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La reflexion sobre la tecnologia en
relacién con el arte aparece como un
punto central en los desarrollos benja-
minianos de la década del 30. La im-
portancia que atin hoy reviste su clasico
ensayo sobre la obra de arte, de 1936,
asi lo demuestra. Emplazado en un
conjunto de textos que apuntan todos
a esta cuestion, el citado ensayo retoma
algunos motivos que Benjamin venia
ya trabajando desde su Pequefia Histo-
riade laFotografia, de 1931. Este texto,
junto con El Autor como Productor, de
1934, ubica a Laobrade arte en la época
de su reproductibilidad técnica en el
centro de una produccién teérica ca-
racterizada por el anélisis materialista
del arte y la tecnologia, y sus deriva-
ciones en el campo de la politica. Si bien
este conjunto textual aparece marcado
por un gesto optimista hacia la tecno-
logia -principalmente por las impli-
cancias positivas que el autor destaca
en relacién con la apropiacién del arte
por parte de las masas, dejando de lado
los modelos cultuales caracteristicos
del arte cléasico, y sefialando, tenden-
cialmente, una situaciéon de mayor
emancipacién del consumidor con res-
pecto a formas tradicionales de recep-
cién artistica (temas todos que desarro-
llaremos detenidamente més adelan-
te)-, se nota, sin embargo, en Benjamin,

una tensién que caracteriza todo su
pensamiento. Paralelamente a los escri-
tos referidos, en El Narrador, por ejem-
plo, el autor se muestra nostalgico ante
la pérdida de ciertas formas de relaciéon
o contacto entre el narrador y su publi-
co que implican el hecho de compartir
un estilo de vida, que se perderia ante
la emergencia de formas de reproduc-
cién tecnolégica —en este caso, la forma
impresion-. La reflexion sobre la tecno-
logia se desarrollara en el marco de esta
tension -oscilacién altamente produc-
tiva, segtin nuestro punto de vista- en-
tre una valoracién positiva y una valo-
racion negativa, que creemos caracteri-
za, como deciamos, su pensamiento en
sentido general. En la base de tal osci-
lacién parece encontrarse la intenciéon
de Benjamin de reconciliar su pensa-
miento teoldégico con su orientaciéon
politica marxista por medio del surrea-
lismo entendido como “un modelo es-
tético para su impulso teolégico” -como
“iluminacién profana”, o, en términos
de Adorno, teologia “negativa” o “in-
vertida”-.Y aunque esta dualidad haya
sido uno de los principales puntos en
su polémica con Adorno, Benjamin es-
taba consciente de ellay, segtin Buck-
Morss, frecuentemente la nombraba
como el “rostro de Jano” de su propia
teoria.
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Del lado positivo de su valoracién
se encuentra, entonces, la experiencia
de las vanguardias. En términos de de-
finirlas, tomamos la siguiente espe-
cificaciéon de Biirger: “El concepto de
los movimientos histéricos de van-
guardia que aqui aplicamos se ha ob-
tenido a partir del dadaismo y del
primer surrealismo, pero se refiere en
la misma medida a la vanguardia rusa
posterior a la Revolucién de Octubre.
Lo que tienen en comun estos movi-
mientos, aunque difieren en algunos
aspectos, consiste en que no se limitan
a rechazar un determinado procedi-
miento artistico, sino el arte de su é-
poca en su totalidad, y, por tanto, ve-
rifican una ruptura con la tradicién.
Sus manifestaciones extremas se diri-
gen especialmente contra la institucion
arte, tal y como se ha formado en el
seno de la sociedad burguesa. Esto se
aplica también al futurismo italiano y
al expresionismo alemén, con algunas
restricciones que podrian descubrirse
mediante investigaciones concretas”! .

El escenario mas general en que se
emplaza la experiencia de las vanguar-
dias es la “densidad” de la vida urba-
na. El entramado del ritmo urbano
aparece como un principio de articu-
lacién en el cual el periédico como for-
mato, los relatos policiales de Poe y la
poesia de Baudelaire, reflejan la com-
plejidad de la ciudad. En dicha imposi-
bilidad de una captacién totalizadora
de la experiencia de la vida urbana pa-
rece emerger un nhuevo modo de si-
tuarse, intermitente y magico. El nuevo
publico de los relatos seriados y suce-
sivos, de la novela policial y el folletin,
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del periédico y el cine; los nuevos mi-
tos de la ciudad misma, como un gran
dispositivo de exhibicién de mercan-
cias “poetizadas”, derivan en una
transformacién de la experiencia y
una reestructuracion de las facultades
perceptivas. Es el mismo Benjamin,
flaneur por excelencia, coleccionista in-
cansable, quien, a partir de “una sen-
sibilidad microlégico-filolégica sin
par”, se maneja en la ciudad “como si
el mundo fuera un texto”?. Sobre estas
caracteristicas del pensamiento ben-
jaminiano, que reflejan la importancia
tedrico-metodolégica otorgada al frag-
mento y la desconfianza hacia los siste-
mas cerrados, dice Frisby que: “Como
tal, significa el rechazo del principio de
Lukécs del “predominio de la totalidad
sobre los elementos individuales” y
constituye un intento de reconocer el
caracter excepcional del elemento in-
dividual en su forma extrema”®. Esta
manera de observar lo coleccionado
-la captacién de un ritmo diferente en
las cosas, el reconocimiento de nuevas
configuraciones- constituye el prin-
cipio general a partir del cual cree posi-
ble Benjamin poder reconstruir una
prehistoria de la Modernidad en su in-
conclusa Obrade los Pasgjes, de la cual
forman parte casi todos sus otros tex-
tos. Como dice Susan Buck-Morss: “La
relacion entre el arte y la tecnologia es
un tema central del Passagen-Werk. El
exposé de 1935 presenta esta relacién
de modo programaético, subrayando
especificamente el impacto, en el siglo
XIX, de la fotografia en el arte, de la
ingenieria en la arquitectura, y del pe-
riodismo de masas en la produccién
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literaria”*. Esta posicién, segtin la au-
tora, constituy6 una contribucién origi-
nal a la teoria marxista, ya que se iden-
tifica una transformacién estructural
en la relacién entre conciencia y reali-
dad -especificamente de la fantasia
respecto de las fuerzas productivas-.
Para Benjamin, la practica cultural pro-
gresista implicaba arrancar a la tec-
nologia y a la imaginacion de su esta-
do mitico onirico, volviendo consciente
el deseo colectivo de utopia social, y el
potencial de la nueva naturaleza para
realizarlo, traduciendo este deseo al
“nuevo lenguaje” de sus formas mate-
riales. Benjamin escribe que en el siglo
XIX el desarrollo de las fuerzas técni-
cas de produccién “emancip6 las for-
mas creativas respecto del arte, asi
como en el siglo XIXlas ciencias se libe-
raron de la filosofia”® . Ello implica que
asi como la razén -las ciencias- una
vez secularizadas -liberadas de la filo-
soffa- tuvieron libertad para ser apli-
cadas instrumentalmente a los proce-
sos de produccion social, asi la imagi-
nacién, inspirada por las “formas cre-
ativas” de la tecnologia y separada de
los fines puramente estéticos (es decir,
“emancipada del arte”) puede ser apli-
cada a la tarea de construir nuevas ba-
ses para la vida social colectiva®. Se-
gun Buck-Morss, Benjamin sugeria que
la tendencia objetiva y progresista del
industrialismo era fusionar arte y tec-
nologia, fantasia y funcién, simbolo
significativo e instrumento ttil, y que
esta fusion era, en realidad, la esencia
misma de una cultura socialista. La
autora aclara que Benjamin entendia
esta sintesis entre arte y tecnologia

como una tendencia estructural, sin
identificarla con el curso presente de
la historia, porque, en realidad, el si-
glo XIX habfia asistido a una institu-
cionalizacién sin precedentes de la
brecha entre tecnologia y arte ”.

