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Pirandello, Benjamin en de film

§1 Inleiding

In dit paper wil ik mij gaan bezighouden met de standpunten, die Luigi Pirandello
en Walter Benjamin hebben ingenomen ten opzichte van het nieuwe medium film. De
onderzoeksvraag die ik in dit paper wil beantwoorden luidt dan ook: hoe verhouden
zich Pirandello en Benjamin ten opzichte van het nieuwe medium film, en hoe
verhouden hun opvattingen zich tot elkaar?

Als introductie tot deze problematiek geef ik een samenvatting van de door mij
gelezen passages in Manuela Gieri’s Contemporary Italian Filmmaking, waarin de
standpunten van Pirandello en Benjamin ten opzichte van de film en ten opzichte van
elkaar worden samengevat (§2). Daarna wil ik achtereenvolgens de opvatting van
Pirandello ten opzichte van de film, zoals die uit zijn Dagboek van Serafino Gubbio
(§3.1) en uit zijn essay Will Talkies Abolish the Theater (§3.2) blijkt, en de opvatting
van Benjamin over het thema film, zoals hij die in het Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit uiteenzet (§4), analyseren. Daartoe herhaal ik eerst
het desbetreffende deel uit Gieri’s weergave van de problematiek, om die vervolgens
kritisch uit te werken'. Tenslotte zal ik de opvattingen van Pirandello en Benjamin,
zoals ik ze heb geanalyseerd, met elkaar vergelijken (§5), waarbij ik me deels op de
lezing van van der Voort baseer. Voor de vergelijking tussen Pirandello en Benjamin
laat ik Pirandello’s essay over de geluidsfilm buiten beschouwing, aangezien dit essay
betrekking heeft op de concurrentie tussen theater en film, waar Benjamin zich niet
mee bezighoudt. In de conclusie (§6) vat ik de resultaten uit het voorgaande samen.

Het begrip “aura” zal in mijn overwegingen een centrale rol spelen. Aangezien de
betekenis, die dat begrip in de context van mijn paper heeft, misschien niet volledig
duidelijk is, zal ik het hier defini€ren. In dit paper versta ik onder “aura”: het unieke
hier en nu van een kunstwerk of van een acteur, dat zijn individuele identiteit
uitmaakt en niet reproduceerbaar is (vgl. Benjamin 1995, pp.315/316; Pirandello
1987, pp.73/74). Hoewel het begrip “aura” vooral in het essay van Benjamin naar
voren komt, zal ik het ook gebruiken om naar het verlies van de uniciteit door de

acteur, zoals Pirandello dat signaleert, te verwijzen.

"Ik realiseer me, dat deze handelswijze enkele verdubbelingen in de inhoud van mijn paper tot gevolg
heeft, maar voor de overzichtelijkheid leek het me toch het mooist, om eerst een bestaande
samenvatting van de problematiek te geven en die daarna in gedeelten uit te werken.
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§2 Manuela Gieri over Pirandello en Benjamin

Manuela Gieri beschrijft in Contemporary Italian Filmmaking onder andere
Pirandello’s houding ten opzichte van de film en besteedt aandacht aan de
overeenkomsten en verschillen tussen Walter Benjamin en Pirandello met betrekking
tot de discussie rond dit nieuwe medium.

In de inleiding bij haar boek (Gieri 1995, pp.3-11; verdere citaten in deze paragraaf
stammen uit hetzelfde boek) schetst Gieri een beeld van de italiaanse filmer,
theaterman en literair auteur Pirandello en zet ze zijn gecompliceerde houding ten
opzichte van de film uiteen. Pirandello begreep al snel, dat de nieuwe technologie
wonderen zou voortbrengen, maar daartoe zou de film wel een eigen esthetische vorm
moeten ontwikkelen. Hij nam niet zonder meer een standpunt tegen de film in, maar
toonde wel bezorgdheid over de positie van het theater als concurrent van de film en
de betekenis van de (film-) acteur, en was gereserveerd tegenover de geluidsfilm.
Gieri verdedigt Pirandello’s ambivalente houding door te wijzen op zijn
controversi€le en eklektische persoonlijkheid, die de tweeslachtigheid van zijn
argumenten begrijpelijk maakt. Ze benadrukt de betekenis van het concept van de
humor in Pirandello’s gedachtengoed. Gieri haalt Nino Genovese aan, die beweert dat
Pirandello’s concept van humor (namelijk het “sentiment for the opposite”, gevoel
voor tegenstrijdigheden) de basis voor zowel zijn wereldbeeld als zijn esthetica vormt
(p.8). Pirandello geeft in zijn essay over humor, dat door Gieri wordt samengevat, een
definitie van zijn concept van humor: humor is een linguistisch antwoord op de
specifieke psychologische en existenti€le omstandigheden die de moderne mens
ervaart (p.11). Aangezien dit concept van humor volgens Nino Genovese aan
Pirandello’s complete wereldbeeld en esthetica ten grondslag ligt, zal het ook meer
specifiek op zijn houding ten opzichte van de film betrokken kunnen worden en
daarmee een aanvulling zijn op Gieri’s argument, dat de ambivalentie van
Pirandello’s houding hem door zijn persoonlijkheid wordt ingegeven: het blootleggen
van de tegenstrijdigheden is voor Pirandello het humoristische antwoord op de situatie
in de moderne maatschappij, waarmee hij zich steeds geconfronteerd ziet.

