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Nosotros, hijos de una época cientifica, tenemos que asumir
una posicion critica frente al mundo. Frente a un rio, nuestra
actitud critica consiste en su aprovechamiento; frente a un
arbol fructifero, en injertarlo; frente al movimiento, nuestra
actitud critica consiste en construir vehiculos y aviones; fren-
te a la sociedad, en “Hacer la revolucion”. Nuestras represen-
taciones de la vida social deben estar destinadas a los técni-
cos fluviales, a los cuidadores de arboles, a los constructores
de vehiculos y a los revolucionarios. Nosotros los invitamos a
que vengan a nuestros teatros, y les pedimos que no se olvi-
den de sus ocupaciones (alegres ocupaciones), para que nos
sea posible entregar el mundo y nuestra vision del mundo a
sus mentes y corazones, ‘para que ellos modifiquen el mun-
do a su criterio”

Bertolt Brecht
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Introduccioén: el problema de la experiencia y la crisis del proyecto ilustrado

Es indudable que el concepto de experiencia constituye uno de los temas centrales para
entender el desarrollo del pensamiento en la modernidad: desde la busqueda cartesiana
por lograr una reduccion epistemoldgica para asegurar la certeza del conocimiento, pa-
sando por el recorrido fenomenoldgico hegeliano en que la experiencia de la conciencia
llega a afirmar la identidad de lo racional y lo material o como punto cuspide del avance
de la ciencia moderna y su paradigma légico-matematico sustentado en el principio de
experimentacién, hasta la reinterpretacion marxiana a través del concepto de trabajo y de
la teoria de la lucha de clases, o como fuerza motora de las vanguardias artisticas de fina-
les del siglo XIX y principios del XX, observamos cédmo la experiencia ocup6 un lugar privi-
legiado en el seno de la discusién filosdofico-cientifica. No obstante, a pesar del desarrollo
tedrico que este concepto alcanzé en el terreno formal, la historia demostré que la capaci-
dad humana para desarrollar y transmitir experiencias fue conducida hacia un proceso de
reduccién y vaciamiento que la convirti6 en una mera vivencia carente de contenido histo-
rico y, por tanto, de la capacidad para vincular a las individuos con su pasado y con su

situacién histdrica.

Walter Benjamin fue uno de los pensadores contemporaneos mas involucrados
con el problema de la pérdida de la experiencia en la modernidad y cuyas reflexiones al
respecto siguen gozando de vigencia y capacidad explicativa a casi un siglo de haber co-
menzado. Para él, la experiencia consistia en un conjunto de saberes y practicas colecti-
vas, transmitidas de generacién en generacion, que condensaban el conocimiento adqui-
rido desde un tiempo inmemorial y que constituian la herencia cultural de una tradicién y
de un pueblo determinado; la experiencia representaba un lazo socio-histérico que deter-
minaba, en cierta medida, el modo de vida de las personas en comunidad y la forma en

que éstas se relacionaban con lo sagrado.

Sin embargo, la racionalizacion y tecnificacion del mundo por las que apostd la
modernidad, que costd al sujeto su conciencia critica y lo convirtié en un ser genérico den-
tro de una sociedad en la que no existen diferencias cualitativas entre los individuos, im-
posibilitd la construccion de sujetos histéricos al interior de una masa dirigida por una
ideologia de consumo e individualismo, condujo al empobrecimiento de la experiencia.

Pero esta problematica no es algo exclusivo de la época de Benjamin, por el contario,
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constituye la consecuencia inevitable del curso histérico de un proceso de pauperizacion
espiritual y fisico, que afecté no sélo la capacidad critica del sujeto, sino que redujo al
minimo su dimension sensible y estética. Asi, el advenimiento de la reproductibilidad téc-
nica precipitd la pérdida de la experiencia, ya que la propia dinamica de esta época impi-
dié la transmision de conocimiento y la posibilidad de la narracion como forma para la

recuperacion de lo acontecido.

Benjamin, haciendo eco de pensadores como Nietzsche o Schmitt, reiter6 que la
crisis del proyecto moderno terminé por reducir la experiencia humana a la idea de verifi-
cabilidad, en el ambito tedrico, y vaciarla de contendido, en el ambito social. El paradigma
de la racionalidad universal sustentado en la légica-matematica logré el “desencanto del
mundo”, y creyd imponer sobre la magia la ciencia, sobre el mito el iluminismo, sobre la
barbarie la moralidad y sobre la regresién el progreso. No obstante, el deseo de la moder-
nidad por alcanzar la objetividad bruta trajo consigo el fin de cualquier sentido trascenden-
te que ésta contuviera para adecuarse al criterio de utilidad; en “esta época, que debid
haber sido la mas humana y en la que la promesa de la llustracién debié haber sido mo-
neda corriente, era, por el contrario la mas horrorosa. Su simbolo no fue la Novena sinfo-

nia de Beethoven, sino Auschwitz.”!

Asi, el hombre al apostar ciegamente en un proyecto civilizatorio sustentado en la
idea de progreso, que pretendia no solo el mejoramiento de la dimension cientifico-
técnica, sino el mejoramiento de la humanidad en su conjunto, vio comprometida su pro-
pia humanidad, y es que el hecho de que el mundo se rigiera por la mera racionalidad y
que el proceso técnico avanzara a pasos agigantados, produjo el agotamiento de “la noble
imagen del ser humano”,? al igual que el de su conciencia critica y su experiencia histori-
ca. Es en este sentido que Benjamin no dudé al sentenciar que “una miseria completa-
mente nueva cayé sobre los hombres con el despliegue formidable de la técnica”® porque,
en el fondo, detras de la virtuosa promesa de prosperidad, se escondian las mas insospe-
chadas formas de barbarie y destruccién, que concluyeron en el retorno de lo humano a
su mera animalidad, a un automatismo alentado por fantasmagorias que reflejan y perpe-

tuan el orden impuesto por el discurso de la modernidad y el transitar en un tiempo siem-

L George Friedman, La filosofia politica de la Escuela de Frankfurt, México, Fondo de Cultura Economica, 1986, pag. 117.

2 Concha Femandez Martorell, Walter Benjamin: crénica de un pensador, Barcelona, Montesinos, 1992, pag. 131.

8 Walter Benjamin, “Experiencia y pobreza” en Obras. Libro Il. Vol.1: Primeros trabajos de la educacion y la cultura. Estudios
metafisicos y de filosofia de la historia. Ensayos literarios y estéticos, Madrid, Abada Ediciones, 2007, pag. 217.
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pre lineal que proclama el progreso de la civilizacidon a costa del empobrecimiento de la

experiencia historica.

Por ello, Benjamin creyo ver en el arte una especie de brujula que orientara un
cambio de direccidon radical sobre este proceso de empobrecimiento espiritual y fisico;
para él, la obra artistica constituia un testimonio que puede conducir al analisis critico de
nuestra época porque da cuenta no sélo de los logros civilizatorios de la humanidad, sino
también de la barbarie sobre la que se ha apuntalado su éxito. La obra de arte constituye,
entonces, el resquicio desde el cual podemos observar los momentos histéricos desterra-
dos voluntaria o involuntariamente de la memoria colectiva del sujeto moderno: en ella el
hombre podria volcar sus pasos hacia la subjetividad, el lenguaje poético, lo instintivo, el
mundo onirico y todo “aquello que fue reiteradamente obturado [por la modernidad] y que
se levantaba como un gran desafio para la reparacion de las grietas que amenazaban con
destruir el muro de contencién de la racionalidad”,* lo que podria garantizar el reencuentro

con su naturaleza humana y una transformacién social.

No obstante, debemos adelantar que el tipo de obra artistica en que Benjamin
penso, no podia ser cualquier tipo de arte, se trataba de un arte “refuncionalizado”,® que
posibilitaria la renovacién en la forma de percibir y sensibilizarse del sujeto, toda vez que
demandaria de éste una actitud critica y, por ende, otra forma de relacionarse con la obra
a través de una auténtica apropiacion; un arte que al mismo tiempo fuera capaz de hacer
frente a las exigencias de los regimenes totalitarios de los Estados fascistas y los sujetos
autdmatas e irracionales que proliferan de ellos, asi como al proceso de vaciamiento espi-
ritual generalizado de la sociedad del consumo. Por ello, tanto arte como artista, deberian
adoptar una nueva funcién, abandonando de manera definitiva la concepcién tradicional

de la obra, es decir, como objeto de culto de significacién magico-religiosa.

El arte que retoma Benjamin es, por el contrario, un arte con valor de exhibicion y
convocante, dirigido a las grandes masas cuya emergencia determin6 profundamente el

devenir de las sociedades europeas. En ultima instancia, se trata de un arte profundamen-

Ricardo Forster, Walter Benjamin y el problema del mal, Buenos Aires, Altamira, 2003, pag. 19.

5 “Para referirse a la transformacion de las formas de produccién y de los instrumentos de produccion en el sentido de una inte-
lectualidad progresista —interesada por tanto en la liberacion de los medios de produccion, util por tanto en la lucha de clases—
Brecht ha elaborado el concepto de refuncionalizacion.” (Walter Benjamin, El autor como productor, México, itaca, pags. 37 a
38). Lo anterior significa que, para que un artista pueda considerarse y ser considerado como ‘“revolucionario”, primeramente
tiene que ubicarse dentro del proceso de produccion, es decir, saber cual es el estado en que se encuentra la reproductibilidad
y apropiarse de esos medios para su propia labor artistica, sélo de esa manera podré intervenir conscientemente en favor de la
clase social a la que pertenece.
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te ligado a las nuevas posibilidades que inauguré la reproductibilidad técnica, por lo que
tiene que ser desvinculado de sus valores de autenticidad, unicidad y singularidad y su
fundamentacion en el caracter ritual; para transformarse en repeticion, en una copia cuya
actualizacién depende de su reproduccidon en serie como puerta de entrada a su exhibi-
cién para la masa. Por ello este tipo de arte posee “funciones completamente nuevas”®
que atienden a una nueva praxis fundamentada en el compromiso politico de los sujetos y
que son utiles para formular exigencias revolucionarias que transitan desde el arte hacia

la dimension politica y viceversa.

Ahora bien, aunque Benjamin reconocié que romper con el caracter aurético’ de
las obras de arte significaba de algun modo “una derrota mas en el campo de la experien-
cia”,% no lo pronosticé como un acontecimiento funesto, antes bien, para él, la politizacién
del arte, que la reproductibilidad técnica podria permitir, era una apuesta por recuperar el
contenido histérico de la experiencia humana que se refleja en la socializacion de sus
manifestaciones estéticas y que puede conducir a los sujetos a la reflexion y a la critica, al
tiempo que reactiva el poder del pensamiento utdpico como fuerza de transformacion. En
este sentido, nuestro autor creyé hallar en el teatro épico de Bertolt Brecht esa forma de
arte emancipado, lejos de la “existencia parasitaria dentro del ritual”;® que surgié como
una reaccioén frente a la totalidad y perennidad propia de la obra de arte tradicional, toda
vez que demandaba de sus espectadores dejar la pasividad a la cual estaban familiariza-
dos mediante la irrupcion abrupta de elementos no representacionales en la representa-

cion; shock que pretendia despertar el sentido critico de la conciencia social.

Benjamin advirtié que Brecht, antes que competir con las nuevas formas de expre-
sién artistica generadas a partir del auge de la reproductibilidad técnica, las incorporé
dentro de su propia teoria y practica artistica; por ejemplo, la idea del montaje como inte-
rrupcion de la légica de continuidad mediante la introduccién de elementos heterogéneos
y superpuestos, que si bien no son ajenos a lo que se estda comunicando, si violentan su
estructura y sentido. En el teatro épico, esta interrupcion constituye la suspension del

desarrollo de la accion dramatica para exponer algo que nos resulta demasiado familiar,

6 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, México, itaca, 2003, pag. 54.

7 Benjamin dice que el aura de una obra es “un entretejido muy especial de espacio y tiempo: aparecimiento Unico de una lejania
por mas cerca que pueda estar’. (ibid., pag. 47) Esto quiere decir, que el aura es una forma de la experiencia estética que surge
como una aspiracién de aprehender la obra de arte, pero que finalmente es imposible poseer, ya que no importa cuan cercana
esté del espectador, siempre habra una brecha entre los dos, por lo que su Unico vinculo factible es la contemplacion.

8 Concha Femandez Martorell, op. cit., pag. 115.

9 Walter Benjamin, La obra de arte..., pag. 51.

10 Nos referimos concretamente a la reproductibilidad técnica dentro del cine, la fotografia y la radio.
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con el propdsito de romper con la ilusion de realidad que produce la puesta teatral; por el
contrario, ésta aparece bajo una forma que fuerza tanto al espectador como al actor a
asumir una posicion, al primero en relacion con lo que acontecia en escena y al segundo

respecto de su propio papel.

Este nuevo teatro cambié la dimensién institucional que lo identificaba hasta ese
momento por otra de caracter revolucionario que pusiera el “acento en la transformacién
progresiva de la Historia por parte de los hombres, por medio de su accién. Porque hay
que comprender esta accion para poder continuarla o rectificarla. De este modo, conoci-
miento y accion se conjugan mas que nunca al mismo tiempo: el teatro es el lugar privile-
giado donde se opera su mediacion.”"" Esta refuncionalizacion que Brecht le dio al teatro
a partir de la incorporacion de recursos y procedimientos provenientes de la dimension
técnica con el objeto de provocar no sélo el asombro sino también la reflexiéon y, a la vez,
propiciar el desarrollo de la conciencia histérica en el publico constituyd una influencia
determinante en Benjamin y en gran parte de su teoria estética, asi como en la funcion

politica que éste asignaria al arte.

Este es el horizonte explicativo en el que se ubica el tema de nuestra tesis: el arte,
de manera general, y el teatro épico, en particular, constituyd para Benjamin un lugar ex-
cepcional para el enriquecimiento de la experiencia histérica y, por ende, de la transfor-
macion social; esto en virtud de que esta actividad integra elementos que rompen con la
I6gica de la cotidianidad y obligan a tomar distancia de la historia contada por el discurso

del progreso, como es el caso del shock.

En consecuencia, pretendemos alcanzar los siguientes objetivos: |) explicar el pro-
ceso que llevé de la enunciada “muerte del arte” en la filosofia de Hegel a la posibilidad de
pensar un arte ya no exclusivamente contemplativo, sino uno capaz de motivar la reflexion
y la conciencia histérica de los espectadores; Il) entender por qué el empobrecimiento de
la experiencia surge como resultado de un proceso de decadencia humana, en el que el
pasado mas intimo es relegado, dando cabida unicamente a la “historia” que habla del
avance del progreso humano y cdmo nos aleja de la trascendencia de los hechos; Ill)
comprender la importancia que Benjamin asigna al arte, siendo éste el medio por el cual
se puede potencializar el compromiso politico de los sujetos y propiciar la recuperacion de

la conciencia histérica; IV) evidenciar que el arte que él retoma para su analisis depende

" Bernard Dort, Lectura de Brecht, Barcelona, Seix Barral, 1973, pag. 199 citado en Armando Partida Tayzan, Modelos de accién
dramética. Aristotélicos y no aristotélicos, México, UNAM-FFyL, pag. 161.
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intrinsecamente de la reproductibilidad técnica y del advenimiento de la sociedad de ma-
sas, ya que la tecnologia y la industrializacion determinaron el desarrollo econémico-
social del modelo capitalista en las naciones occidentales, en general, y la estructura de la
percepcion, en particular, modificando profundamente la experiencia estético-artistica de
los sujetos, obligandolos a realizar un replanteamiento, no sélo sobre los valores que de-
terminan la obra, sino también sobre la funcién social que ésta guarda y la forma en la
que afecta la percepcion sensible; y V) explicar por qué el teatro politico y revolucionario
que anunciaban tanto Benjamin como Brecht, no es un arte panfletario o proselitista desti-
nado a transmitir una ideologia, sino un ejercicio histérico-social que se vale de la apro-
piacion de los medios técnicos para provocar la reflexion y el cuestionamiento en los es-

pectadores sobre su propia situacion.

Para ello, es menester desarrollar y explicar algunos conceptos fundamentales pa-
ra el pensamiento benjaminiano como es el de experiencia o el de reproductibilidad técni-
ca, asi como algunas referencias de la concepcion teatral de Brecht; en consecuencia

nuestra tesis se estructura en cinco capitulos los cuales se describen a continuacion:

1. En el primer capitulo describiremos la idea hegeliana del arte y su interpretacion
de la “muerte del arte”, asi como las repercusiones que tuvo en la configuracion de
las vanguardias histéricas, cuya influencia se hizo determinante en el pensamiento
y comprension estética de la experiencia del mundo que Benjamin desarrollo.

2. En el segundo capitulo iniciaremos exponiendo dos de las interpretaciones post-
hegelianas que alimentaron la concepcion estética benjaminiana, y cémo contribu-
yeron a definir el papel del arte en las sociedades contemporaneas después de la
irrupcion de la reproductibilidad técnica, y también el tema de la destruccion del
aura, entendida como condicion para un arte secularizado y politico.

3. En el tercero profundizaremos en el tema del empobrecimiento de la experiencia
en la modernidad, desde el andlisis de los primeros trabajos de juventud hasta los
de madurez seguiremos el camino que condujo a Benjamin a desentraiar las im-
bricaciones existentes entre la pérdida de experiencia y la reduccion de las obras
de arte a su valor de exhibicion bajo el fenémeno de la moda.

4. En el cuarto capitulo analizaremos y cuestionaremos las posibilidades del enrique-
cimiento de la experiencia que ofrecen, paraddjicamente, los medios de reproduc-
cion técnica. Igualmente, arribaremos a la idea de refuncionalizacién que Benjamin

extrajo de la teoria teatral de Brecht, para explicar la forma en que el arte puede
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recobrar su caracter revolucionario mediante la inclusién de las nuevas posibilida-
des y formas que trae aparejada la irrupcion de la técnica.

5. Finalmente, en el quinto capitulo ofreceremos un analisis del teatro brechtiano
desde la reflexidon benjaminiana, para mostrar como esta forma artistica puede fa-

vorecer la recuperacion de la experiencia.

Asi, la importancia de nuestra investigacion no soélo radica en poner en discusion
las circunstancias que contribuyeron al empobrecimiento de la experiencia en la moderni-
dad, sino en enfatizar las posibilidades que la reproductibilidad técnica trajo para su enri-
quecimiento, esto es, para la recuperacion de la experiencia del encantamiento del mun-
do, pero ya no desde la dimension trascendente sino histérica; y al mismo tiempo, para
rescatar el momento negativo de la razon, ese que afirma la no identidad entre el pensa-
miento y el mundo como fundamento para la critica de aquella visién racionalista, idealista

y progresiva de la historia que se ha convertido en una especie de “segunda naturaleza”.

15|Pagina



Capitulo I. La experiencia estética en la modernidad: de la contemplacion a la parti-

cipacion

Sin duda, la teoria estética de Hegel marcd un punto de inflexion importante en la forma
de comprender y relacionarse con el arte; por un lado, porque centré el interés ya no en la
naturaleza sino en las manifestaciones culturales de cada época, dando cabida a la di-
mensioén historica, y, por el otro, debido a que introdujo el elemento de la reflexion como
condicién para acceder a la obra de arte mas alla del sentimiento y preambulo a la com-

prension plena del mundo.

La importancia de la filosofia hegeliana en Benjamin no sélo se patentizé en la re-
levancia que éste concedio a las determinantes histéricas para explicar la situacion del
arte a comienzos del siglo XX (destrucciéon del elemento auratico), la estructura de la sen-
sibilidad y las formas en que ambas se relacionaban, sino también en la relevancia que él
concedi6 al elemento intelectual en la relacion obra-espectador, ya que la reflexion consti-
tuye un elemento esencial para lograr el transito de este ultimo de mero receptor a partici-

pante activo, tal como lo identificd en la propuesta del teatro épico de Bertolt Brecht.

En este capitulo se explicara, grosso modo, las tesis hegelianas en torno al arte,
con el fin de explicar su idea del “después del arte” y como ésta es determinante para
explicar la diversificacion de fendmenos artisticos que sucedié en el transito del siglo XIX
al XX (en concreto, los movimientos vanguardistas); la importancia que adquirid la refle-
xion frente a la sensibilidad como medio para acercarse a las obras de arte, y el cambio

de posicidén que provoco en el espectador, de mero receptor a (co)productor de la obra.

1.1.- El arte como composicion histérica en Hegel

La teoria de Hegel en torno a la estética, o mas concretamente a la filosofia del arte, mar-
c6 los cauces por los que correrian las interpretaciones y reflexiones en relaciéon con el
arte en los ultimos dos siglos. Sin duda, el elemento mas trascedente fue otorgar al arte
un papel privilegiado en su sistema filoséfico, cuyas consecuencias mas importantes fue-
ron al menos dos: |) sitda a la reflexién sobre el arte desde una perspectiva eminentemen-
te histérica cuya importancia no se puede entender al margen del contexto en el que se

inscribe, y Il) esta reflexion se aleja definitivamente de la dimension “natural’, es decir,
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que el objeto de estudio sera, casi exclusivamente, el artificio humano y la experiencia
sensible que con él se suscita. Esta doble condicion es la que concederia autonomia al
arte, por un lado, y la que decidiria su condicion de “pasado”, por el otro. Y es que, “el
caracter histérico del arte tiene que ver, pues, con el supuesto hegeliano de que es una
manifestacion sensible de la Idea y esta sometido a un marcaje permanente del contenido
sobre la forma [...] [donde el arte] no solo registra los hechos, sino que los interpreta co-

mo expresion de un proceso ideal”."?

El arte era para Hegel una de las formas por las que el Espiritu Absoluto da cuenta
de si mismo; es la instancia, junto con la religion y la filosofia, donde se resuelve su liber-
tad. Es por medio de la manifestacion artistica que el Espiritu avanza a los estados mas
plenos de autocomprension; es “un modo de hacer conscientes y expresar lo divino, los
intereses mas profundos del hombre, las verdades mas comprehensivas del espiritu.”"® El
arte forma parte de las etapas superiores de la historizacion de este Absoluto pero aun
bajo la forma de una mediacién inmediata, ya que el arte no puede representar de manera
cabal la realizacién de éste en virtud de que exige insoslayablemente como parte de su
determinacién sustancial entre forma y contenido, su manifestacion sensible. En Hegel, el
componente material del arte es legitimado y glorificado en la medida que permite la reve-
lacion de una verdad universal; sin embargo, esta misma circunstancia conduce a su su-
peracion y disolucién en formas superiores de conocimiento, puesto que la Verdad, como
superacion de la contingencia y finitud de la materialidad, sélo se presenta a través de su
mediacion en el sentimiento de la religiosidad cristiana y, mas aun, en el concepto de la

racionalidad filosdfica.

En este sentido, a pesar de que el arte se presenta como un saber inmediato de lo
absoluto, queda siempre supeditado, a la religiéon puesto que, el arte debe orientar su re-
presentacion de modo que permita la presencia de lo divino a través de la mitologizacion
del mundo. Esta no es otra cosa que la produccién artistica del Espiritu, que en su devenir
histérico experimenta diversos momentos de tensién entre la forma y el contenido, los

cuales determinan el modo en que las obras de arte se configuran en el devenir histdrico.

2. Simén Marchan Fiz, La estética en la cultura moderna, Alianza, Madrid, 2000, pag. 140.
18 G. W. F. Hegel, Lecciones sobre la estética, Akal, Madrid, 1989, pag. 11.
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Hegel distinguio tres tipos de arte de acuerdo con la orientacién que dicha tension
hubiera adoptado y que corresponden con tres momentos histéricos.™ El primero es el
arte simbdlico, caracterizado por el desequilibrio entre el Espiritu y su forma sensible, que
él identificd en la antigua cultura oriental; se trata de un arte demasiado cercano a la ma-
terialidad natural y pobre en determinaciones racionales. Posteriormente sobrevino el arte
clasico, cuya principal cualidad era que permitia la armonia entre forma y contenido; él
ubicé este arte en el mundo griego, donde arte y religion eran la misma cosa; en esta reli-
gién del arte encontré la superacion de las deidades abstractas y emparentadas con fuer-
zas naturales, por unas divinidades individualizadas y completas.' En sintesis, la tesis
hegeliana afirmaba que “para la cultura griega, Dios y lo divino se revelan expresa y pro-
piamente en la forma de su misma expresion artistica, y que, con el Cristianismo y su
nueva y mas profunda inteleccién de la trascendencia de Dios, ya no era posible una ex-
presion adecuada de su propia verdad en el lenguaje de las formas artisticas y en el len-

guaje figurativo del discurso poético.”'®

Finalmente, el arte romantico,"” que inicié con la irrupcion de la religion cristiana,
pierde ese lugar privilegiado de armonia y completud para representar lo infinito; de he-
cho, es justamente la religidén cristiana la que se convertird en el supuesto de toda mani-
festacion artistica. En este momento irrumpe una vez mas el desequilibrio, puesto que la
infinitud de la subjetividad no puede quedar presa en la finitud de las formas sensibles,
por lo que tiene que procurar su manifestaciéon en el interior de la conciencia, en la refle-

Xion.

El arte romantico se vuelve decisivo para el sistema hegeliano en la medida que

éste preparo el camino para la negacién de la materialidad en la configuracion de las pro-

4 En Ultima instancia, la tarea de la filosofia del arte propuesta por Hegel buscaba “investigar como se ha manifestado [el Espiritu]
en las obras artisticas a través de los tiempos y las culturas, a través de la historia mundial o del espiritu de cada uno de los
pueblos, de las nacionalidades y de los artistas como portadores del espiritu universal —Weltgeist- y del nacional —Volksgeist-.
(Marchan Fiz, op. cit., pag. 131).

5 Alrespecto del arte clasico, Hans-George Gadamer comenta la siguiente escena: “en el mundo griego, la manifestacion estaba
en las esculturas y en los templos, que se erguian en el paisaje abiertos a la luz meridional, sin cerrarse nunca a las fuerzas
eternas de la naturaleza; era en la gran escultura donde lo divino se representaba visiblemente en las figuras humanas molde a-
das por manos humanas.” (La actualidad de lo bello, Paidds, Barcelona, 1991, pag. 35).

% Jdem.

7 “El romanticismo surgié como respuesta a la situacion de principios de siglo [XIX] y fue, mas bien, un ciimulo infinito de opcio-
nes individuales ante una situacién en cambio constante. No existia una actitud romantica coherente ni es posible sintetizar la
inmensa variedad de ideas romanticas en una férmula sencilla”, pero es posible identificar que su finalidad fue hacer patentes
aquellos estados mentales que escapan al control consiente del hombre: sentimientos, deseos, temores, esperanzas, percep-
ciones, etc., que revelaban ‘...] no sélo la impotencia de la razén sino, ademas, las fuerzas incontroladas de la sinrazén y la lo-
cura que se agitan en la mente humana”. (Hung Honour y John Fleming, Historia del arte, Reverté, Barcelona, 1986, pag. 487 y
489).
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ducciones artisticas, como preludio de la manifestacién del contenido universal que res-
guardan. No obstante, es precisamente esta negatividad la que “conduce asimismo a una
suerte de desvalorizacion general de la ‘exterioridad’ mundana, la cual ‘queda libre’ como
objeto de representacion. Asi, en el contexto de tal ‘accidentalidad natural de la existencia’

sucede que ‘cualquier materia’ puede ser legitimamente representada.”*®

Es justo por ello que el fildsofo aleman pensé en la idea de la “muerte del arte”, en-
tendida como el fin del arte ritual y vinculante. La tesis hegeliana sobre la actualidad del
arte en la modernidad, inspirada en la polémica ilustrada y romantica de antiguos contra
modernos (la querrelle), afirma la superioridad del arte clasico en la medida que éste ase-
gura un vinculo con lo divino, a pesar de que carga con el lastre de la materialidad. Se
trata, entonces, de un arte determinado por la religiéon y sus propésitos. De manera opues-
ta, el arte romantico “le parecia agotado en la tarea infinita de la autorrepresentacién de la
subjetividad arbitraria: una vez el arte hubo conquistado su derecho a no ceiirse a reglas,
a mezclar y manipular los géneros a su libre antojo; una vez que se hizo posible tratar
cualquier materia y en cualquier forma, sin otro limite que la voluntad del propio artista, la

necesidad del propio arte quedaba en suspenso.”*

Es cierto, el Espiritu parte de la dimensién sensible para poder manifestarse como
arte, pero su despliegue renuncia a esta materialidad para acceder a un nivel de mayor
racionalidad; en adelante debera presentarse Uunicamente por la mediacion del discurso,
en el concepto, lejos del conocimiento inmediato que ofrecen las intuiciones artisticas y el
sentimiento religioso. La intencién hegeliana respecto de la superacion del arte en formas
mas profundas de autoconocimiento dio pie a la idea del arte como “algo pasado”, a la
idea de la “muerte del arte” en pos de una racionalidad filoséfica sustentada en el para-
digma cientifico-técnico y a la certeza de que la admiracién inmediata e ingenua habia
sido sustituida por la reflexién que encumbraba la libertad racional propia de la sociedad

burguesa de los siglos XVIII y XIX.