Del mismo modo, y aunque el siglo
XIX fue, para Benjamin, un periodo de
primacia del “sentido 6ptico”, en un
contraste, segtin Frisby, “criptico”,
Benjamin observa: “flaneur 6ptico,
coleccionista tactil”®. Lo que Frisby
encuentra criptico no nos parece tal,
ya que la mirada del flaneur a que
apunta Benjamin no es la mirada li-
neal del ojo que lee, sino que se ase-
meja més bien a una mirada que na-
vega por la superficie porosa de los
objetos, con lo cual podriamos decir
que, en Benjamin, también lo 6ptico
adquiere caracteristicas tactiles. Por lo
demas, su concepto de tactilidad tam-
poco tendria que ver con su acepcién
vulgar, sino que remitiria a una sines-
tesia de los sentidos. Asi, su imagen
del coleccionista como una persona
con sentido t4ctil estd entramada con
la experiencia de la vida moderna, que
a partir de cuyos cortes o intermi-
tencias, muestra otra forma de expe-
riencia, de naturaleza tactil, que con-
trasta con la obra de arte en sentido
tradicional, en tanto objeto de culto,
en la cual aparece como infranquea-
ble la distancia entre su existencia y la
del espectador. Mientras este respeto
distanciador deriva en una utilizacién
tradicionalista y jerarquica del arte, la
reproduccién técnica, por el contrario,
no crea esa distancia, no mitifica la
existencia de la obra, por que es un
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producto de la técnica, emancipatorio,
que funda una experiencia de apropia-
cion®. Ademads, en un sentido maés ge-
neral, la importancia de todas las me-
taforas de Benjamin sobre la cAmara y
sus imagenes no son, para Frisby, una
reflexién aislada sobre su método. Su
gran obra inconclusa sobre los pasa-
jes parisinos se ocupaba de la produc-
cién de las imagenes de la Moderni-
dad en el siglo XIX, no sélo desde el
punto de vista de las formas artisticas,
como en la poesia de Baudelaire, sino
también en el sentido concreto de los
cambios en las imagenes de la ciudad
provocados por sus transformaciones
arquitecténicas y la construccién de
los pasajes. En este sentido, la recons-
truccién por Haussmann del centro de
Paris y la destruccion de algunos de los
monumentos de la ciudad por la Co-
muna de Paris tienen una importancia
primordial al respecto. Benjamin se
interesaba por la transformacién de la
percepciény la experiencia en la esfera
artistica y la decadencia de la expe-
riencia aurética primordial de las obras
de arte, pero su anélisis estaba empla-
zado en un contexto mas amplio que
consistia en un examen concreto de la
produccién de las imagenes, y no sélo
en la fotografia, la litografia, o el cine,
sino también en los espejos, en las
formas de alumbrado y en materiales
de construccién como el hierro y el
vidrio®. El ambiente creado por las
nuevas técnicas transformaba entonces
los propios objetos de la percepcion
y las relaciones de los seres humanos
con ellos.

También la técnica -sus procedi-
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mientos, su forma de representar lo
real- se transfiguraba en dispositivo
metodolégico. Asi como con la foto-
grafia se podia hacer durar cada
momento fugaz, ya que “la cdmara
daba una sacudida péstuma, por asi
decir, al momento”™, asi también, en
términos metodolégicos, la captacion
de esas “mercancias poetizadas” en el
escenario de la ciudad, supone una
dialéctica sin superacién a partir de
“imagenes dialécticas” y “configu-
raciones”, desde las cuales es posible
situarse en una especie de tension
productiva entre dos momentos
temporales diferentes, y de cuyo
contraste emerge un nuevo sentido que
articula lo diverso. Tal tensién pro-
ductiva entre tiempos y elementos
distintos -el mosaico, la constelacion-
produce una circulacién de sentido
que supone una captacion eventual de
componentes de distintos registros a la
manera de una “iluminacién profa-
na”. La “iluminacién profana”-dis-
tinta a la sagrada, y desprovista, por
lo tanto, de connotaciones religiosas-
remite a, como apuntabamos mds arri-
ba, la experiencia del surrealismo, en el
cual se vislumbra algo magico, cultual,
en su profanidad, en la materialidad
misma de los objetos de la experiencia.
Mediante las técnicas del surrealismo
se captan significados que no son
accesibles a la experiencia rutinaria de
la cotidianeidad y constituyen, de
alguna manera, una invitacion a la
emergencia significativa del azar. En
el ensayo de Benjamin “El surrealismo,
Ultima instantanea de la intelligentzia
europed’, de 1929, se nota la impor-
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tancia otorgada a los videntes y la
quiromancia, y su fascinacion en los
surrealistas. Del surrealismo, Benjamin
rescata un ntcleo central, que tiene que
ver con las ansias violentas de libertad
que ellos vienen a renovar o proponer.
Pero también sefiala su falta de orien-
tacién politica, que, pese a sus varias
disidencias internas -algunas de ellas
en relacién con la revolucién (revo-
lucién surrealista/revoluciéon socia-
lista)- derivan en una acotacién de la
revolucién a una mera mutacién de la
experiencia, con lo cual revelan la po-
breza de su idea. Volveremos mas a-
delante sobre este tema.

Este es el contexto general, entonces,
de la admiracién de Benjamin por los
recursos del nuevo arte, que se expre-
sara centralmente en su ensayo “Laobra
dearte enlaépocade su reproductibilidad
técnica’, texto que aparece por primera
vez en francés, en version abreviada,
en 1936, y cuya version final concluyé
en abril de 1939. Apunta Frisby que,
en opinién del propio Benjamin, este
texto constituia “una especie de
equivalente” de la Obra de los Pasgjes.
Estaba vinculado a ella en la medida
en que “sittia el punto de vista actual
cuya realidad y problematica han de
ser decisivas para la retrospectiva
sobre el siglo XIX"2.