Na deze inleiding, die een grof beeld van Pirandello’s discours met de film schetst,
gaat Gieri elders in haar boek (pp.44-60) dieper in op Pirandello’s houding ten

opzichte van de film, en betrekt ze ook Walter Benjamin in haar overwegingen:
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Pirandello hield zich vooral bezig met de linguistische en psychologische aspecten
van de film. Wat het linguistische betreft merkt Pirandello op, dat er een verband
bestaat tussen de roman (het narratieve) en de film. Hij voorspelt, dat er een migratie
van technieken zal plaatsvinden tussen deze beide kunstvormen. De confrontatie
tussen film en literatuur is problematisch, aangezien hij de zelfstandigheid van de
beide vormen in gevaar brengt, maar Pirandello is zich ervan bewust, dat deze
confrontatie tevens onvermijdelijk uit de historische en maatschappelijke
omstandigheden in de Moderne volgt (pp. 49, 52).

De psychologische aspecten van de film veroorzaken volgens Pirandello meerdere
problemen. Allereerst is Pirandello van mening, dat de machine (de camera) die in de
filmstudio het publiek vervangt, ervoor zorgt dat zowel de acteurs als de personages
hun aura verliezen en tot een reproduceerbaar plaatje worden (pp.56/57). Uit het
Dagboek van Serafino Gubbio blijkt, dat Pirandello dit verlies van aura als iets
negatiefs ziet (pp.53/54). Pirandello’s tweede probleem in verband met de
psychologie van de film heeft te maken met het geluid. Pirandello realiseert zich in
zijn essay over de geluidsfilm uit 1929, dat de film, nu het mogelijk is om
geluidsfilms te maken, nooit meer stom zal worden, omdat de mensen aan het geluid
gewend zijn geraakt. Het problematische aan de geluidsfilm is echter volgens
Pirandello de mechanische introductie van het gesproken woord in de film, waarmee
de film volgens hem probeert om een (slechte) kopie van het theater te worden. In de
film klinkt gesproken tekst mechanisch en daardoor onrealistisch; bovendien
verwachten wij, dat een stem uit een levend lichaam komt, want plaatjes kunnen
immers niet praten. Voor Pirandello hoort het gesproken woord in het theater, waar
echte acteurs te zien zijn, die met hun natuurlijke stem spreken (pp.52/53). In plaats
van deze verkeerde weg, die de film is ingeslagen door op het theater te willen lijken,
stelt Pirandello de “cinemelografie” voor, een soort verbeelding van muziek, waarvan
hij verwacht dat het de enige mogelijke toekomst voor de film biedt (pp.48/50).

Gieri noemt enkele overeenkomsten en verschillen tussen de opvattingen van
Pirandello en Benjamin met betrekking tot het nieuwe medium film. Een belangrijke
overeenkomst is, dat beiden opmerken dat de filmacteur zijn aura verliest (pp. 55-57).

Ook het aspect van vervreemding wordt zowel door Pirandello als door Benjamin
gebruikt: Pirandello toont in de persoon van Serafino Gubbio de vervreemding van de
acteur tegenover het apparaat, en Benjamin vergelijkt daarop deze vervreemding met

datgene, wat iemand ervaart als hij naar zichzelf in de spiegel kijkt (pp.53/54, 57/58).
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Hoewel Pirandello en Benjamin het dus op enkele belangrijke punten eens zijn,
zijn hun opvattingen volgens Gieri niet op alle punten gelijk. Allereerst is er een
ideologisch verschil tussen de Duitse en de Italiaanse intellectuelen. Bovendien is
Pirandello strikt negatief over het verlies van de aura door de acteur en houdt hij zich
in het Dagboek van Serafino Gubbio, waaruit Benjamin citeert in zijn essay Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, (historisch
noodzakelijk) alleen bezig met de stomme film, in tegenstelling tot Benjamin in zijn
essay. Deze argumenten met betrekking tot Pirandello’s negatieve oordeel over het
verlies van aura en het feit, dat hij zich in het Dagboek van Serafino Gubbio alleen
met de stomme film bezighield, heeft Benjamin ook opgemerkt, maar volgens hem
doen ze niet af aan de waarde van het Pirandellocitaat in Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit. Waar het om gaat, aldus Benjamin, is dat er
voor een apparaat (of in het geval van de geluidsfilm voor twee apparaten) gespeeld
wordt (p.56). Gieri neemt (in de door mij gelezen passages) geen standpunt in met
betrekking tot de vraag, of Benjamin Pirandello terecht citeert of niet.

Samenvattend kan ik stellen, dat Pirandello volgens Gieri een ambivalente kijk op
het nieuwe medium film heeft. Hij ziet zowel het veelbelovende potentieel van de
film voor de toeckomst, als de vernietiging van de uniciteit van de acteurs, die hij als
negatief ervaart. Als enige mogelijkheid voor de film om zich in de toekomst
zelfstandig te handhaven in de (constructieve) concurrentie met andere media zoals
het theater en de literatuur, draagt Pirandello de “cinemelografie” aan, de verfilming
van muziekstukken. Een belangrijk aspect in Pirandello’s werk is de humor, die een
reactiec op de actuele omstandigheden in de maatschappij is. Pirandello en Walter
Benjamin delen op een aantal belangrijke punten, zoals het verlies van de aura door
de acteur, dezelfde mening, maar er zijn ook duidelijke verschillen, bijvoorbeeld op

ideologisch gebied en wat betreft het waardeoordeel over het verlies van aura.