8 Vicente Jarque, “Filosofia idealista y romanticismo” en Valeriano Bozal (ed.), Historia de la ideas estéticas y de las teorias
artisticas contemporaneas. Vol. |, Visor, Madrid, 2000, pag. 237.
9 Ibid. pag. 225.
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1.2.- El después de la “muerte del arte”

El “después del arte” en Hegel no se trata de un momento catastrofista que sefale el fin
de las producciones artisticas, de la historia o incluso del pensamiento. Esta idea, por el

contrario, tiene un elemento “positivo”®

que se sustenta en la fragmentacion de la subjeti-
vidad y la conciencia que es propia de la época moderna; desgarramiento de una subjeti-
vidad que “como libre despliegue del espiritu, es elevada desde ahora a nuevo referente
de lo artistico y porta la antorcha de un ‘después’ que sera nuestra modernidad”.?' De
hecho, este “después del arte” puede y ha conducido a un estado de fecundidad de la

dimension artistica en los tiempos posteriores.

En efecto, el arte después de esta sentencia no se canceld ni tampoco se disolvid
en estadios superiores de la conciencia; en realidad mas que un callejon sin salida, el arte
se introdujo en un laberinto de infinitas posibilidades cuyos caminos se confrontan entre la
libertad que le ofrece el “exceso” de subjetividad y la incertidumbre ante la carencia de
paradigmas que regulen la objetividad de la obra. En este contexto, el arte se separd de la
relacion de subordinacion que guardaba frente a la religion, pero sélo para entrar en otra
relacion en la que se hace indispensable su reflexion y por tanto, su justificacion, es decir,
“la creacion artistica se autonomiza del marco que la sustentaba y el arte, desamparado

de verdad contextual, se ve forzado a proclamar la textualidad de su verdad.”*

Ahora bien, cuando Hegel afirmé que el arte es algo del pasado, no pretendié nin-
guna especie de retorno del arte clasico, ninguna restauracion del “mundo perdido”. Mas
alla de la perspectiva apocaliptica que implicaria una liquidacion o nulidad del arte, la tesis
hegeliana afirmaba que el arte que podia dar cuenta de los mas grandes intereses del
Espiritu se habia disuelto en el transcurrir de la historia, que el arte moderno ya no estaba
al servicio de la religién y que por ende, era necesario transitar hacia formas mas eleva-

das de la autorrealizacién del Absoluto.?® EI mismo Hegel sefialé que

20 José Luis Molinuevo comenta al respecto que “el fin [del arte] seria, mas bien, un término, limite, un limes, una definicion como
redefinicion en los sucesivos altos del camino de la historia. La tesis del fin del arte’ pertenece a un momento mas de su ‘defini-
cién’, de un ir hasta el fin, hasta la frontera donde se experimenta y se configura una identidad mévil.” (La experiencia estética
moderna, Sintesis, Madrid, 2012).

2t Marchan Fiz, op. cit., pag. 146.

2 Rafael Argullol, “El arte después de la “muerte del arte” en Hans-George Gadamer, op. cit., pag. 15.

23 Kathrin Rosenfeld comenta que “es bastante claro que el fin del arte’ de Hegel es el fin de [...] [la] imagen’. Lo que se vuelve
progresivamente inviable en la concepcién de Hegel son las configuraciones firmes que expresan una figura caracteristica de la
esencia épica, tal como ella se plasma en determinado momento histdrico. El valor de la imagen emblematica disminuye con la
multiplicacién de los niveles de la conciencia y de la autorreferencia que reconoce el estatuto fantasmatico de las imagenes. Es
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... si por una parte le concedemos ahora al arte esta elevada posicion, ha igualmente de recordarse
por otra que el arte no es, ni segun el contenido ni segun la forma, el modo supremo y absoluto de
hacer al espiritu consciente de sus verdaderos intereses. Pues, precisamente por su forma, también
el arte esta limitado a un determinado contenido. Sélo hay una cierta esfera y fase de la verdad sus-
ceptible de ser representada en el elemento de la obra artistica; su propia determinacién debe toda-
via implicar emerger a lo sensible y poder ser en esto adecuada a si, a fin de ser un contenido au-
téntico para el arte, como es el caso, p. €j., de los dioses griegos [...]

La indole peculiar de la produccién artistica y de sus obras ya no satisface nuestra necesidad su-

prema; ya no podemos venerar y adorar las obras de arte como tocadas por la divinidad; la impre-

sién que nos producen es de indole mas sesuda, y lo que suscitan en nosotros ha todavia menester

un criterio superior y verificacion diversa. El pensamiento y la reflexion han sobrepujado al arte be-

llo.2

Esta superacion del arte bello no sélo se refiere a la dimension artistica, sino a to-
das aquellas otras dependientes de la materialidad y sensibilidad; y es que Hegel rechazé
la tendencia romantica a lamentarse por el desencanto del mundo propio de la vida mo-
derna que habia llevado a, por un lado, la racionalidad exacerbada que exigia estudiar a
fondo hasta los fendbmenos mas minusculos de la naturaleza, y la instrumentacion de la
razon, caracteristica del pragmatismo burgués, por el otro. “El espiritu de la universalidad
filosofica exige, segun Hegel, que se rebase la forma de expresion artistica para que, de
alli en adelante, aquél pueda contemplar tan solo con ‘ojos’ pensantes la significaciéon de

las obras artisticas.”?®

El criterio superior al que alude Hegel lo constituyen la religion y la filosofia en
cuanto formas mas acabadas de la autoconciencia del Espiritu; para las cuales su forma
no esta determinada por el elemento de la sensibilidad material y por ello pueden apren-
der un contenido no limitado. Esta es la razon de por qué la “muerte del arte” aparece
como un momento de transicion justificado al interior del sistema hegeliano; incluso apa-
rece como una exigencia del propio Absoluto en su camino hacia su claridad. En este sis-
tema, el arte no muere sélo deja paso a otras manifestaciones espirituales; y a decir ver-
dad, unicamente muere un tipo de arte que “apunta sin equivocos a su disolucidon como
forma ligada a la determinacion suprema y no afecta para nada al arte que el propio Hegel

tilda de subordinado o secundario.”®®

Al respecto, quiza la aportacion mas significativa que Hegel ofrecié sea precisa-

mente el hecho de que su reflexion sobre la “muerte del arte” no cancela ni aniquila la

ese proceso el que escinde la verdad logica de la particularidad sensible. (“La estética hegeliana: impases y perspectivas” en
Boletin de estética, num. 17, Centro de Investigaciones Filoséficas, septiembre de 2011, pag. 26).

24 Hegel, op. cit., pag. 13.

%5 Kathrin Rosenfeld, op. cit., pag. 18.

% Marchan Fiz, op. cit.,, pag. 147.
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posibilidad de la produccién artistica, por el contrario, sefiala una ruptura del arte con la
religién desde la cual abandoné su caracter subordinado vy ritual.?” La perspectiva hege-
liana abre las puertas a un futuro prolifico y ecléctico para el arte cuyo fundamento no
esta en lo trascendente sino en lo subjetivo. Segun esto, el arte no sélo ha perdido su
validez universal sino que su contenido ya no corresponde con los “verdaderos intereses
del Espiritu”, en su lugar se alojaron la accidentalidad y actualidad de la conciencia interior
y de la época: los motivos del arte dejaron de ser las grandes hazafas de los héroes anti-
guos, sustituyéndolos, asi, la cotidianidad de la vida moderna y la fragmentada y cadtica
interioridad de la conciencia de los sujetos comunes: “el arte, en consecuencia, retorna a
la subjetividad del artista, a lo humanus o a la accidentalidad de la existencia inmediata y
la realidad prosaica circundante.”?® En este sentido, es significativo que las personas dig-
nas de ser representadas en las producciones artisticas sean los sujetos caracteristicos
de la modernidad, desde los personajes burgueses de la era industrial hasta los obreros y

mendigos que comenzaban a poblar las incipientes ciudades.

1.3.- La reflexiéon como elemento central en la recepcion del arte

A partir de aqui el arte se mostré inseparable de la reflexién sobre su conceptualizacion,
no solo porque el arte ya no podia contentarse con el placer inmediato que supone su
experiencia, sino porque tanto su creacidon como su recepcién implican un dialogo con lo
subjetivo, dependiente tanto de los procesos cognoscentes como de los inconscientes.
Asi, el arte moderno, que abreva de la reflexion hegeliana, tendera a recuperar para si
todas aquellas formas artisticas y culturas diversas que el desarrollo del Espiritu habia
superado; pero a diferencia de las actitudes restauracionistas, que pretendian mantener
una fidelidad objetiva al pasado, el eclecticismo de este arte recupera la historia sélo para
manipularla y transformarla segun la voluntad creadora, pues aqui “toda referencia esta
mediatizada por la subjetividad del artista que dispone a su arbitrio de esos materiales

extraidos de la historia. La operacion ecléctica, en el sentido estricto y en la riqueza de

27 El caracter dependiente del arte implica su instrumentacion como conducto que permite la exteriorizacion y concrecion de los
contenidos de la religién. Para Hegel el arte constituye la conciencia material de los pueblos y el vinculo social de la comunidad
en que se produce.

2 |bid., pag. 149.
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sus modalidades, sélo tiene que ver con el historicismo en su punto de partida: los mate-

riales historicos, pero no en el resultado.”®

Si en el mundo griego el arte producia una relacién clara entre la comunidad y el
artista, que se hacia patente por medio de los lazos que tendia con la sociedad, las insti-
tuciones religiosas, la educacion, la politica, las festividades, entre otros elementos, en la
época del arte romantico dicha relacién se desgasto casi hasta desaparecer; aqui los ar-
tistas comenzaron a “sentirse mas o menos desarraigados en una sociedad que se estaba
industrializando y comercializando [...] vivia en la conciencia de que la comunicacién en-
tre él y los hombres para los que creaba habia dejado de ser algo evidente [...] siendo ya

sélo un artista para el arte.”*®

Fue en esta escision, que Walter Benjamin identificé la justificacion de aquel prin-
cipio artistico denominado l'art pour I'art, que como se vera mas adelante, concluyé con la
estetizacién de la politica, incluida la vida cotidiana.®' De este tipo de arte “...derivo en-
tonces directamente una teologia negativa, representada por la idea de un arte puro, que
rechazd no solo cualquier funcién social del mismo, sino incluso toda determinacion que
provenga de un asunto objetivo.”** De este modo, si el papel decisivo que jugd anterior-
mente el arte, como vinculo con lo sagrado y lo social, era dependiente de su funcion ri-
tual, ahora el arte precisaria de un nuevo fundamento para legitimar la relacién con la co-
munidad en la que se produce. Para Benjamin, la politica constituia el principio que preci-

saba este “nuevo arte”.

Esta separacién condujo a un rompimiento entre el arte entendido como religion y
el arte como provocacion; este ultimo aparece como un cuestionamiento del artista que
por medio de su obra presenta un reto al pensamiento y a la reflexidon no sélo porque su
forma constituye una ruptura y una transgresion de la estructura del “arte canénico”, sino
porque su contenido obliga al espectador a cuestionarse sobre lo presenciado, a salir de
la confortabilidad y pasividad de la mera contemplacion, al menos si quiere tener algo que

contar.

Justamente porque el arte moderno ya no ofrecia la inmediatez de la experiencia

del Absoluto, la reflexién adquiridé una importancia decisiva para avanzar en la compren-

29 |bid., pag. 151.

30 Gadamer, op. cit., pags. 36 y 37.

3 Vid. infra, apartado 4.3 “La reproductibilidad técnica y la politizacion del arte”.
32 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 50.
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sion de la consciencia desgarrada de los sujetos que lo producian. Esta conviccidn hege-
liana naci6 de la certeza de que el arte habia perdido su dimension mitica, es decir, su
capacidad para vincular a los hombres con lo trascendente y de lograr revelar al Espiritu
sus verdaderos intereses. Esta certeza encontrd en la realidad histérica su confirmacion:
el fin de una época que trasluce el fin de las monarquias y el orden de valores sociales y
politicos que las acompafaban, a la vez que distingue cdémo emergen nuevas clases so-
ciales y grupos politicos que habran de modificar la configuracion social. “Final artistico
ligado también al termino del mundo personificado por Goethe y el propio Hegel, a quie-
nes les irrita la Revolucion de Julio (1830), la irrupcion de las nuevas desavenencias histé-
ricas y deben reconocer que, en virtud de la industrializacion y la nivelacion democratica,

alborea una nueva era.”®

Este descontento de Hegel fue correlativo a su desconfianza y desprecio por el ar-
te romantico, a esa “mala subjetividad” que lo caracterizaba. En el fondo, el proyecto ro-
mantico apostd por una “nueva racionalidad”, pero no abstracta sino concreta y sensible,
que permitiera recuperar y legitimar aquellas dimensiones de la experiencia humana que
tanto la llustracién como el criticismo kantiano habian declarado ilusorias cuando no ha-
bian sido francamente condenadas al exilio; se trataba de una estética cuya finalidad era
mostrar que la “verdad” también puede nacer de lo grotesco, de lo infame, de lo mérbido,
es decir, de la parte no racional del hombre: “en la creacién no todo es humanamente
bello [...] en ella lo feo existe al lado de lo bello, lo deforme cerca de lo gracioso, lo gro-
tesco en el reverso de lo sublime, el mal con el bien, la sombra con la luz”.>* El romanti-
cismo buscaba lo perdido mas alld de la racionalidad instrumental, eso recuperable Uni-
camente a través del arte y que dibujaba los limites de la sensibilidad romantica, a mitad
de camino entre la bestialidad y el espiritu. Estos principios fueron los que Benjamin trajo

de vuelta e incorporé en su concepcion sobre el enriquecimiento de la experiencia.

Asi, desde su postura clasicista, Hegel identifico al romanticismo con lo patologico
de una conciencia vacua y desdichada.*® Su critica se dirigia contra la esfera de lo in-
consciente, contra los poderes de una irracionalidad que conducia a la cancelacién de la

magnanimidad y el heroismo. Esta circunstancia fue la que lo llevé a convencerse de que

33 Marchan Fiz, op. cit., pag. 145.

% Javier Amoldo, “El movimiento romantico” en Valeriano Bozal, op. cit., pag. 202.

3 En relacion con el recelo que Hegel sentia por el romanticismo, Marchan Fiz comenta: “La repugnancia por motivos como el
sonambulismo es mas fuerte que la aversién a las escenas de terror ante la muerte. Para Hegel lo patolégico no deberia de
convertirse en artistico”. (op. cit., pag.145).
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el arte de su tiempo habia “perdido para nosotros también la verdad y la vitalidad auténti-
cas, Yy, mas que afirmar en la realidad efectiva su primitiva necesidad y ocupar su lugar
superior en ella, ha sido relegado a nuestra representacion.”*® Asi, en un mundo en que
“las maquinas, los nuevos productos y los cambios que incoan tienen poco o nada en co-
mun con los estados heroicos del mundo anterior a las convulsiones industriales”,® el arte
moderno como reflejo de la fragmentacion de la conciencia y botadura de la irracionalidad
desbordaba la delimitacién del propio sistema hegeliano no sélo como consecuencia de la
“‘muerte del arte” sino como uno de sus motivos. Marchan Fiz comenta al respecto que
Hegel “presiente que la sistematizacion puede degenerar en esclavitud y es incompatible
con la presion de los hechos, imprevisibles cara al futuro. Dotado de un fino sentido histo-
rico, barrunta que no se puede obviar la presencia de fendmenos artisticos inéditos, im-

pulsores de transgresiones, que despuntaban en su momento histérico.”*®

En suma, para Hegel fue claro que el desequilibrio insondable entre la forma y el
contenido, propio del arte romantico, implica que “el arte es y sigue siendo para nosotros,
en todos estos respectos, algo del pasado [...]"; sin embargo, esto es precisamente condi-
tio sine qua non el arte, el artista y el espectador no podrian romper la ingenuidad™® de la
contemplacién natural: “lo que ahora suscitan en nosotros las obras de arte es, ademas
del goce inmediato, también nuestro juicio, pues lo que sometemos a consideracién pen-
sante es el contenido, los medios de representacion de la obra de arte y la adecuacion o
inadecuacion entre ambos respectos.”*® Es por ello que Hegel sentencia la necesidad
inevitable de la reflexién sobre los fendmenos artisticos, incluso mas que en la época en
que el arte suponia la satisfaccion plena de los que participaban de él: “el arte nos invita a
la consideracion pensante, y no por cierto con el propdsito de provocar arte nuevo, sino

de conocer cientificamente qué es el arte”.*'

Sin duda, la consecuencia mas destacada que trajo el arte romantico fue el impe-
rativo de la reflexiéon pues reconocia que el arte moderno estaba lejos de poder ofrecerse
a la contemplacién ingenua; tanto porque el arte ya no mantiene un vinculo directo con la

esfera de lo sagrado que lo justificaba al interior de una practica religiosa, como porque el

% Hegel, op. cit., pag. 14.

87 Marchan Fiz, op. cit.,, pag. 146.

% |bid., pag. 142.

% Es decir, que el arte ya no se entiende de un modo espontaneo y que lo sagrado deja de aparecer como algo evidente por si

mismo.
“ Hegel, op. cit, pag. 14.
4 Idem.
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artista, en tanto que productor, representa una subjetividad autodeterminada que encuen-
tra en la creacion una mediacion cuyo sentido debe ser descifrado por el ejercicio reflexi-
vo. “De hecho, y precisamente porque ya ‘no hay ninguna necesidad absoluta’ respecto
de que sea el arte el encargado de dar expresion a determinado contenido, y puesto que
‘cualquier forma’ y ‘cualquier materia’ se encuentran en principio, a disposicion del artista,

el arte se convierte en un ‘libre instrumento’ manejable virtualmente sin limites.”*?

1.4.- De la estética de la recepcion a la estética de la participacion

Una de las consecuencias mas importantes que trajo consigo la teoria hegeliana sobre el
arte fue la posibilidad de pensar esta manifestacion cultural desde una perspectiva secular
y subversiva, por su alejamiento del ambito ritual y porque abre las puertas a elementos
contrarios al paradigma racional propio de la modernidad, no sélo en relacién con los con-
tenidos (como lo grotesco o lo onirico) sino también respecto de las formas (la irrupcién
de la técnica). Pero quiza lo mas destacado sea el transito que opero en la idea de la re-
cepcion de la obra artistica: desde la perspectiva de la mera recepcion, como una activi-
dad pasiva e individual, a la reflexion, como un acto de conciencia y publico que se actua-
liza en el instante histérico de su exhibicion. “En efecto, mientras mas disminuye la impor-
tancia social de un arte [en este caso, su funcioén ritual], mas se separan en el publico -
como se observa claramente en el caso de la pintura- la actitud de disfrute y la actitud
critica. Lo convencional es disfrutado sin ninguna critica; lo verdaderamente nuevo es
criticado con repugnancia.” La critica fue uno de los elementos que Benjamin destacé en
su analisis sobre el arte de su época, ese que estaba atravesado por la reproductibilidad

técnica, para explicar sus posibilidades revolucionarias.

La tesis de “la muerte del arte” nos permite, entonces, apuntar las siguientes consecuen-
cias, mismas que cobran una importancia de primer orden para el arte y la teoria estética
del siglo XX en general, y el teatro brechtiano en particular, asi como para los objetivos de

esta tesis:

42 Vicente Jarque, op. cit., pag. 237.
43 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 82.
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I. El arte pese a su declaratoria de muerte continia presente como una manifesta-
cion cultural prolifica y de caracter ecléctico que sigue cuestionando la reflexién in-
telectual y planteando problemas de analisis.

.  En consecuencia, el arte mas que nunca aparece como un fendbmeno de conoci-
miento que no solo se ofrece a la reflexién, también la cuestiona y necesariamente
la modifica.

lll.  Este ‘mas alla del arte’ permitio el transito de una estética de la recepcion, propia
del arte religioso y de las practicas rituales, a una estética de la reflexién, cuya re-
levancia se centrdé por una parte en el estudio de la produccioén artistica y, por la
otra, en la forma en que el arte interpela a los espectadores. También dio entrada
a una estética de la participacion en la que la deconstruccion de la obra artistica
no parte de su interpretacién académica, sino de la confrontaciéon con los especta-
dores que se ven cuestionados por aquélla.

IV.  El arte que sobrevino a la declaratoria hegeliana es un arte sin verdad, cargado, o
sobrecargado, de subjetividad, cuya falta de brujula se confirmé en la variedad de
‘ismos” o “muertes” que caracterizaron al arte moderno. Pero es justamente esta
falta de fundamento la que posibilita que el arte pueda llenarse de contenido histo-
rico y, por ende, servir a los propdsitos politicos de distintas tendencias artisticas,
como en el caso del teatro politico.**

V. La “muerte del arte” supone también su renacimiento, pero estas instancias se de-
baten en una puja entre la produccion de nuevas manifestaciones artisticas y su
inmediata obsolescencia, marca de la esterilidad del arte moderno alli donde pa-
dece la falta de un discurso que lo justifique. En adelante el arte avanzara en su
anhelo de recobrar algo de lo perdido: la verdad, lo trascendente, mientras que el
artista perseverara en acercar aquello de lo que se siente abandonado, la expe-
riencia de lo sagrado.

VI.  Elfin de la religiosidad, que vinculaba de manera directa al artista con la comuni-
dad en que habitaba, pero que a la vez justificaba la falta de interaccion de los re-
ceptores con la obra, concluyé en un distanciamiento que se resolveria en la tarea
“salvadora” de la creacion artistica. Esta circunstancia avanzaria en dos direccio-
nes contrapuestas: para la primera, el arte constituye el unico medio de redencion

colectiva y, sin embargo, la Unica justificacién que encuentra el artista no esta en

44 Por teatro politico entendemos a aquél que tiene un compromiso social, que ademas se ajusta a las nuevas tendencias artisti-
cas, en el que la reflexion prima sobre la simple observacion y no exclusivamente a aquél que dentro de su discurso narrativo
implique alguna tendencia politica propagandistica.
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la esfera de lo social sino en el arte mismo: en el arte por el arte; para la segunda,
el fundamento del arte descansa en la politica, es decir, como elemento que cues-

tiona el estado de cosas, la practicas sociales y el propio papel del arte.

Benjamin consideraba que la crisis de la cultura moderna se debia a la masifica-
cion de la obra de arte, cuya reproduccion en serie habia cancelado su autenticidad: “la
reproduccion mecanica de la obra de arte hace aficos la estructura del arte y transforma
radicalmente su circunstancia existencial.”* La reproductibilidad de la obra artistica trajo
como consecuencia su liberacion de las practicas rituales que condicionaban su disponibi-
lidad, pero abrio el cuestionamiento sobre su funcién social y el camino a un nuevo grupo

social que emergia como su avido espectador: la masa.

De este modo, cuando el valor de la obra de arte ya no se decidia por su funcion
ritual, sino por su capacidad de exhibicion, ésta tuvo que ajustarse a un modelo de pro-
duccion que exigia su permanente reactualizacion en forma de mercancia. La obra se
convirtid en un bien econdmico sujeto a las leyes de la oferta y demanda de un mercado
cultural alimentado por la ilusion del acceso universal. Es en este sentido que la masa
logra imponer su itinerario cultural a la produccion artistica, puesto que “la demanda cultu-
ral de las masas como tal es politica por naturaleza. La formulacién politica de las exigen-
cias de las masas determina el tipo y contenido del arte que las masas desean consumir.

La politica, sostiene Benjamin, se convierte en el nuevo fundamento del arte.”*

En suma, el arte que acompanara el transcurrir de este siglo es un arte sin funciéon
ritual, un arte descarnado del cualquier elemento sagrado que se debatira entre los que
afirman su absoluta independencia y los que buscaran para él una nueva justificacion,
siendo la politica la principal de ellas. Asi, entre el “I'art pour I'art’ y el arte politico se abri-
ra un abismo imposible de flanquear: mientras que para el primero “la humanidad, que fue
una vez, en Homero, un objeto de contemplacion para los dioses olimpicos, se ha vuelto
objeto de contemplacion para si misma” hasta el punto en que su “autoenajenacion ha
alcanzado un grado tal, que le permite vivir su propia aniquilacion como goce estético de
primer orden”; para el segundo, el arte debe partir desde su politizacion, es decir, que
debe encausar su forma y contenido segun las determinaciones histéricas que le permitan

una ruptura del aislamiento del “circulo artistico”. Esta idea conducira a Benjamin, tal co-

4% Ibid., pag. 151.
4% |bid., pag. 154.
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mo se vera mas adelante, a introducir “una modificacién social que desplaza el paradigma
individual del artista en favor de un modelo colectivo” al mismo tiempo que “sefalaria
también una modificacién perceptual que desplazaba el paradigma optico de la vision por

uno tactil.”’

Esto ultimo tiene una importancia trascendental en la medida que el trastrocamien-
to de los viejos paradigmas de contemplacion significara irrumpir el elemento de pasividad
que los caracterizaba como condicion indispensable para su goce estético y para su en-
tendimiento reflexivo. El arte por el que se decanté Benjamin es un arte que moviliza a
quienes entran en contacto con él, que los obliga a renunciar al vasallaje que los sentidos
tienen respecto de la obra artistica, y que, en realidad, permite transmutar al espectador
en productor, lo cual no so6lo supone complementar esta obra sino acceder a su dimension
ludica, en un sentido metaférico si, pero también en términos literales. “Benjamin localiz
en mitad de ese juego el momento mismo en que se da la percepcion y lo describié como
‘un chispazo’, ‘el instante del nacimiento’, ‘un instante critico’, segun el cual nuestra propia

conclusién no puede ser mas que una apertura, digdmoslo con Benjamin: un despertar.”*®

El identifico el ejemplo de esto en el teatro épico de Bertolt Brecht, dentro del cual
se ponen en ejecucion diversas técnicas de shock que intenta romper la naturalizacion de
la percepcién y exponer a la obra como una construccién, respecto de la cual el especta-
dor debe reflexionar, interpretar y tomar posicion, como preludio para el desarrollo de la

conciencia historica.

Baste con lo dicho hasta aqui para explicar el recorrido que tuvo el arte durante la
modernidad y su repercusion en la estructura de la sensibilidad, asi como su efecto en la
forma de comportarse del espectador frente a la obra. También quedd esbozado el ca-
mino que tomara la experiencia estética y las posibilidades que se desprenden del hecho
de que el arte haya adquirido un caracter profano. A continuaciéon abordaremos el proble-
ma de la estética post-hegeliana para identificar las ideas que dieron paso a la concepcion
politica del arte en el pensamiento de Benjamin y al desarrollo de su idea de la conciencia
histérica, mismas que se concretaran en su reflexién sobre el teatro brechtiana, como se

vera mas adelante.