Como deciamos anteriormente, en
este ensayo expresa Benjamin clara-
mente su intencion de realizar un
andlisis “materialista”. Tal como le
escribe en una carta a Horkheimer del
16 de octubre de 1935, pretende “fijar
en una serie de reflexiones provi-
sionales la signatura de la hora fatal del

arte”®, y en otra carta a Werner Kraft
aclara que el texto esta “escrito desde
el materialismo historico”. Por otro la-
do, es altamente significativa la elec-
cion de la cita de Paul Valéry -tomada
de Pieces sur I"art, “La conquete de
I"ubiquité”, de 1934-, con la cual decide
Benjamin comenzar el texto. En el
Prélogo™ el autor parte del diagndstico
de Marx y deja claro que su propésito
es elaborar una serie de “tesis sobre las
tendencias evolutivas del arte en las
actuales condiciones de produccién”,
abandonando asi las concepciones
heredadas sobre el arte que tienen que
ver con los conceptos de creaciéon y
genialidad, perennidad y misterio,
cuya “aplicacién fascista” denuncia.
Los conceptos que introduce estan re-
lacionados con “la formacién de exi-
gencias revolucionarias en la politica
artistica”.

Abocandose al anélisis de los
procesos de reproduccion, en el paréa
grafo1%, desarrolla la idea de que ésta
se impone intermitentemente en la his-
toria ya que la obra de arte fue siempre
susceptible de reproduccién, pero des-
taca que con la litografia la técnica de
reproduccion alcanza un nuevo grado
ya que “pone masivamente en el mer-
cado figuraciones cada dia nuevas”,
con lo cual la vida diaria comienza a
ser ilustrada. La fotografia implica la
liberacién de la mano, ya que “el ojo
que mira por el objetivo es mds rapi-
do”, y supone, a su vez, al cine sonoro;
la litografia produce el periddico ilus-
trado. Hacia 1900, la evaluacién de to-
dos estos esfuerzos convergentes impli-
can que la reproduccién técnica
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deviene en “un estdndard que invo-
lucraba un puesto especifico entre los
procedimientos artisticos”.

En el pardgrafo 2 ¢, el autor marca
que en la reproduccién falta algo: “el
aqui y ahora de la obra de arte”, “su
existencia irrepetible, singular”, que es
la base de su historia y de su perdura-
cion. El aqui y ahora de la obra de arte
designa su autenticidad, “la cifra de
todo lo que desde el origen puede
transmitirse en ella, desde su duracién
material hasta su testificacién histo-
rica”. Con la “atrofia del aura”, la téc-
nica reproductiva desvincula lo
producido del ambito de la tradicién;
al multiplicar las reproducciones, su
presencia se torna masiva en lugar de
irrepetible. Tal encuentro con cada
destinatario conmociona la tradicién y
estd ligado a los movimientos de
masas. Dicha tendencia encuentra en
el cine su agente més poderoso. El
autor destaca un costado positivo de
este proceso, que tiene que ver con su
importancia social, y un costado ne-
gativo, destructivo, catartico, ligado a
la liquidacién del valor de la tradicién
en la herencia cultural.

El motivo del paragrafo 3 V7 es la
“modificacién del modo y manera de
la percepcién sensorial”, que el autor
define como condicionados natural e
histéricamente. Los condicionamientos
sociales del desmoronamiento del
“aura” dependen de la “importancia
creciente de las masas”, que esta ligada
a dos circunstancias: “acercar espacial
y humanamente las cosas”, y “superar
la singularidad de cada dato acogien-
do su reproduccién”, esto es, la “nece-
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sidad de aduefiarse de los objetos en
la mas préxima de las cercanfas”, en
la fugacidad y repeticion de la copia.
En este proceso de trituracién del aura,
de “quitarle su envoltura a cada objeto”,
se vislumbra, asimismo, un tipo de
percepcioén articulado con el “aumento
de la importancia de la estadistica” y
con la “orientacién de la realidad a las
masas y de éstas a la realidad”, cuyo
sentido tiene que ver con la recurrencia
de “lo igual en el mundo”.

En relacién con el analisis de la
unicidad de la obra de arte, que
desarrolla el autor en el parégrafo 4 8,
se lo define en términos de su en-
samblamiento en el contexto de la
tradicién, destacando “la indole
original” de tal ensamblamiento, que
encuentra su expresiéon en el culto,
“ritual primero magico, luego
religioso”. El “valor cultual” de la obra
de arte se encuentra asentado, en-
tonces, en esta funcién ritual, incluso
como ritual secularizado. En este
sentido, aparece un sesgo positivo en
la reflexién del autor al determinar que
“la reproduccién emancipa a la obra
de arte de su existencia parasitaria en
un ritual”, con lo cual se produce una
transformacién integra de la funcién
del arte, ya que “en lugar de su fun-
damentacién en un ritual, aparece en
una praxis distinta, la politica”.

En el pardgrafo 5 17, el autor define
lo que llama como “diversos acentos”
en la recepcién de la obra de arte, de
los cuales marca dos que se destacan
por su polaridad: el “valor cultual” y
el “valor exhibitivo”. Los cambios en
la relaciéon entre ambos acentos indican
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una modificacién cualitativa en rela-
cién con la recepcion.

Analiza entonces, en el parégrafo 62,
las implicancias de tal modificacién. En
la fotografia, “el valor exhibitivo re-
prime al valor cultual”, encontrandose
“su altima trinchera” en el rostro
humano de los retratos, en tanto culto
al recuerdo de seres queridos, lejanos
o desaparecidos. Pero “cuando el hom-
bre se retira de la fotografia”, gana te-
rreno el valor exhibitivo -la referencia
es a las fotografias de Atget, de 1900,
de las calles de Paris vacias-. En rela-
cion con la comprensién de las imége-
nes, el autor marca la necesidad de los
pies de fotografias en los periédicos
ilustrados, en términos de “directivas
parala comprensién”. Tal prescripciéon
de la comprensién de laimagen se hara
mas precisa, segin el autor, en el cine.

En el texto “Pequefiahistoriadelafo-
tografia’, que escribe Benjamin en
1931, a la vez de intentar una recons-
truccidén critica de la historia de esta
técnica, desarrolla ya las ideas sobre el
aura y el inconsciente 6ptico que
retomara luego centralmente en el
ensayo sobre la obra de arte. Dice el
autor que “en la fotografia nos sale al
encuentro algo nuevo y especial, algo
que no se consume”, como los rostros
de los que vivieron; mientras que en la
pintura “las imagenes que perduran lo
hacen s6lo como testimonio del que las
pint6”?'. En esa “chispa mintscula de
azar, deaquiy ahora”, en esa “manera
de ser de ese minuto que pasé hace
tiempo”, “anida el futuro”. La reproduc-
cién parece sustraerse aqui, especifi-
camente para el caso de las primeras

fotografias, las de retrato, del efecto de
atrofia del aura que plantea en el en-
sayo sobre la obra de arte. Las prime-
ras fotografias conservaban “un aura”,
“unmédium”, que otorgaba “plenitud
a la mirada que lo penetraba”*. La
condicién técnica de estas primeras
fotografias estaba basada en el “con-
tinuum absoluto de la més clara luz
hasta la sombra més oscura”. Los avan-
ces de la 6ptica, al superar “lo oscuro”
por “objetivos mds luminosos”, desalo-
janasuvezel “aura” de la imagen. Es
Atget, con sus fotografias de las calles
de Paris vacias, sin rastro humano,
quien produce esta “liberacién del ob-
jeto del aura”>.