§3.1 Het dagboek van een cameraman

In de tekst van Gieri kwam aan de orde, dat Pirandello door middel van het
personage Serafino Gubbio zijn opvattingen over de film te berde bracht. Gieri vatte

de strekking van het Dagboek van Serafino Gubbio met betrekking tot de discussie
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rond het nieuwe medium film als volgt samen: in het dagboek wordt beschreven, dat
de acteurs in de film hun aura verliezen en dat ze dat verlies (evenals Pirandello en de
meeste andere betrokkenen in het filmbedrijf) als iets negatiefs ervaren. Ik zal nu
enkele passages uit het dagboek bespreken, om Gieri’s samenvatting uit te werken.

Aan het begin van het dagboek signaleert Pirandello in de persoon van de
cameraman Gubbio de situatie in de maatschappij van zijn tijd: de vooruitgang heeft
ervoor gezorgd, dat het leven versnelt. De mensen krijgen niet meer de kans, in
zichzelf te keren en na te denken over wat ze doen. Het versnelde leven maakt de
mensen moe, en om die vermoeidheid te vergeten, zoeken ze verstrooiing. Die
verstrooiing maakt hen echter ndég vermoeider; zij is niet meer dan een vlucht voor de
wetenschap, niet meer te weten wat ze doen (Pirandello 1987, pp.5/6; verdere citaten
in deze paragraaf zijn uit hetzelfde boek). Gubbio zelf begrijpt ook niet wat hij doet,
maar hij vlucht niet (p.5). Zijn antwoord op de maatschappelijke ontwikkelingen
bestaat in zijn beschouwende houding: “Ik breng niets tot stand. [...] ik doe niets
anders dan mijn ogen aan de camera te lenen [...]” (p.7).

Gubbio ziet de toenemende mechanisering, in het bijzonder de ontwikkelingen
rond het nieuwe medium film, als een gevaar. Hij dient de camera door hem rollen
film en beelden te “voeren” en hij ziet inmiddels alles in de vorm van de snelle en
schokkerige mechanische weergave; alles lijkt licht en levendig: het verschijnt een
ogenblik en verdwijnt weer, zonder ons op onprettige wijze diep te raken. Deze
dienstbaarheid aan de apparaten, door ze te “voeren” en door onze waarneming naar
hun voorbeeld te vormen houdt echter een bedreiging van het leven in: als we een té
grote betekenis aan de machines hechten, zouden ze ons menselijke leven kunnen

vernietigen:

“De hartslag hoort men niet, men hoort niet het kloppen van de slagaderen. Stel je
voor dat het wel zo was! Maar dat gegons, dat eeuwigdurende getik wel, en dat
betekent dat deze wilde werveling, al dit opflitsen en verdwijnen van beelden niet
natuurlijk is, maar dat er een mechanisme achter zit dat het onder heftig geknars lijkt
op te drijven.

Zal het breken?

Ach, men moet zijn oren er niet op gericht houden. Het zou leiden tot een allengs
toenemende onrust, een op den duur ondraaglijke irritatie; het zou je gek maken.

Op niets, nee, op niets meer zou je je te midden van dat duizelingwekkende geraas,
dat je overrompelt en meesleurt, moeten richten. Moment voor moment dit gejaagde
voorbijflitsen van beelden en gebeurtenissen opvangen, en voort, tot aan het punt
waar het gegons voor elk van ons ophoudt.” (p.10/11)



Pirandello, Benjamin en de film

De film wordt in het dagboek als een hybridisch spel afgeschilderd. De veinzerij
van het acteren tegenover de camera staat lijnrecht tegenover de realiteit van de
fotografische weergave door die camera. Hoewel de betrokkenen (acteurs, technici,
regisseurs etc.) hun werk serieus willen nemen, toont de realiteit die de camera eraan
kan geven aan, dat het allemaal illusie is. Het tragikomische spel, waarbij de camera
een illusie van werkelijkheid geeft aan de schijnvertoningen van de camera-
assistenten, technici en acteurs, dat toch voor de betrokkenen een belangrijk deel van
hun leven uitmaakt en waarmee (o realiteit!) veel geld verdiend kan worden, roept
niets anders dan verbazing en mogelijk ook afkeer op (p.60/61). Gubbio lijkt hier te
willen zeggen, dat de techniek het begrijpelijke voorbij is geschoten, en dat de
beschouwer (op onprettige wijze) geshockeerd raakt als hij ermee geconfronteerd
wordt.

De film heeft niet alleen op de toeschouwer een vervreemdend effect: ook de
filmacteurs voelen zich als “ballingen”. De beloning en voldoening van het directe
contact met het publiek is hen ontnomen en hun acteren voor de camera is
gereduceerd tot een stompzinnig en zwijgend werk, waarvoor geen geestelijke

krachttoeren vereist zijn. Meer nog:

“Hier voelen zij zich als ballingen. Ballingen niet alleen van het toneel, maar
eigenlijk ook van zichzelf. Want hun actie, de levende actie van hun levende lichaam,
is daar, op het doek van de bioscopen, niet meer aanwezig: daar is alleen hun beeld,
gevangen in een moment, in een gebaar, in een expressie, die in een flits verschijnt en
verdwijnt. Ze beseffen vagelijk, met een knagend, ondefiniéerbaar gevoel van leegte,
of liever van lediging, dat hun lichaam als het ware aan hen wordt onttrokken,
tenietgedaan, beroofd van zijn realiteit, van zijn adem, van zijn stem, van het geluid
dat het voortbrengt wanneer het beweegt, om slechts een zwijgend beeld te worden,
dat een ogenblik op het scherm trilt en geluidloos verdwijnt, opeens weg is, als een
loze schim, spel van illusie op een bleek stuk doek.” (pp.73/74)