4 Daniel Lesmes, “La vida en juego: estética e historia en Walter Benjamin” en Boletin de estética, nimero 17, Centro de Investi-
gaciones Filosdficas, septiembre de 2011, pag. 54.
48 Ibid., pag. 62.
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Capitulo Il. De la destruccion del aura a la politizacion del arte

Como ya mencionamos, la reflexion hegeliana sobre el arte marcé un hito fundamental
para explicar el arte moderno, pero también para comprender los analisis estéticos que le
sucedieron, particularmente el positivista y el marxista. Aun cuando estas posturas le con-
fieren un lugar periférico al arte, ambas habran de aportar elementos relevantes para

comprender la filosofia politico-artistica que Benjamin produciria a partir de 1924.4°

El positivismo, en su afan de cientificidad, emparenté el arte con el experimento
dando cabida a los nuevos recursos técnicos y a novedosas formas de producciéon en
tanto que procedimiento de organizacion social. Por su parte, la estética marxiana puso el
acento en la posibilidad de emancipar a los hombres de sus determinantes historicas a

partir de la reapropiacion de su dimension estética.

Este es el punto de partida del presente capitulo, en el que se tratara el tema de la
estética post-hegeliana, como preludio de la compresién benjamina que asigna una fun-
cion politica al arte después de la destruccion de su dimension auratica; esto es, de la
pérdida de su dimension sacra en el contexto ritual. Destruccion que corre paralela a un
proceso de desencantamiento del mundo, basado, por un lado, en el intento de dar una
explicacion cientifico-racional al conjunto de lo real y, por el otro, en el empobrecimiento
de la experiencia humana. Lo anterior redundara en que la experiencia adquiera un carac-

ter mercantil, cuyo valor se define en el mercado mediante su capacidad de exhibicion.

Sin embargo, Benjamin miré con cierto optimismo este escenario, ya que entendio
las posibilidades subversivas que yacen latentes en el proceso de reproduccion técnica al

que las obras de arte se ven sometidas en la modernidad.

2.1.- Hacia una estética post-hegeliana: positivismo y marxismo

Las profundas transformaciones materiales —econdémicas, politicas y sociales— y teédricas

—como la consolidacion del paradigma cientifico-técnico en la ciencia y otras areas del

49 Sin duda, se ha subrayado la importancia que tuvo el acercamiento de Benjamin al marxismo, a partir de esa fecha, para expli-
car el giro de su desarrollo intelectual hacia cuestiones de critica cultural, pero no se ha concedido suficiente relevancia a la in-
fluencia que tuvieron los circulos intelectuales berlineses que él frecuentaba, concretamente el grupo formado en torno a la re-
vista Der Sturm. Cfr. Michael Jennings, “Walter Benjamin y las vanguardias europeas” en Alejandra Uslenghi (comp.), Walter
Benjamin: culturas de la imagen, Buenos Aires, Eterna Cadencia Editora, 2010.
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conocimiento— que caracterizaron el siglo XIX y marcaron una ruptura decisiva con el pa-
sado, estuvieron acomparadas de la disolucion de la filosofia sistematica y, por extension,
de la estética: “La disolucion de los estético tiene, por tanto [...] como telén de fondo la
previa disolucién del mundo anterior, ya sea el burgués-capitalista [...], el burgués-

cristiano o [...] los esfuerzos del estado positivo por superar el metafisico.”*°

No es extrafio que para los proyectos estéticos post-hegelianos, como el positivis-
mo, el arte y el artista adoptaran una posicién marginal y subordinada en el entramado
social: lejos del papel privilegiado que le habria conferido el romanticismo, para el positi-
vismo el arte se limitaba a una funcion propagandista que debia exaltar los valores del
progreso, como son la ciencia, la industria y el trabajo: “el arte no sera unicamente geo-
métrico, mecanico o quimico, etcétera, sino también, y sobre todo, politico y moral, puesto
que la principal accion ejercida por la humanidad debe, en todos los aspectos, consistir en
el perfeccionamiento continuo de su propia naturaleza, individual o colectiva, entre los

limites que indica [...] el conjunto de las leyes naturales.”’

Aunque el positivismo no liquidé la dimension artistica en su estructuracion de la
realidad, sélo la aceptdé en la medida que contribuia a difundir los valores de la moderna
sociedad industrial, ya que el arte es “sobrepasado por la ciencia, el conocimiento experi-
mental del universo fisico supera con creces los suefios que la imaginacion se habia for-

jado en el pasado.”*

De este modo el proyecto positivista arremetié contra toda postura que no asumie-
ra el valor utilitario del arte, y particularmente de las concepciones afines a la postura del
“arte por el arte” 0 emparentadas con el desinterés kantiano y el absolutismo estético de
las posturas idealistas y romanticas. Para el positivismo estas concepciones carecian de
fundamentos reales y convicciones sélidas, puesto que “el arte no puede existir sin una
ciencia fundada por opiniones fundamentales y conformada por la realidad cientifica e

» 53

industrial, ya que aquél debe plasmar e idealizar el objeto de la ciencia”,> es decir, la

realidad concreta, susceptible de verificacion y experimentacion.

El cambio en el fundamento del arte por el que aposté el positivismo apuntaba a

lograr que los progresos que regulaban la operatividad técnica fueran también aplicados a

% Marchan Fiz, op. cit., pag. 177.

51 Auguste Comte, Discurso sobre el espiritu positivo, Ediciones Folio, Barcelona, 2002, pag. 126.
5 Marchan Fiz, op. cit., pag. 182.

3 Ibid., pag. 183.
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la produccién artistica, y que los principios de la ciencia permearan la racionalidad artisti-
ca. En este contexto, el arte dejaria de ser un elemento antagénico de la practica cientifi-
ca y pasaria a realizar el proyecto de una sociedad tecnificada. Asi, los postulados positi-
vistas dieron paso a una estética de la realidad en la que el artista se convirtié en un ob-
servador de la naturaleza psicologica y de las determinaciones sociales del hombre, y el
arte en un experimento, no sélo en relacion con los datos obtenidos a partir de la obser-
vacién, sino también respecto de la manipulacion de los diferentes medios artisticos. Mar-
chan Fiz afirma que “lo cierto es que el experimento marcara de un modo decisivo el des-
tino de las vanguardias artisticas del siglo XX en sus continuas revoluciones formales y en

el recurso del montaje”.>

Por su parte, los proyectos marxianos, que transitaron igualmente por una reflexion
en la que el punto central no consistia en cuestionar el fundamento ontologico del arte,
sino su funcion estética, intentd resolver via la reflexion sobre el arte la dicotomia moder-
na que separa al “hombre racional”, propio de las definiciones filoséficas modernas e ilus-
tradas, del “hombre concreto”, es decir, la estética marxiana pretendia revelar las contra-
dicciones que existian tras las apariencias de universalidad en los discursos de la época:
“Marx trata de poner al descubierto que los derechos universales del hombre no son tales,

sino mas bien privilegios que la burguesia como nueva clase social en ascenso.””®

Ante ello, el programa estético marxiano se concentré en mostrar que el hombre
en cuanto que posee multiples facultades, se relaciona de muchas maneras con el mundo
y que una de las formas privilegiadas es a través de los sentidos. Influenciado por las
ideas de Feuerbach, Marx pretendié reivindicar la sensibilidad estética para realizar la
(re)apropiacién humana del mundo, pero para que esta reapropiacion del mundo pudiera
ser auténtica deberia darse una apropiacién total en la que los sujetos pudieran ejercitar
todas sus facultades, de tal modo que se establezca una relacién multidimensional con el

mundo circundante y puedan apropiarse de éste de incontables maneras.

En dicho sentido, Marx condujo su concepcion estética hacia una antropologia cu-
yo eje se vertebra en la historicidad, pues de lo que se trataba era de lograr una experien-
cia total de la realidad en cada uno de los hombres concretos que los conduzca a la

emancipacion del yugo que representa la estructura socioeconémica dominante.

5 |bid, pag. 185.
5 Iid., pag. 187.
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Este fundamento de la estética marxiana tiene el propdsito de revelar que la natu-
raleza no es una idea abstracta y universal, sino que en cada individuo esta determinada
de acuerdo con sus circunstancias en un tiempo especifico. “La naturaleza humana en
general esta, por tanto, modificada histéricamente [...] [pero este cambio] no se gesta
solamente en el proceso de trabajo, en la combinacién de las fuerzas productivas, en la
industria, sino también en el intercambio simbdlico, el lenguaje, el arte, etc., es decir, se
conforma también como expresion de sujetos que presentan lados obscuros, nocturnos,

de nuestra naturaleza.”®®

En Marx la dimension estética adopta un lugar privilegiado respecto de la produc-
cion humana, ya que pone al descubierto la capacidad humanizante que hay en los pro-
pios hombres, quienes lejos del imperio de la necesidad fisica se encuentran en condicién
de revelarse auténticamente:

El hombre se apropia de su esencia omnilateral de un modo omnilateral, es decir, como un hombre

total. Cada uno de sus comportamientos humanos ante el mundo, la vista, el oido, el olfato, el gusto,

el tacto, el pensar, el intuir, el percibir, el querer, el actuar, el amor, en una palabra, todos los érga-
nos de su individualidad, como érganos que son inmediatamente en su forma en cuanto érganos
comunes, representan, en su comportamiento objetivo o en su comportamiento hacia el objeto la

apropiacion de éste. [...] La apropiacion de la realidad humana, su comportamiento hacia el objeto,
es el ejercicio de la realidad humana, y es, por tanto, algo tan multiple como lo son las determinacio-

. . 57
nes esenciales y las actividades...

Sin embargo, la investigacion sobre la cuestion estética en Marx apenas fue esbo-
zada, pues preocupado mas bien por revelar las condicionantes del proceso inverso, es
decir, del proceso de pauperizaciéon que habia empobrecido las facultades humanas, in-
cluida la dimensién estética, se concentrd en desentrafiar los hilos que entretejian la es-
tructura de la sociedad burguesa y las modernas formas de produccion. Marx identifico en
la propiedad privada,® aunque no de forma exclusiva, el punto de inflexién que marco el
deterioro de las facultades humanas e inici6 el proceso de estupidizacion individual y so-
cial, pues la “propiedad privada refuerza el sentido del tener, el cual, a su vez, conduce a
la pobreza y depauperizacién de la sensibilidad humana [...] [de este modo] el utilitarismo

de los sentidos, ya detectado por numerosos autores del periodo, es denunciado por Marx

% |bid., pag. 189.

5 Karl Marx, Escritos de juventud, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1982, pag. 620.

58 Marx afirma que “el trabajador se empobrece mas cuanta mas riqueza produce, cuanto mas poderosa y extensa se hace su
produccion. El trabajador se convierte en una mercancia tanto mas barata cuantas mercancias crea. A medida que se valoriza
el mundo de las cosas y en relacion directa con ello, se desvaloriza el mundo de los hombres.” (Ibid., pag. 596).
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mediante categorias como la propiedad privada y el tener, verdaderos agentes de la diso-

lucién de lo estético en la Economia Politica.”®® El propio Marx afirmé que

La propiedad privada nos ha vuelto tan estupidos y unilaterales, que un objeto sélo es nuestro cuan-
do lo tenemos vy, por tanto, cuando existe para nosotros como capital o cuando lo poseemos direc-
tamente, (cuando lo comemos, lo bebemos, lo vestimos, habitamos en él, etc., en una palabra cuan-
do lo usamos) [...].

Todos los sentidos fisicos y espirituales han sido suplantados, asi, por la simple enajenacién de to-
dos estos sentidos, por el sentido de la tenencia. A esta pobreza absoluta hubo de verse necesaria-

mente reducida la esencia humana para poder alumbrar de su propia entrafia su riqueza interior.®°

En el fondo, estas ideas parten del postulado marxiano de que el valor del arte es
meramente un valor de uso, es decir, que vale en tanto que sirven para producir una ex-
periencia estética en su contemplacion, audicion o lectura. Pero en una sociedad capitalis-

ta determinada por el intercambio de mercancias

s6lo aquellos objetos que acceden al mercado pueden realizar su valor de uso. Los poemas o los
cuadros que carecen de mercado no son leidos ni contemplados, no realizan su funcién estética. El
‘objeto libre’ que es la obra de arte accede al mercado especifico a través de un sistema que permite
ponerlo a disposicion de los eventuales compradores [...] tal acceso no solo privatiza la contempla-
cion estética, introduce una contradiccion fundamental en la condiciéon de su misma naturaleza: deja

. . . . .61
de ser aquel objeto ajeno al sistema y se convierte en una mercancia mas.

Este es el camino que transitd el arte en la modernidad capitalista, dejo su valor de
uso, su contenido auratico, para instalarse en las dinamicas de consumo del mercado
para afirmar su valor de cambio. Y no podria ser de otra forma, pues, en una sociedad
basada en el intercambio universal de los productos que genera el trabajo humano y en la
cual todos los bienes se presentan como mercancias, el arte no podia quedar fuera de

esta logica de mercado.

Logica que tiende a reducir y eliminar las diferencias cualitativas que caracterizan
los diferentes productos del trabajo humano por medio de un proceso de homogenizacion
en el que las necesidades del productor son canceladas, o al menos postergadas, ya que
el resultado de su trabajo no las satisface, en realidad este producto ni siquiera le perte-
nece. El resultado es que todo bien producido adquiere un valor de cambio que puede ser

replicado ad infinitum, pero deja de ser dtil para su productor:

% Marchan Fiz, op. cit., pag. 190.

60 Karl Marx, op. cit., pags. 620 y 621. En otro lugar, ,Marx agregara que ‘“la enajenacion del trabajador en su objeto se expresa,
con arreglo a las leyes de la economia politica, de tal modo que cuanto méas produce menos tiene que consumir, cuantos mas
valores crea mas carente de valor, mas indigno es él, cuando mejor formado el producto mas deforme el trabajador, cuanto mas
civilizado el objeto mas bérbaro el que lo produce, cuanto mas poderoso el trabajo mas importante el que lo realiza, cuanto mas
ingenioso el trabajo, mas estupido y mas siervo de la naturaleza el trabajador.” (/bid., pag. 597).

61 Valeriano Bozal, “Estética y marxismo” en Valeriano Bozal, op. cit., pag. 171.
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Mientras que el objeto por su valor de uso establece una relacion con el hombre, tiene una significa-
cién humana, por su valor de cambio aparece como un atributo de la cosa, sin relacion con el hom-
bre. El objeto pierde su significacién humana, su cualidad, su relacién con el hombre. La mercancia,
podemos decir, es un objeto humano, pero deshumanizado; es decir, no se le considera ya por su
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valor de uso, por su relacién con determinada necesidad humana.

La obra de arte convertida en mercancia pierde su valor estético, es decir, su ca-
pacidad para satisfacer la necesidad para la que fue creada, y deposita su legitimidad
artistica en su capacidad de producir ganancias. Dicho de otra manera, bajo el modo de
produccion capitalista la creacion artistica se convierte en fabricacién de mercancias que
importan por su valor de cambio y no por las determinaciones sensibles e intelectuales
que la configuran; bajo esta abstraccion de sus cualidades, el arte s6lo adquiere impor-
tancia en la medida que cumple la finalidad del proceso de produccion: generar plusvalia.
Asi pues, en el capitalismo el arte es relevante “como objeto de cambio o producto para el
mercado y, finalmente, no admite mas valor que el que tiene como mercancia, es decir, su

valor de cambio [...] su productividad.”®

Ante ello, los intentos que emprendieron las vanguardias en las primeras décadas
del siglo XX constituyeron un esfuerzo por superar la decadencia del arte en la sociedad
burguesa por medio de sus particulares practicas artisticas; pero las vanguardias no apos-
taron exclusivamente por una trasformacién de la obra de arte en cuanto tal, sino de las
formas y métodos de la practica misma: el experimento. “En las vanguardias artisticas se
cuestiona, por consiguiente, lo que en alguna ocasién se ha denominado la institucién del
arte, acogiendo bajo esta expresién tanto los problemas de la forma, las actitudes éticas y
sociopoliticas o las premisas tedricas como las condiciones de la creacidén y recepcion

artisticas.”®

En términos generales, es posible sugerir que las vanguardias artisticas apostaron
por resolver las contradicciones histéricas a través del arte, de ahi el afan incansable por
experimentar con nuevos métodos y técnicas, materiales y espacios, formas y contenidos,
para que el arte pudiera volver a acercarse a la concretud de la vida cotidiana: “la van-
guardia representa un nuevo orden artistico, las revoluciones, la ruptura de los canones,

de las rutinas, el vehiculo de la subversién, la destruccion de las categorias obsoletas, del

62 Adolfo Sanchez Vazquez, Las ideas estéticas de Marx, Era, México, 1972, pag.188.
63 Ibid., pag. 195.
64 Marchan Fiz, op. cit.,, pag. 199.
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arte oficial y del establishment. Hablar de vanguardia es hablar de la emergencia de aque-

llo que representa el presente-futuro y no el presente-pasado”.®®

Desde luego, las vanguardias no constituyeron un movimiento homogéneo ni si-
quiera unanime al interior de cada una, de hecho aparecen en el escenario intelectual de
principios del siglo XX como francos competidores en la carrera por marcar el hito decisi-
vo del arte moderno, pero las une la consciencia de la transgresion al orden establecido y
a la institucionalizacién del arte académico en un afan de mucha mayor relevancia para
ellas: el arte asume un nuevo papel “heroico” que busca despertar a los sujetos del letar-
go ideoldgico que traba su libertad y que se fundamenta tanto en lastres materiales como

en aquellos que dependen directamente de su conciencia.

La apuesta tedrico-practica de las vanguardias frente a la institucion artistica he-
gemonica era normalizar nuevas formas y métodos de comunicacion con las audiencias,
de tal forma que pudieran conducir al precipicio intelectual a los viejos paradigmas artisti-
cos y superar el anquilosamiento de los sujetos modernos y sus practicas sociales y poli-

ticas.®®

Dentro del amplio repertorio de vanguardias, existen dos particularidades que des-
tacan de entre las demas por su afinidad con los intereses intelectuales de Benjamin: |) el
arte ideado como mecanismo de denuncia politica que intenta concientizar a los sujetos
de su situacion histérica y volcar sus animos contra los sistemas opresivos: el modo de
produccion capitalista y los regimenes totalitaristas; y Il) el arte como experimentacion,
particularmente a través de los nuevos medios de la técnica moderna: el cine, la fotogra-

fia, la radio, etc.

2.2.- La funcion politico-social del arte

La reflexién benjaminiana en torno al arte del siglo XX estuvo caracterizada, en primera
instancia, por la certeza de que éste llegaria cada vez a un mayor publico gracias a la
capacidad de reproduccion de las modernas formas de produccién capitalista, proceso

que tenderia a desplazar progresiva e inevitablemente el arte hacia el ambito de la mer-

65 Jorge Jganes, Territorios del arte contemporaneo. Del arte cristiano al arte sin fronteras, México, Benemérita Universidad de
Puebla-Iltaca-Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, 2010, pag. 162.
66 Cfr. Jaime Brihuega, “Las vanguardias artisticas: teorias y estrategias” en Valeriano Bozal, op. cit., pags. 229-248.
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cancia y, en segundo lugar, por la conviccién de que la reproductibilidad técnica ofreceria
nuevas formas de producir y relacionarse con el arte, de hecho su preocupacion principal
en el ensayo dedicado a este tema se centra precisamente en cuestionar e investigar so-

bre la relacién que existe entre este arte de vanguardia y la revolucién politica.

Pero lejos de elaborar esta critica desde el punto de vista de una ética idealista o
racional, Benjamin partié de una filosofia de la historia de caracter negativo, que apostaba
por denunciar las “inadvertidas” consecuencias del progreso, el lado destructivo de un
proceso civilizatorio que pretendia conducir hacia el bienestar universal. Como ejemplo,
recordemos la famosa cita de la tesis VII, que condensa el pesimismo intelectual patente
hacia el final de su vida: “no hay un documento de cultura que no lo sea, a la vez, de bar-
barie. Y asi como el documento no esta libre de barbarie, tampoco lo esta el proceso de

transmision por el cual ha pasado de uno a otro.?’

Benjamin advirti6 que el proceso civilizatorio lleva consigo un lastre de injusticia
irrenunciable bajo las formas de conformacion social que han existido en occidente hasta
la modernidad; el cual desborda las propias producciones espirituales y permea los me-
canismos de su socializacién, es decir, los medios por los cuales el arte, por ejemplo, lle-

ga a los espectadores: explotacion, muerte, deshumanizacion, etc.:

Benjamin destaca, sobre un fondo de creciente cosificacion y proletarizacion de las masas vy las re-
laciones sociales, la atrofia de la experiencia y la atrofia del aura de las obras de arte. El nuevo or-
den de relaciones sociales que se extiende por las grandes metropolis occidentales desde el siglo
XIX y los acontecimientos catastréficos como la | Guerra Mundial o el caos y hundimiento de la Re-
publica de Weimar tuvieron como consecuencia transformaciones fundamentales en las formas de
relacion entre los hombres, entre los hombres y la naturaleza, y entre los hombres y el universo sim-
bolico en el que estan inmersos. Una transformacion principal es la que afecta a la experiencia. La
decadencia o atrofia (Verfall) de la experiencia, esto es, de ese saber sedimentado que resulta del
trato continuado con las cosas o las personas, es el resultado de unas formas de vida alienantes
que privan a los individuos de sus viejas capacidades de aprendizaje y emancipacion asentadas en
la tradicion. La modernidad trae, al tiempo que ese enorme progreso de la técnica, el progresivo

empobrecimiento de los individuos y la liquidacion de la tradicion.®®

Pero aun asi, Benjamin mantuvo la conviccién sobre cierta fuerza redentora que
atraviesa la historia, y en la cual ocupa un papel privilegiado el arte, por su caracter utopi-
co, pero que no deja de depender de sus condicionantes materiales. Si bien es cierto que

el arte es conducido a un proceso de masificaciéon y empobrecimiento de experiencia,®® no

menos cierto es que la técnica que lo permite también facilita la colectivizacion de la expe-

67 Walter Benjamin, “Sobre el concepto de historia” en Estética y politica, Buenos Aires, Las cuarenta, 2009, pag. 144. Tesis VII.

68 Gerard Vilar, “Para una estética de la produccion: las concepciones de la Escuela de Frankfort” en Valeriano Bozal, op. cit., pag.
192.

69 Vid. infra, el apartado 3.2 “El problema de la pérdida de experiencia”.
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riencia y la ruptura con la conciencia hegemonica, en forma de una incompletud o ausen-
cia:
en la esfera de la recepcion de las obras de arte, en lugar de la vieja experiencia de la lectura repo-
sada de la obra en el marco de la tradicién, el arte nuevo nos ofrece mas bien la posibilidad de lo
que Benjamin llama iluminaciones profanas, esto es, vivencias de un shock revelador de sentido, de
las que las obras de los dadaistas y de los surrealistas nos ofrecen modelos ejemplares. lluminacion
(Erleucbtung), un término procedente de las tradiciones misticas judeocristianas, ya habia sido

reivindicado por Rimbaud en el siglo XIX como forma de revolucién de la experiencia del arte y la
poesia. Benjamin reivindica también las iluminaciones como shock emancipador, revelador de un
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sentido profano que en un mundo ya sin tradiciones es salvado, asi, de la pérdida irremisible.

Como consecuencia, las profundas transformaciones materiales que acompanaron
el desarrollo de la modernidad derivaron en una pérdida de la experiencia, asi como de la
dimensién auratica en las obras de arte. Esto significd que el arte paulatinamente fue per-
diendo su valor ritual y de culto al interior de las tradiciones religiosas que configuraron las
etapas pre modernas de la civilizacion occidental; con ello, las manifestaciones artisticas
perdieron su vinculo con lo trascendente y por ende, el contenido de sentido que les era
propio en la configuracion de los horizontes religiosos y festivos. En la modernidad, el arte
no solo es un objeto secularizado y profano, es una mercancia con valor, susceptible de
apropiacion material e intercambio pero que, a la vez, puede cumplir una nueva funcion
social, ya que las manifestaciones artisticas no se actualizan mediante la contemplacion y
en la tranquilidad de la vida privada, sino como consecuencia de su presencia en el seno

de los acontecimientos histéricos, en el bullicio de la esfera publica.

En consecuencia, la técnica no sélo es condenada por sus efectos negativos, es
vista por Benjamin con sorpresa y cierto optimismo, pues €l comprendio las desbordantes
posibilidades que los nuevos medios tecnolégicos pueden ofrecer al proceso de produc-
cion artistica, materializada de forma concreta en la fotografia y en el cine. Actividades
que destacan por su capacidad de penetracion entre los diferentes estratos sociales, su

flexibilidad e impacto.

El aura tiene que ver con la tradicién y la caida del aura con la liquidacion de la tradicion en la he-
rencia cultural a la que antes hemos aludido [...] EI modo auratico de existencia de las obras de arte
esta ligado a la funcion ritual y a la tradicion. La definicion de aura como ‘la manifestacion irrepetible
de una lejania (por cercana que pueda estar)’ no representa otra cosa que la formulacion del valor
cultual de la obra en categorias de percepcion espacio-temporal. La autonomizacion del arte y su
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reproductibilidad técnica le emancipan de aquella funcién y con ello se produce la caida del aura.

™ |bid, pags. 192 y 193.
™ Ibid, pag. 193.
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La tendencia a transitar de un arte auratico a otro post-auratico tiene como funda-
mento el creciente volumen e importancia que las masas adquirieron en la vida cotidiana,
pues avidas de apropiacion exigen la tenencia espacial y temporal de las cosas, de sus
objetos de deseo, al tiempo que la reproductibilidad técnica se asegura de aniquilar la
singularidad inmediata de los objetos. De esta manera, frente al valor de culto se va im-
poniendo el valor de exhibicién de la obra de arte:

el cine rompe con las formas de recepcién individualizadas e intimas, caracterizadas por el recogi-

miento y el juicio ponderado propios de la literatura moderna o la pintura, y se abre a formas de re-

cepcion colectivas y simultaneas como la de la arquitectura [...] Ello nos remite a una experiencia
estética ya no especializada ni museistica. La misma que buscaban el dadaismo y el surrealismo: la
de la destruccion sin miramientos del aura con los montajes, los collages y las ensaladas de pala-

bras. Asi, la obra de arte pasa a ser un proyectil que choca con todo destinatario, como en el cine. El
choque de imagenes imposibilita el recogimiento tradicional frente a la obra e induce una forma dis-
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persa de participacion de las masas.

No obstante, justamente donde la critica no ve mas que un arte para masas, Ben-
jamin advirtié el poder emancipatorio que la técnica ofrece, esto en la medida que la téc-
nica inaugurd nuevas formas de percepcién sensible en donde la contemplacién en la
obra de arte es suplantada por la interiorizacion de la obra artistica, es decir, con la técni-
cas de reproduccion se invierte el proceso segun el cual la experiencia estética de la obra
se ofrecia en el arrojo contemplativo de la obra, para pasar a otro en que las manifesta-

ciones artisticas requieren un esfuerzo intelectivo para interiorizarse.

2.3.- La pérdida del aura en el arte moderno

Como se ha sefalado anteriormente, para Benjamin el arte de su época se encontraba
atravesado por un profundo proceso de transformacion que no sélo tenia que ver con la
novedad de los medios implicados en su creacion o la radicalidad de las nuevas formas
en que se ofrecia, sino también con su funcion politica y social, es decir, su capacidad de
movilizar el andamiaje psiquico y cognoscitivo de los sujetos para provocar un shock”

capaz de sacarlo de su anquilosamiento intelectual desde la profanidad de la experiencia

estética.