No obstante estas indicaciones, en
relacién con las implicancias percep-
tivas de la nueva técnica, el autor pre-
senta casi el mismo desarrollo argu-
mentativo -e, incluso, casi las mismas
palabras- que en el ensayo sobre la
obra de arte: “La naturaleza que habla
a la cdmara es distinta de la que habla
a los 0jos”, es “un espacio elaborado
inconscientemente” que aparece en
lugar de uno “elaborado con conscien-
cia”?*. Por medio de sus elementos
técnicos auxiliares, como el retardador
o los aumentos, la fotografia hace
visible esa inasible “fracciéon de se-
gundo en que se alarga el paso” y a
partir de los cuales “percibimos ese
inconsciente 6ptico”, similar al in-
consciente pulsional freudiano. La
emergencia de este mundo de imé-
genes de “lo mintsculo”y oculto, de-
muestra, entre otras cosas, que la dife-
rencia entre técnica y magia es, sim-
plemente, “una variable histérica”>.
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El motivo sobre la relacién con las
masas es también desarrollado en este
ensayo anterior. La fotografia torna las
cosas “mas proximas a nosotros mis-
mos”, las acerca a las masas, con lo cual
se supera “lo irrepetible por medio de
su reproduccién”, y se instaura la ten-
dencia propia de las masas de “adue-
farse del objeto en la proximidad mas
cercana (en la copia)”.

Por altimo, hay que remarcar que
el compromiso politico que aparecera
fuertemente en “El autor como produc-
tor” y en el ensayo sobre la obra de arte,
se manifiesta en este texto sobre la fo-
tografia a través de la indicacién pre-
cisa que realiza el autor sobre la nece-
sidad de “incorporar leyendas” a las
imagenes fotograficas para de este
modo fijar su sentido.

En relacién con la disputa entre la
fotografia y la pintura en cuanto a su
valor artistico, que trata en el parégra-
fo 7 del ensayo sobre la obra de arte *,
el autor destaca criticamente cémo los
tedricos del cine -Abel Gance, Séverin-
Mars, Alexandre Arnoux-, recurren a
“motivos cultuales” en su necesidad de
ensamblar el cine con el arte, tales co-
mo la recurrencia a “lo quimérico, lo
maravilloso, lo sobrenatural”, argu-
mentos tipicos del siglo XIX.

La comparaciéon metaférica entre
“actor de teatro” y “actor de cine”, que
Benjamin desarrolla en el parégrafo 8%,
apoya su argumentacion sobre las di-
ferencias cualitativas entre arte au-
ratico y reproduccion técnica del arte.
Mientras que el actor de teatro presen-
ta él mismo, “en persona”, su actua-
cién al ptblico, el actor de cine la pre-

118

senta por medio “de todo un meca-
nismo”. Esto deriva en dos conse-
cuencias: por un lado, el mecanismo
“no respeta en su totalidad la ejecu-
cién”, sino que ésta se halla bajo la guia
del cameraman, que a través del mon-
taje, somete la actuacién a una serie de
“tests 6pticos”; por otro lado, el actor
se encuentra imposibilitado de adap-
tar su actuacién al publico. De estas
consecuencias infiere el autor una idea
importante acerca del rol del especta-
dor, quien, al adoptar la “actitud del
aparato”, se constituye en tanto “ex-
perto”, “hace test”, siendo ésta una
actitud a la que no pueden someterse
“valores cultuales”.

Estos cambios que los mecanismos
imponen al actor -reflexiona el autor
en el paragrafo 9 # siguiendo a Piran-
dello-, el hecho de representarse a si
mismo ante el mecanismo, hacen que
el actor se sienta como “en el exilio, de
la escenay de su propia persona”: “Tie-
ne que actuar, por primera vez, con
toda su persona viva, pero renun-
ciando a su aura”, ya que no hay copia
del aqui y ahora; los aparatos ocupan
ellugar del publico, el actor se convier-
te en accesorio y el accesorio en actor.
No hay posibilidades, pues, de una eje-
cucién unitaria. Las necesidades de la
magquinaria desmenuzan la actuacién
del artista en una serie de episodios
montables, con lo cual el arte se ha es-
capado del “halo de lo bello”.

Tal “extrafiamiento” del actor frente
al mecanismo cinematografico —para
grafo 10~ es “de la misma indole que
el que siente el hombre ante el espe-
jo”, sélo que su imagen se ha hecho
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transportable (ante el mercado, ante el
publico de consumidores). En nota a
pie de pagina®, Benjamin realiza una
derivacién de su pensamiento hacia el
campo de la politica, diciendo que “de
la seleccién ante los aparatos salen
vencedores el dictador y la estrella de
cine”. Si por un lado, entonces, tene-
mos la “atrofia” del aura, por otro lado
emerge un proceso de reauratizacion,
por ejemplo, en el Hollywood de los
afios 20, en el cual el culto a la “estrella”
implica una nueva mistificacién. Y
aunque esto no invalide la tendencia
general del arte hacia el desarrollo de
la capacidad critica en el ptblico y sus
implicancias en cuanto a la emanci-
pacioén, lo cierto es que también la
“construccioén artificial” de la “perso-
nality” serfa una contestacién del cine
a la atrofia del aura; en tal culto a las
estrellas se nota claramente el caracter
de mercancia. Sin embargo, la técnica
del cine es asemejable, segtin el autor,
a la técnica del deporte, en la cual los
asistentes se constituyen como es-
pecialistas. Nuevamente en este punto
se vislumbra su especial teoria del
receptor-espectador, ya que si bien
en los noticiarios filmados los tran-
setntes ocasionales pueden pasar a ser
“comparsas en las pantallas”, del mis-
mo modo “cualquier hombre puede
aspirar a participar en un rodaje”. Se
puede constatar este mismo proceso en
la literatura “actual”. Habiéndose ca-
racterizado su estado durante siglos
por una situacién de escasos escritores
y muchos lectores, el cambio que pro-
duce la expansién de la prensa a fines
del siglo XIX, transforma esta relacion

e instaura la posibilidad, mediante el
buzén diario, de lectores que escriben.
De este modo, la distincién autor/pa-
blico va perdiendo “su carécter siste-
matico”. Cada vez maés el lector se en-
cuentra en disponibilidad de pasar a
ser escritor, y esto lo coloca en situa-
cién de “perito”. La referencia empi-
rica concreta es aqui el proceso labo-
ral especializado tal como interpreta
el autor que se da en la URSS, en rela-
cién con lo cual la exposicién verbal
del trabajo tiene que ver directamente
con su ejercicio. La conclusiéon a que
llega Benjamin, y que coincide con su
mirada positiva sobre las implican-
cias democratizadoras de las nuevas
técnicas, es que la competencia litera-
ria no se funda ya en una educacion
especializada, sino “politécnica”, en
tanto asentada en un “patrimonio co-
mun”.