De acteurs voelen zich slaaf van het apparaat, de camera, en de cameraman is degene
die het apparaat “te eten geeft”, hij maakt het mogelijk dat de machine “hun levende
realiteit uit hen zuigt en in zich opneemt om haar tot een vluchtige, voorbijgaande
schijn te maken, een spel van mechanische illusie voor het publiek.” (p.74). Gubbio is
dus, hoewel hij zich als een toeschouwer presenteert die meer weet dan de meeste
mensen omdat hij zich er tenminste van bewust is dat hij niet begrijpt wat hij doet,
eigenlijk medeplichtig aan het gevaar dat de machines voor de mensen, en de acteurs

in het bijzonder, betekenen. Zonder de medewerking van de cameraman zouden de



Pirandello, Benjamin en de film

acteurs niet met de film geconfronteerd kunnen worden, die hun unieke identiteit, hun
aura, vernietigt. Gubbio formuleert het vervreemdingseffect van de film op een
manier, die Benjamin later ook zal gebruiken: we zouden onszelf aanvankelijk niet
herkennen, als we ons in een film zouden zien, die door een verborgen camera zou
zijn gemaakt terwijl we spontaan handelingen van het leven verrichten, zonder te
weten dat we gefilmd worden (p.103). We ervaren het leven van binnen, en zijn niet
gewend om onszelf te zien leven.

Een tweede vervreemdingseffect van de film is, dat het fotografisch weergegeven
beeld iets vastlegt, dat al niet meer bestaat als we het beeld bekijken, en dat steeds
verder van ons af raakt, hoewel het beeld blijft bestaan (p.213). We kunnen
bijvoorbeeld een jeugdfoto van iemand bij ons dragen, terwijl die persoon sinds het
maken van die foto oud is geworden en tenslotte is overleden. Voor filmbeelden geldt
hetzelfde. Ten overstaan van die vervreemding en de vernietiging van aura’s die de
film teweegbrengt, is Gubbio aan het einde van het dagboek tot een volmaakte
cameraman geworden, doordat hij voorgoed zijn stem heeft verloren; hij is zelf een
machine geworden. De geschiedenis rond de machinerie van de film is geéscaleerd:
uiteindelijk heeft Gubbio letterlijk een mensenleven als maaltijd aan de machine
voorgezet, door te blijven filmen terwijl de acteur Nuti zijn kwelgeest, mevrouw
Varia Nestoroff, doodschiet en vervolgens zelf door de tijger wordt verscheurd.
Gubbio schrijft (aangezien hij niet meer kan spreken), dat deze escalatie gezien de
maatschappelijke omstandigheden van zijn tijd wel mdést plaatsvinden. Zowel het
volmaakte stilzwijgen van de cameraman Gubbio als het letterlijke vernietigen van
mensenleven voor de camera zijn door de actuele maatschappelijke situatie
gedetermineerd (pp.218, 222-224).

In het Dagboek van Serafino Gubbio signaleert Pirandello het gevaar, dat de
technische ontwikkeling van machines en in het bijzonder van de filmcamera voor de
maatschappij betekent. Hij beschrijft achtereenvolgens de symptomen (vermoeidheid
door versnelling van het leven) die in de maatschappij opduiken, de bedreigende en
onnatuurlijke aard van machines en hun invloed op het leven van de mensen, de
vervreemding van de acteurs tegenover de camera, het gevoel van vervreemding, dat
in het algemeen ervaren wordt, als men een film of een andere fotografische weergave
bekijkt en tenslotte de escalatie van de problematiek rond de film, waarbij de machine
(in de vorm van de camera) de mens (in de eerste plaats Gubbio, maar ook de anderen

op de filmset, die pas ingrijpen als het te laat is, en de twee slachtoffers) overwint en
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letterlijk mensenleven doet vernietigen: buiten de filmset zou deze scéne niet
plaatsgevonden hebben, en zou de situatie niet zo zijn geéscaleerd dat er doden
zouden vallen.

Het blijkt, dat Gieri’s aanhaling van de passage over de acteurs in het dagboek
(pp-72-74) nu kan worden aangevuld. Pirandello signaleert niet alleen het verlies van
aura door de acteurs en de negativiteit daarvan, maar merkt vooral ook de bedreiging
op, die de mechanisering, in het bijzonder van de film, voor de maatschappij vormt:
de vervreemding van de mensen tegenover de apparaten, die harteloos zijn en
oppervlakkigheid en versnelling van het leven veroorzaken, kan escaleren tot een

vernietigende krankzinnigheid.

