jetzt des Kunstwerks geht in die Ubiquitit, in das Uberall der Kunst tiber: Kunst
wird zur Alltagskunst. Die Einmaligkeit weicht der Massenhaftigkeit, das Rituelle dem
Gewdhnlichen — und damit weicht das Burgerliche dem massenhaft Proletarischen. Das Original
behalt zwar seine Sonderstellung, verliert aber an Bedeutung. So bleibt im Original trotz allem ein
Ort des Biirgerlichen — auch im Sinne des biirgerlichen Gesetzbuches und damit des burgerlichen
(geistigen) Eigentums — aber auch ein Ort der Intellektuellen, die sich mal im Proletarischen, mal

3 An sich ist im Religisen die KKunst als Kult und das Pilgern zur Kultstitte nichts Elitdres, denn es fand
im 6ffentlichen Raum statt, aber es wird umstindehalber dazu. Nach Rom konnte eben nicht jeder reisen.



im Birgerlichen verorten. Das gleiche gilt auch fir das Moment der Echtheit. Mit der
Vermassung des Kunstwerks geht auch der Verlust einer elitiren Art der Uberlieferung ein. Diese
elitire Art der Uberlieferung trigt zwei Ziige. Zum einen prigt sie sich aus als Wanderung im
Medium des Eigentums und der Zeit: Von Besitzer zu Besitzer geht das ,,Kulturgut™ seinen
raumzeitlichen Weg durch die Geschichte und fillt nach Uber den Begriff der Geschichte (Benjamin
1991b) auch im Sinne der Siegergeschichtsschreibung oft genug den Triumphierenden zu. Der
Nicht-Besitzer bzw. derjenige, der keinen sozialen Kontakt zum Besitzer hat, hat auch nicht teil
an der Tradierung — bestenfalls aus der Ferne, die ihm das Erleben des kultischen
Kunstgegenstandes verwehrt. Zum anderen stellt sich die Tradierung als rdumlich zeitliche
Bildungsreise in der Wanderung zu den Kultstitten dar, sofern sie von Zeit zu Zeit fir die
Offentlichkeit freigegeben war.

In jedem Fall hatten die proletarische Masse bzw. ihre historischen Vorginger nicht teil an der
Ubetlieferung. Durch die technische massenhafte Reproduzierbarkeit des Kunstwerks dndert sich
das. Nun hat die Masse, insbesondere das Proletariat, teil an der Kunst. Die Kunst dringt sich ihr
auf. Aber sie tut dies nicht mehr im Namen der Ubetlieferung, sondern variiert diese etwa im
Umfeld von Arbeiterbildungsvereinen und Arbeiterzeitungen, wie auch Jacques Ranciére in Dze
Nacht der Proletarier (fr. 1981, dt. 2013) gezeigt hat. Uberlieferung als individuell menschliche
Aktivitit — sei es Kaufen oder Pilgern — ist gar nicht mehr nétig. Die technische Reproduktion
hilt das Kunstwerk in der Gegenwart, halt es — auch gemal3 dem synchronen Blitzen der
Dialektik im Stillstand (Tiedemann 1983) — in der Aktualitat. Keine menschliche Aktivitit — ob
Kaufen oder Pilgern, ob Erinnern oder Erzihlen — ist nétig. Uberlieferung als klassisch elitire
Aktivitit, die darin bestand, dass ein Individuum zum Triger der Tradition wurde, dass ein
Individuum zum Speicher des Tradierbaren wurde, hat damit ihr Ende. Dieses Ende ist auch das
Ende birgerlicher Bildung. Denn Bildung ist subjektive Kultur, ist Kultur nach der Seite ihrer
subjektiven Aneignung. Dies ist jetzt nicht mehr notwendig.