Enel parégrafo 11", a partir del ana-
lisis del rodaje de cine como un “pro-
ceso de todo un mecanismo” que “in-
terfiere el campo visual del especta-
dor”, y recalcando las escasas seme-
janzas que tiene con el teatro -en el
sentido de que éste tiltimo se presenta
como un emplazamiento desde el que
“no se descubre que lo que sucede es
ilusién” -, el autor reflexiona sobre el
caricter de “segundo grado” de la
“ilusién” cinematografica. La realidad
deviene, como resultado de un pro-
cedimiento técnico especial basado
en la toma fotografica y el montaje,
en “realidad artificial”. Nuevamente
aqui una metéfora comparativa se
despliega en torno a la argumenta-
ciéon. A los fines de explicar las
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diferencicas entre “pintor” y “opera-
dor” (o “cdmara”), el autor acude a la
comparacién entre el “mago” y el “ciru-
jano”. Mientras que el primero mantie-
ne una distancia “natural” con su ob-
jeto en tanto “imagen total”, el segun-
do interviene operativamente, acor-
tando al méximo la distancia, y obte-
niendo asi una imagen “maualtiple”,
“troceada”.

El parégrafo 12 * retoma la reflexiéon
sobre las modificaciones que la repro-
duccién técnica produce en la relacién
del arte con las masas. Dice Benjamin
que “de retrégradas frente a un Pica-
sso”, las masas se vuelven “progresi-
vas frente a un Chaplin”. Esta marcan-
do nuevamente aqui la “actitud del
que opina como un perito” como un
“indicio social importante”, sentando
las bases de una tendencia a la articu-
lacion entre “actitud critica” y “frui-
tiva” en el publico de cine. Lo que des-
taca Benjamin, entonces, es la posibili-
dad de que en el espectador de cine
existan elementos propios de un criti-
co, ya que todos cuentan con los mis-
mos recursos para juzgar una pelicu-
la, mientras que, por el contrario, el
desciframiento de un Picasso implica-
ria més “claves”.

Con respecto a la representacion
del mundo por parte del cine, en el
pardgrafo 13 3%, el autor reflexiona, a
partir de una “ojeada al psicoanéa-
lisis”, sobre las capacidades del cine
como enriquecedor del mundo per-
ceptivo, 6ptico y acustico. Destaca de
este modo que las “ejecuciones” del
cine “son pasibles de andlisis mas
exactos y mas ricos en puntos de vista
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que en la pintura o el teatro”, indi-
cando asi, de una manera maés precisa,
las articulaciones entre ciencia y arte.
La utilizacién cientifica de la fotogra-
fia es comparada con la pintura del Re-
nacimiento, en el sentido de que se
perciben una serie de ciencias y datos
nuevos a partir de la relacién entre
anatomia, perspectiva, matematicas,
meteorologia y teoria de los colores. Ya
Leonardo pensaba a la pintura en tér-
minos de una ciencia universal. De este
modo, “el cine aumenta el curso de
nuestra existencia”, aventurandonos
en “un dmbito de accién insospe-
chado”, haciendo “saltar ese mundo
carcelario” en que la pintura nos habia
retenido, y posibilitindonos imaginar,
“entre sus escombros”, nuevos “viajes
de aventura”. Las posibilidades del
primer plano, que “ensancha el es-
pacio”; del retardador, que “alarga el
movimiento”; y de la ampliacién, que
nos aproxima a “formaciones es-
tructurales nuevas”, hacen pensar a
Benjamin en el concepto de “incons-
ciente 6ptico”, designando asi un nue-
vo espacio que no trama el hombre
con su conciencia, sino que est4 trama-
do inconscientemente, ya que “la na-
turaleza que habla ala cAmarano es la
misma que la que habla al ojo”.

En el pardgrafo 14 3 encontramos
claramente la concepcién que el autor
tiene del arte en tanto signo pro-
nosticador del futuro. En este sentido,
el arte, segtin Benjamin, “provoca una
demanda cuando todavia no es hora
de su satisfacciéon plena”. En nota a pie
de pégina, hace suya la expresién de
Breton: “La obra de arte sélo tiene va-
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lor cuando tiembla de reflejos de futu-
ro”*, y seguidamente explicita las
“tres lineas de evolucién” en cuyo cru-
ce se encuentra “toda forma artistica
elaborada”: la primera tiene que ver
con que “la técnica trabaja a favor de
una forma determinada de arte”, por
ejemplo, antes de la emergencia del
cine, los cuadernillos de fotos que al
hacer girar sus paginas daban ilusién
de movimiento, o los juguetes automa-
ticos con manivela; la segunda apunta
a que “formas artisticas tradicionales
trabajan por conseguir efectos que mas
tarde alcanzara con toda espontanei-
dad la forma artistica nueva”, en este
caso, la referencia es a los dadaistas
antes del cine, prefigurando de algtn
modo a Chaplin; y la tercera explicita
que “modificaciones sociales no apa-
rentes” producen ciertos cambios en la
recepcién que “favorecera la nueva
forma artistica”, en alusién, por ejem-
plo, al panorama imperial y al ptblico
de los estereoscopios. Reflexionando
directamente sobre el dadaismo, dice
Benjamin que éste queria producir por
medio de la pintura y la literatura los
efectos que “el ptiblico busca hoy en el
cine”. La alusioén es, por supuesto, al
efecto de “shock”. Sacrificando los va-
lores de mercado, dotando a sus obras
de una cierta “inutilidad” por medio
de la “degradacion sistematica de su
material”, destruyendo el “aura” de
sus creaciones, el dadaismo en realidad
apuntaba a la imposibilidad del reco-
gimiento y la formacién de un juicio.
Lo progresivo de su planteo consiste
en que “para una burguesia degenera-
da, el recogimiento se convirtié en una