§3.2 Pirandello’s essay over de geluidsfilm

Over het essay Se il film parlante abolira il teatro (Will Talkies Abolish the
Theater) zegt Gieri het volgende. Pirandello beweert in het essay, dat de film het
theater niet zal vernietigen, en dat de film gedoemd is, ten onder te gaan als hij theater
blijft imiteren. De enige toekomst voor de film ligt in de “cinemelografie” (Gieri
1995, p.48; Pirandello 1995, p.202). Gieri merkt verder op, dat Pirandello in zijn
essay tegestrijdige idee€n presenteert, namelijk enerzijds het voorstel, dat de film een
eigen “taal” moet ontwikkelen, maar anderzijds de suggestie, dat de acteurs en de
regisseurs van de geluidsfilm uit de theaterwereld zouden moeten komen, wat volgens
Gieri ‘narrow minded’ en onrealistisch is (Gieri 1995, p.52; Pirandello 1995, p.201).
Tenslotte schrijft Gieri, dat een belangrijk punt, dat Pirandello in zijn essay aanstipt,
de mechanische introductie van het gesproken woord in de film is, die een

contradictie inhoudt (plaatjes kunnen niet praten; een stem moet uit een levend

?Opvallend is, dat Gubbio de krankzinnigheid van Nuti minder banaal noemt dan de stompzinnigheid
van diens normale handelen, waarbij hij vrij passief voor zich heen leefde (p.223). Aan het begin van
het dagboek staat bovendien geschreven dat de mensheid door de versnelling van het leven wellicht
spoedig in zo’n staat van waanzin is gebracht, dat zij in volle razernij zal losbarsten en alles
vernietigen. Volgens Gubbio zou deze vernietiging als het erop aankomt misschien een winst zijn,
zodat we eens een keer van voren af aan zouden kunnen beginnen (p.6). Deze, inmiddels politiek
dubieuze opmerkingen schetsen een beeld van de gevoelens, die in de jaren *10 en *20 van deze eeuw
in (bepaalde delen van) Europa heersten, en laten zien, dat Pirandello maar al te goed voorzag, wat
ongeveer 15 jaar later werkelijkheid zou worden.
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lichaam komen) en een manifestatie is van de verkeerde richting, die de film is
ingeslagen door op het theater te willen lijken (Gieri 1995, pp.52/53; Pirandello 1995,
p.200).

Gieri’s opmerkingen geven in essentie bijna het hele essay weer. Wat er naar mijn
mening nog aan haar samenvatting kan worden toegevoegd is, dat Pirandello niet
alleen zegt, dat de film er verkeerd aan doet om het theater te imiteren, maar dat hij
ook opmerkt dat sommige theatermakers de film proberen na te doen. Pirandello pleit
tegen deze ontwikkeling, maar is zich er dus wel van bewust, dat
toenaderingspogingen niet alleen vanuit de film-, maar ook vanuit de theaterwereld
ondernomen werden, hetgeen niet in Gieri’s tekst naar voren komt.

In vergelijking met het Dagboek van Serafino Gubbio blijkt dat Pirandello, als hij
het essay schrijft, minder fel tegen de film gekant is dan voorheen. Van een
vernietiging van de mens door de machine is geen sprake meer, en met het verlies van
de aura heeft Pirandello zich kennelijk verzoend. Alleen het gesproken woord in de
film moet het, als vervreemdend effect, nog ontgelden. Pirandello ziet inmiddels een
rooskleurige toekomst voor de film in de “cinemelografie”: een visuele taal van de

muziek.

§4 Benjamins kunstwerk

Gieri stelt, dat Benjamin in Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit uitgebreid het verlies van aura bestudeert, dat volgens hem elke
moderne vorm van artisticke expressie kenmerkt. Niet alleen het kunstwerk, maar ook
filmacteurs en bijvoorbeeld gefilmde landschappen krijgen met dit verlies te maken,
aangezien de mechanische reproductie van nature een basiselement van de film is
(Gieri 1995, p.55). Volgens Gieri is het opmerkelijk, dat Benjamin Pirandello en zijn
roman Dagboek van Serafino Gubbio gebruikt bij zijn analyse van de vervreemding
die de filmacteurs ervaren, ondanks het ideologische verschil dat er tussen Duitse en
Italiaanse intellectuelen bestaat. Ze besteedt bovendien aandacht aan het feit, dat
Pirandello in het Dagboek van Serafino Gubbio negatief is over het verlies van aura
en dat hij in die roman alleen over de stomme film kan spreken, aangezien de

geluidsfilm nog niet was uitgevonden; Benjamin signaleert deze twee verschillen
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tussen Pirandello en hemzelf ook, maar argumenteert dat ze de betekenis van
Pirandello’s observaties voor de redeneringen in het Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit niet aantasten: Pirandello’s negativiteit doet
nauwelijks afbreuk aan Benjamins argumenten (misschien omdat die negativiteit een
subjectief waardeoordeel 1is, dat los staat van Pirandello’s theoretische
overwegingen?) Het feit dat, nadat Pirandello het dagboek schreef, de geluidsfilm is
uitgevonden maakt geen enkel verschil, aangezien het alleen van belang is, dat de
acteurs voor een (of meerdere) apparaat (apparaten) spelen (Gieri 1995, pp.55/56).

Benjamins Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit begint
met de introductie van het begrip “aura”: door de technische reproductie vervalt het
unieke hier en nu van het kunstwerk. Benjamin benadrukt de positieve kanten van dit
verlies. Ten eerste is de technische reproductie zelfstandiger ten opzichte van het
origineel dan de handmatige, omdat de technische reproductie bijvoorbeeld
eigenschappen van het origineel naar voren kan brengen, die zonder hulpmiddel voor
het menselijk oog niet toegankelijk zouden zijn (bijvoorbeeld vergroting, slow-
motion-weergave). Ten tweede kan het technisch gereproduceerde beeld in situaties
gebracht worden, die voor het origineel onbereikbaar zijn; een kathedraal kan
bijvoorbeeld middels een foto in de huiskamer gebracht worden (Benjamin 1996,
pp.315/316; verdere citaten in deze paragraaf zijn uit hetzelfde boek, tenzij anders
aangegeven). Deze manifestaties van technische reproductie brengen bij de
beschouwer een shock-effect teweeg (omdat hij verbluft is door de beelden die hij
ziet) en veroorzaken een verruiming van de blik en het bewustzijn.