2 Jdem.

73 Vid. infra, apartado 4.1 “Hacia un arte revolucionario: aura y técnica’. En éste se explica el sentido ambivalente de dicho con-
cepto.
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Este proceso de transito fue el de la destrucciéon del aura, que consistié en la pér-
dida de ese elemento de autenticidad propia del arte en contextos magico-religiosos y que
hacian de él un elemento central de las practicas rituales en las sociedades pre moder-
nas. Benjamin creia que el fin del aura traeria como consecuencia la existencia de un arte
libre que incluso podria redefinir la dimensién estética del arte en la época moderna, y en
un sentido opuesto al hegeliano, él afirmoé que solo el arte liberado de sus obligaciones
metafisicas como momento superior en el devenir del Espiritu, comenzaria su verdadera
funcion politica e identificd esta posibilidad en la irrupcién histérica de los nuevos medios

de reproduccion.”™

Anterior a este momento, que Benjamin denomind posauratico, el arte cumplia una
funcion social distinta, pues “el modo originario de insercién de la obra de arte en el sis-
tema de la tradicién encontré su expresion en el culto. Las obras de arte mas antiguas
surgieron, como sabemos, al servicio de un ritual que primero fue magico y después reli-
gioso.”” El arte en las sociedades pre modernas formaba parte central de los rituales con
un valor de culto especifico, en donde “la obra [de arte] vale como testigo o documento
vivo, como fetiche dentro de un acto ‘cultico’ o una ceremonia ritual, de la reactualizacion
festiva que hace la sociedad del acontecer de lo sobrenatural y sobrehumano dentro del

mundo natural y humano.””®

Este caracter extraordinario que es propio de las obras de arte auraticas esta de-
positado precisamente en su caracter de autenticidad, esto es, en su irrepetibilidad de “un
aqui y un ahora” que sefialan hacia el genio creador que logré concretar de manera mate-
rial una experiencia de lo sagrado: “la autenticidad de una cosa es la quintaesencia de
todo lo que en ella, a partir de su origen, puede ser transmitido como tradicion, desde su
permanencia material hasta su caracter de testimonio histérico.””” Dicha autenticidad vale
por la coincidencia que se da en la obra de arte entre un tiempo y lugar particular en el
que acontecid un momento Unico e irrepetible de epifania o revelacion de lo sagrado, al

que el publico puede acceder, o al menos participar, por medio del acto ritual. Por ello, la

7 Al respecto, Bolivar Echeverria comentd que “..el arte independiente o puramente estético aparecio como tal en la época
moderna, durante el Renacimiento, todavia atado al culto religioso cristiano y al valor que tenia en él, precisamente en el mo-
mento en que comenzaba la decadencia o descomposicidn de ese ‘valor de culto’, y que, ya como ‘arte moderno’ o de las van-
guardias, y a manera de un puente fugaz entre dos épocas extremas, comienza a desvanecerse como arte independiente o pu-
ro, viéndose entregado en el presente a una experiencia de una vida social recién en formacion que integra y difunde en si la
experiencia estética que él es capaz de suscitar.” ("Arte y utopia” en Javier Siglienza [compilador], Contracorriente. Filosofia, ar-
te y politica, Estado de México, Afinita Editorial, 2009, pag. 16).

5 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 49.

6 Bolivar Echeverria, op. cit., pag. 11.

™ Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 44.
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obra auratica no admite reproduccion, su valor de culto, o para el culto, sélo se actualiza

en el contexto ritual de una experiencia individual de lo sagrado.

A esta nota caracteristica del arte pre moderno, Benjamin la nombro como aura.”
El aura de la obra de arte es una cualidad que genera en sus espectadores un efecto de
extrafiamiento que nace del sentimiento de inconmensurabilidad que acomparia la propia
objetividad del objeto; es “un entretejido muy especial de espacio y tiempo: aparecimiento
unico de una lejania, por mas cercana que pueda estar.””® En otras palabras, el aura es la
forma en que la dimensién sagrada, “meta-fisica”, del objeto artistico se deja percibir des-

de la experiencia de su existencia fisica.

De acuerdo con el fildsofo berlinés, en la historia de occidente ha prevalecido el
valor de culto de las obras de arte, pero a partir de la segunda mitad del siglo XIX se ob-
servé una tendencia que privilegio el valor de exhibicion de la obra; en la que a pesar de
su caracter reproductible, que se hace patente en infinitas y particulares actualizaciones,
la obra de arte se presenta como unica. “Su unicidad no es perenne y excluyente, como la
de la obra auratica, sino reactualizable y convocante. Es siempre la misma y siempre otra.
Es una obra que esta hecha para ser reproducida o que solo existe bajo el modo de la

reproduccion.”®

Asi, a diferencia del arte propio de la época pre moderna, el arte posauratico se
caracteriza por la pérdida de la experiencia de lo sagrado, que es sustituida por una expe-
riencia eminentemente estética, que si bien es deudora de la particular objetividad de la
obra arte, ésta ya no conduce de forma directa a la vivencia individual de lo sobrenatural,

es en realidad, auténoma, secular y publica.

El proceso de decadencia del aura fue acelerado por la reproductibilidad técnica
de las obras de arte, pero no exclusivamente como padecimiento, es decir, como conse-
cuencia negativa del empleo de los nuevos medios en la producciéon de las manifestacio-
nes artisticas, sino como el elemento central de su nueva configuracion. Pero a diferencia
del arte panfletario que esta explicitamente determinado por el valor de exhibicién, cuyo

ejemplo Benjamin identificé en el cine revolucionario ruso, el arte que a él intereso fue

L Cabria advertir que la identificacién entre arte auratico y arte pre moderno no es exclusivo, pues puede existir arte moderno
cuya finalidad se realice en la esfera de lo ceremonial, este emparejamiento obedece mas bien al hecho de que la modernidad
esta identificado con el sentido secular y profano de la vida y sus manifestaciones artisticas.

™ Ibid., pag. 47.

80 Bolivar Echeverria, op. cit.,, pag. 15.
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aquel consciente de las posibilidades que ofrece la técnica moderna para la transforma-

cion de la obra artistica y la transgresién de la experiencia estética.

En varios lugares de su ensayo sobre el arte en la época de su reproductibilidad
técnica, Benjamin disertd sobre las posibilidades politicas y sociales que ofreceria el cine
para los modernos espectadores, desde las posibilidades experimentales que los novedo-
sos medios ofrecian para trastocar las manifestaciones artisticas y conducir a la experien-
cia del shock, hasta la aberrante posibilidad de apuntalar y perpetuar el estatus social a
través de producciones que alimentaran la naciente industria cultural: “no es sélo que el
culto a las estrellas promovido por él [el cine] conserve aquella magia de la personalidad —
misma que ya hace mucho no consiste en otra cosa que en el brillo dudoso de su caracter
mercantil-; también su conocimiento, el culto publico, fomenta por su parte aquella consti-
tucion corrupta de la masa que el fascismo intenta poner en lugar de la que proviene de

sus consciencia de clase.”®’

Entonces, la “decadencia del aura de la obra de arte no se debe, segun Benjamin,
a una accién espontanea que los progresos técnicos de la produccién artistica ejercerian
sobre ésta, sino al empleo de los mismos en una perspectiva posauratica, ‘vanguardis-
ta’.”® Ante ello, la pregunta obligada seria ¢entonces quién es capaz de actualizar la
perspectiva de un arte revolucionario? Benjamin influenciado por las inevitables circuns-
tancias que conmocionaban a Europa en la década de 1930, identificé en la masa, con-
junto social propio de la modernidad capitalista, a la clase social encargada de socializar
los recursos que ofrece la reproductibilidad técnica. En ella se manifestaba una nueva
exigencia frente a la obra artistica, que lejos de esperar su singularidad e irrepetibilidad
apostaba por un arte reactualizable y efimero, menos preocupada por la “belleza” inalcan-

zable de las obras auraticas, buscaba la cercania profana de la experiencia estética.

Desentendidas de la sobredeterminacion tradicional de la experiencia estética como un aconteci-
miento ceremonial, estas nuevas masas sociales plantean un nuevo tipo de ‘participacion’ en ella, lo
mismo del artista que de su publico. Afirman una intercambiabilidad esencial entre ambos, como
portadores de una funcion alternable; introducen una confusién entre el ‘creador’ de la obra, cuyo
viejo caracter sacerdotal desconocen, y el ‘admirador’ de la misma. La obra de arte es para ellas una
‘obra abierta’ y la recepcion o disfrute de la misma no requiere el ‘recogimiento’, la concentracion y

., . - . 83
la compenetracion que reclamaba su ‘contemplacién’ tradicional.

81 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 74.
8 Bolivar Echeverria, op. cit., pag. 18.
83 Ibid., pag. 20.
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De hecho, la forma en que las masas se relacionaban con las obras de arte era
desatenta: su recepcioén era distraida porque no exigia la magnanimidad de la contempla-
cion en el culto, sino el desparpajo de la dimensién politica en la recepcion colectiva de la
funcién cinematogréfica: “el automovilista que esta ‘en otra parte’ con sus pensamientos —
por ejemplo, en su motor averiado— se acostumbrara mejor a la forma moderna de los
garajes que el historiador de arte , que se afana sélo en desentrafiar su estilo. La recep-
cion en la diversion [...] es el sintoma de una refuncionalizacién decisiva del aparato per-
ceptivo humano, que se ve ante tareas que soélo pueden resolverse de manera colecti-

Va.”84

Para Benjamin, el arte propio de la reproductibilidad técnica obligaba a los espec-
tadores a dejar la pasividad contemplativa debido a las nuevas formas de produccion,
manifestacion y recepcién que suponia. Asi pues, mas alla de los condicionamientos his-
téricos que la técnica habia tenido en la modernidad como fuerza impulsora del domino
del hombre y la naturaleza por parte del poder econémico, él vio en la técnica, en su “sis-
tema de aparatos”, un punto de fuga para la reflexion utdpica, pues creyé que la técnica
inauguraria un sinfin de posibilidades para la creacion e interaccion artistica que no se
ajustaria a la conducta autémata e irracional de las masas que reproducian incansable-
mente el orden capitalista, sino que exigia la presencia de sujetos democraticos y raciona-
les; se trataba en todo caso de una especie de teleologia de la experimentacion técnica,
para la cual la dimensién ludica adquirié un lugar de primera importancia que impulsaria la

emancipacion de los sujetos de sus condicionantes materiales y psicolégicas.®

A pesar de que la historia echo por la borda esta tesis benjaminiana, seria injusto
acusarla de mera profecia fallida, pues la funcién de emancipacion que Benjamin asigno
al arte posauratico se cumplié, pero en un sentido inverso: el arte terminaria por hacer de
la provocacion y la transgresién vanguardista un recurso mas entre otros, asimilando la
ruptura como un valor de la tradicion; asimismo, llevaria a las masas a tal grado de auto-

enajenacion que serian capaces de disfrutar “estéticamente” su propia aniquilacién.

8 \Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 119.

8 Contrario al optimismo benjaminiano, su reflexion sobre los nuevos medios de reproduccion en el arte dio paso a una lectura
profundamente pesimista que denuncié cémo las nuevas manifestaciones artisticas, particularmente la industria cinematografi-
ca, confirmaron la consolidacion de un movimiento antirrevolucionario y de franca barbarie, materializado en la industria cultural:
muy lejos del ideal de las masas revolucionarias, en la época de posguerra se confirma la existencia de masas amorfas someti-
das al designio de un sistema de gustos y necesidades artificial. Sin embargo, en defensa de Benjamin deberia de considerarse
que él mismo criticé el intentd de restaurar el valor ritual en la cinematografia hollywoodense por medio del culto a las “estre-
llas”. Cfr. Theodor Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filoséficos, Madrid, Trotta, 1998.
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No fue menor el impacto que la guerra produjo en la intelligentsia europea: filéso-
fos, artistas, historiadores, cientificos, entre otros, contribuyeron a la conformacion del
nuevo paradigma estético basado en la exaltacién del patriotismo y la “bella” destruccion.
Esto lo ejemplificé de la manera mas acabada y efectiva: la practica politica, militar y cul-
tural del nacionalsocialismo aleman; con la ascensién de éste al poder se restauré el valor
de culto del arte, pero ya no como parte de la dimension religiosa, ahora el ritual era pro-
fano y el objeto de culto era la propia politica: “el partido [nazi] enfatizaba la importancia
fundamental del ritual y la propaganda: las banderas, las insignias, los uniformes, los sa-
ludos, las declaraciones de lealtad y la peticién de gritos y consignas. [...] El nazismo era
un culto que apelaba a las emociones a través de los sentidos.”,® y que se vali6 de los
avances técnicos relacionados con la reproductibilidad masiva de imagenes para expandir
de manera hegemoénica su ideologia y conducir a los sujetos a la atrofia de su experien-
cia, es decir, de eso unico, individual, irrepetible e imborrable que llena de contenido y
rigueza la memoria involuntaria, esa memoria que no cede ante el recuerdo pero que lo

llena y vuelve pleno.

Sin embargo, el empobrecimiento de la experiencia no es exclusivo de los regime-

nes totalitarios, es la esencia de la modernidad:

los procedimientos técnicos que fijan las imagenes y de ese modo las convierten en fenédmenos
constantemente cercanos para la percepcién humana, atrofian la experiencia auratica. Y esto es asi
porque impiden la lejania. La ya hoy antigua experiencia Unica y embelesada (o religiosa) de con-
templar una obra artistica, se ve imposibilitada en su unicidad, por la proliferacion de copias que
acercan la obra al que consume. Este es un cambio que afecta no solamente los objetos y las obras
de arte. Es un proceso de alcance mucho mayor: la mirada misma se ve inmersa en el torbellino de

87
lo nuevo.

Frente a la estetizacion de la politica, Benjamin propuso la politizacion del arte. Es-
ta apuesta no seria otra que la del enriquecimiento de la experiencia por la via estética; se
trata de la recuperacion de la dimension auratica desde lo profano, pero ya no como ante-
sala de la vinculacién personal con lo sagrado, sino como una determinacion que acerca
lo publico desde una perspectiva histérica: “el trato con este sistema de aparatos [propio
de las formas de reproduccion técnica en el arte y en todos los ambitos de la vida cotidia-
na] le ensena [al sujeto moderno] que la servidumbre al servicio del mismo sélo sera susti-

tuida por la liberacion mediante el mismo cuando la constitucidon de lo humano se haya

8  Susana Fleisher Kosanoff, La época de Walter Benjamin y un aproximacion a su critica a la modernidad, Tesis de maestria
inédita dirigida por Luis Vergara Anderson, Universidad Iberoamericana, México, 2005, pag. 58.

8 Alicia Entel, Victor Lenarduzzi y Diego Gerzovich, Escuela de Frankfurt. Razén, arte y libertad, Buenos Aires, Editorial Eudeba,
2005, pag. 164.
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adaptado a las nuevas formas productivas inauguradas por la [...] técnica”,®® es decir,

cuando la relacién entre sujeto y objeto no se determine por la dominacién o posesion
sino por la apropiacion. Entonces, como puede esperarse que las mismas fuerzas que en
el campo de la politica conducen al fascismo puedan tener una funcién curativa en el

campo del arte. El propio Benjamin responde que

el arte no es solamente ese ambito especial en donde los conflictos de la existencia individual pue-
den recibir un tratamiento, sino que cumple la misma funcién de una manera incluso mas intensa en
la escala social. La fuerza devastadora que es inherente a las tendencias apaciguadas en el arte no
habla en contra de él; asi como tampoco lo hace la locura en la que pudieron haber precipitado al

. Co ] . S . 89
creador los conflictos individuales que él, en la vida real, apacigud convirtiéndolos en arte.

Este es el escenario en que se desarrollaran los préximos capitulos. El primero
dedicado a profundizar el tema del empobrecimiento de la experiencia en la modernidad,
y el segundo a analizar y cuestionar las posibilidades de enriquecimiento de la experien-
cia que ofrecen, paraddjicamente, las formas de reproduccion técnica. Finalmente, en el
ultimo capitulo se ofrecera una sintesis de los precedentes a partir del analisis del teatro
brechtiano desde la reflexion benjaminiana, para mostrar cémo esta forma artistica puede

favorecer la recuperacion de la experiencia.

8 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit. pags. 56 y 57.
8 |bid., pags. 126 y 127.
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Capitulo Ill. Empobrecimiento de experiencia y crisis cultural

El tema de la experiencia constituye uno de los topicos centrales en el pensamiento ben-
jaminiano, el cual se hizo presente desde sus primeros trabajos de juventud hasta los de
madurez. Lo que a él le interesaba era desentrafiar el proceso que condujo a su empo-
brecimiento y cémo esta situacién caracterizé la forma en que los hombres dieron cuenta
de su momento historico y de su relacion con la tradicion en la que estaban inmersos. Al
respecto, un fendmeno que llamé poderosamente la atencion del filésofo berlinés fue la
pérdida de la capacidad para tener y compartir experiencias limite, concretamente la que
padecieron los soldados que participaron en la Gran Guerra, quienes a su regreso tuvie-

ron tan poco que contar que el mutismo conformé su testimonio.

En este capitulo se abordara la cuestion del empobrecimiento de la experiencia
como consecuencia de los dispositivos sociopoliticos y objetuales que determinan la for-
ma como se organiza la cotidianeidad en la época moderna. Para ello, se partira de la
critica benjaminiana a la concepcion kantiana de la experiencia; se definiran y contrasta-
ran los conceptos de experiencia y vivencia, y se explicara el acontecimiento del shock
como forma paradigmatica de la vivencia de la modernidad y preludio de la deshumaniza-
cion. Igualmente, se tratara el tema del arte convertido en mercancia para explicar la for-
ma como los individuos vieron reducida su dimension estética a la mera posesién de obje-
tos, debido a la actualizaciéon de un mecanismo que convierte los deseos en necesidades,

esto es, el fendmeno de la moda.

3.1.- La critica al concepto de experiencia en Kant

Sin duda uno de los elementos que se presentd de manera constante en el itinerario inte-

lectual benjaminiano fue el problema de la experiencia.”® Desde sus primeros escritos de

%0 Para los efectos del presente trabajo se sigue la convencién de traducir los términos alemanes Erlebnis por el de “vivencia” o el
mas rebuscado “experiencia vivida” acorde con la traduccién de Héctor A. Murena que aqui se utiliza; mientras tanto, Erfahrung
simplemente se traduce como experiencia. De manera que se puede sefialar que “vivencia” puede entenderse como una expe-
riencia inmediata y fugaz, como el reflejo psicoldgico que reacciona automaticamente ante los estimulos del mundo exterior; en
tanto que “experiencia” se define como un fenémeno opuesto, es decir, una experiencia mediata que da continuidad a la tradi-
cion en la que acontece y por ello exige el trabajo de la memoria. La diferencia entre ambos conceptos identifica dos formas de
concebir la corporalidad y la subjetividad, la voluntad y la indiferencia, el recuerdo y la memoria; sin embargo, sus relaciones
son mucho mas sutiles y complejas de lo que la simple contrastacion podria mostrar. Ademas, el concepto de “experiencia” esta
emparentado con el de “aura’, puesto que para Benjamin el aura representa la experiencia Unica e irrepetible de como el hom-
bre se relaciona con el mundo. En el desarrollo de este capitulo profundizaremos sobre esta diferencia. (Cfr. Gerardo Arglelles
Fernandez, “De la vivencia a la experiencia estética. Aproximacion a una distincion conceptual con base en su traduccién de la
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juventud —como el de “Experiencia” de 1913-°" hasta los de madurez —el celebérrimo “Ex-
periencia y pobreza” de 1933— Benjamin emprendié una critica a la experiencia moderna
desde las condiciones materiales y culturales de un mundo inscrito en la légica de
(re)produccién de un capitalismo avanzado, cuyas practicas sociales habian ido deterio-
rando la capacidad humana de tener y transmitir experiencias, al tiempo que indago la
posibilidad de su revalorizacion como condicion para la recuperacion de la conciencia
histérica y la tradicién del proyecto civilizatorio ilustrado, pero ya no bajo el tamiz exclusivo

de la razén sino también, y de manera privilegiada, de la dimensién estética.

La reflexion de Benjamin partié de la critica a la concepcién kantiana de experien-
cia,” puesto que Kant se concentrd en la experiencia como fenémeno de una conciencia
trascendental que no dejaba cabida a la experiencia pasajera que tienen los sujetos con-

cretos. Se trataba de

la cuestidn de la certeza del conocimiento, que es permanente [...] [y] la cuestion de la dignidad de
una experiencia, la cual es efimera. Pues el interés filoséfico universal siempre se dirige al mismo
tiempo a la validez atemporal del conocimiento y a la certeza de una experiencia temporal, en la que
ve su objeto mas cercano, cuando no el Unico. Pero los fildsofos (Kant incluido) no tuvieron cons-
ciencia de esta experiencia en toda su estructura como una experiencia temporal singular. Kant qui-
so [...] extraer los principios de la experiencia de las ciencias, y en especial de la fisica matematica,
[...] el concepto de experiencia asi identificado y determinado aun seguira siendo el viejo concepto
de experiencia, cuyo rasgo mas caracteristico viene a ser asi su relacién no solamente con la cons-

. . . . . Lo .. 93
ciencia pura, sino, al mismo tiempo, también con la consciencia empirica.

lengua aleman” en Katya Mandoki y Andrea Marcovich [compiladoras], Incégnitas y desciframientos de la estética actual, Aso-
ciacion Mexicana de Estudios en Estética, México, 2013, pags. 86-97. Disponible en < http://lwww.estetica.org.mx/wp-
content/uploads/2015/07/in cognitas_y_desciframientos.pdf >).

9 Yaen este primer escrito Benjamin logra distinguir, vagamente, dos tipos de experiencia: la de los adultos por un lado, caracte-
rizada por un vaciamiento espiritual que le permite ajustarse a las exigencias de la vida cotidiana, se trata de una experiencia
‘inexpresiva” e ‘impenetrable” que refleja la amargura de un mundo de “madurez” dispuesto a sacrificar sus potencias revolu-
cionarias en favor de una profesion, un cargo, un status; y la experiencia de los jovenes por el otro, alimentada por la ingenui-
dad y fuerza de los afios mozos, por las ideas y el anhelo de la verdad. Las generaciones de adultos —que no necesariamente
hacen referencia a aquellas personas que se encuentran en un momento de la vida posterior a la nifiez y juventud, sino particu-
larmente a las que se afirman a partir del valor ilustrado de acceder a la “mayoria de edad’-incapaces de absorber la riqueza de
la experiencia, se contentan con la insensibilidad y vulgaridad de su “experiencia vivida” de “adultez”. Asi, frente a la experiencia
vacia de los adultos, Benjamin afirmaba que “cada una de nuestras experiencias tiene sin duda alguna contenido. Nosotros
mismos les damos contenido desde nuestro espiritu”. Y concluye que “la experiencia sélo carece de sentido y sélo estd aban-
donada por el espiritu para el que de hecho carece de espiritu. Tal vez resulte dolorosa a quien se esfuerza, pero no le hara de-
sesperar.” (“Experiencia™ en Obras. Libro Il. Vol.1: Primeros trabajos de la educacion y la cultura. Estudios metafisicos y de fi-
losofia de la historia. Ensayos literarios y estéticos, Madrid, Abada Editores, 2007, pags. 55 y 56).

9 Al respecto, Concha Fernandez Martorell comenta que “se sabe que durante este tiempo [en tomo a 1920] Benjamin considerd
la posibilidad de escribir su tesis doctoral sobre la historia en Kant, pero pronto abandond el proyecto, decidiéndose por los ro-
manticos. La imposibilidad de integrar la experiencia histérica en el marco del criticismo kantiano fue lo que acabd disuadiéndolo
del proyecto. Kant no supo integrar su experiencia de la historia con la experiencia cientifica, haciendo de esta ultima el punto
de partida de su teoria del conocimiento. En cambio, los romanticos si tuvieron un profundo interés por la salvacién de toda la
experiencia, especialmente la historia.” (op. cit., pag. 32).

9 Walter Benjamin, “Sobre el programa de la filosofia venidera” en Obras. Libro Il. Vol.1: Primeros trabajos de la educacion y la
cultura. Estudios metafisicos y de filosofia de la historia. Ensayos literarios y estéticos, Madrid, Abada Editores, 2007, pags. 162
y 163.
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El primer elemento de critica que Benjamin senal6 fue que la verdad en Kant de-
pendia de las condiciones aprioristicas propias de la conciencia de un sujeto trascenden-
tal como conditio sine qua non de todo conocimiento, por ello su interés estaba fijado en la
busqueda de lo universal y atemporal del concepto. A partir de la matematizacion de la
experiencia, el filosofo de Kdnigsberg, intentd establecer el fundamento del conocimiento
cientifico, ya que “la razén sélo reconoce lo que ella misma produce segun su bosquejo,
que la razén tiene que anticiparse con los principios de sus juicios de acuerdo con las
leyes constantes y que tiene que obligar a la naturaleza a responder a sus preguntas...”*
Kant creia que las categorias del entendimiento configuran y determinan los contendidos
que ofrece la intuicién, el contenido de experiencia empirica, pero que ésta determina los
limites de lo cognoscible de modo que “la razén debe abordar la naturaleza llevando en
una mano los principios segun los cuales solo pueden considerarse como leyes los fen6-
menos concordantes, y en la otra, el experimento que ella haya proyectado a la luz de

tales principios.”®

Asi, el “giro copernicano” propuesto por Kant de poner en el centro del conocimien-
to al sujeto transcendental termina por revertir la importancia de la dimension empirica del
conocimiento como condicién de validez: “la conciencia empirica es el unico reino de la
experiencia y la unica fuente del conocimiento teorético. Toda metafisica que se mueva
mas alla de la conciencia empirica seria una fantasia. Aqui estamos hablando entonces
de un yo que es fundamentalmente conciencia empirica.”*® Benjamin le reproché a Kant y
a sus seguidores la reduccion del mundo cognoscible a un sistema determinado de obje-
tos espacio-temporales, esto es, su incapacidad de ir mas alla en el entendimiento hu-
mano: “pareciera estar diciendo que la caida sobrevino cuando el mundo de similitudes
miméticas, donde la naturaleza era un texto legible, fue suplantado por un mundo muerto
de objetos inanimados puestos para ser escudrifiados por la mirada cientifica y dotados

de justificacién filoséfica por la epistemologia disecada de Kant.”’

El segundo topico de la critica benjaminiana se refiere propiamente al del horizonte
cultural que determiné la filosofia kantiana: la llustracién; época caracterizada por la exal-

tacion del paradigma racional y la pobreza de experiencia, puesto que carece de conteni-

94 Immanuel Kant, Critica de la razén pura, Taurus, México, 2006, pag. 18.

% [dem.

% Nicolas Tarnawiecki, “Walter Benjamin y su lectura de la experiencia en Kant” en Estudios de Filosofia. Vol. 8, Pontificia Univer-
sidad Catdlica del Pert, 2007, pag. 53.

9 Martin Jay, “; Esta la experiencia alin en crisis? Reflexiones sobre un lamento de la Escuela de Francfort” en Revista mexicana
de ciencias politicas y sociales. Vol.44, No. 176, 1999, pag. 21.