7. Dass sich Kunst nicht mehr an das auratische Erleben des Einzelnen in seiner Ergriffenheit
wendet, sondern sich der Masse 6ffnet, zeigt sich an dem Phianomen, dass sich der Kult-Wert in
den Ausstellungs-Wert wandelt. Die Rezeption des Kunstwerks wird objektiviert durch
Beschriftungen, die dhnlich wie ein Preiszettel an den Waren anleiten, wie und was zu sehen ist.
Der Rezipient ist nunmehr die Masse der Konsumenten, und sie muss (kultur-)konform bedient
werden. Fine These, die sich auch in Horkheimer und Adornos Kulturindustriekapitel der
Dialektik der Anflelirung (Hotkheimer/Adorno 2006: 128-176) gespiegelt findet. Die Beschriftung
liefert mithin die Direktive daflr, wie der Blick Waren und Kunstwerke als Waren erfasst. Die
Museumspadagogik hilft diesbeztiglich bei der dsthetischen Bildung aller.

Dabei geht das Eigentiimliche der Kunst nicht verloren, aber es verliert die Eindeutigkeit seines
sozialen Ortes. Wenn Kunst ubiquitir ist, dann verliert sie auch die Eindeutigkeit ihrer
Wahrnehmung. Nun hingt es von dem Einzelnen ab, ob Kunst als Kunst oder als Dekoration
wahrgenommen wird. Es bedarf dsthetischer Bildung, um Kunst als Kunst zu identifizieren.
Deshalb entsteht Kulturpadagogik und Kulturarbeit. Es diirfte sich wohl um ein Missverstindnis
handeln, wenn man glaubt, Benjamins Analysen wiirden vom Untergang der Kunst sprechen.
Kunst bleibt Kunst — auch in der technischen Reproduzierbarkeit. Sie verliert dabei ihre Aura,
ithren Bezug zum Transzendenten, indem sie sich an die Massen wendet. Dass sich innerhalb der
Rezeption der Massen die Rezeption nach Schicht und Klasse differenziert, steht tiberhaupt nicht
in Frage. Dass technisch medial sowohl Dekoration, Kitsch als auch Kunst massenhaft
transportiert werden kann, zeigt sich daran, dass Benjamin vor dem Hintergrund seiner Analysen
die Dialektik von der Asthetisierung faschistischer Gewalt und der Politisierung der Kunst im
Namen der Befreiung des Proletariats aufzeigt. Dass die Politisierung der Kunst differenzierter zu
betrachten ist, hat Benjamin nicht in den Fokus seiner Analysen gestellt. Das hat dann spiter
Marcuse getan, indem er die konkrete Negation des politisch Revolutioniren von der



unbestimmten Negation des Asthetischen unterschied und damit der Kunst lediglich einen
politisch subversiven Charakter zuschrieb und sich damit gegen jeden doktriniren, agitatorischen
Zug des Asthetischen verwehrte.*

8. Benjamin hat die Kapitalisierung des Kunstwerks auf breiter Ebene im Passagen-W erk
(Benjamin 1991c¢) untersucht, an dem er von 1927 bis zu seinem Tod 1940 gearbeitet hat und das
Fragment geblieben ist. Im Sinne einer archiologischen Urygeschichte der Moderne konkretisiert
Benjamin in unzihligen Zitaten, Notizen und Dokumenten, die er als Palimpseste begriff, eine
Theorie der Fetischisierung der Ware, die auch fir das Kunstwerk unumschrinkte Geltung hat.
Museen, (Welt-) Ausstellungen und Panoramen werden zu den Kathedralen und
Wanderausstellungen, Zeitungen, Zeitschriften und Kataloge zu den Stellwinden der Kunst.
Paris ist von Benjamin als Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts und damit der Moderne begriffen
worden und erscheint dabei — ganz im Sinne des Historischen Materialismus — als (de-)zentraler
Umschlagplatz der Warenzirkulation. Die Pariser Passagen fungieren in diesem Zusammenhang
als moderner Distributionsort und Durchgangsmedium der (Kunst als) Ware, die im Marxschen
Sinne an bestimmten Orten produziert, distribuiert und konsumiert werden muss. Die Passagen
sind dabei der bevorzugte Ort des sich ausweitenden Kapitalismus, an dem die Bourgeoisie sich
ein Denkmal des Handels setzt. Dabei ist es auch entscheidend, dass sich die Hauptstadt der
Moderne mit der sich konstituierenden Massengesellschaft erweitert und u. a. die Sozialart des
Flaneurs hervorbringt, der — wie Benjamin selbst — nomadologisch durch die anonyme(n)
Masse(n) und Passagen streicht, um ein distanziertes, kritisches und antikapitalistisches
Bewusstsein zu erméglichen. Durch die aufkommende Arbeiterklasse und die genannten
windustriellen Revolutionen® der Technologie(n) verschiebt sich so auch die Art und Weise von
Aufmerksamkeit, Erfahrung und Wahrnehmung bis sich die Kunst auch aus ihrer buirgerlichen
Klassengebundenheit 16st.