Wat deze passage in het Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit betreft, kan Gieri in het gelijk worden gesteld: Benjamin
beschrijft de problematiek rond het verlies van de aura en heeft er, in tegenstelling tot
Pirandello, een positieve mening over.

Benjamin stelt vervolgens, dat de wijze van waarneming door menselijke
collectiva in de loop van langere tijdperiodes verandert. In de eerste helft van deze
eeuw, rond de tijd dat Benjamin zijn Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit schreef, krijgt in de waarnemingswijze van de massa de zin voor
het gelijke in de wereld de overhand. De kunst verruilt zijn basis in het ritueel voor
een fundering in de politiek: de film is bij uitstek een kunstvorm, die als middel

gebruikt kan worden om de massa te beinvloeden. Een film kan bijvoorbeeld met de
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massa reacties oefenen, die in een wereld met een toenemend aantal apparaten nodig
zijn, zodat men gepast met de mechanisering om kan gaan (pp.317-323).

Deze politiek-psychologische overwegingen van Benjamin worden door Gieri
buiten beschouwing gelaten. Misschien speelt daarbij een rol, dat de marxistische,
politieke ideeén, die Benjamin in het essay presenteert, inmiddels enigszins gedateerd
zijn. Desondanks schijnt mij de gedachte van de film als politiek middel plausibel.
Gezien de hoeveelheid tekst, die Benjamin aan zijn politieke overwegingen besteedt,
lijkt het me bovendien onrealistisch om deze overwegingen in een samenvatting van
het essay volledig weg te laten.

In een passage, die door Gieri wordt aangehaald, schrijft Benjamin dat de
reproduceerbaarheid noodzakelijkerwijs deel uitmaakt van het kunstkarakter van de
film (p.324). Deze reproduceerbaarheid impliceert, dat de film verbeterd kan worden.
Een groep deskundigen grijpt door middel van montage in een kunstzinnige prestatie
in, en voert als het ware een test uit. Ook de acteur krijgt met een test te maken: hij
wordt geacht, tegenover de apparatuur zijn menselijkheid te bewaren. Hier citeert
Benjamin Pirandello’s Dagboek van Serafino Gubbio en rechtvaardigt dit citaat op de
wijze die bij Gieri (zie dit paper, pp.4, 10) aan de orde kwam. Pirandello’s roman
onderstreept volgens Benjamin de bewering, dat de acteur zich zelf voor de
apparatuur moet presenteren en dat de acteur door die test veranderd wordt: hij raakt
zijn aura kwijt (vgl. Pirandello 1987, pp.72-74). Het verlies van de aura volgt ook uit
het feit, dat de filmacteur vaak geen samenhangende rol kan spelen, maar door de
beperkingen van de machinerie wordt veroordeeld tot het spelen van een verzameling
monteerbare scénes (bijvoorbeeld eerst alle scénes die zich in het décor van een
huiskamer afspelen, daarna alle scénes in de “tuin”, onafhankelijk van de
chronologische volgorde). Benjamin wijst, met aanhaling van Pirandello, op de
vervreemding die de film bij de acteur teweegbrengt. Die vervreemding is te
vergelijken met het gevoel dat men ervaart, wanneer men naar zijn eigen spiegelbeeld
kijkt (pp.324-332).

Deze passage met betrekking tot de reproduceerbaarheid van de film en de
vervreemding van de acteurs krijgt bij Gieri de meeste aandacht (waarschijnlijk als
logisch gevolg van het feit, dat Gieri zich met de hedendaagse Italiaanse film
bezighoudt, en de Italiaanse filmer Pirandello juist in deze passage van het essay veel
voorkomt). Op Gieri’s opmerking dat het vreemd is, dat Benjamin Pirandello’s

Dagboek van Sarafino Gubbio citeert, zal ik later in dit paper terugkomen. Het deel
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van het essay, dat na deze passage met betrekking tot Pirandello komt, laat Gieri
buiten beschouwing.

Benjamin benadrukt de volgens hem therapeutische werking van de film. De film
heeft, zoals Benjamin eerder al aanstipte, de maatschappelijke functie, een evenwicht
tussen mens en apparatuur te scheppen. De film kan het gevoel van gevangenschap,
dat de mensen volgens Benjamin ervaren, tot ontploffing brengen door ons optisch-
onbewuste te laten zien (zoals bijvoorbeeld bewegingen die we onbewust waarnemen,
maar waarvan we ons het bestaan pas realiseren als we er een slow-motion-opname
van zien). Onder andere op deze wijze zou de film volgens Benjamin een
mogelijkheid tot “psychische inenting tegen massapsychose” kunnen scheppen. Door
een collectief schaterlachen te provoceren, zorgt de film dat het onbewuste (in de
vorm van verdrongen gevoelens) op therapeutische wijze tot ontploffing wordt
gebracht. Deze shockwerking biedt de film-toeschouwer verlichting en maakt, dat hij
zijn frustraties niet in de maatschappij afreageert, maar in de bioscoopzaal kwijtraakt,
zonder iemand schade toe te brengen (pp.338-344).