48| Pagina



dos espirituales provenientes de la historia y la religién, como consecuencia de la exacer-
bacién del paradigma cientifico-racional que sustenta el conocimiento verificable. “La llus-
tracién, para Benjamin, carecié de autoridades, entendidas éstas como las potencias espi-
rituales que le otorgan un gran contenido a la experiencia [...] [cuyo resultado es] un con-

cepto de experiencia con un significado minimo y humanamente poco relevante.”®

El ultimo elemento de critica es la propia epistemologia kantiana. Benjamin planted
que si lo que es mera representacion, la experiencia como contenido de la conciencia,
adquiere el estatuto de verdad, entonces retornamos a un estado de pensamiento mitol6-
gico no muy diferente al de los pueblos primitivos “que se identifican con animales y con
plantas sagrados, y se dan a si mismos igual nombre que a ellos [...] [al igual que los]
locos que se identifican parcialmente con los objetos de su percepcion [...] la ‘experiencia’
kantiana, por cuanto respecta a su ingenua concepcion de la recepcion de las percepcio-
nes, es metafisica o mitolégica, y una que es moderna y especialmente estéril para la
religion”,*® es decir, para los contenidos espirituales. La critica que desarrolld Benjamin
contra la mitologia kantiana muestra el engafio que pretende hacer pasar una concepcion
ideoldgica, la de la “representacién”, como “natural’. De esta forma de ser “real”, la “repre-

sentacion” rapidamente descubre su absurdo:

si la estructura general de la experiencia se deduce de la estructura cognoscitiva del sujeto, el obje-
to, en tanto representacién, fendmeno y objeto de los sentidos es un constructo que proviene del
mismo sujeto y, en ese sentido, se identifica con él. ;Qué diferencia existiria, cuestiona Benjamin,
entre representacion y alucinacion? La conciencia empirica seria, entonces, una especie de con-
ciencia insana, semejante a la de los individuos trastornados que se identifican con sus propias per-

. 1
cepciones. 00

En efecto, “la experiencia empirica, pasajera e irrepetible que Benjamin elabora y
se propone consolidar [...] es lo que le permite ahora observar una nocion de verdad que
no sea ya mera representacion en la conciencia trascendental, sino que esté unida a la
realidad”."" Es por ello que ya en este primer abordaje al problema de la experiencia,
Benjamin propuso la necesidad de pensar en la posibilidad de una experiencia superior;
cuestionamiento que retomaria repetidas veces en muchos escritos y que concluiria por
trasladarlo a la esfera de la cultura, particularmente de la estética, y fijar la disyuntiva en-

tre pérdida y enriquecimiento de la experiencia a partir de las transformaciones de los

98 Nicolas Tarnawiecki, op. cit., pag. 55.

9 Walter Benjamin, Sobre el programa de la filosofia venidera, op. cit., pag. 166.

100 Omar Rosas, “Walter Benjamin: historia de la experiencia y experiencia de la historia” en Argumentos. Homenaje a Walter
Benjamin desde Colombia, niumero 35/36, 1999, pag. 174.

01 Fernandez Martorell, op. cit., pag. 47.
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modos de produccién en la modernidad. Dicho enriquecimiento, “de ser posible, solamen-
te puede lograrlo la memoria, pero no aquella que recuerda y repite intencionalmente, sino
aquella que, en un breve instante de destello, ilumina el sentido mismo del acontecimiento
para hacerlo incidente en el presente.”'®? Esta memoria actualiza el pasado con la inten-
cion de hacer evidente la tradicién histérica de la que forma parte, asi como el compromi-
so politico que ello implica, porque “para Benjamin narrar la historia es interpretarla desde
la facticidad, darle cuerpo de experiencia, aprenderla desde el lenguaje y redimirla desde

la memoria.”"®

Darle cuerpo de experiencia a la realidad significa ampliar el espectro de la per-
cepcidon mas alla de la verificacion empirica de la ciencia, para incorporar experiencias
que podrian provenir de cualquier parte, es mas, que podria incluir aspectos francamente
extravagantes —en un sentido etimoldgico— como la alquimia, las mancias o el uso del
hachis."™ “Benjamin creia que lo absoluto [entendido como la experiencia del mundo]
podia en alguna forma revelarse por medio de una critica inmanente hasta de los fené-
menos mas mundanos.”'® En una ocasiéon, comenta Gershom Scholem, Benjamin dijo, a
proposito de la posibilidad de recuperar una experiencia que permitiera vincular la dimen-
sion espiritual y psicolégica del hombre con el mundo concreto, que “una filosofia que no
es capaz de incluir y explicar la posibilidad de adivinar el futuro a partir de los posos de

café, no puede ser una filosofia auténtica.”'®

3.2.- El problema de la pérdida de experiencia

Benjamin creia que “una miseria completamente nueva cay6 sobre los hombres con el

»107

despliegue formidable de la técnica ¢ Pero de qué desgracia hablaba y cuales eran las

consecuencias que advertia? Esa ruina era la pérdida de la experiencia pero no entendida

102 Omar Rosas, op. cit., pag. 180.

103 Jbid., pags. 180y 181.

104 Cfr. Walter Benjamin, Haschisch, Taurus, Madrid, 1995.

105 Martin Jay, op. cit.,, pag. 20. De acuerdo con Susan Buck-Mors, Benjamin creia que “la revelacion podia ser encendida tanto por
libros infantiles, muebles, luces de gas, caricaturas politicas, fotografias, catalogos de viajes, gestos, fisonomias y modas, como
por tratados filoséficos y sucesos historicos.” (Walter Benjamin, escritor revolucionario, Interzona Editora, Buenos Aires, 2005,
pag. 19).

106 Gershom Scholem, Walter Benjamin: historia de una amistad, De Bolsillo, Barcelona, 1987, pag. 70. Al respecto, Martin Jay
comenta que “tal caida [la de la pérdida de la experiencia] requeria, desde luego, ser leida dialécticamente con la esperanza de
que lo que se hubiera perdido estuviera acechando en los escombros, o incluso que pudiera de nuevo ser traida al mundo con
la fresca vision de todo nifio. (¢ Esta la experiencia aun en crisis?..., pag. 22).

07 Walter Benjamin, Experiencia y pobreza, op. cit., pag. 217.
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simplemente como la falta de vivencias, por el contrario, él creia que el exceso de ellas

favorecia la incapacidad de tener y transmitir experiencias.

Es revelador que Benjamin sefialara como punto de inflexion al respecto, la expe-
riencia de la Primera Guerra Mundial en un tono irénico que se vuelca sobre el valor en el
mercado bursatil: “estd muy claro que la cotizacion de la experiencia se ha venido abajo, y
ello ademas en una generacion que, entre 1914 y 1918, ha hecho una de las experiencias
mas tremendas de la historia [...] {No se pudo observar ya por entonces que la gente
volvia enmudecida del frente? No mas rica en experiencia comunicable, sino mucho mas
pobre.”'® Pero en el fondo, la cuestién era averiguar cudl era la causa de la pérdida de la

capacidad para comunicar experiencias.

La experiencia de esta conflagracion favorecio la incapacidad de tener y transmitir
experiencias, porque los hombres que volvian de ella habian enmudecido, habian perdido
la autoridad de la palabra, esa que del “modo mas prolijo: con su locuacidad y con sus
historias; contando a veces cuentos de otros paises, junto a la chimenea, delante de los

”109

hijos y los nietos” ™ ensefia que “el consejo es sabiduria entretejida en los materiales de

la vida vivida. El arte de narrar se aproxima a su fin, porque el aspecto épico de la verdad,

es decir, la sabiduria, se esta extinguiendo.”'"°

Mas alla de la afioranza por una época pasada en la que la oralidad tenia un papel
central como medio de la socializacion, la educacion y la transmision de la tradicion a las
nuevas generaciones, Benjamin propuso esta imagen para ejemplificar el vaciamiento de
la experiencia moderna: sujetos repletos de vivencias, unas tan singulares que no habian
sucedido nunca antes en la historia de la humanidad —pensemos por ejemplo, en el im-
presionante despliegue bélico que los paises en conflicto pusieron en el escenario inter-
nacional o en el uso de novedosos instrumentos de combate como armas quimicas, ame-
tralladoras y en general, artilleria de un poder destructivo hasta entonces inédito— pero de

las que tenian poco o nada qué contar al respecto.

Esta guerra trajo consigo una serie de transformaciones tan rapidas y profundas
que volvieron irreconocible el mundo que los hombres conocian anteriormente, por lo que

éstos no tuvieron la oportunidad de asimilarlos, de vivirlos y compartirlos. El shock que

0 fdem,

109 Jdem.

10 Walter Benjamin, “El narrador” en lluminaciones IV. Para una critica de la violencia y otros ensayos, Taurus, Madrid, 2001,
pags., 114 y 115,
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significd este acontecimiento volvié a los hombres moénadas cerradas sobre si mismos,
incapaces de compartir con sus contemporaneos y con las proximas generaciones su
experiencia vital, puesto que ésta no es actualizable mas alld de su momento histérico si
no se transmite a los contemporaneos o a las generaciones mas jovenes, el contenido
experiencial esta destinado a perderse en el olvido de la historia. Esto supone una des-
proporcion entre la capacidad de narrar y lo que efectivamente sucedid, ya que “tanto la
gravedad de los acontecimientos como su desproporcién con respecto a la capacidad de
asimilarlos apuntan a que las experiencias no se pierden por la falta de hechos y aconte-

cimientos, por lo demas abundantes e impresionantes, sino por su exceso”.""

Benjamin reconoce que la experiencia de la guerra fue deshumanizadora a tal pun-
to que “una generacién que fue al colegio todavia en tranvia de caballos se encontraba
ahora a la intemperie y en una region donde lo Unico que no habia cambiado eran las nu-
bes; y ahi, en medio de ella, en un campo de fuerzas de explosiones y torrentes destructi-
vas el diminuto y fragil cuerpo humano”'"?. El mundo al que los sobrevivientes regresaban
se habia transformado a una velocidad sin igual en la historia, de modo que su capacidad
perceptiva se vio desbordaba por nuevos fendmenos y practicas sociales que la técnica
moderna habia inaugurado; en esa voragine lo Unico que aun les era propio era su huma-
nidad desgarrada y su cuerpo desnudo e indefenso ante el avance del proyecto civilizador
que se mostré poco compasivo con aquellos que no se adaptaran a las condiciones que

imponia a su paso.

La vehemencia de esta nueva realidad se debe en gran medida a la irrupcién revo-
lucionaria de la técnica; pero una vez mas, el problema no era la falta, sino la abundancia:
“la velocidad de los medios de transporte, o la capacidad de los aparatos con que se re-
produce la palabra y la escritura, sobrepasan las necesidades. Las energias que la técni-
ca desarrolla mas alld de ese umbral son destructoras.”’™® Asi, en el mundo moderno la
técnica atraviesa la totalidad de las esferas humanas, pero los hombres no establecen
ninguna relacién “auratica” con ella, pues la técnica no es integrada al mundo de lo hu-
mano, por el contrario, aquélla termina por dominar y desfigurar a éste: “la técnica ha

transformado el mundo, especialmente el mundo perceptivo, el Merkwelt, convirtiéndolo

"1 Gabriel Amengual, “Pérdida de experiencia y ruptura de la tradicion. La experiencia en el pensamiento de Walter Benjamin”, en
Gabriel Amengual, Mateu Cabot y Juan L. Vermal (editores), Ruptura de la tradicién. Estudios sobre Walter Benjamin y Martin
Heidegger, Trotta, Madrid, 2008, pag. 40.

"2 \Walter Benjamin, Experiencia y pobreza, op. cit., pag. 217.

13 Walter Benjamin, “Historia y coleccionismo: Eduard Fuchs’, en Discursos Interrumpidos |. Filosofia del arte y de la historia,
Taurus, Buenos Aires, 1989, pag. 99.
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en anoénimo, aislado, fuente constante e inagotable de estimulos y sefiales que mas que

comunicar absorben”.'"*

Incluso la cultura y las nuevas formas en que se ofrece la experiencia, como la ra-
dio, el cine y, en nuestra época, el internet, confirman que el problema no radica en la
ubicua presencia de la técnica, sino en la falta de una relacién “auratica” con ella, es decir,
una relacion de apropiacion que permita a los sujetos el enriquecimiento de su experien-

cia historica.

Asi, la revolucion de la técnica que deberia favorecer la comunicacion con las ge-
neraciones pasadas, presentes y futuras, perpetua y profundiza el aislamiento del hombre
moderno porque ya no hay experiencias colectivas que permitan su vinculacion a través
de una conciencia histérica. Paraddjicamente, lo que si ocurrié fue la fragmentacion del
pensamiento que se patenté en el surgimiento de incontables corrientes intelectuales,
artisticas y espirituales que reclamaban un “trozo de verdad” en un mercado de feroz
competencia, en el que la oferta de vivencias determinaba su éxito o fracaso. Revivals de
muy diversa formacién intentaron “galvanizar” o recubrir la pérdida de experiencia median-
te la venta de sabiduria express que se puede comprar con la misma facilidad que cual-
quier electrodomeéstico: “el reverso de dicha miseria [la pérdida de experiencia] es la sofo-
cante riqueza de ideas que se ha difundido entre la gente (0 mas bien se le vino encima)
con la consiguiente reanimacién de la astrologia y el yoga, la christian science y la quiro-

mancia, del vegetarianismo y de la gnosis, de la escolastica y el espiritismo.”""®

Benjamin afirmaba que “esta pobreza de experiencia es pobreza, pero lo es no sé-
lo de experiencias privadas, sino de experiencias de la humanidad. Es, por tanto, una es-
pecie de nueva barbarie.”'"® Barbarie que al mismo tiempo inaugura un momento positivo
que trae aparejado cualquier nuevo comienzo: la creatividad; sin embargo, él no expone
argumentos en favor de la bondad de esta “nueva barbarie”; mas bien, esta idea parece
traducir su esperanza en la humanidad y en su capacidad y disposicion para recibir y
trasmitir experiencias que permitirian fundar nuevos comienzos, despertar la creatividad
sin el peso de la tradicién hegemoénica: los hombres “... quieren librarse de las experien-
cias [o mejor dicho, de las vivencias], desean un retorno en el que puedan manifestarse

sin mas, pura y claramente, su pobreza (exterior e interior), es decir, que surja algo de-

"4 Gabriel Amengual, op. cit., pag. 41.
15 Walter Benjamin, Experiencia y pobreza, op. cit., pags. 217 y 218.
16 Jbid., pag. 218.
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cente.”""” Benjamin apuesta por una nueva clase de experiencia capaz de romper con la
tradicion de deshumanizacion propia del mundo moderno, pero que recoge los restos vita-
les de las ruinas de la tradicion de los oprimidos, la injusticia y la memoria para forjar un

nuevo comienzo.

La reflexion benjaminiana sobre el concepto de experiencia parte, entonces, no de
una base epistémica, ya que no es la posibilidad de conocer la verdad de los fenémenos
lo que interesa, sino el sustrato histérico-existencial que la posibilita o cancela. Esta es la
dialéctica benjaminiana en accién: buscar las condiciones que permitirian la recuperacion
de la experiencia precisamente en los fendmenos que producen su desaparicion; sin em-

bargo, el transcurso histérico de la época moderna ensefiara que

para efectuar la destruccion de la experiencia no se necesita en absoluto de una catastrofe [como
las guerras que vivio el propio Benjamin] y que para ello basta perfectamente con la pacifica exis-
tencia cotidiana de una gran ciudad. Pues la jornada del hombre contemporaneo ya casi no contiene
nada que todavia pueda traducirse en experiencia [...] [éste] vuelve a la noche a su casa extenuado
por un farrago de acontecimientos —divertidos o tediosos, insélitos o comunes, atroces o placente-

. . . . . 118
ros— sin que ninguno de ellos se haya convertido en experiencia.
Efectivamente, la mediacion de una ilimitada cantidad de fendmenos y objetos que
separan la experiencia de su apropiacion, constituyen la esencia de lo cotidiano en las
sociedades modernas, pero justamente este escenario es el que mantiene latente la posi-

bilidad de una experiencia futura.

Benjamin afirmaba que la pérdida de la experiencia depende de un cambio en la
estructura de cémo ésta se dé en los sujetos: individualismo y vaciamiento de contenido

determinan la forma en que se experimenta la cotidianidad:

hemos ido perdiendo uno tras otro pedazos de la herencia de la humanidad; a menudo hemos teni-
do que empenfarlos en la casa de préstamos por la centésima parte de su valor, a cambio de una
calderilla de lo ‘actual’ [...] la humanidad se prepara para sobrevivir a la cultura, si es que esto le fue-
ra necesario. Y lo mas importante es que lo hace riendo. Y tal vez esa risa pueda sonar barbara [...]
[pero] el individuo puede ceder a veces un poco de humanidad a esa masa que, un dia, se la devol-

. . 119
vera con intereses.

El filésofo berlinés reconocia que la ruptura con la tradicidon, que se caracterizaba
por la oralidad de la experiencia, habia sido motivada por la revolucion de la técnica pero
que sus repercusiones habian sido mucho mas profundas; pues habia producido la acep-

tacién de la barbarie generalizada, los hombres estaban dispuestos a entregar su heren-

" Ibid., pag. 221.

18 Giorgio Agamben, “Infancia e historia. Ensayo sobre la destruccion de la experiencia” en Infancia e historia. Destruccion de la
experiencia y origen de la historia, Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, 2007, pag. 8.

9 Walter Benjamin, Experiencia y pobreza, op. cit., pags. 221y 222.
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cia cultural a cambio de gozar de lo “actual’, de ser parte del “tren del progreso”. La trans-
formacién que produjo la técnica fue tan exitosa que las mercancias, como arquetipo de la
vivencia moderna, no sdlo satisfacian las necesidades para las que fueron creadas, sino
que generaban nuevas “necesidades reales” en una cadena de deseos ilimitados; y esto
es asi particularmente cuando se pone en escena, cuando activa su capacidad de exhibi-
cion: la mercancia quiza ya no es capaz de “devolver la mirada” como los objetos aurati-
cos, pero si es capaz de seducir al que posa su mirada sobre ella, la mercancia como
fantasmagoria por excelencia del consumo logra fascinar a su espectador.'® Benjamin
creia que la superacion de la contradiccién entre produccion y consumo, radicaba en la
exposicion de las mercancias como mecanismo para la creacion de nuevos deseos y “ne-
cesidades”, aunque esto no implicaba poder adquirirlas y consumirlas: “a través de las
decisiones de compra en el mercado [...] las personas informan al sistema sobre aquello
que necesitan. Esa informacién sélo es valida si es cierta, es decir, si las personas com-

pran realmente lo que necesitan o al menos lo que quieren poseer.”'*’

Como ejemplo de ello, el filésofo berlinés presentaba la oposiciéon entre narracion e
informacién.'? Esta ultima aparece como una especie de comunicacién basada en el cri-
terio de lo inmediato, de tal forma que la informacién termina por priorizar lo mas cercano
en el tiempo y en el espacio y cediendo a la urgencia de ofrecer permanentemente nove-
dades como mecanismos de compensacién ante la falta de mensaje y ensefianza: “el
periddico es uno de los signos de esta disminucion [de la experiencia]; si la prensa se
propusiese proceder de tal forma que el lector pudiera apropiarse de sus informaciones
como parte de su experiencia, no alcanzaria de ninguna forma su objetivo. Pero su objeti-

vo es justamente lo opuesto, y lo alcanza; su propdsito consiste en excluir rigurosamente

120 Cfr. Susan Buck-Morss, Dialéctica de la Mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, Antonio Machado Libros, Madrid,
2001.

121 QOttmar John, “Emancipacion del valor de cambio respecto al valor de uso. Reflexiones para una teoria de la mercancia en la
obra de los pasajes” en Constelaciones. Revista de Teoria critica, Walter Benjamin (1940-2010), Vol. 2, 2010, pag. 92. Disponi-
ble en < hitp://www.constelaciones-rtc.net/ >. Mas adelante John agrega que “el atractivo de las ciudades y de las mercancias
expuestas en los pasajes y grandes almacenes no es mera apariencia, sino que es ‘colocado’ en las mercancias por las perso-
nas. Ese ‘coloca’ no es comprobable empiricamente en el mismo sentido como lo son, por ejemplo, los efectos de determinadas
técnicas de manipulacion en las piezas. Pero no por ello posee simplemente un caracter externo a las cosas. Es mas que una
funcidn que es introducida en las cosas. Es algo mas, es decir, posee un caracter ‘mas material’ que algo extrafio a su sustrato
material que fuera proyectado sobre ellas y que pudiera desaparecer justo de la misma manera como desaparece una falsa ilu-
minacién cuando se elimina el foco de luz engafiosa.” (Ibid., pag. 94).

122 Al respecto Benjamin afirmé que “con el consolidado dominio de la burguesia, que cuenta con la prensa como uno de los princi-
pales instrumentos del capitalismo avanzado, hace su aparicion una forma de comunicacion que, por antigua que sea, jamas in-
cidi6 de forma determinante sobre la forma épica. Pero ahora si lo hace. Y se hace patente que sin ser menos ajena a la narra-
cidn que la novela, se le enfrenta de manera mucho mas amenazadora, hasta llevarla a una crisis. Esta nueva forma de la co-
municacion es la informacién.” (El narrador, op. cit., pag. 116).
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los acontecimientos del &mbito en el cual podrian obrar sobre la experiencia del lector”.'?®

Por su parte, la narracion representa “una de las formas mas antiguas de comunicacion.
La narracion no pretende, como la informacion, comunicar el puro-en-si de lo acaecido,
sino que lo encarna en la vida del relator, para proporcionar a quienes escuchan lo acae-
cido como experiencia”.'® En suma,
la diferencia basica entre la informacion y la narracion es que aquélla recibe su premio en el momen-
to en que es nueva, vive sblo en el momento, no necesita explicaciones; mientras que la narraciéon
no se agota, mantiene sus fuerzas acumuladas, es capaz de desplegarse después de mucho tiem-

po; su fecundidad es inmensa dando qué pensar y provocando diversas lecturas y conclusiones,
porque la narracion es por si misma inconclusa, dejando al oyente la conclusion, implicandolo de

. . 125
manera activa y productiva.

La contraposicién de estos elementos no es fortuita, por el contrario, es el resulta-
do del acabamiento de una época que sustentd la posibilidad de la experiencia en el enri-
guecimiento de la memoria colectiva a través de la actualizacion de la oralidad con que
cada nueva generacion se apropiaba de la narracion de su tradicion particular, y que fue

sustituida por “la experiencia hostil, enceguecedora de la época de la gran industria”.'®

El cambio en la estructura de la experiencia transformé a ésta en vivencia, en
shock: una impresién momentanea, subita y fuerte que proviene del exterior y a la cual
los sujetos se entregan de forma pasiva. Pero “el shock no pertenece solamente al orden
psicologico e individual [del sujeto], sino que se ha convertido en el modo de vivir genera-
lizado de la masa [...]."# Dicha transformacion es sintomatica de su tiempo, ya que
acontece en un momento histérico caracterizado por el acelerado crecimiento demografi-
co y la urbanizacion de las ciudades, que configuraron el escenario para la irrupcion de
las masas'?® como grupo social; la eclosién de la revolucién técnica en los sistemas de
produccion, que trastocé tanto la forma de trabajar como la vida cotidiana; asi como la
aparicion y rapida extension de nuevas formas de comunicacion que produjeron un cam-
bio radical en el modo como los sujetos perciben el mundo y dan cuenta de él y de si

mismos.

128 \Walter Benjamin, “Sobre algunos temas en Baudelaire”, en Ensayos escogidos, Ediciones Coyoacan, México, 2008, pag. 11.

124 Ibid., pag. 12.

125 Gabriel Amengual, op. cit., pag. 47.

126 \Walter Benjamin, Sobre algunos temas en Baudelaire, op. cit., pag. 9.

121 Gabriel Amengual, op. cit., pag. 53.

128 Benjamin definié a la masa de la siguiente forma: “no se trata de ninguna clase, de ningun cuerpo articulado y estructurado; se
trata nada mas que de la multitud amorfa de los que pasan, del publico de las calles”. (Sobre algunos temas en Baudelaire, op.
cit., pag. 20).
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Estos factores configuraron la realidad de una sociedad en que la necesidad de
satisfaccién inmediata degradd la actitud reflexiva y el ejercicio de la memoria, dando
paso a una pauperizacion de la subjetividad humana. Ahora la relaciéon con esta realidad
colmada de estimulos y mensajes se reduce a un acto reflejo, se consume en el acondi-
cionamiento pasivo del shock que esteriliza la riqueza de las cualidades que configuran el
mundo moderno y simplemente abona el cimulo de éstas, como impresiones cuantitati-

vas que se agotan apenas han sucedido:

la amenaza proveniente de esas energias [las provocadas por los estimulos exteriores] es la ame-
naza de los shocks. Cuanto mas normal y corriente resulta el registro de shocks por parte de la con-
ciencia menos se debera tener un efecto traumatico por parte de éstos. [...] El hecho de que el
shock sea captado y detenido asi por la consciencia proporcionaria al hecho que lo provoca el ca-
racter de ‘experiencia vivida’ en sentido estricto; y esterilizaria dicho acontecimiento (al incorporarlo

al inventario del recuerdo consciente) para la experiencia poética.129

Lo fundamental de la estructura de la experiencia, es decir, la continuidad y me-
diatez propia del ejercicio activo de la memoria, se trasformé en vivencia de lo momenta-
neo e inmediato que se graba como hierro caliente en la consciencia pasiva de los indivi-
duos. La transformacion que operd en este transito entre experiencia y vivencia causé la
esterilizaciéon de la primera, en la medida que el cimulo de estimulos exteriores provoco
una serie ilimitada de impresiones subitas que no requerian de ningun esfuerzo por parte
del sujeto ni respuesta alguna, por ello tampoco apremiaba ya la necesidad de compartir-
las,™ pues todas las impresiones formaban parte de un gran embalaje donde las diferen-

cias cualitativas eran neutralizadas en la desbordante cantidad que sucedia.

Esta transformacién estructural de la experiencia se hace todavia méas patente si consideramos el
contraste entre artesano [...] y su sucesor: el obrero industrial. En efecto, si la formacion del primero
tiene como base la experiencia, con todo lo que supone de ejercicio y relacién con otros, la del se-
gundo exige adiestramiento. El ejercicio [del primero] se mueve en el ambito de la accion humana,
que se realiza con conocimiento y decision [...] Mientras que el adiestramiento [del segundo] se rea-
liza en el orden de la doma, potenciando lo fisioldégico y lo inconsciente, de manera que la doma
apunta a la consecucion de un control y de unas habilidades, que consisten en unos reflejos, una
automatizacién, siendo tanto mejor si para su aplicaciéon no se hace uso de la razén y de la liber-

tad.131

A partir de la reflexion benjaminiana es posible identificar tres etapas histéricas

que allanaron el camino para la pérdida de la experiencia generalizada que caracterizo su

129 bid., pags. 15y 16.

180 A proposito de la diferencia entre vivencia y experiencia, Gerardo Arglielles menciona que “la experiencia es, a nuestro enten-
der, verificable por un tercero, por otro, [es decir, pertenece a la esfera publica, es social y politica al mismo tiempo] mientras
que la vivencia no, al menos no necesariamente”. Y agrega que “asi como hemos catalogado a la vivencia como pasiva, subje-
tiva y solipsista, también podemos determinar ahora que la experiencia es una reaccion objetiva y con resultados activos, pro-
ducto de una reflexion de una vivencia determinada apostada en el devenir concreto de la existencia misma.” Sin embargo, esta
objetividad no depende de la facticidad de lo acaecido sino de la intersubjetividad que el sujeto establezca como relacion con el
otro. (De la vivencia a la experiencia estética..., op. cit., pags. 88 y 91).

81 Gabriel Amengual, op. cit., pag. 54.
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época: 1) la que va de los inicios al auge de la modernidad como consciencia histérica
opuesta a la antigiiedad, propia de los siglos XVIl a XVIIlI (donde podemos datar el inicio
de la llustracion, el empirismo, la racionalidad cientifica y la sociedad industrial); 1) la de
la consolidacion del modo de produccion social y econdmica del capitalismo que sucedio
en el siglo XIX (etapa identificada por el surgimiento de las masas, la urbanizacién, la
revolucion técnica y el triunfo del paradigma de la informacion, principalmente); y Ill) la
etapa de la desintegracion social y cultural que marco las primeras décadas del siglo XX
(con acontecimientos como las guerras mundiales, el surgimiento de los Estados totalita-

rios y las sociedades de consumo).