9. So beschreibt Benjamin, wie sich dem biirgerlich individuellen Subjekt die elitire Stellung zum
Kunstwerk entzieht. Es handelt sich um die Vermittlung der Perspektive durch den ,Apparat.
Die technisch unvermittelte Perspektive ist die Konstitution von Sinn in der Wahrnehmung von
Sachen und Sachverhalten in der Welt durch den Einzelnen. Die Technologien von Foto- bzw.
Film-Kamera geben die Perspektive vor. Sie zwingen dem einzelnen Betrachter eine bestimmte
Sicht auf und legen dabei die Wirklichkeit auf eine neue Weise frei. Es werden Details sichtbar,
die in der unmittelbaren Begegnung nicht wahrnehmbar sind. Verkleinerung oder Vergrof3erung
im Foto oder im Film, die Zeitlupe oder die Zeitraffung im Film, die Richtung der Fotokamera
oder der Filmschnitt sind allesamt objektivierende Direktiven der Wahrnehmung. Diese
Apparatetechniken erméglichen, dass das Kunstwerk uniform wahrgenommen wird. Die
Perspektive wird versachlicht. Sie wird objektiv und damit wird auch der Gegenstand in der
Apparateperspektive objektiv. Dieser Grundzug der Medien von Foto und Film macht sie zum
Medium des Detektivischen in der Kriminalaufklirung. Und umgekehrt dringt in die
Kunstrezeption das Moment des Detektivischen ein. Die dargestellte Wirklichkeit wird nicht
mehr wie beim Gemilde oder Theater vom einzelnen Subjekt rekonstruiert, indem es sich ins
Kunstwerk versenkt. Sie dringt vielmehr als ,Apparateblick® in das Subjekt ein wie ein Schock.
Der Betrachter wird von sich abgelenkt, indem er gezwungen ist, der Perspektive von Apparaten
zu folgen.

10. Wenn Benjamin auf die technischen Apparate zu sprechen kommt, geht seine Kulturtheorie
in eine Medientheorie tber. Wir sprechen heute von Medientechnologien. Genau diese nimmt
Benjamin in den Blick und analysiert, was sich durch ihre Nutzung verindert: das Verhiltnis zu
Sachen und Sachverhalten in der Welt, das Verhiltnis zu anderen in der Kulturgemeinschaft.
Wirklichkeit wird mikroskopische Wirklichkeit, die Selbstpositionierung wird distanzierte

4 Vegl. die Ausfithrungen zu ,, Transzendenz als unbestimmte Negation® in: Marcuse, Herbert (2000):
Kunst und Befreiung. Nachgelassene Schriften. Bd. 2, Lineburg: Dietrich zu Klampen.145



Wahrnehmung der Wirklichkeit und die Tendenz, die technologisch dargestellte Wirklichkeit zu
testen und kritisch zu tiberpriifen wird zur detektivischen Haltung unseres sozialen Lebens. Man
genieB3t z. B. im Kino kollektiv und kritisiert in dieser kollektiven Wahrnehmung. Die Kunst ist
bei der Masse als ,Subjekt angekommen. Was Benjamin als Botschaft des Mediums Film
herausarbeitet, holen die heute dominierenden Medien Fernsehen und Internet ein.
Einschaltquoten sind das Mal} der Masse. Communities und kollektiv individualisierte
Selbstdarstellungen im Internet wie Foto- und Video-Sites bestitigen Benjamins Analysen. Alle
aktualisieren sich zwar vereinzelt aber dennoch glzch nach Mal3gabe des Mediums.