In de laatste paragraaf van Benjamins essay komt het, net als in het Dagboek van
Serafino Gubbio, tot een escalatie. Benjamin signaleert dat er, als de maatschappij er
niet aan toe blijkt te zijn om de techniek als middel te beheersen en in zich op te
nemen, en de techniek de elementaire krachten in de maatschappij niet kan beheersen,
een imperialistische oorlog uitbreekt. “Ihre [der Menschheit] Selbstentfremdung hat
jenen Grad erreicht, der sie ihre eigene Vernichtung als dsthetischen Genuss ersten
Ranges erleben ldsst.” Volgens Benjamin volgt deze escalatie uit de fascistische
estheticering van de kunst. Het communistische antwoord daarop, waar Benjamin
voor pleit, is de politisering van de kunst zoals hij haar in zijn essay beschreven heeft;
de film als therapeutisch middel tegen massapsychose (pp.345-247).

Samenvattend kan ik stellen, dat Benjamin zich in het Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit bezighoudt met de gevolgen, die de technische
reproduceerbaarheid van kunstwerken, in het bijzonder van de film, maar ook de
toenemende mechanisering in het algemeen voor de maatschappij hebben. Hij
beschrijft hoe het kunstwerk, maar ook de acteur zijn aura verliest en hoe de acteur
vervreemd raakt ten opzichte van zijn beeld in de film. Benjamin signaleert, dat de
mensen met de toenemende mechanisering vertrouwd gemaakt moeten worden, en
ziet in de film het geschikte middel daartoe. Als het echter niet lukt, om de mensen

met de techniek vertrouwd te maken en als het andersom de techniek niet lukt, de
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elementaire krachten in de maatschappij te beheersen, zal de situatie escaleren in een
imperialistische oorlog. Naar mijn mening citeert Benjamin Pirandello in deze context
met recht, aangezien ook hij waarschuwt voor ontwikkelingen in de maatschappij, die
door de toenemende mechanisering in gang gezet worden en die tot vernietiging van
mensenlevens kunnen leiden. Benjamin en Pirandello verschillen alleen wat betreft
hun subjectieve  waardeoordelen, die de Dbetekenis van Pirandello’s

maatschappijkritische overwegingen voor Benjamins redenering niet aantasten.

§5 Evaluatie: Pirandello versus Benjamin

Van der Voort merkt op, dat het verbazing wekt, dat Benjamin Pirandello een
centrale plaats in het Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
geeft, aangezien Benjamins essay vooral van sociaal-politicke aard is, terwijl
Pirandello daarentegen tot de modernisten gerekend kan worden, die zich blijkbaar
niet sociaal-politick engageerden (v/d Voort 1998, p.3). Ik neem aan, dat Gieri
ditzelfde probleem in gedachten heeft, als ze zegt dat Duitse en Italiaanse
intellectuelen een verschillende ideologische achtergrond hebben (Gieri 1995, p.56).

Naar mijn mening kan niet zonder meer beweerd worden, dat Pirandello zich in
zijn werk niet sociaal-politiek engageert. In het Dagboek van Serafino Gubbio
signaleert Piradello, naast het verlies van aura door de acteurs, ook de bedreiging die
de mechanisering voor de maatschappij vormt; de vervreemding die de
ontwikkelingen op mechanisch gebied veroorzaken, kan escaleren tot een
vernietigende krankzinnigheid (zie de paragraaf over het dagboek in dit paper, p.5-8).
Deze observatie van Pirandello, die de rode draad van het dagboek uitmaakt, is van
sociale aard (want hij heeft betrekking op de maatschappij). Er valt over te twisten in
hoeverre het Dagboek van Serafino Gubbio ook politicke elementen bevat. Pirandello
refereert in de roman niet direct aan een bepaalde politieke gezindheid; het dagboek
zou eventueel kunnen worden uitgelegd als een pleidooi, gericht aan de politiek, om
te bewerkstelligen dat de bedreiging die de mechanisering voor de maatschappij
betekent, binnen de perken wordt gehouden. Ook als het dagboek geen politicke
elementen bevat, blijft echter nog steeds de grote betekenis van de sociale

problematiek rond de toenemende mechanisering voor de interne samenhang van de
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roman behouden. Op dit punt heeft Pirandello wel degelijk het een en ander met
Benjamin gemeen. Het is bijvoorbeeld opvallend, dat zowel het Dagboek van
Serafino  Gubbio als het Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit eindigt met een escalatie, die laat zien dat de ontwikkelingen op
het gebied van de techniek onder bepaalde voorwaarden kunnen leiden tot de
vernietiging van mensenlevens (bij Benjamin door het uitbreken van oorlog, bij
Pirandello door het krankzinnige moorden van Nuti, waarmee Pirandello misschien in
gepersonificeerde vorm voor bepaalde ontwikkelingen in de maatschappij wilde
waarschuwen).

Een tweede argument voor de stelling, dat Benjamins aanhaling van Pirandello
problematisch is, zou zijn dat Pirandello’s opvattingen over mechanisering en
massificering tegengesteld zijn aan die van Benjamin (vgl. v/d Voort 1998, p.10). In
aanvulling op dit argument stelt v/d Voort, dat Benjamin zich meer interesseert voor
de democratische gevolgen van de ontwikkelingen in de filmwereld met betrekking
tot de receptie door de massa; Pirandello richt zich daarentegen niet zozeer op de
gevolgen voor de massa, als wel op de gevolgen, die de technische productie voor de
geest van het individu heeft: het individu zal afstompen. Verder hechten Pirandello en
Benjamin ook verschillende betekenissen aan de shockwerking van de film:
Pirandello laat Serafino Gubbio zijn spraakvermogen verliezen, waarna Gubbio zich
alleen noch schriftelijk uit door een dagboek te schrijven; de shockwerking van de
film lijkt hier tot gevolg te hebben, dat het primaat van de woordkunst wordt hersteld
(v/d Voort 1998, pp.10/11). Benjamin hecht daarentegen een bevrijdende en
geestverscherpende waarde aan de film (v/d Voort, p.7), die het primaat ervan niet
lijkt aan te tasten, maar het eerder versterkt.