escuela de conducta asocial, y a él se
le enfrenta ahora la distracciéon como
una variedad de comportamiento so-
cial”. El escandalo publico y la distrac-
cion dadaistas anclaban en la idea de
la obra de arte como “un proyectil”,
cuya “calidad tactil” contribuy¢ a la
demanda del cine, “cuyo elemento de
distraccion es tactil”, ya que “consiste
en un cambio de escenarios y de enfo-
ques que se adentran en el espectador
como un choque”. La comparacién
aqui entre el “lienzo” en pintura y la
“pantalla” viene a reafirmar la argu-
mentacién. Mientras el lienzo presu-
pone una “contemplacién” que tiene
que ver con un “abandonarnos al fluir
de nuestras asociaciones de ideas”, la
pantalla no permite fijar este fluir y,
por el “efecto de choque” del cine, in-
terrumpe bruscamente el curso de
nuestras asociaciones. Es importante
consignar la derivacién que realiza
Benjamin en nota a pie de pagina, ha-
ciendo corresponder estas “modifica-
ciones de hondo alcance del aparato
perceptivo” con el “peligro” dela vida
moderna y, a escala de existencia pri-
vada, con la experiencia del “transetun-
te en el trafico de una gran urbe”* . En
términos generales, entonces, el con-
cepto de shock se podria describir como
una impresién brusca y discontinua,
situdndolo como una instancia mas de
la discontinuidad -la “intermitencia” -
de la experiencia urbana. El shock, en-
tonces, como forma de intermitencia
caracteristica, como una brusquedad
que altera la percepcién y derrota la
expectativa, insertando lo distinto, lo
heterogéneo, la alteracién de la aten-
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cion. Aqui la reflexiéon subyacente tie-
ne que ver con que la revelacién de lo
significativo que permite pasar a algo
superior -la redencién- no se produce
mediante acumulacion o sedimentacién
del conocimiento, sino en momentos
privilegiados donde emerge y desapa-
rece algo nuevo -intermitencias-, de las
cuales una forma significativa es el
shock, que se manifiesta también en la
técnica del montaje -en cine y teatro-.
Tal disefio implica una concepcién por
la cual por la sucesién de lo disimil
emerge un sentido -por ejemplo, en el
cine mudo de Griffith y Eisenstein-.
Este recurso técnico orienta de tal
modo el aparato perceptivo que se lo
puede entender como una clave esti-
listica tendiente a una educacién de la
percepcioén, y que no proviene sélo de
la imagen, sino también de la literatu-
ray del montaje teatral. En este altimo
caso, la referencia a Brecht se hace in-
soslayable, ya que la secuencia de una
obra teatral tiene que ver con una pos-
tura politica tendiente a suscitar con-
ciencia; al artista, por lo mismo, se le
adjudica una gran responsabilidad en
cuanto a la transmisién de una signifi-
cacién a un publico determinado En
relacién con el teatro épico de Brecht,
aparece como central el recurso de la
discontinuidad, que tiende a impedir la
fascinacién y empatia, la asimilaciéon
simpatica, la identificacién del puabli-
co con la escena. Entonces, en vez de
un tipo de participacién proyectiva que
tiende a integrarse en la escena, que
implica la carencia de un distancia-
miento critico, el teatro brechtiano pro-
pone la emergencia de un espectador
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alerta, impidiendo su identificacién a
partir de la organizacion, en términos
constructivos, no del fluir de la accién
en la escena, sino de cortes abruptos
que se manifiestan de distintos modos
—canciones, carteles, etc.-. De tal for-
ma, siempre aparecen los motivos de
Benjamin fuertemente articulados con
la experiencia de la intermitencia de las
nuevas técnicas y de la vida moderna,
a partir de la cual, como deciamos, el
espectador puede razonar a la manera
de un test. Dichos elementos educa-
tivos, pero indirectos, apuntarian a
meditar sobre como est4 organizada la
sociedad, e implican una determinada
secuencia de discontinuidades que in-
cluyen la técnica del montaje, en cine
y en el teatro de Brecht ¥. Por dltimo,
es importante destacar una reflexién
de Benjamin que dice que “el cine li-
bera al efecto fisico de choque del em-
balaje moral en que lo retuvo el dadais-
mo”**. También en este caso es nota-
ble su percepcién positiva de todo pro-
ceso de desauratizacion.

En el dltimo paragrafo ¥, la reflexion
vuelve a centrarse en la “masa” como
“una matriz de comportamiento”
frente a las obras de arte, cuya prin-
cipal caracteristica es la conversion de
la “cantidad” en “calidad”. Benjamin
apunta que el crecimiento masivo de
participantes “modifica la indole de su
participacién”, y discute criticamente
el lugar comdn -tildandolo de super-
ficial- segun el cual “las masas re-
claman disipacién” y “el arte reclama
recogimiento”. Enfatizando nueva-
mente su visién positiva de la recep-
cién, compara las distintas caracteris-
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ticas de la “disipacién” y el “recogi-
miento”. En tanto éste ultimo presu-
pone que quien “se recoge” ante una
obra de arte se “adentra”, se “su-
merge” en ella; la “disipacion” implica
que “la masa dispersa sumerge en si
misma a la obra de arte”. Pone por caso
el de la arquitectura, que puede ser
recibida de dos maneras: por el uso,
que implica una modalidad “téctil”,
por via “de la costumbre”, no de la
atencion; y por la contemplacién, que
supone una modalidad 6ptica. El
“efecto de choque” del cine produce
una “recepcién en la dispersién”, no
s6lo porque reprime el valor cultual
posicionando al pablico como un
experto, sino también porque esta
actitud no incluye “atencién”, sino un
“publico examinador que se dispersa”,
con lo cual, creemos, estd planteando
la articulacién de una actitud critica
con una actitud fruitiva, y que cons-
tituye, a nuestro modo de ver, una
sugestiva indicacién para pensar la
recepciéon del arte en su modalidad
tecnolégica.

El Epilogo del ensayo*, de caracter
marcadamente politico, puede inter-
pretarse como un alerta en cuanto a las
utilizaciones politicas del arte. En nota
a pie de pagina destaca la especial
interrelacién que existe entre los mo-
vimientos de masas y la guerra como
formas de comportamiento humano
especialmente adecuados a los apara-
tos técnicos *' . Finalmente marca lo que
creemos puede interpretarse como dos
tendencias igualmente presentes en la
reproduccién técnica del arte en su re-
lacién con la politica. La tendencia fas-

cista que, en términos de preservar las
condiciones de propiedad, produce un
“esteticismo de la vida politica” cuya
manifestacién mas acabada es la gue-
rra, como “autoalienacién” de la hu-
manidad a través de su “propia des-
truccién” por via del “goce estético”
(v la referencia es, por supuesto, a
Marinetti), y su contratendencia, la
“politizaciéon del arte”, que propone
el comunismo.

Es posible relacionar la marcacién
fuertemente politica del Epilogo del
ensayo sobre la obra de arte con
desarrollos anteriores de Benjamin,
como los que realiza, por ejemplo, en
otro de sus ensayos, “El autor como
productor”, escrito en 1934. La reflexiéon
que Benjamin realiza aqui apuntaba
tanto a desmitificar el culto burgués
del artista, como a una protesta im-
plicita contra la concepcién de los
intelectuales como meros voceros del
partido y contra la creciente represion
intelectual representada en la purgas
de Rusia durante la década del 30. El
comunismo de Stalin y el fascismo
hitleriano convergian en su condena a
la degeneracion del arte moderno *.
Es necesario aclarar las condiciones de
produccién de este ensayo. Benjamin
lo escribe para presentarlo, el 27 de
abril de 1934, en el Instituto para el
Estudio del Fascismo de Paris, un
frente comunista; por lo tanto, dice
Buck-Morss que las claras simpatias
hacia la URSS del discurso podian es-
tar “oportunisticamente motivadas”.
Destaca la autora que otros escritos de
Benjamin no seguian de modo consis-
tente el enfoque presentado en éste.
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Benjamin era posiblemente conscien-
te de esta tension, ya que no envia el
escrito a Adorno, en tanto alababa la
musica de Eisler criticada por éste alti-
mo, y tampoco se lo envia a Scholem #.
Los elogios de Benjamin hacia autores
soviéticos en el marco de esta confe-
rencia parecen haber estado, entonces,
determinados por la audiencia. Por
otro lado, los efectos del capitalismo se
irradiaban con fuerza al &mbito de la
produccion literaria; la tecnologia de
la impresién rapida *, y el estilo pe-
riodistico que surgi6é como consecuen-
cia del florecimiento de los periédicos
masivos, aparecian como una amena-
za a las formas artisticas tradicionales.
Todas estas consideraciones forman el
marco a partir del cual Benjamin escri-
be este ensayo.