11. Zentral fir Benjamins Medienanalyse ist der Film im Kontrast zum Theater. Der
Theaterschauspieler tritt als ganze Person auf, die sich in die Rolle einlebt. In der Darstellung
erzeugt der Theaterschauspieler die Aura des Theaterkunstwerks. Sie umgibt auch ihn als Person.
Dies ist anders beim Filmschauspieler. Er wird als individuelles Subjekt in seinem individuellen
Vollzug unwichtig. Wichtig ist nur noch der soziale Typus, das soziale Bild des Mannes oder der
Frau, des Hisslichen oder des Schénen, des Bésen oder des Guten. Die Aktionen des jeweiligen
Typus wurzeln nicht mehr in der Schauspielkunst des einzelnen Schauspielers, sondern in der
Kunst des Regisseurs und des Cutters. Und sie realisieren die Kunst unter Anerkennung des
Diktates der Apparate. Der Schauspieler verliert die Zustindigkeit fur die Erzeugung des
Auratischen. Er wird unwichtig. Jeder kann ihn im Rahmen des Typischen ersetzen. Jeder kann
prinzipiell Filmschauspieler sein. Faktisch wird dies durch den Starkult abgewehrt, den die
Filmindustrie als Ersatz fir den Verlust schauspielerischer Aura inszeniert, um die Herrschaft
uber den Filmmarkt zu sichern. Die Transformation des Theaters in den Film, die in der
Geschichte des Films nachzusehen ist, entindividualisiert jedenfalls das Theatralische in den
Apparat, d. h. in die Technik.

Der Rezipient merkt den Verlust der Einzigartigkeit des Schauspielers — ja er fihlt sich sogar
aufgefordert, selbst Produzent und Darsteller zu werden oder zumindest produktiv in das
Kunstgeschehen einzugreifen. Fir diese medial erzeugte Tendenz ist es unwichtig, ob der
Rezipient dies kann oder nicht. Es ist auch unwichtig, ob dabei Kunst oder Peinlichkeiten
herauskommen. Man sieht heute Benjamin bestitigt, wenn man in der Verlingerung von Film in
das Fernsehen und das Internet, ganz empirisch wahrnehmen kann, wie sich fast jeder mit seinen
privaten Problemen in Fernsehshows und in den geeigneten Internet-Communities einbringt.
Das hat seine medialen Vorgianger, die Benjamin gesehen hat: der Leser ist zugleich der
Leserbriefeschreiber, er hat die Moglichkeit am Massenmedium der Zeitung mitzumachen. Aber
in seiner vollen Relevanz tritt dieses von Benjamin gesehene mediale Phinomen erst heute zu
Tage.

12. Wir haben mit Benjamin gesehen, dass technische Reproduktion des Kunstwerks zum Verlust
der transzendenz-orientierten Aura und zugleich zur Vermassung der Rezeption fithrt. Durch die
Transformation der Perspektive in die Apparate kanalisieren die technischen Medien die
Sinnperspektive des Einzelnen in Richtung auf eine medial konstituierte Objektivitit, die in sich
reflexiv ist und Reflektiertheit im Rezipienten erzeugt: kritisch-detektivische Einstellung,
prinzipielles Mitmachen-Koénnen des Einzelnen und Partizipation am Medium. In diesem
Transformationsprozess verlagert sich das kulturell-soziale Band vom Auratischen in die
kollektive Rezeption von Film und Fernsehen und die darauffolgenden kritisierenden
Kommunikationen. Das soziale Band wird somit tiber gemeinsame Rezeption, tiber Verstreuung
der vereinzelten Sinnperspektive in den objektivierten Sinn des Apparateblicks und tiber den
kommunikativen detektivischen Test gekntipft. Das genau ist der aktuelle Schritt einer weiteren
Sikularisierung von Kunst. Damit ist die religios assoziierte Aura endgtltig beseitigt und in die
Produktion von Massenmedien sowie in die alltigliche Rezeption des Kollektivs, bzw. besser: der
Masse, Uberfiihrt.
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