La pérdida de la experiencia no sélo implica la imposibilidad de apropiarse de lo
que se vive, esto es, la capacidad de asimilarlo, otorgarle sentido en el conjunto de la
vida de los sujetos, compartirlo con otros y trasmitirlo como conocimiento vivido de un
momento histérico especifico, sino también remite a la ruptura con la tradicién, con una
forma de vida que concibié el conocimiento como una sabiduria intergeneracional que se
enriquece con cada trasmision: “la experiencia es un hecho de la tradicion, tanto en la
vida privada como en la colectiva. La experiencia no consiste, principalmente en aconte-
cimientos fijjados con exactitud en el recuerdo, sino mas bien en datos acumulados, a

menudo en forma inconsciente que afluyen a la memoria”."*

Esta pérdida del legado histérico se relaciond con una esterilizacién de la capaci-
dad subjetiva para percibir experiencias nuevas, lo que redujo la complejidad de la refle-
Xion a un rango minimo, tal como si la capacidad sensorial se hubiese reducido o atrofia-
do; aunque en realidad lo que se puso en marcha fue un mecanismo adaptativo que le
permitié al sujeto moderno resistir el flujo incansable e ilimitado de nuevas vivencias que
ofrece el sistema de objetos de la época de la reproduccion técnica: “la vivencia del shock
(Chokerlebnis) [...] esta ligada a movimientos reflejos, gestos automaticos o visiones
‘flash’ —es propia, por ejemplo, del efecto que produce la cadena de montaje sobre el
obrero— y la respuesta que implica en el ser humano es todo lo contrario de una ‘expe-
riencia unida al conocimiento’, se trata mas bien de un acto que engulle, devora objetos,

sensaciones y ‘vivencias’, dirigidas hacia las masas con un unico fin: la fascinacion.”'

182 \Walter Benjamin, Sobre algunos temas en Baudelaire, op. cit., pag. 9.
8 Fernandez Martorell, op. cit., pag. 46.
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Benjamin entrevié las consecuencias que la crisis de la pérdida de la experiencia
habia traido para la dimensién estética y para el arte posterior a la “declaratoria de muer-
te” del mismo, cuyo cadaver era profanado incesantemente por la reproduccion técnica.
El advirtié del peligro que significaba la pérdida del elemento negativo en las obras artisti-
cas y su capacidad para criticar el orden de cosas y la irracionalidad de las practicas so-
ciales,”™* es decir, “la labor de la obra de arte consiste en participar de y construir un uni-
verso en surgimiento [un mundo utépico], que se levanta como amenaza para la insufi-
ciencia del mundo real [...] la obra artistica se pone en relacion critica con el mundo tal
cual es para crear el anhelo sensible de lo bello que destruiria, en la practica politica, la
fealdad que constituye la realidad.”, pero en el contexto benjaminiano “la obra de arte o

cae en la irrelevancia histdrica o en la afirmacion positiva del mundo tal y como es.”'*®

En el primer caso, el arte se refugia en la abstraccién, esto es, que establece co-
mo fundamento de la experiencia estética el desinterés de un sujeto individualizado que
supone no estar coaccionado por las circunstancias materiales. En el segundo, el arte
alcanza una identificacion plena con el mundo factico pues éste ha sido traducido y redu-

cido al lenguaje de los hechos: racionalizado o, peor aun, instrumentalizado.

3.3.- La pérdida de la experiencia en la dimension estética y la trasmisién cultural

Como hemos mencionado, la preocupacion de Benjamin en torno al tema de la experien-
cia radicaba en comprender el papel de la tradicion en la posibilidad de una experiencia
auténtica. De acuerdo con esto, la revolucion técnica condujo a un cambio profundo en la
estructura y contenido de la experiencia. Transformacion que abrié las puertas a la des-
truccion del aura de las obras de arte: “[...] el final del arte «auratico» en la era de la re-
produccion masiva significaba no meramente la pérdida de las correspondances artisti-

cas, sino también el fin de la Erfahrung (experiencia enraizada en la tradicién)”.'*®

13 En relacion con este tema, Martin Jay comento que para la llamada Escuela de Frankfurt, y particularmente para Benjamin y
Theodor Adorno, “el arte era no sélo la expresion y el reflejo de tendencias sociales existentes, sino también [...] el arte genuino
actuaba como el vedado final de los anhelos humanos de esa ‘otra’ sociedad mas alla de la actual.” Y agregé que “el arte ver-
dadero era una expresion del legitimo interés del hombre en su felicidad futura” dado que el arte “genuino” contenia una dimen-
sion negativa que le impedia aceptar el estado de cosas; asi el arte como medio para la transformacion de la realidad y aliento
de la persistencia de una consciencia insatisfecha constituia su apuesta politica. (La imaginacion dialéctica. Una historia de la
escuela de Frankfurt, Taurus, Madrid, 1974, pags. 293 y ss.).

185 George Friedman, op. cit., pag. 147.

186 Martin Jay, La imaginacion dialéctica..., op. cit., pag. 345.
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El cambio en la tradicién también signific6 un cambio en la funcién social del arte.
La destruccién del aura no solo agoto la unicidad de las obras en la reproduccion infinita
de copias, sino también su autenticidad, es decir, su “aqui y ahora de la obra de arte, su
existencia Unica en el lugar donde se encuentra”,™® por lo que su funcién social también
se vio alterada, o mejor dicho, refuncionalizada en la medida en que la técnica liquido su
pertenencia al valor ritual que histéricamente albergéd en la tradicion occidental: “si el crite-
rio de autenticidad llega a fallar ante la produccion artistica, es que la funcién social del
arte en su conjunto se ha transformado. En lugar de su fundamentacion en el ritual, debe
aparecer su fundamentacién en otra praxis, a saber: su fundamentacién en la politica”. ™
El advenimiento de la reproduccion técnica implicd que el valor de culto de una obra de
arte fuera reemplazado por su valor de exhibicién, cuyo ejemplo por excelencia fue, para

Benjamin, el cine.

La irrupcion de la técnica como medio (re)productor del arte ofrecia dos alternati-
vas contrapuestas: la primera relacionada con la cancelacion de la dimension negativa del
arte, esto es, con la posibilidad de anticipar otra sociedad y otras dinamicas sociales que
no son posibles en el estado actual de cosas, ya que su masificacion, con lo que ello pue-
de implicar en términos de homogeneizacién cultural, supone la reconciliacién de las ma-
sas con el statu quo en la medida que los bienes culturales se convierten en mercancias
cuyo sentido se agota en la relacion mercantil del intercambio; en ultima instancia, una
“mercancia’ es aquello en las cosas que se hace visible cuando son percibidas como va-
lor de cambio y tratadas como tal. El producto del trabajo humano, sin mas, no es aun una
mercancia. Solo llega a serlo cuando aparece en el mercado para ser canjeado con un
interlocutor indeterminado por un equivalente cualitativamente indeterminado”.’® La se-
gunda alternativa, y por la que Benjamin se decantd, fue la posibilidad de que la apropia-
cion de los medios de reproduccion técnica permitieran potenciar el elemento progresista
de un arte politizado, colectivo: “la reproductibilidad técnica de la obra de arte transforma
el comportamiento de las masas ante el arte. Por ejemplo, de ser el mas atrasado a la
vista de un Picasso, se convierte en el mas adelantado ante un Chaplin, por ejemplo. El

comportamiento adelantado se caracteriza aqui por el hecho de que, en él, el placer de la

187 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 42.
188 |pid., pag. 51.
189 Ottmar John, op. cit., pag. 95.
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mirada y la vivencia entra en una combinacion inmediata y de interioridad con la actitud

del dictaminador especializado.”™*

Benjamin identifico en el cine el ejemplo mas acabado de como la revolucion téc-
nica provoco la transformacién de la estructura de la experiencia. El cine inaugurd la po-
sibilidad de experimentar las imagenes en movimiento, lo que a su vez permitié estable-
cer una nueva relacion con el tiempo y espacio y la forma en cédmo son percibidos, pues
su experiencia ya no estaba sujeta al “aqui y ahora” de una situacion: la técnica cinema-
tografica posibilité acercar y alejar latitudes y manipular el suceder temporal al antojo de

sus directores.

En el cine “el individuo aprende ante el reto de un nuevo instrumento, se adapta a
ese nuevo instrumento, modifica incluso sus ‘patrones de percepcién’ para que funcionen
mejor en el entorno de un nuevo instrumento técnico.”'*' De esta manera, la experiencia
del cine represento el triunfo de la técnica sobre la percepcion “natural’, en la medida que
obligé a su adaptacion; pero también significé la irrupcion de una nueva practica social
que podria romper con el estado de cosas a partir de la explotacién no “convencional” de

este recurso técnico.

Benjamin imaginaba asi las potencias revolucionarias de la técnica aplicada al ar-
te, como medio y fin del proceso artistico, pero también tenia la certeza de que el proceso
de deshumanizacion que habia acompafado el desarrollo de la modernidad, no como
consecuencia sino como condicidon de su realizacion, habia fracturado la relacion de las
masas con la obra de arte al punto que “la transicion histérica de la cultura se desarrollaba
como si sus objetos fueran mercancias para ser vendidas y poseidas, mas que experi-
mentadas...”,"*? de tal modo que el contenido revolucionario del mundo sensible perma-

necia escondido atras del valor de cambio de los objetos.

En consecuencia, el problema de la pérdida de la experiencia no se redujo a la in-
capacidad subjetiva para percibirlas en el sentido ya mencionado, sino que involucra irre-
mediablemente el proceso intergeneracional de su transmision. Esto nos remite de mane-

ra inmediata a la cuestion sobre la validez del origen de la tradicion: “si, como propuso

140 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 82.

141 Mateu Cabot, “Sobre los medios técnicos y la renovacion de tradiciones. Walter Benjamin y el concepto de ‘experiencia’ pensa-
do desde la estética” en Gabriel Amengual, Mateu Cabot y Juan L. Vermal (editores), Ruptura de la tradicién. Estudios sobre
Walter Benjamin y Martin Heidegger, Trotta, Madrid, 2008, pag. 77.

42 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 17.
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Marx, las ideas dominantes han sido siempre las ideas de la clase dominante, y si éstos
conspiran contra los oprimidos como ideologia, ¢ cual debe ser la posicion [...] a la hora
de evaluar e interpretar los ‘tesoros’ culturales que constituyen la herencia cultural?”,'*®

¢, debemos condenar y desechar el patrimonio cultural por causa de su origen?

Ese es el problema de la transmisién al que se enfrenta todo intento por recuperar
la autenticidad de la experiencia. La solucion benjaminiana no habria de desperdiciar nin-
guno de los “tesoros” culturales que la tradicion ha legado a las presentes y préximas ge-
neraciones, porque justamente su aceptacién puede revelar la conciencia de que “todo el
patrimonio cultural [...] debe su origen no sélo a la fatiga de los grandes genios que lo han
creado, sino también a la esclavitud sin nombre de sus contemporaneos. No existe docu-
mento de cultura que no sea a la vez documento de barbarie. Y puesto que el documento
de cultura no es en si inmune a la barbarie, no lo es tampoco el proceso de la tradicion a

través del cual se pasa de lo uno al otro.”"**

Sin embargo Benjamin reconocié que las condiciones materiales y subjetivas de su
época volvian insuficiente esta toma de conciencia, puesto que no basta con reconocer el
pasado de sangre, ruina e injusticia que supone el dominio de la clase dominante y la he-
gemonia del modo de reproduccién de la vida que la sustenta, pues incluso los propios
discursos revolucionarios, como el de Marx, pueden ser, y de hecho lo fueron, asimilados
e instrumentalizados para fines contrarios a los que los justificaron: “instruir a los trabaja-
dores sobre la fuente de beneficios que constituia el plusvalor de su propia productividad
podia producir conciencia de clase sin producir una conciencia revolucionaria, una praxis

sindical sin una praxis revolucionaria.”'*®

Efectivamente, el problema de la recuperacion del legado cultural, es decir, de la
tradicion histérica de la civilizacion occidental, le sirvieron a Benjamin para criticar la es-
trechez y limitacién de las perspectivas neokantianas que afirmaban la escisién entre el
conocimiento tedrico y la praxis politica; asi como las ingenuas soluciones del marxismo

“vulgar” que creia en la capacidad de transformar la funcion de las determinantes materia-

3 |bid., pag. 13.

144 Walter Benjamin, “Tesis de filosofia de la historia” en Ensayos escogidos, op. cit., pag. 68. Tesis VII.

145 Susan Buck-Morss, op. cit., pag. 15. Enfasis agregado. En relacién con la capacidad revolucionaria de la social democracia
alemana, pero que facilmente se puede extender a cualquier grupo con aspiraciones revolucionarias, Benjamin dirad que “nada
ha corrompido tanto a la clase trabajadora alemana como la idea de nadar en favor de la corriente. El desarrollo técnico era el
sentido de la corriente con el cual creia estar nadando. A partir de ello, no habia mas que dar un paso para caer en la ilusion de
que el trabajo en las fabricas, por hallarse en la direccion del progreso técnico, constituia de por si una accién politica.” (Tesis
de filosofia de la historia, op. cit., pag. 70. Tesis XI).
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les y subjetivas a partir del analisis de sus circunstancias y de los portadores de su trans-
misién historia. Este ultimo “opinaba que el mismo saber, que corroboraba el dominio de
la burguesia sobre el proletariado, capacitaria a éste para liberarse de dicho dominio. En
realidad se trataba de un saber sin acceso a la praxis e incapaz de ensefar al proletariado

en cuanto clase acerca de su situacion; esto es, que era inocuo para sus opresores.”"*°

En dltima instancia, el problema que subyacia era la cuestién de la ideologia capi-
talista, que no solo habia logrado agrupar a sectores sociales opuestos, conservadores y
revolucionarios, bajo la idea del progreso, sino también que habia logrado convertir el
patrimonio cultural, y particularmente al arte, en mercancia, a tal punto que el contenido
revolucionario del mundo sensible permanecia escondido bajo el valor de cambio de los
objetos. Asi, para Benjamin la apuesta era “restituir a la obra de arte su existencia en la
sociedad, de la cual estaba amputada hasta el punto que el lugar en el que la encontro
era el mercado. En éste perduraba, reducida a mercancia, lejos tanto de los que la produ-
cen como de los que pueden entenderla.”™*’ Incluso éstos, los artistas e intelectuales, mo-
dificaron su relacién en la dinamica social, ya que pasaron a engrosar las filas de los asa-
lariados y, por ende, de la clase de los desposeidos: hombres sin los medios para produ-

cir y sin la propiedad de su trabajo.

3.4.- El valor de exhibicion de la mercancia y la moda

Si bien es cierto que la mercantilizacion de la cultura, y con ella la de las obras de arte,
produce la transformacion en la experiencia que de ella tuvieron los sujetos, fundamen-
talmente a partir de su reproduccion técnica y de la pérdida de su valor de culto, no me-
nos cierto es que el reverso de este proceso fue la estetizacion de las mercancias'® y de
la forma en cdmo se relacionaban los sujetos con ellas: “la tecnologia industrial permitia la
produccién en masa y transformaba a los trabajadores [...] en técnicos” de tal modo que
se hizo manifiesta la “convergencia entre arte e industria: la construccion de hierro de los

pasajes testificaba el reemplazo del arquitecto por el ingeniero, los panoramas marcaban

146 Walter Benjamin, Historia y coleccionismo: Eduard Fuchs, op. cit., pag. 97.

- |bid., pag. 132.

48 Por mercancias entendemos el valor abstracto que se sobrepone al sustrato material de los objetos de consumo, bien sean
éstos producto del trabajo humano o de la naturaleza en bruto. “Las mercancias son realidades abstractas. Separadas de toda
singularidad y realidad de las cosas, son ilimitadas y poseen su limite exclusivamente en aquello que idealmente unifican y des-
truyen —en su concrecion.” Ottmar John, op. cit., pag. 102.
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la transicion de la pintura a la fotografia, el arte grafico usaba los rasgos de las mercan-

cias para crear un mundo de fantasia.”'*°

La industrializacién de la cultura, como ya se menciond, tuvo como logro mas im-
portante la fetichizacion de la mercancia,’ no sélo porque logré consolidarlas como el
elemento central de la practica social, al extremo que las relaciones interpersonales se
redujeron a un intercambio de compra-venta en el que los involucrados ni necesitan cono-
cer a su interlocutor y mucho menos les interesa —el sector de servicios seria el ejemplo
mas expresivo de esta situacién: entre los pasajeros y los conductores de transporte ape-
nas media el pago por el servicio, cuando aun existe un contacto frente a frente—; sino
también porque las mercancias ademas de satisfacer las necesidades para las que fueron
producidas, creaban nuevas necesidades: aprovechando el mismo “material de los sue-
fos” la industria cultural supo explotar los anhelos individuales con la generacién de mer-

cancias ad hoc para cada caso.

Susan Buck-Morss recupera un relato que ilustra esta situacion a partir de la histo-
ria de éxito de uno de los almacenes mas famosos del Paris decimononico, el “Bon Mar-

che” fundado por los Boucicaut:

Los Boucicaut entendieron que mientras que uno podia ganar algo de dinero satisfaciendo una de-
manda que estaba verbalmente expresada, uno podia tener una carrera infinitamente mas brillante
satisfaciendo un deseo que los clientes no sabian que tenian hasta que entraban en la tienda. Asi
los Boucicaut fueron pioneros en la idea de una gran tienda como edificio disefiado especificamente
para una elegante reunion publica, edificio que, a través del uso de técnicas de exhibiciéon y del
atractivo disefio que se desarrollé rapidamente en las décadas siguientes, suplanto el principio del

L ) 151
abastecimiento por el de seduccion del consumidor.

La generalizacion de este mercado de suefios, que sistematicamente afirmaba la

imposibilidad de su cumplimiento, tuvo un rapido crecimiento. Las mercancias en cuanto

49 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 38.

50 Cabe apuntar que la fetichizacion de la mercancia para Marx es condicion de esta otra fetichizacion que se superpone a la
anterior para incrementar la desposesion de los sujetos y afirmar la hegemonia y extensién del modo de (re)produccién de la vi-
da en la época moderna. La fetichizacion de la mercancia para él implicaba un proceso en que la dindmica de produccién de la
mercancia se enajenaba de su productor, de tal manera que aquélla aparecia “fantasmagéricamente” como algo ajeno, externo
al trabajador y su trabajo, como una entidad que se le imponia extrinsecamente sin que mediase la conciencia de su propia
obra y su explotacion en el sistema de produccion: “lo misterioso de la forma mercantil consiste sencillamente, pues, en que la
misma refleja ante los hombres el caracter social de su propio trabajo como caracteres objetivos inherentes a los productos del
trabajo, como propiedades sociales naturales de dichas cosas, y, por ende, en que también refleja la relacion social que media
entre los productores y el trabajo global, como una relacion social entre los objetos, existente al margen de los productores”. De
tal forma que “si las mercancias pudieran hablar, lo harian de esta manera: puede ser que a los hombres les interese nuestro
valor de uso. No nos incumbe en cuanto cosas. Lo que nos concierne en cuanto cosas es nuestro valor [de cambio]. Nuestro
propio movimiento como cosas mercantiles lo demuestra. Unicamente nos vinculamos entre nosotras en cuanto valores de
cambio.” (E! capital. Critica de la economia politica, Libro primero, Siglo XX Editores, México, 1975, pags. 88 y 101).

151 Alexandra Artley (ed.), The Golden Age of Shop Desing: European Shop Interiors, 1880-1939, Londres, 1975, pags. 6 y 7, citado
en Susan Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 43.
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concretizacion de los suefios colectivos ofrecian la posibilidad de dar cauce a la satisfac-
cion de las nuevas necesidades; sin embargo, dado su exigencia de novedad, las mer-
cancias se inscribian en una légica de repeticidén e identidad que hacia imposible su satis-
faccion definitiva, puesto que “lo nuevo es una cualidad independiente del valor de uso de
la mercancia. Es el origen de ese halo intransferible de las imagenes que produce el in-
consciente colectivo. Es la quintaesencia de la conciencia falsa cuyo incansable agente es
la moda. Este halo de lo nuevo se refleja, tal un espejo en otro, en el halo de lo-siempre-

otra-vez-igual.”'®?

La moda es el infierno de lo siempre igual porque justamente su logica es la repro-
duccion inagotable de si misma, identidad que trasmuta para quedar igual a si misma. La
moda como fendmeno y como estrategia implica una alteracion en la experiencia temporal
del mundo que desvanece la conciencia de la forma y el ritmo ciclico en que las mercan-
cias se ofrecen al publico, de tal forma que lo novedoso de la moda depende de la falta de
memoria de éste y no de algo objetivo en la cosa. La falta de memoria confirma, entonces,
el mecanismo adaptativo que tiende a suprimir los inagotables estimulos del ajetreado
mundo de la moda, pues la velocidad con que el volumen de “nuevas” mercancias apare-
ce en el mercado es mucho mas alta que la capacidad media de los sujetos para percibir-
las. El shock de la moda fractura la continuidad temporal de la historia, y acelera la viven-
cia del cambio y lo efimero: “el consumidor sélo puede reaccionar a esa aceleracién del
cambio con una forma de pérdida de memoria y conciencia, que es por su parte la condi-
cion de posibilidad de que en el mercado pueda aparecer algo nuevo de manera ininte-

rrumpida, algo que debe su novedad a la falta de memoria del publico.”'®

Por ello, lo que importaba a Benjamin no era tanto el valor de cambio o de uso de
las mercancias, como si su valor de exhibicion. Aqui ambos valores se diluian en la esfera
de la representacion: “todo lo deseable, desde sexo hasta status social, podia transfor-

marse en mercancia, como un fetiche-en-exhibicion que mantenia subyugada a la multi-

52 Walter Benjamin, “Paris, capital del siglo XIX”, en lluminaciones Il. Baudelaire. Un poeta en el esplendor del capitalismo, Taurus,
Madrid, 1972, pag. 186. Susan Buck-Morss comenta en relacién con el fendmeno de la moda que “Los ritos primaverales de la
moda celebran la novedad no la recurrencia: requieren no del recuerdo sino del olvido, incluso del pasado mas reciente. En el
Hades de la mitologia griega y romana, el rio Leteo provocaba el olvido de la vida anterior de aquel que bebia de sus aguas. El
efecto que provoca la satisfaccion de esta sed de novedad en la memoria histérica colectiva no es diferente. [...] Reificada en
las mercancias, la promesa utopica de la transitoriedad de la moda sufre una reversion dialéctica: la viva capacidad humana pa-
ra el cambio y la variacion infinita se aliena, y se afirma s6lo como una cualidad del objeto inorganico. En contraste, el ideal para
los sujetos humanos (urgidos a una conformidad rigurosa con los dictados de la moda) se transforma en el biolégico rigor mortis
de la eterna juventud. Es por ello que se adora a la mercancia —en un ritual que, por supuesto esta destinado a fracasar.” (Dia-
léctica de la Mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, Visor, Madrid, 1995, pag. 116).

183 Ottmar John, op. cit., pag. 107.
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tud, aun cuando la posesion personal estuviera muy lejos de su alcance. En realidad, una
etiqueta de precio inalcanzable sélo refuerza el valor simbdlico de una mercancia. Ade-
mas, cuando la novedad se transforma en fetiche, la historia misma se transforma en ma-
nifestacién de la forma mercancia.”’® De este modo, el caracter representacional de la
mercancia permitia afianzar los mecanismos de dominacién del capitalismo avanzado,
ahora los sujetos no sélo estaban enajenados de los medios de trabajo y de su trabajo
mismo, ahora lo que les entusiasmaba ya no era el anhelo de reivindicacion social o la
lucha colectiva por la conquista de derechos laborales y sociales, sino la avidez por po-
seer las mercancias que se exhibian en los aparadores de los pasajes, y posteriormente
en los centros comerciales. Lo digno de contemplacion ya no era monopolio del arte y no
habia que asistir a una galeria 0 museo para entrar en relacién con éste, ahora estaba en
los aparadores de los pasajes, las exposiciones y los modernos centros comerciales, que

tras paredes de vidrio albergaban el sublime objeto del deseo.

La incipiente publicidad hacia su aparicidén en la escena para deshacer la contra-
diccion entre consumo y produccion, pues el valor expositivo de las cosas, su posibilidad
de contemplarlas, aliviaba la desposesién, en la medida que la exhibicién no era garantia
de adquirirlas o consumirlas, de hecho el poder fantasmagérico de la mercancia se poten-
cializaba en la falta, como “necesidad” insatisfecha los sujetos volverian una y otra vez

sobre ella, encaminando sus esfuerzos y ensofaciones para poseerla:

el efecto de las mercancias consiste en que se las contemple como satisfaccion de todos los anhe-
los, es decir, en la reduccion del anhelo a una necesidad que puede ser satisfecha por medio de un
acto de compra. Pero, al mismo tiempo, las mercancias so6lo conservan su fuerza de fascinacion y
su atractivo si no son usadas y consumidas, sino que persisten en el estado de objetos de contem-
placiéon y admiracion. El efecto de una mercancia expuesta consiste en que podria satisfacer una
necesidad; pero solo logra ese efecto, si nunca se comprueba si ella es capaz de hacer efectiva esa
satisfaccion. La renuncia a comprobar el valor de uso en la vida cotidiana de las cosas convertidas
en mercancias convierte en irrelevante la cuestion de si todo aquello que las personas contemplan
en los expositores y las presentaciones de mercancias podra pasar a su disposicion alguna vez de
modo concreto e individual.'®®

La seduccion de la mercancia se imponia como un nuevo poder mitico sobre la
conciencia, pero no sélo como expresion de un sistema econdmico enajenante, sino que,
en cuanto vivencia “fantasmagoérica”, la mercancia afirmaba su caracter representacional
a través de multiples ensofiaciones que combinaban la fascinacion por los avances de la

técnica (la industria) y la seduccién de la exhibicion (estetizacion), que a la par que ofrecia

154 Susan Buck-Morss, Dialéctica de la mirada..., op. cit., pag. 98.
185 Ottmar John, op. cit.,, pags. 98 y 99.
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la promesa de posesion delimitaba una barrera infranqueable de desposesion.™® Con el
“mire, pero no toque”, no solo se exacerbo el placer visual de la contemplacion sino que la
mercancia recupero en un sentido nuevo aquella “lejania, por cerca que pudiera estar’ de
la obra de arte auratica, s6lo que ahora este abismo tenia la capacidad de reconciliar a los
sujetos con el estado de cosas, en la medida que la ensofacion se conformaba y rego-

deaba imaginando la posesion de la mercancia.

El poder fantasmagoérico de la mercancia rapidamente mostré su potencial para
reconciliar las contradicciones sociales, y ofreci6 nuevamente la promesa de bienestar
universal a las masas, pero ahora garantizada por la eficacia del binomio industria y tec-
nologia, el cual aseguraba un futuro de paz y prosperidad para todos: “a fines del siglo
XIX, las exposiciones internacionales adquirieron por tanto un significado adicional No
solo proporcionaban una utépica tierra encantada que despertaba la ilusién de las masas.
Cada exposicion sucesiva era invocada para dar ‘testimonio’ visible del progreso histérico
hacia la realizacion de estas metas utdpicas, siendo cada una mas espectacular, mas

monumental que la anterior.”"*’

No es extrafio que Benjamin sentenciara que “el siglo no supo responder a las
nuevas virtualidades técnicas con un orden social nuevo. Y por eso la ultima palabra se
ha quedado en los embaucadores truchimanes de lo antiguo y lo nuevo, que estan en el
corazén de estas fantasmagorias. EI mundo dominado por sus fantasmagorias es —para
servirnos de una expresion de Baudelaire— la modernidad.”’®® En esta época los sujetos
experimentan las mercancias de forma pasiva, no sélo como si fueran ajenas al sistema
de produccién del cual dependen, sino también porque a través de su contemplacion
transfieren a éstas la fuente de sus gozos y alegrias; incluso establecen con ellas cierta
empatia, como si se tratara de seres vivos, cuando en realidad se trata de valores abs-

tractos que terminarian por transformar la estructura de la experiencia en la vida moderna.