En él, y bajo el propésito explicito
de “ganar a los intelectuales para la
clase obrera” y “tomar conciencia de
sus condiciones como productores”**,
intenta Benjamin ocuparse de la “au-
tonomia” del poeta y preguntarse al
“servicio de quién” esta. Un escritor
progresista debera tomar su decisién
sobre la base de la lucha de clases; de
este modo, se acaba su autonomia,
“persigue una tendencia”. Analizando
la conexién entre “tendencia correcta”
y “calidad”, dice Benjamin que “la
tendencia de una obra literaria sélo
podré concordar politicamente si lite-
rariamente concuerda también”, es
decir que “la tendencia politica correc-
ta incluye una tendencia literaria”, y,
de tal modo, esa tendencia literaria,
“contenida de manera implicita o ex-
plicita en cada tendencia politica co-
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rrecta”, es la que constituye la “calidad
dela obra”. Por lo tanto, “la tendencia
politica correcta de una obra incluye
su calidad literaria, ya que incluye su
tendencia literaria”*.
Especificamente, dice Benjamin que
en vez de preguntar: “;en qué relacion
estd una obra literaria para con las
condiciones de produccién de la
época?”, hay que preguntar: “;cémo
estdn en ellas?”. Esta indicaciéon remite
a la pregunta por la “funcién” que
tiene la obra dentro de las “condiciones
literarias de produccién”, con lo que
en definitiva se esta preguntando por
la técnica literaria de la obra, un
concepto que hace que los productos
literarios resulten “accesibles a un
analisis social inmediato, materialista”.
Dice superar asi la estéril contrapo-
sicién adialéctica entre forma y con-
tenido e intentar un “punto de arran-
que dialéctico” indicando cémo deter-
minar la relacién entre tendencia y ca-
lidad con respecto al “progreso o re-
troceso de la técnica literaria”, para
lo cual remite explicitamente a “cir-
cunstancias literarias muy concretas. A
circunstancias rusas”¥ . Trae a su argu-
mentacion en este sentido, el caso del
escritor ruso Sergei Tretiakow y su
distincién entre “escritor operante”,
quien se encuentra en una dependencia
funcional entre la tendencia politica
correcta y la técnica literaria progresi-
va, cuyo objetivo dltimo no es infor-
mar, sino “luchar, intervenir activa-
mente” -relatando la experiencia del
escritor en la colectivizacion de 1928-;
y “escritor informativo”, definido por
Tretiakow como un mero “espectador
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que s6lo informa”. Tal ejemplo sirve a
Benjamin para sefialar “cémo hay que
repensar las ideas sobre formas o gé-
neros de la obra literaria al hilo de los
datos técnicos de nuestra situacién ac-
tual, llegando asi a esas formas expre-
sivas que representen el punto de
arranque para las energias literarias del
presente” *. También aqui parece
modelarse su opinién sobre la base del
teatro épico de Brecht. En tal sentido,
remarca Benjamin la emergencia de
“un vigoroso proceso de refundicion
de las formas literarias”, por el cual las
contraposiciones tradicionales pier-
den importancia. Tal “esterilidad” de
las contraposiciones y el concomitan-
te proceso de superacién dialéctica, se
puede encontrar claramente ejempli-
ficado en el periddico. Dice Benjamin,
citdindose a si mismo: “Su contenido (el
del periédico) es un ‘material’ que
rehtisa toda forma de organizacién no
impuesta por la impaciencia del lec-
tor”*, incluyendo también en esta im-
paciencia la del excluido, “que cree te-
ner derecho a hablar de sus propios in-
tereses”. Esta relacién que el periédi-
co supone con el lector, es caracteriza-
da del siguiente modo: “nada ata tan-
to a un lector a su periédico como esta
impaciencia que reclama dia a dfa ali-
mento nuevo” % . De tal forma, estd en
la propia naturaleza técnica del peri6-
dico abrir permanentemente sus co-
lumnas a las preguntas, opiniones y
protestas de los lectores, con lo cual a
la “asimilaciéon indistinta de hechos”
se opone una igualmente indistinta
asimilacion de lectores en tanto cola-
boradores. De todos modos, en esta

l6gica “se esconde un momento dialéc-
tico”, ya que lo que puede entenderse
como “decadencia de lo literario en la
prensa burguesa”, se acredita como
“férmula de su restablecimiento” en
la Rusia soviética. Por lo tanto, “lo li-
terario gana en alcance lo que pierde
en profundidad” .

Especificando atin mas la extincién
de la distincién entre autor y puablico
en la prensa soviética, Benjamin
desarrolla la idea del lector que “esta
siempre dispuesto a convertirse en
alguien que describe o prescribe”,
seflalando asi la “autoria como perito”,
no en relacién a una disciplina, sino a
la exposicién en palabras de las
condiciones del puesto que se ocupa
en el trabajo. Aparece asi el concepto,
que retomara luego en el ensayo sobre
la obra de arte, de la competencia
literaria no ya basada en una edu-
cacién “especializada”, sino “politéc-
nica”, como “patrimonio comun”.
Nuevamente parece marcarse aqui
un momento dialéctico, ya que tal
“literarizacion de las condiciones de
vida” se puede interpretar tanto como
un “escenario de la humillacion de la
palabra”, como, simultaneamente, y a
través del periédico, una preparaciéon
de “su salvacion”. En definitiva, la
representacién del “autor como pro-
ductor” debe remontarse a la prensa,
y somete a revisién tanto los géneros
como la distincion entre autor y lec-
tor. En el proceso de “refuncionalizar”
las técnicas de la produccién literaria,
transformando los valores del merca-
do burgués “en valores de uso revo-
lucionario”, el autor, entonces, se dis-
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tingue cada vez menos del experto téc-
nico. En resumen, el planteo de Benja-
min consiste en que los efectos poten-
ciales de las nuevas tecnologias litera-
rias —en tanto “progresistas” en senti-
do politico por su tendencia a crear un
foro democratico para la informacién
y reducir asi la separacién entre el pro-
ductor literario y la audiencia, reem-
plazando, de este modo, el concepto de
“obra maestra” por la idea politica del
escribir como “intervencién” que tie-
ne una “funcién organizadora” > - lle-
van a plantear que la tarea estratégica
maés importante del escritor no consis-
tia meramente en llenar de contenido
revolucionario las nuevas formas lite-
rarias sino en desarrollar el potencial
revolucionario de las formas mismas.
De todos modos, aclaraba Benjamin
que mientras la prensa masiva siga
perteneciendo al capital, esa tarea se
encontrara atrapada en antinomias in-
solubles. Se puede constatar asi un
momento dialéctico en la formulacién
que hace Benjamin de este fenémeno:
el conjunto “no selectivo” de lectores
y hechos, y lanecesidad de hacer fren-
te a la “impaciencia latente” de lecto-
res que, “excluidos, creen que tienen
el derecho a hablar en nombre de sus
intereses”, demuestran que en la de-
clinacién de la escritura en la prensa
burguesa se esconde la fuente de su
regeneracion en el socialismo”>. Ben-
jamin define la situacion de la prensa
socialista realmente existente en la
URSS, como aquella en la que el obre-
ro, en tanto “experto”, se transforma
en literato en el sentido activo. “El (o
ella) gana acceso a la autoria” al vol-
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verse “propiedad publica” las califica-
ciones requeridas para ello, “las con-
diciones de vida mismas” se transfor-
man en literatura, mientras que la lite-
ratura pierde relevancia como pura
forma estética™.