Wat betreft dit tweede argument met betrekking tot de stelling, dat Benjamins
aanhaling van Pirandello problematisch is, wil ik argumenteren, dat de opvattingen
van Pirandello en Benjamin niet volledig tegengesteld zijn. Zoals ik hierboven stelde,
voorzien Pirandello en Benjamin allebei, dat de toenenemde mechanisering onder
bepaalde voorwaarden tot escalatie zal leiden. Alleen in de manier, waarop Pirandello
en Benjamin met deze voorspelling omgaan, komt een verschil tussen de twee auteurs
naar voren. Benjamin is ervan overtuigd, dat een juist gebruik van de film de
frustraties in de maatschappij op therapeutische wijze kan verlichten en wegnemen,
zodat een escalatie wordt voorkomen, terwijl Pirandello zich lijkt te beperken tot een

constatering van het probleem. Hier kan tegen ingebracht worden, dat Gubbio zich
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met zijn dagboek tegen de krankzinnigheid van de machines verzet, en zo het primaat
van de woordkunst aantoont. Anderzijds is Gubbio, de dagboekschrijver, aan het
einde van de roman een volmaakte cameraman, dat wil zeggen zelf een machine
geworden. Het einde van de roman spreekt dus niet eenduidig voor het primaat van de
woordkunst, hoewel voor dit argument wel iets te zeggen is.

Wat betreft de stelling, dat het vreemd is, dat Benjamin juist Pirandello aanhaalt
om zijn punt te onderstrepen, zou ik partij voor Benjamin willen kiezen. Zoals ik aan
het begin van deze paragraaf argumenteerde, is het ideologische verschil tussen
Pirandello en Benjamin niet zo groot als het lijkt: Pirandello engageert zich wel
degelijk sociaal, en misschien ook politick in het Dagboek van Serafino Gubbio.
Benjamin zelf beweert in het Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit dat Pirandello’s negativiteit niet afdoet aan de waarde van het
dagboek voor Benjamins redenering. Naar mijn mening beweert Benjamin dit met
recht, en wel omdat Pirandello’s negatieve houding een subjectief waardeoordeel is,
dat losstaat van zijn theoretische overwegingen, terwijl Benjamin juist die theorie wil

gebruiken voor zijn essay.

§6 Conclusie

Op basis van de in dit paper uiteengezette redeneringen kan ik het volgende
concluderen. Pirandello heeft een ambivalente kijk op de film. Hij ziet in, zo blijkt uit
zijn essay over de geluidsfilm, dat de film een veelbelovend medium voor de
toekomst is, mits hij de vorm van de “cinemelografie” aanneemt, die volgens
Pirandello de enige mogelijke vorm is, waarin de film in de toekomst zal kunnen
overleven in de concurrentic met het theater. Pirandello signaleerde eerder, dat de
fotografische weergave de aura van de acteurs vernietigt, en hij ervaart deze
ontwikkeling als negatief.

Benjamin houdt zich in het Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit vooral bezig met de gevolgen, die de toenemende mechanisering
voor de maatschappij heeft. Hij signaleert de vervreemding, die de acteur ervaart als
hij zichzelf in de film ziet en merkt op, dat de mensen moeten leren om met de

apparaten, die een steeds grotere rol in het mensenleven gaan spelen, om te gaan.
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Volgens Benjamin is de film het politicke middel bij uitstek, om de mensen met de
mechanisering vertrouwd te maken. Hij waarschuwt echter ook voor de mogelijkheid,
dat de maatschappij er niet in slaagt de techniek te beheersen en het de techniek
omgekeerd niet lukt, de elementaire krachten in de maatschappij onder controle te
houden. In dat geval zal de situatie escaleren tot een oorlog.

Hoewel de passage uit het Dagboek van Serafino Gubbio (Pirandello 1987, pp.72-
74) die bij Gieri geciteerd wordt vooral op Pirandello’s engagement voor de acteurs
wijst, blijkt uit de algemene strekking van de roman, dat Pirandello zich wel degelijk
met de sociale problematiek van zijn tijd bezighoudt, waardoor hij op ideologisch
gebied minder ver van Benjamin afstaat dan op het eerste gezicht lijkt: volgens
Pirandello vormt de toenemende mechanisering een bedreiging voor de maatschappij,
waarbij de vervreemding van de mensen ten opzichte van de apparaten kan escaleren
tot een vernietigende krankzinnigheid. Dat is precies, wat Benjamin ook stelt in de
laatste paragraaf van zijn essay. Hoewel Pirandello in het dagboek de film alleen een
negatieve rol met betrekking tot deze ontwikkelingen in de maatschappij toekent, en
Benjamin juist een thearapeutische werking aan dit medium toeschrijft, ben ik van
mening, dat Benjamin Pirandello terecht citeert in zijn Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. 1k ben het met Benjamin eens, dat Pirandello en hij
op het essentiéle punt van het vernietigende potenti€el van de mechanisering dezelfde
mening verkondigen, en dat Pirandello’s afwijkende waardeoordeel met betrekking

tot deze ontwikkeling Benjamins redenering niet aantast.
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