156 “En las ferias las multitudes fueron condicionadas en el principio de la publicidad: ‘Mire, pero no toque’ aprendieron a obtener
placer solo del espectaculo. Los amplios escaparates de vidrio se originaron en los Pasajes, y también el mirar vidrieras como
actividad del flaneur. Pero aqui la exhibicidon no era una meta financiera en si misma. Las tiendas llenas de ‘novedades’ y las
casas de placer dependian de una clientela de los sectores acomodados. En las ferias internacionales, por el contrario, el co-
mercio de mercancias no era mas significativo que su funcidn fantasmagoérica como ‘festivales populares’ del ‘capitalismo’ don-
de el entretenimiento de masas llegd a ser un gran negocio. En La feria de Paris de 1855 hubo 800 exhibidores. En 1867, los 15
millones de visitantes a la feria incluian a cuatrocientos mil obreros franceses que habian recibido entradas gratuitas, mientras
que los obreros extranjeros recibian alojamiento a cuenta del Gobierno Francés. Las autoridades alentaban al proletariado a
realizar el ‘peregrinaje’ a estos altares de la industria y a contemplar las maravillas que su propia clase habia producido pero
que no podia permitirse poseer, 0 a maravillarse frente a la maquinas destinadas a desplazarlos.” (Susan Buck-Morss, Dialécti-
ca de la mirada..., op. cit., pag. 102).

87 |bid., pag. 105. Benjamin dira que “las Exposiciones Universales son lugares de peregrinacion al fetiche que es la mercancia.”
(Paris, capital del siglo XIX, op., cit., pag. 179).

188 Walter Benjamin, “Paris, capital del siglo XIX” en Libro de los pasajes, Ediciones Akal, Madrid, 2009, pag. 63.
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La apariencia estética de la mercancia, su estetizacién, se impone en la modernidad co-

mo la vivencia por excelencia del hombre con su materialidad histérica.

En el proximo capitulo indagaremos la idea del enriquecimiento de la experiencia
en el pensamiento benjaminiano a través del arte y su dimension politica como condicion
para redimir a la conciencia colectiva del lastre ideolégico de la modernidad capitalista, o
al menos para apuntalar la fragmentacion de su discurso dominante. Pero como ya men-
cionamos anteriormente, para Benjamin esta reflexion debera recuperar la dimension re-
volucionaria de la reproductibilidad técnica, toda vez que “ocuparse de la técnica repro-
ductiva abre [...] la significacion decisiva de la reproduccién. Permite asi corregir hasta
ciertos limites el proceso de cosificacién que tiene lugar en la obra artistica.”’® Asimismo,
analizaremos la experiencia del shock que puede producir la politizacién del arte, pero no
en el sentido que fue desarrollado en este capitulo, sino como experiencia de ruptura y
transgresién, lo que podria conducir a la refuncionalizacion del arte ya no como “arte de

masas” sino como arte revolucionario.

59 Walter Benjamin, Historia y coleccionismo: Eduard Fuchs, op. cit., pag. 105.
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Capitulo IV. El enriquecimiento de la experiencia en la época de la reproductibilidad

técnica

Como se ha reiterado, el tema de la experiencia constituye una de las cuestiones funda-
mentales que conformaron el pensamiento benjaminiano. Pero esta preocupacién no sélo
se enfocd en explicar como las determinantes histéricas confluyeron en un proceso de
empobrecimiento, ya que siempre tuvo como prioridad dilucidar las condiciones en que
puede suceder el enriquecimiento de la experiencia, particularmente a través de los me-

dios técnicos.

En el presente capitulo se abordara el tema del enriquecimiento de la experiencia
desde el ambito de la estética; concretamente la posibilidad que para ello ofrecen las nue-
vas manifestaciones artisticas, como el cine o la fotografia. La irrupciéon de la técnica y su
introduccion en el arte produjo dos efectos importantes: I) debido a su naturaleza repro-
ductible las obras perdieron su caracter excluyente, puesto que ahora eran exhibidos al
gran publico de las masas, fendmeno democratizador que aseguré la generalizacion de la
experiencia, es decir, su actualizacion en la esfera de lo publico; 1) la relacién inédita con
los aparatos técnicos obligo a los sujetos a adecuar su estructura perceptiva a las nuevas
exigencias que estos traian aparejados abriendo la posibilidad de su enriquecimiento. En
efecto la técnica inauguré una discusion en el campo de la estética que indaga la posibili-
dad de recuperar la capacidad de tener y transmitir experiencias a partir de uno de los
elementos que condujeron a su empobrecimiento. Pero sin duda, lo que Benjamin mas
destac6 ante esta posibilidad fue que no se limitaba al nivel de la subjetividad individual,
sino que avanzaba en la recuperacion colectiva de la experiencia cuya efectividad se de-

cidiria a partir de la politizacion del arte.

Asimismo, se tratara el tema de la refuncionalizacién, ya que constituye uno de los
procedimientos, que planteé Benjamin, mediante los cuales es posible modificar la funcion
que cumplen los aparatos técnicos en la construccion de las vivencias cotidianas y explo-
tar su potencialidad subversiva, esto es, como utilizarlos para el enriquecimiento de la

experiencia.
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4.1.- Hacia un arte revolucionario: aura y técnica

Si es verdad que, como dice Benjamin, “la historia del arte es un historia de profecias” y
que su “tarea mas importante [...] esta en descifrar en las grandes obras de arte del pa-
sado las profecias que estan vigentes en la época de su propia redaccion”,’® podemos
ver como la “muerte del arte” anunciada por Hegel, como consecuencia del trastrocamien-
to de los fundamentos epistemoldgicos y ontoldégicos de la actividad artistica, asi como de
las formas de concretizarse, augura un cambio sustancial de la dimension teleoldgica del
arte, que ya no sera factor de vinculacion con lo sagrado o lo religioso ni de fiesta o de
cohesién social como tampoco una verdad metafisica.’ A partir del desarrollo de la re-
productibilidad técnica se comienza a dibujar no sélo un profundo y radical cambio de /o
artistico sino, sobre todo, de su finalidad, que va acompafado de otras transformaciones
en las determinantes sociales y econdmicas que afectaron decidida e integralmente las

condiciones y posibilidades de lo humano.

El arte que retoma Benjamin es un arte con caracter revolucionario y convocante,
dirigido a las grandes masas cuya emergencia determiné profundamente el devenir de las
sociedades europeas.’® En Ultima instancia, se trata de un arte que por fuerza tiene que
ser profanado de su funcion ritual para poder extender la experiencia estética al gran pu-
blico; asi pues, Benjamin reflexiona en torno a la pérdida del caracter auratico del arte,

que dio paso a una obra cuyo valor se encuentra en su exhibicion.

A través del concepto de “aura” y su destruccion, Benjamin intenté comprender el
sentido de las obras de arte después de la irrupcion de la revolucion técnica y definir su
funcién transformadora de la vida social y su capacidad de generar una verdadera con-

ciencia historica.

160 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 116. Fragmento 6.

61 Vid. supra, apartado 1.2 “El después de la ‘muerte del arte”.

62 Cabe reiterar que para Benjamin la destruccion del aura, que €l identifica con el arte profano, no equivale a la decadencia de
esta actividad, ya que la técnica no actua contra el arte, sino que es en funcidn de los usos que a ésta se da lo que determina
su potencial subversivo o alienante. De esta manera, una caracteristica fundamental de este tipo de arte es que es convocante,
puesto que la reproductibilidad técnica facilita el acceso a estos bienes culturales los cuales ya no estan confinados exclusiva-
mente a las solemnes paredes de los museos y galerias; por esencia su experiencia es colectiva y publica. Ademas, la intro-
duccién de la técnica, a través tanto de los materiales como de los procesos, configura una nueva forma de percepcion capaz
de revertir el embotamiento de la estructura sensorial por medio de relaciones nuevas y productivas que se dan a partir de la
compleja multiplicidad de los objetos disponibles a la experiencia cotidiana en la modernidad. Lo anterior fundamenta el anhelo
benjaminiano de que el arte se constituya en una empresa revolucionaria que posibilite, al menos en cierta medida, la resisten-
cia del hombre ante la ideologia hegemdnica del modelo capitalista y sus politicas de dominacion.
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Para él, el aura de una obra es “un entretejido muy especial de espacio y tiempo:
aparecimiento Unico de una lejania por mas cerca que pueda estar.”,'® es decir, el aura
es una forma de la experiencia estética que surge como una aspiracién de aprehender la
obra de arte por medio de la visidon —la contemplacion— que se hace de ella, pero que fi-
nalmente es imposible poseer. Dicha experiencia estética constituye la aparicién irrepeti-
ble de una lejania, ya que no importa cuan cercana esté la obra del espectador, siempre
habra una brecha entre ambos, mostrando asi la inaccesibilidad de la obra artistica, como
en el contexto ritual, donde las obras si bien acercan lo divino a los sujetos que las con-
templan, también les recuerdan la inconmensurabilidad que separa esta dimensién de la

profana: en el acto ritual, lo sagrado se muestra alejandose.

En este contexto historico, en el que se imponia sobre los hombres la lejania inex-
pugnable de la obra de arte, el valor de culto de la misma se encontraba en estrecha rela-
cién con el concepto de “aura”. El autor explica que una de las caracteristicas mas impor-
tantes que tenia la obra, hasta el momento de la irrupcién de su reproduccion masiva, en
la tradicidon occidental era su ocultamiento; mismo que va de la mano de la experiencia
estética de la objetividad de la obra de arte y que depende enteramente de la vivencia
magica de los elementos que definen al objeto artistico. De esta manera, tanto la realidad
sagrada y el misterio que guarda la obra permanecen ocultos, ya sea de manera fisica —
teniendo en cuenta que las piezas artisticas no podian ser mostradas fuera de los recintos
consagrados para albergarlos, como los templos o las iglesias— ya sea de manera espiri-
tual, a saber, “la aceptacion de lo sobrenatural en lo natural, de lo sobre-humano en lo

»164

humano”™ sélo podia ser develada como parte de un ritual, a través del cual el hombre

se recogia y se hundia en la contemplacién de la obra artistica.

Segun Benjamin, la obra de arte estaba hecha sélo para que se mantuviera a la
vista de unos cuantos espectadores privilegiados, que mas que examinarla o reflexionar
sobre ella, la tomaban como objeto de veneracién, pues formaba parte de un acto ritual
que daba cuenta de las formas en las que el hombre se desenvolvia en su mundo; es
decir, el arte no era meramente una representacion externa al mundo, sino una de las
partes que completaba el orden de un cosmos siempre trascedente. El arte tenia enton-
ces una significacion magico-religiosa que se insertaba en un conjunto de relaciones y

tradiciones por medio del culto. Tanto su ejecucién, como su contemplacion se “hacian en

163 Jbid., pag. 47.
164 Bolivar Echeverria, “Introduccion: arte y utopia” en Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 13.
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obediencia a los requerimientos de una sociedad cuya técnica solo existe si esta confun-

dida con el ritual.”*®®

El filbsofo berlinés adjudicé a la obra de arte auratica una especie de halo sagrado,
podria decirse divino, por el que ésta se torné un objeto de culto, inaccesible para el hom-
bre fuera del acto ritual, esto es, la trascendencia propia de la obra que se hacia patente
en su valor de culto obligaba a quienes podian contemplarla a no vincularse con ella en su
vida diaria, de tal modo que su apropiacion estaba cancelada. Por ello, la apreciacion de
la obra obligaba a mantener siempre una distancia infranqueable frente ella, pues, existia
de antemano un alejamiento entre ésta y el hombre que la contemplaba, que no podia ser
superado debido a que el “aqui y ahora” que envolvian a la obra imponian y abrian una
brecha que separaba al espectador del “momento Unico, [en el que] acontecié una epifa-
nia o revelacion de lo sobrenatural que perdura metonimicamente en ella [en la obra de
arte]”,’® en este caso la contemplacién se convirtio, pues, en el tnico vinculo posible en-

tre el espectador y la obra.

Lo anterior obedecié a dos motivos fundamentalmente: en primer lugar, el contexto
social y espacial en el que se circunscribia —la funcion ritual—; y, en segundo lugar, las
condiciones de la técnica empleada para su realizacion, las cuales no permitian su repro-
duccion masiva: el “arte estaba dirigido a la produccion de valores eternos, el arte que

estaba en lo més alto era el que es menos susceptible de mejoras...”."®’

En contraste, el valor de exhibicidon resume uno de los mas importantes cambios
que sufrié el arte moderno: “se trata de una transformacion esencial que lo lleva, de ser un
“arte auratico”, en el que predomina un “valor para el culto”, a convertirse en un arte ple-
namente profano [...] [ahora] la obra vale como un factor que desata una experiencia pro-

fana: la experiencia estética de la belleza.”'®

Para Benjamin, el valor de exhibicién de la obra se extrae del lugar y del culto en el
que se enmarcaba, para poder exhibirla en espacios que anteriormente eran practicamen-
te inalcanzables, a la vez que inapropiados, puesto que la obra artistica estaba destinada

a permanecer en los centros de culto, como es el caso ejemplar de las iglesias.

85 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 55.

166 Bolivar Echeverria, Introduccion..., op. cit., pag. 16.

167 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 62.

168 Bolivar Echeverria, Introduccion..., op. cit., pag., pag. 13.
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Si anteriormente el valor del arte se sujetaba a su unicidad y singularidad por ser
precisamente una cosa realizada “de una vez y para siempre”, en la época de su repro-
ductibilidad técnica la originalidad de la obra pierde sentido, se diluye en su repeticion, en
una copia cuya reactualizacion depende de su reproduccion en serie como puerta de en-

trada a su exhibicion en y para la masa.

La diferencia que existe entre el arte auratico y el arte profano™®® radica en que és-
te ultimo esta hecho para ser exhibido, es decir, para ser entregado a la experiencia esté-
tica de mas de una persona; se trata de un arte comun cuya actualizacion depende de su

dimension publica.

Benjamin reconoce que el valor de exhibicién busca un nuevo vinculo entre la obra
de arte y el sujeto que la percibe,'® que no depende de su significacion magico-religiosa,
de su fundamentacién en el ritual y, por ende, de su ocultamiento; dotandola, por el con-

»171

trario, de “funciones completamente nuevas”' '’ que atienden a una nueva praxis basadas

en el compromiso politico de los sujetos y que exige su intervencion constante.

El hecho de que una obra de arte sea exhibida deberia permitir que ésta fuese in-
tervenida por su receptor; asi, tanto la interaccién y la participacién con ella se haria no
sélo verdaderamente efectiva, sino también mas estrecha, ya que despertaria en quien la
observa una actitud critica opuesta a la actitud de disfrute caracteristica de la contempla-

cion.

Asi, la publicidad y reproductibilidad técnica se configuran para trasformar el valor
de la obra de tal modo que ésta aparece como un shock, como una amenaza 0 una pro-

vocacion al espectador, cuya finalidad es sacarlo de su letargo.

Benjamin identifica que “los conceptos nuevos que se introducen a continuacion en
la teoria del arte se diferencian de los usuales por el hecho de que son completamente
inutilizables para los fines del fascismo. Son en cambio utiles para formular exigencias

revolucionarias en la politica del arte.”"? Y concluye que es gracias a este valor de exhibi-

169 El arte profano es una denominacion que Benjamin otorga al arte que se deslinda de todo fundamento ritual y que, en ese
mismo sentido, cambia su funcién artistica. Este es el arte de y para la reproduccion.

70 Una percepcion que si es propia de las masas emergentes es porque gracias ellas, esta nueva forma de percepcion que aqui se
propone, tiende a sensibilizarse y comprometerse con la obra que, respecto del espectador, fundamenta su desarrollo critico, el
de su conciencia social.

71 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 54.

72 |bid., pag. 38.
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cion que el nuevo uso del arte se constituye en la posibilidad de inaugurar una actitud
critica en el sujeto receptor; por consiguiente, que su forma de relacionarse con la obra de

arte dependera del desarrollo de su conciencia historica.

En el arte profano encontramos que tanto su originalidad como su durabilidad se
desvirtian. “su unicidad no es perenne y excluyente como la de la obra auratica, sino
reactualizable y convocante. Es siempre la misma y siempre otra.”"”® Por ello, es recono-
cible que el caracter artistico del arte profano se encuentra justamente en su reproductibi-
lidad, en su capacidad de ser mejorada: ejecutada un numero indefinido de veces para
lograr asi su perfeccionamiento. El original como tal no existe en el arte hecho para la
exhibicién, de hecho no tiene sentido preguntar por él: “; cual es la copia original de esta

fotografia o de esta pieza musical?

Asi pues, Benjamin concluyé que mientras la obra auratica representa la totalidad
de una realidad acabada y completa, el arte profano implica e/ montaje de una cantidad
variable de componentes singulares que son modificados de manera indistinta, es decir,
que abre la posibilidad infinita de recrear y actualizar la obra de arte desde la especifici-

dad historica y social de los espectadores.

Benjamin argumentd que el arte profano soélo puede constituirse en la medida que
es reproducible masivamente, es decir, cuando la técnica permite reproducir una misma
obra un indeterminado e indeterminable nimero de veces. La técnica'™ despliega la posi-
bilidad de que los “los productos [artisticos] fueran llevados al mercado no sélo en escala

masiva (como antes), sino en creaciones que se renuevan dia con dia.”""

Queda claro que para Benjamin la imitacion ha existido desde siempre en la medi-
da que toda obra es reproducible, no obstante, lo que hace diferente a la reproductibilidad
técnica de la era moderna es que anteriormente la imitacién se restringia a ser una repro-
duccién con fines casi exclusivamente didacticos, ya sea para ejercitar a un discipulo en
un arte determinado o para extender la obra del maestro; en cambio, la reproductibilidad
técnica guarda en si una finalidad mercantil. Este proceso esta ligado de manera indisolu-

ble con el nuevo modelo econdmico emergente, mismo que posibilita el progreso técnico

178 Bolivar Echeverria, Introduccion..., op. cit., pag. 16.

74 Respecto al problema de como la técnica ha puesto en cuestion el estatuto de lo que puede o no considerarse como artistico,
Benjamin analiza al menos dos que resultan fundamentales para entender el arte denominado post-auratico: el cine y la fotogra-
fia.

75 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 40.
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de la produccioén artistica, pues, en una sociedad en la que tanto la tecnologia como la
industrializacién determinan el progreso de las naciones, la reproductibilidad técnica de
aquello que puede ser considerado como obra de arte determina la transformacion de la

experiencia estética de los sujetos y, por ende, de su percepcion.

Benjamin encontré que este cambio radical, que va del arte auratico a aquel que
se reproduce una y otra vez, puede ser claramente ejemplificado con la fotografia y el
cine, ya que “...en ninguna parte como en el cine [y la fotografia] las reacciones individua-
les, cuya suma compone la reaccién masiva del publico, se encuentran condicionadas de

entrada por su masificacién inminente.”'"

La irrupcion de la revolucion técnica permitid un acercamiento mas directo con la
obra, al mismo tiempo que innovo la forma en la que el espectador se vincula con ella; /a

interaccion con la obra otorgé la posibilidad de intervenir en ella, de modificarla.

Es innegable que la reproductibilidad logra acercar el arte al espectador, pero la
reproductibilidad técnica aparece como un arma de doble filo, ya que si bien se inaugura
una nueva correspondencia entre sujeto y obra, asimismo conlleva la posibilidad de con-
vertir al gran publico en “...una masa amorfa de seres sometidos a un ‘Estado autoritario’,
manipulada al antojo de los managers de un monstruoso sistema generador de gustos y
opiniones cuya meta obsesiva es la reproduccién [...] de un solo mensaje apologético que

cuenta la omnipotencia del capital y alaba las mieles de la sumision.”""”

Pero, frente a la logica del capitalismo, Benjamin creia que la reproductibilidad del
arte podria presentarse como una herramienta para poder conquistar una auténtica con-
ciencia social e histérica, ya que el cambio en la forma de entender la obra de arte oca-
sionado por su reproductibilidad técnica, obliga a sus receptores a realizar un replantea-
miento no solo sobre los valores que determinan a esta ultima, sino también sobre la for-
ma en que afecta la percepcion sensible y politica de la misma, puesto que ya no se podia

recurrir a los viejos e inamovibles estandares que determiné la tradicién.

El giro que se presenta en la concepcion de la obra auratica desembocé paulati-
namente en lo que Benjamin llamé la destruccion del aura; cuando él “habla de la deca-

dencia y la destruccién del aura, se refiere a algo que sucede con la unicidad o singulari-

76 |pid., pag. 82.
17 Bolivar Echeverria, Introduccion..., op. cit., pag. 25.
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dad perenne y excluyente que es propia solamente de las obras de arte cuyo valor se
afinca en el servicio al culto.”'® Ahora el gran publico puede tener acceso a una repro-
duccion de cualquier obra que desee disfrutar y al goce que ésta brinda, sin preocuparse

por su valor de autenticidad.

El fildsofo berlinés percibe, en suma, la mutacion de la experiencia estética de la
obra de arte y, asimismo, la fractura con la tradiciéon que ella representaba: “la masa es en
nuestros dias la matriz de la que surge renacido todo comportamiento frente a las obras
de arte que haya sido usual hasta ahora [...] las masas de participantes, ahora mucho

més amplias, han dado lugar a una transformacién del modo mismo de participar.”"

Benjamin concluyd que la ruptura con el valor de culto supeditado al uso ritual de
la obra no desaparece sin mas, antes bien, reaparece en la politica. Con el concepto de
“estetizacion de la politica”, denuncia que en el fascismo existe un aprovechamiento de la
desvirtuacién mitica del arte; el aura de la obra de arte, segun Benjamin, se transfigura en
el sublime “goce estético de primer orden”'®® del dominio bélico, en el goce de su propia
aniquilacion. Por ello es que el autor “trata de convencerse a si mismo y de convencer a
sus lectores de que la manera en que la experiencia estética se ha alcanzado gracias a la
obra de arte auratica esta por ser sustituida por una mejor, mas libre, de hacerlo, una ma-
nera capaz incluso de redefinir la nocién misma de lo estético.””®" Lo cual significa una
revolucion total en los valores y estandares para definir el arte mismo, que ayude a su vez
a la masa espectadora en el desarrollo de una conciencia revolucionaria. Asi pues, Ben-
jamin reconoce que el “fundamento de la tendencia anti-auratica en la historia del arte
contemporaneo hay que buscarla en la resistencia y la rebeliéon de las masas contempo-
raneas frente al estado de enajenacién al que su sujetidad politica se encuentra condena-
da en la modernidad capitalista...”."®® Es por esta razén que la destruccién del aura no es
para el fildsofo aleman un acontecimiento funesto, es, por el contario, el paso hacia un
nuevo arte que guarda en si una funcién social: el enriquecimiento de la experiencia y el

desarrollo de la conciencia histdrica.

78 Ibid., pag. 17.

79 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 92.
180 Jbid., pag. 99.

181 Bolivar Echeverria, Introduccion..., op. cit., pag. 17.
82 |pid., pag. 20.
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4.2.- El enriquecimiento estético de la experiencia

En el contexto de pérdida generalizada de la experiencia descrito anteriormente, Benjamin
pretende encontrar en la cultura un ultimo resquicio para cuestionar el estado de cosas y
sustentar el proceso de cambio social revolucionario. A partir de su analisis de la condi-
cion historica, él intenta indagar cual es el lugar que ocupa el arte, la intelectualidad y los
nuevos medios de comunicaciéon en la sociedad contemporanea. En una conferencia de
1934 dijo que los determinantes histéricos “le presentan al escritor [y a cualquier artista,
en ultima instancia] s6lo una exigencia: la de reflexionar, preguntarse por su posicion en el

proceso de produccion.”'®

Esta preocupacion constituyd uno de los elementos programaticos del itinerario in-
telectual benjaminiano, el cual concluy6é en una teoria cuyo eje central es “el analisis de
las condiciones de produccion del arte, la critica de su funcionamiento y los cambios
emergentes. Se trata de una teoria refuncionalizadora del arte y la cultura, para orientar-

los en un sentido antagonista al capitalismo.”'®*

La pretension refuncionalizadora que Benjamin exige para el arte revolucionario
abrevo de dos fuentes fundamentalmente distintas aunque entrelazadas: el marxismo, al
que se acercd gracias a la mediacién de Asja Lacis,'® y las vanguardias constructivistas y
productivistas rusas, que conocid en sus visitas a Moscu a partir de 1926. La importancia
que estas dos fuentes tuvieron en el pensamiento del filésofo berlinés fue determinante
para la conformacién de su teoria del arte revolucionario, ya que la primera aporté la re-
flexiébn sobre cémo las condiciones materiales determinan la capacidad de los movimien-
tos revolucionarios para hacer frente al sistema de produccion, y la segunda revelé la fun-
cion “técnica” del artista: éste se presenta como un técnico experto que opera los materia-
les y procedimientos que conforman los nuevos medios de produccion. Estos elementos
habrian de llevarlo a establecer una fructifera, complicada y entrafiable amistad con Ber-

tolt Brecht."® Al respecto, Erdmut Wizisla comenta que:

183 Walter Benjamin, El autor como productor, itaca, México, 2014, pag. 56.

8 Fernando Catz, Benjamin y Brecht: una teoria refuncionalizadora para la practica cultural antagonista, pag. 2. Ponencia presen-
tada en el Instituto de Investigaciones Gino Germani con motivo de las VI Jornadas de Jovenes investigadores, celebradas del
10 al 12 de noviembre de 2011.

8 Cfr. Eugene Lunn, Marxismo y modernismo: un estudio histérico de Lukécs, Brecht, Benjamin y Adomo, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1986.

8 De sobra es conocido que algunos de los mas cercanos amigos de Benjamin, como Theodor Adorno y Gershom Scholem, no
aprobaban esta amistad debido a que veian en Brecht una influencia nociva dado su radicalismo politico y su particular interpre-
tacion del marxismo. Erdmut Wizisla menciona al respecto que “en el transcurso de los afios treinta se fue desarrollando en
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Benjamin y Brecht se negaban a hacer depender la calidad de una obra de su contenido. Como se
sabe, prestaban mucha atencion al desarrollo de nuevas técnicas y formas artisticas, porque les pa-
recia que dependian de la evolucion de la sociedad entera y que a la vez ya tenian una ventaja anti-
cipada sobre ella [...] [Y agrega que a diferencia de quienes] pedian del arte que sirviera directa-
mente a la lucha de liberacién del proletariado, aquéllos consideraban imprescindibles los experi-
mentos en el arte que convirtieran la destruccion de la realidad cerrada y el ensayo de formas de

. L ) . 187
nuevas, abiertas, en principios eficaces para el arte y por lo tanto para la sociedad.

En efecto, para Benjamin y Brecht “la dialéctica no es un método para comprender
la realidad como totalidad, ni abarcar las mediciones como forma de penetrarla. Mas bien
es una forma de acuchillar la realidad. Es un método de contradicciones, de oposiciones,

de paradojas, de provocacién...”.'®

A partir de su interpretacién del teatro épico de Brecht, Benjamin identificé que el
pensamiento lejos de consumarse en la mera abstraccién, constituye una intervencion
concreta y publica que se manifiesta a través de la técnica, ya que “le exige al arte una
tarea mucho mas dificil; esto es, la de deshacer la alineacion del sensorium corporal, res-
taurar la fuerza instintiva de los sentidos corporales humanos por el bien de la autopreser-
vacién de la humanidad, y la de hacer todo esto no evitando las nuevas tecnologias sino

atravesandolas.”'®

El arte aparece en el pensamiento benjaminiano como una configuracion histérica
de la percepcion cuyo destinatario eran los nuevos medios de comunicacién para las ma-
sas, y cuyo objetivo era romper el anquilosamiento estético de los sentidos y la reflexion.

Sin embargo, esta ruptura no aparece como una revelacién, sino como un trabajo.

A diferencia de Adorno para quien la introduccién de la técnica en la dimension ar-
tistica conducira a la liquidacién generalizada del arte, Benjamin sostenia que lo que en
verdad acontecia era la liquidacion de un tipo particular de arte, el auratico, y que en el

fondo acarreaba un efecto positivo: situar al arte en la dimensién politica.