Sinos detenemos en una carta en la
cual contesta Benjamin a los comen-
tarios criticos de su amigo Scholem
sobre su posicién politica -que, a
disgusto de éste ultimo, se estaba
volviendo cada vez mas materialista y
marxista-, de este modo: “;Dénde esta
mi base de produccién? Esté... en Ber-
lin Occidental o, si quieres, el Oeste del
Oeste. La civilizacién mds desarrolla-
da y la cultura “'mds moderna’ no sélo
corresponden a mis comodidades pri-
vadas, sino que, ademads, son en parte
los medios precisamente para mi pro-
duccién”®, parece verse a si mismo
Benjamin en la situacién que describe
en “El autor como Productor”.

Retomando la cuestién sobre la
teoria del arte en Benjamin, una dis-
cusion interesante a tener en cuenta es
la que desarrolla Peter Biirger en su
“Teoria de la Vanguardia’*. Lo que
criticamente destaca Biirger es que
Benjamin plantea que la recepciéon
auratica también caracteriza al arte
desacralizado tal como se ha desa-
rrollado desde el Renacimiento, y por
lo tanto no marca como decisiva la
ruptura, como resultado de la pérdida
del aura, entre arte sacro de la Edad
Media y arte profano del Renacimien-
to. Dicha ruptura se desprende, segtin
Benjamin, de la transformacién de las
técnicas de reproduccién®, con lo cual
el arte sacro y el arte auténomo coin-
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ciden, para él, bajo el concepto de “arte
auratico”. Biirger ve como proble-
matica tal periodizacién del arte, cuyo
argumento es que el arte auratico y la
recepcion individual -en el sentido de
sumergirse en el objeto- coinciden en
una unidad; pero, sefiala Biirger, esta
caracteristica s6lo lo es del arte que ha
logrado la autonomia, y no del arte
sacro dela Edad Media, que era un arte
“recibido colectivamente”. Por lo tan-
to, para Biirger, “la construccién his-
toérica de Benjamin ignora la emanci-
pacién del arte de lo sagrado lograda
por la burguesia”®®. Tal ignorancia
puede deberse a la impresién de que
con el movimiento del |"art pour I"art y
el esteticismo se verifica una especie de
vuelta a lo sagrado o al ritual, pero esto
no tiene nada que ver, segin Biirger,
con la primitiva funcién sacra del arte:
“Aqui el arte no se somete a un ritual
eclesiastico del que obtiene su valor de
uso; proyecta mas bien un ritual hacia
el exterior. En lugar de incorporarse al
ambito de lo sagrado, el arte se pone
en el lugar de la religiéon. La llamada
resacralizacion del arte del esteticismo
presupone, entonces, su total emanci-
pacioén respecto de lo sagrado, y en nin-
gun caso puede ser equiparada con el
cardcter sagrado del arte medieval”®.

Del mismo modo critica Biirger la
explicacién materialista benjaminiana
de la transformacién de los modos de
recepcion por el cambio de las técni-
cas de produccién. Plantea este autor
que segin Benjamin, los dadaistas
habrian desplegado efectos cinema-
togréficos incluso antes del descubri-
miento del cine, pero en este caso,

aclara, “la pérdida del aura no se de-
duce del cambio en las técnicas de re-
produccién, sino de la intencién de los
productores del arte”®. La transfor-
macion del arte se encuentra asi “me-
diada por la conducta consciente de
una generacion de artistas -los dadais-
tas- a quienes (Benjamin) adjudica el
caracter de precursores”. La sensaciéon
que tiene Biirger es que Benjamin
descubrié la pérdida del aura en re-
lacion con las obras de vanguardia y
luego quiso fundamentarla de ma-
nera materialista, traduciendo el teo-
rema marxiano segun el cual el de-
sarrollo de las fuerzas productivas
hace “saltar” las relaciones de produc-
cion, al ambito del arte ¢, cuando, al
contrario, lo que parece constatar
Biirger es que estas técnicas no han
sido precisamente “explosivas”, sino
que han derivado en una “completa
sumision del contenido de la obra bajo
intereses de rentabilidad, con lo cual
las potencias criticas de la obra se re-
ducen en beneficio de una practica de
consumo (incluso en las relaciones
humanas mas intimas)”®*. La critica
adorniana incluye también este as-
pecto. Sin embargo, los anélisis de
Benjamin nos sugieren que lo que
parece ser una decadencia de la fa-
cultad mimética en el hombre moder-
no, puede ser una nueva etapa de su
transformacién. Deja abierta, cree-
mos, la posibilidad para un futuro
desarrollo de la expresién mimética,
que no se limita al lenguaje verbal,
como lo demuestran las tecnologias de
la fotografia y el cine. Estas tecnolo-
gias dotan a los seres humanos de
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una agudeza perceptual sin prece-
dentes, que Benjamin creia haria sur-
gir en nuestro tiempo una capacidad
mimética menos magica, mas cienti-
fica. En el ensayo sobre la obra de arte
observ6 coémo la cdmara detiene el flu-
jo dela percepcién y es capaz de cap-
turar los gestos fisicos mas sutiles -
inconsciente 6ptico-; del mismo
modo, el cine proporcionaba nuevo
entrenamiento a la facultad mimética
—amplificaciones, cdmara lenta-. La
captaciéon de la sutileza de este feno-
meno la podemos encontrar en frases
como la ya citada: “la naturaleza que
habla a la caAmara no es la misma que
la que habla al 0jo”®. “De esta man-
era -dice Buck-Morss- la reproduc-
cién tecnoldgica restituye a la humani-
dad aquella capacidad de experiencia
que la produccién tecnolégica ame-
naza arrebatarle. Si la industrializa-
cion ha sido la causa de una crisis en
la percepcién, debido a la aceleracion
del tiempo y la fragmentacion del es-
pacio, la cdmara ofrece un potencial
curativo al desacelerar el tiempo y, a
través del montaje, construir “reali-
dades sintéticas”, como nuevos Or-
denes espaciotemporales en los que
“las imagenes fragmentadas” se unen
nuevamente “de acuerdo a una nue-
valey” ¢.

Parece posible, entonces, intentar
un analisis de ese espacio entretejido
inconscientemente, al cual accede el
“camardégrafo” como si fuera un “ciru-
jano”. La importancia politica que ello
reviste es altamente significativa, ya
que el mundo que se abre a las cimar-
as parece ofrecer un sinndimero de
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nuevos conocimientos relevantes
para actuar en éL
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