Benjamin afirm¢ la capacidad revolucionaria de la técnica en el arte “para ‘movili-
zar a las masas’ a través del efecto del shock y de la distancia artistica [...] [y] que la li-

quidacion del arte resultaba profética, programatica del futuro, en el sentido que su proce-

Adorno una critica al principio encubierta, pero cada vez mas impregnada de dureza a la relacion de Benjamin con Brecht; como
en el caso de Scholem, la critica sustituia el rechazo de algunos factores de la evolucién intelectual de Benjamin.” Y agrega que
“asi como Scholem hacia responsable a Brecht por el materialismo en general en Benjamin, Adorno imputaba a la influencia de
Brecht la aplicacion tosca, desde su punto de vista defectuosa, de esos principios metodologicos. (Benjamin y Brecht. Historia
de una amistad, Paidds, Buenos Aires, 2007, pag. 33 y 34).

87 |bid., pag. 158 y 163.

8 Fernando Catz, op. cit., pag. 9.

89 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 171.
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so productivo colectivizado transcendia la division del trabajo del artista y el técnico, el

trabajador intelectual y el manual.”'®

Pero esta liquidacién estuvo acompanada de otra que extinguié al individuo que
podia experimentar este tipo de arte. Muy a su pesar,'" Benjamin reconocié que al mo-
mento positivo de la técnica, es decir, el progreso tecnoldgico de los medios de produc-
cion masiva de bienes culturales, le era inherente un momento negativo para los especta-
dores en virtud de que la experimentacién de la obra artistica habia cedido paso a su con-
sumo fetichista; proceso en el cual el valor de la obra dejaba de ser intrinseco para de-
pender de las condiciones del mercado y su finalidad se alejaba del enriquecimiento hu-
mana para terminar abonando a la barbarie. Por ello advirtié que “si la abolicién de la bur-
guesia no llega a consumarse antes de un momento casi calculable de la evolucion técni-
ca y econémica (sefialado por la inflacion y la guerra quimica), todo estara perdido”.'® Y

agrego que los recursos técnicos,

mientras renuncian a una interaccién arménica, se legitiman en la guerra, la cual demuestra con su
destruccion de las pruebas que la realidad social no estaba preparada para convertir a la técnica en
6rgano, que la técnica no era lo suficientemente poderosa como para superar las fuerzas sociales
elementales [...] [En efecto,] la guerra imperialista esta condicionada, en su nucleo mas duro y fatal,
por la abierta discrepancia entre, por un lado, los gigantescos medios de la técnica y, por el otro, su
infimo esclarecimiento moral. En los hechos, la sociedad burguesa, a causa de su naturaleza eco-
noémica, no puede hacer otra cosa que aislar a la técnica, tanto como le sea posible, de lo denomi-
nado espiritual.193
Benjamin revela el secreto de la vida moderna, el de su cotidianidad: si bien la vio-
lencia y la destruccion son intrinsecas a la capacidad de creacion, puesto que no existe
ningun documento de cultura que no lo sea a la vez de barbarie, la l6gica de consumo
logré inclinar la balanza hacia el primer elemento, olvidando que el empleo y desarrollo de
la técnica exige no soélo la explotacion de la naturaleza, sino también la del propio hombre
y que el sistema de (re)produccion del mundo objetual tiende a sumergir a los sujetos en
un letargo capaz de borrar toda diferencia cualitativa para alimentar y perpetuar dicha

“necesidad”.

190 Susan Buck-Morss, Origen de la dialéctica negativa. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin y el Instituto de Frankfurt, Siglo XXI
editores, México, 1981, pag. 296.

Esta formulacion critica y mucho mas pesimista sobre los cambios en la percepcién que fueron impulsados por la revolucién
técnica, que contrasta con la aparecida en el ensayo sobre la obra de arte, aunque ya insinuada al final de ésta, recoge el espi-
ritu de recelo que Adorno plasmé en su trabajo sobre la musica, elaborado en 1938, respecto del progreso técnico. Cfr. Theodor
Adomo, Filosofia de la nueva musica, Ediciones Akal, Madrid, 2003.

192 Walter Benjamin, “Avisador de incendios” en Direccion tinica, Madrid, Alfaguara, 2005, pag. 64.

193 Walter Benjamin, “Teorias del fascismo aleman” en Estética y politica, Buenos Aires, Las cuarenta, 2009, pag. 69.

191
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“La indiferencia es el estado de animo que corresponde al estrato mas elemental
de la experiencia cotidiana moderna: el de la vigencia infinitamente repetida de un deno-
minador comun, de una equiparabilidad universal de todo valor de uso con cualquier

otro”."%

En la muchedumbre la experiencia cotidiana queda fragmentada en un sinfin de
percepciones yuxtapuestas sin ningun concierto. Asimismo, “acompafando esta disrup-
cion de la continuidad espacial se deba una transformacion en la experiencia del tiempo.
El tiempo, perdia el ‘aura’ que habia poseido como un calendario de rituales y se hacia

vacio.”'%

Frente a la amenaza del mundo exterior, el individuo moderno comenz6 a ence-
rrarse en si mismo, incapaz de responder a la voragine de estimulos del mundo moderno,
de modo que la mera existencia (Erlebnis) sustituyé a la experiencia reflexiva (Erfahrung)
de la realidad: “si no podia interpretar la verdad social que la realidad contenia, no podia
entonces volverse consciente de su propia posicion objetiva.” Ahora, “no sélo el tiempo

perdié su aura sino también los objetos percibidos, incluyendo otros seres humanos...”.'%

La pérdida de la experiencia en sus dimensiones espacio-temporal y objetual mar-
caron el rumbo de un proceso de deshumanizacion que convirtié a la comunidad en mer-
cado, a la solidaridad en consumo y al interés publico en privado: en la modernidad las
personas ya no constituyen una colectividad, sino que “se presentan como aglomeracio-
nes concretas; pero [que] socialmente siguen siendo abstractas, esto es, que permanecen
aisladas en sus intereses privados. Su modelo son los clientes que, cada uno en su inte-

rés privado, se retinen en el mercado en torno a la “cosa comun”.'"’

Frente a un panorama de incertidumbre y desaliento: el comienzo de la Segunda
Guerra Mundial, la firma del pacto de agresion nazi-soviético, la xenofobia, la pobreza vy el
exilio, Benjamin encontré en el arte uno de los ultimos lugares donde podia resistir la di-

mensién utdpica del pensamiento.

Justo en el contexto de estas transformaciones es que podemos entender que, si

un fendémeno politico y social ha sembrado el miedo y la zozobra entre las élites dominan-

194 Bolivar Echeverria, Valor de uso y utopia, México, Siglo XXI, 1998, pag. 57.

19 Susan Buck-Morss, Origen de la dialéctica negativa..., pag. 317.

19 bid., pag. 318.

197 Walter Benjamin, “El paris del Segundo Imperio en Baudelaire” en lluminaciones Il. Baudelaire un poeta en el esplendor del
capitalismo, Taurus, Madrid, 1972, pag. 79.
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tes, tanto de los Estados totalitarios como de los regimenes capitalistas mas desarrolla-
dos, ese es el surgimiento de las masas y la “proletarizacion creciente del hombre ac-

tual”,198

que no es otra cosa que el proceso de deshumanizacion fisico, material y, princi-
palmente, espiritual de los sujetos. Pero dicha desconfianza hacia estas masas nace co-
mo consecuencia de dicho proceso de deshumanizacion, a saber, ese nivel de irracionali-
dad e insensibilidad que reduce su condicién cada vez mas hacia la mera animalidad. Se
trata, pues, de masas irascibles y violentas que ponen en peligro la continuidad del status
quo politico, social y econdmico. Por ello es que, mas alla de cuan fuertes, importantes y

»199

“conscientes puedan ser los movimientos de transformacién y lucha proletarios, “el

fascismo intenta darles una expresion que consista en la conservacion de esas relacio-

nes. Es por ello que el fascismo se dirige hacia una estetizacién de la vida politica.”*®

Ahora bien, Benjamin acepta que la finalidad de los esfuerzos contenidos en esta
estetizacioén de la politica es conducir a exaltar la violencia como mecanismo para asegu-
rar el mantenimiento de las relaciones de derecho y propiedad entre las clases sociales,
pero aqui, es necesario agregar que también tiende a la aceptacion de la aniquilacion
propia de cada individuo que, escondido en el “deambular” de las masas, aplaude, elogia
y goza con la invencién técnica que lo situa al borde de su propio fin. Gozar con la aniqui-
lacion, la destruccién y la barbarie es el objetivo ultimo de este proceso que quiere con-
fundir la eficacia técnica con belleza. Es un proceso de reduccion estético que tiene como
arquetipo la vanguardia técnica e industrial, y ahora la tecnoldgica, que encuentra su be-
lleza en la sofisticacion y la “espectacularidad” tanto del armamento bélico como en la del

sinfin de instrumentos que son empleados en la vida diaria.

Aqui, se confunde y trastoca el ideal de someter a la naturaleza®' a través del im-
perio de la maquina, por el sometimiento real del hombre ante ésta. Para Benjamin, el

problema de la técnica es consecuencia del empleo mezquino e instrumental de la misma;

198 \Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 96.

199 Adviértase que no se estan confundiendo los conceptos de “masa” y de “proletariado”, si aqui se usan como términos ‘inter-
cambiables” es porque no se reconoce en ambos un verdadero sentido de conciencia de clase, no existe pues un movimiento
consciente, reflexivo y generalizado de emancipacion y reivindicacion humana, sino y, en todo caso, un movimiento de reflejo y
alienacién. No obstante, pues, la fuerza de los movimientos obreros estos no fueron la consumacion de la lucha por una reivin-
dicacion integral de lo humano. Empero, Benjamin como Marx guarda en este texto cierto entusiasmo hacia la posible praxis del
proletariado y las masas: “La vida de las masas ha sido desde siempre para el rostro de la historia. Pero esto: que las masas
hagan, expresa de manera consciente, y como si fueran los misculos de ese rostro, la mimica del mismo, es un fenémeno
completamente nuevo.” (Ibid., pag. 114. Fragmento 2).

200 bid., pag. 96.

201 En el fragmento 9 de los manuscritos no incluidos en el ensayo sobre la obra de arte, Benjamin afiade: “la técnica liberada
implica el dominio sobre las fuerzas sociales elementales como condicioén del dominio sobre las naturales. (En las épocas arcai-
cas se da la relacion inversa: el dominio de las fuerzas naturales implica el dominio de ciertas fuerzas sociales elementales).
(Ibid., pag. 117).
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la técnica como medio, cuyo desarrollo tiene como correlato, pero en un sentido inverso,
la deshumanizacién de los individuos. Asi, la estetizaciéon de la politica confirma y pro-
mueve este uso “antinatural’ de la técnica, pues aqui la fuerza totalitaria emprende “una
rebelion de la técnica que vuelca sobre el material humano aquellas exigencias a las que

la sociedad ha privado de su material natural.”**

En suma, la idea de la estetizacion de la politica subraya el momento de alienacion
extremo al que han llegado las masas, hasta el punto de contemplar con gusto y exalta-
cion su propia aniquilacion, y obtener un placer estético de ella:

‘Fiat ars, pereat mundus’, dice el fascismo, y espera, como la fe de Marinetti, que la guerra sea ca-

paz de ofrecerle una satisfaccion artistica a la percepcion sensorial transformada por la técnica. Este

es, al parecer, el momento culminante del ‘I'art pour I'art’. La humanidad, que fue una vez, en Home-
ro, un objeto de contemplacion para los dioses olimpicos, se ha vuelto ahora objeto de contempla-

cion para si misma. Su autoenajenacion ha alcanzado un grado tal, que le permite vivir su propia
aniquilacion como un goce estético de primer orden. De esto se trata en la estetizacion de la politica

- . 203
puesta en practica por el fascismo.

La propaganda fascista asigné con éxito una doble funcién a la masa espectadora:
la de observar de manera atenta el desarrollo de los espectaculos que la maquinaria poli-
tico-militar ponia en escena, piénsese no sélo en los desfiles y eventos deportivos, sino
también en la espectacularidad de los mitines politicos y la dramatizacion de los mensa-
jes;®* asi como la de permitir su moldeamiento y manipulacién a través de un falso reco-
nocimiento por el cual la masa no es capaz de percatarse de que la victima es ella misma
y que el evento que estan presenciando consiste en su propia destruccion, ya que su con-
templacion constituye un placer “desinteresado”, en la que el goce estético sustituye el
cuestionamiento politico. El ascenso de los regimenes totalitarios, al igual que el de los
neoliberales, supo explotar la espectacularidad de los recursos técnicos hasta el punto de
convertir una decisién de Estado en un entretenimiento para las masas necesitadas y an-
siosas de “salvacion”; las cuales asediadas por un contexto de incertidumbre econdmica,
fragmentacion social, odio racial y de guerra inminente se decantaron por la estetizacién

de la politica.

202 bjd., pag. 98.

203 Jbid., pags. 98 y 99.

204 Frederic Spotts sefiala que Hitler “no se dejaba nada a la suerte. Segun Goebbels, ensayaba pasajes enteros como si fuese un
actor a punto de entrar en escena. Cada movimiento se calculaba con la mayor precision [...] El lugar del mitin era seleccionado
con mucho cuidado en cuanto a tamafio, forma, acUstica, localizacion y apariencia [...] [todo era preparado de tal modo que] el
discurso era Unicamente la ‘piece de résistance’, previamente se habia estimulado el apetito del publico con bandas, desfiles,
banderas, cantos —en pocas palabras, una atmosfera festiva—." (Hitler y la estética del poder, Antonio Machado Libros, Madrid,
2011, pag. 76).
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Al decorar ciudades con gigantescas banderas o al desplegar los grupos de asalto y a otras unida-
des del partido con sus uniformes negros, marrones o rojo-marrones, mezclaba y contrastaba los co-
lores como si fuese un pintor. Con bandas y masas corales creaba ambientes como si fuese un
compositor. Preparaba bloques de seres humanos como si fuese un arquitecto. Hacia que mas de
cien mil hombres estuviesen quietos erguidos y al chasquido de sus dedos hacia que girasen, desfi-
lasen, cantasen, gritasen y elevasen el brazo con el saludo del partido, como un coreégrafo o un di-
rector de escena. De esta manera demostraba la unidad de la nacién su poder absoluto y el deseo
de las masas de obedecer su voluntad sin dudarlo. ‘Nunca antes’, se ha destacado, ‘fue la relacion

. - 205
entre amos y esclavos tan conscientemente estetificada.

Esta “teatrocracia”, entendida como la escenificacién del poder, que Hitler llevo
hasta sus ultimas consecuencias revel6 hasta qué punto los cambios que las nuevas téc-
nicas de reproduccion ocasionaron en la estructura de la percepcion estética constituyen
la condicion sine qua non el fascismo puede ser comprendido.?*® Estos cambios lograron
transferir los criterios propios del campo estético al politico como queria Marinetti: la exal-
tacion y la idealizacién propia del mundo del arte son conducidas hacia la glorificacion de
la guerra.?®” Benjamin reconocié que “en la politica es notoria la transformacién debida a
la técnica de reproduccion que puede constatarse aqui en el modo de la exhibicion. [...] El
sentido de esta transformacion es el mismo en el intérprete del cine que en el politico,
mas alla de la diferencia de sus tareas especiales: persigue la exhibicién de determinados

desempefios...”. %%

En efecto, la aparicion de nuevos soportes tecnolégicos y los cambios que éstos
provocaron en la estructura de la percepcion y en el modo como se daba la apropiaciéon
de las obras artisticas trastocaron profundamente la forma en que se entendia el trabajo
tanto del actor como del politico, ya que obligados a desempefiarse en medio de un sis-
tema de aparatos, su éxito dependia de su habilidad para manejar los recursos técnicos,

como condicion para su exhibicion publica.

205 |bid., pag. 84.

26 Para Jacques Ranciére no existe ninglin conflicto entre la “pureza del arte” y su politizacion, puesto que arte y politica son dos
formas de division de lo sensible. El régimen estético del arte en un momento histdrico dado no es completamente independien-
te y autorreferencial, sino que dependen en si mismo de una determinada politica que establece las delimitaciones de la organi-
zacion espacio-temporal que permiten su experiencia. (Cfr. Sobre politicas estéticas, Museu d'Art Contemporani de Barcelona-
Servei de Publicacions de la Universitat Autdnoma de Barcelona, Barcelona, 2005). Si bien es cierto que arte y politica no son
excluyentes, también lo es que Benjamin afirmaba que la estetizacion es un fendmeno social, por el que un algo transita hacia
la recomposicion de las dimensiones integradas en el objeto, se prioriza una dimension sobre las ofras, en este caso la dimen-
sion estética sobre la politica, normativa, axiolégica, afectiva, cognitiva, etc.

27 Gerard Vilar llama la atencion sobre como este proceso de estetizacion no solo ha sido explotado por el poder politico y econ6-
mico, sino que se ha incrustado en las propias instituciones artisticas. Al respecto, menciona el célebre concurso de fotografia
World Photo Press, en donde desbordan las imagenes que presentan situaciones de violencia, dolor, humillacion, desespera-
cion y barbarie, en las que “la calidad estética reconocible de esta imagen reprime indudablemente los hechos que refiere tanto
como el juicio normativo, moral y politico. En cierto sentido, es un documento perverso y que nos invita a cierta perversion a los
que nos exponemos a su contemplacion.” (“La estetizacion de la imagen violenta en el arte contemporaneo” en Ana Garcia Va-
ras (ed.), Filosofia e(n) imagenes. Interpretaciones desde el arte y el pensamiento contemporaneo, Instituto “Fernando el Catdli-
co0”, Zaragoza, 2012, pag. 10. Disponible en < http://ifc.dpz.es/recursos/ publicaciones/32/63/02vilar.pdf >).

208 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pags. 106 y 107.
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Pero estos dos casos sélo representan el inicio de un proceso incesante por este-
tizar hasta los mas infimos intersticios de las dinamicas sociales, culturales y politicas.
Estetizacién, exhibicion y consumo se articulan para conformar la ideologia moderna que,
aduefandose del espacio privado, se manifiesta en el escenario publico bajo la forma de

vivencias estéticas, mercancias, publicidad, espectaculo politico, mass media, etc.

4.3.- La reproductibilidad técnica y la politizacién del arte

Para Benjamin, el enriquecimiento de la experiencia dependia del cambio en la estructura
de la percepcion sensorial que la técnica trajo consigo con su apariciéon. Con la fotografia,
por ejemplo, de pronto la humanidad pudo reconocer un mundo que de tan cercano se la
habia vuelto invisible: “la técnica mas exacta puede dar a sus productos un valor magico
que una imagen pintada ya nunca poseera para nosotros [...] [puesto que] la naturaleza
que habla a la camara es distinta de la que habla a los ojos; distinta sobre todo porque un
espacio elaborado inconscientemente aparece en lugar de un espacio que el hombre ha
elaborado con consciencia”.?*® Para Benjamin, la técnica se convierte en una prétesis cor-
poral que permite percibir lo que la capacidad perceptiva de los sentidos no puede; la fo-
tografia revela ese inconsciente éptico que se esconde en el incansable fluir de la vida

cotidiana.

La fotografia permite observar “aspectos fisiogndmicos de mundos de imagenes
que habitan en lo mindsculo, suficientemente ocultos e interpretables para haber hallado
cobijo en los suefos en vigilia, pero que ahora, al hacerse grandes y formidables, revelan

que la diferencia entre técnica y magia es desde luego una variable histérica.”?'

Desde la perspectiva benjaminiana, los recursos técnicos permitirian a los sujetos
modernos transformar la forma como se relacionan con el mundo objetual en el que habi-
tan y, por extension, favorecer una experiencia distinta con las producciones artisticas, al
menos en dos sentidos. Por un lado, porque la reproductibilidad técnica logra su democra-
tizacion, la cotidianidad se inunda con un incontable nimero de copias que se vuelven, de
manera general, mas accesibles para el gran publico: “la produccién y la reproduccion

tecnolégica compelian a la socializacion del arte y la cultura, socavando la importancia de

209 \Walter Benjamin, “Breve historia de la fotografia” en Discursos interrumpidos . Filosofia del arte y de la historia, Buenos Aires,
Taurus, 1989, pags. 66 y 67.
210 |bid., pag. 67.
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la ‘posesidn’ exclusiva, la separacion entre valor estético y valor de uso, y la distincion
entre artista y publico, como asi también la que existia entre artista y técnico.”?" Y por
otro lado, debido a que la técnica trastocaba la estructura perceptiva del sujeto en la me-
dida que les posibilita la percepcién de fendmenos para los que estaban impedidos, ya
sea por causas naturales o sociales: “hacer las cosas mas proximas a nosotros mismos,
acercarlas mas bien a las masas, es una inclinacion actual tan apasionada como la de
superar lo irrepetible en cualquier coyuntura por medio de su reproduccién. Dia a dia co-
bra una vigencia mas irrecusable la necesidad de aduenarse del objeto en la proximidad

mas cercana, en la imagen o mas bien en la copia.”*"?

Como se menciono anteriormente, el problema es que bajo las condiciones de la
organizacion social, de las practicas econdmicas, de los modelos de produccion y de la
velocidad con que transcurre la cotidianidad en la época moderna, el hombre debe expe-
rimentar su realidad sin el auxilio de la reflexion para asegurar su supervivencia. Al igual
que los soldados que regresaban de la guerra sin nada que contar a pesar de haber pro-
tagonizado uno de los acontecimientos mas sanguinarios y brutales en la historia de la
humanidad, los hombres comunes, en la calles, en las fabricas, en las escuelas, en cual-
quier parte, viven la realidad sin permitir que los shocks del mundo externo dejen huella

en la memoria.

Se trata, entonces, de una renovacion en la estructura de la experiencia cuya cau-
sa esta en la eclosion y proliferaciéon de un mundo objetual que literalmente colma la ca-
pacidad perceptiva de los individuos. Por ello, “la comprensién benjaminiana de la expe-
riencia moderna es neurolégica. Tiene su centro en el shock [...] [Es] la idea de que la
conciencia es un escudo que protege al organismo frente a los estimulos —‘energias de-

masiado grandes’— del exterior impidiendo su retencién, su huella como memoria.”?"

Este efecto embrutecedor que empobrece la experiencia de los sujetos es conse-
cuencia del mecanismo de proteccion que opera la estructura perceptiva humana, ya que
la percepcién al ser incapaz de ligarse con los recuerdos sensoriales del pasado se elimi-
na como una simple vivencia mas entre tantas que ocurren a cada instante. Al respecto,
Benjamin creia que el conjunto de los aparatos técnicos podia remediar este estado de

atrofia: “la camara, ‘incapaz de devolvernos la mirada’, capta la insensibilidad de los ojos

211 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 39.
212 \Nalter Benjamin, Breve historia de la fotografia, op. cit., pag. 75.
213 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 187.
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qgue se enfrentan a la maquina, ojos que ‘han perdido la capacidad de mirar’. Por supues-
to, los ojos aun ven. Bombardeados por impresiones fragmentarias, ven demasiado y no

registran nada.”"

La pérdida de sensibilidad como principal caracteristica de la estética humana en
la modernidad no soélo significa incapacidad para experimentar el mundo exterior, implica
el debilitamiento, e incluso la nulidad, de la capacidad para responder politicamente ante

éste, incluso cuando lo que esta en juego es la aniquilacion.

La técnica desarrolla una doble funcién: por una lado, permite aumentar la capaci-
dad natural de los sentidos potenciando su sensibilidad, como en el caso del acercamien-
to telescopico o la camara lenta: “el cine sirve para ejercitar al ser humano en aquellas
percepciones y reacciones que estan condicionadas por el trato con un sistema de apara-
tos cuya importancia en su vida crece dia a dia”;*'* y por el otro, esta potenciacion termina
por atrofiar la estructura y capacidad perceptiva humana como consecuencia del sobre
estimulo: “la camara se empequenece cada vez mas, cada vez esta mas dispuesta a fijar
imagenes fugaces y secretas cuyo shock suspende en quien las contempla el mecanismo

de asociacion.”:?'®

Efectivamente, si “la tecnologia como herramienta y como arma extiende el poder
humano [...] y de tal modo produce una contranecesidad: la de usar la tecnologia como
escudo protector contra el ‘orden mas frio’ que ella misma crea”,?'” es porque el contenido

de la experiencia se ha vaciado para soportar los shocks de la modernidad sin dolor.

En este contexto, Benjamin afirmé que una forma de recobrar la experiencia es
volcando la reflexién no sobre los objetos que la determinan, sino enriqueciéndola a tra-
vés de ellos, es decir, lograr que la humanidad sea contemporanea del desarrollo técnico
y sistema de aparatos que le acompanan, puesto que “la servidumbre al servicio del mis-
mo solo sera sustituida por la liberacion mediante él mismo cuando la constitucién de lo
humano se haya adaptado a las nuevas fuerzas productivas inauguradas por la segunda

técnica.”?"®

214 |bid., pag. 190.

215 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 56.

216 \Nalter Benjamin, Breve historia de la fotografia, op. cit., pag. 82.
217 Buck-Morss, Walter Benjamin..., op. cit., pag. 211.

218 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 57.
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Benjamin llegé a la conclusion de que para liberar las potencialidades emancipa-
doras y revolucionarias de la técnica es necesario romper con el paradigma que afirma
que la dimension representacional de la obra artistica (no importa si se trata de un ele-
mento figurativo o no) se consuma mediante la recepcion de su contenido por un sujeto
expectante. Por el contrario, los cambios amparados en la técnica que trastocan las nue-
vas manifestaciones culturales “exigen por primera vez que su recepcion se haga con un
sentido determinado. La contemplacién carente de compromiso no es ya la adecuada
para ellas. Inquietan al observador, que siente que debe encontrar una determinada via

de acceso a ellas.?"

Con esto la estructura de la experiencia es obligada a mudar de la pasividad de la
contemplacion, al movimiento de la participacion; de la concentracion en el objeto a la
distraccién en el montaje. Paradéjicamente, frente al fendmeno cosificador de la estetiza-
cion de la vida moderna, la técnica emerge como una de las formas en que la subjetividad
puede librarse del yugo de la ideologia del consumo y la exhibicion, ya que logra demo-
cratizar una experiencia hasta entonces inaccesible para las previas formas de produccién
y reproduccién del arte: aqui el placer del espectador no depende de que éste se deje
perder en la “inconmensurabilidad” del genio artistico y en el virtuosismo de su ejecucion,
sino que se mantiene en una actitud en la que el placer y el juicio critico existen conjun-

tamente sin limitarse mutuamente.??°

En dltima instancia, la reproductibilidad técnica le sirve a Benjamin para avanzar
en la construccion de una teoria de la subjetivacion colectiva, que por medio de la politi-
zacién de la practica artistica logre el enriquecimiento de la experiencia como un medio
para la emancipacion de la sociedad. Para Benjamin “las nuevas técnicas miméticas pue-
den instruir a la colectividad en el empleo efectivo de esta capacidad [emancipadora], no
sb6lo como defensa ante el trauma de la industrializacion, sino como un medio para re-
construir la capacidad de experiencia desarticulada por ese proceso [...] este es el aspec-
to politico, esta practica restablece la conexién entre la imaginacion y el tejido nervioso,
desgarrada por la cultura burguesa. La recepcion cognitiva ya no es contemplativa sino

que esta ligada a la accién.”'

219 bid., pag. 58.

220 Cfr. Eugenio Pandolfini, Percepcion dispersa. Arquitectura y tactilidad en la sociedad de la comunicacion, tesis doctoral inédita
dirigida por Maria Teresa Mufioz Jiménez y Fernando Quesada Lépez, Universidad Politécnica de Madrid, Madrid, 2014, pags.
25y 26.

21 Susan Buck-Morss, Dialéctica de la mirada..., op. cit., pags. 295 y 297.
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4.4.- La idea de la refuncionalizacion en el arte

El concepto de refuncionalizacion en el arte sirve a Benjamin para determinar el caracter
revolucionario que éste tiene en su época, es decir, para medir “la capacidad que muestra
una obra de arte para dar cuenta de los problemas técnicos que la historia de su oficio,
como un proceso conectado intimamente con el devenir del conjunto de la sociedad, le
plantea en general, y particularmente en el caso de una tecnologia y una sociedad mo-

dernas, enfrentadas a la inmanencia de un cambio radical.”???

Sin embargo, el caracter revolucionario de la obra de arte no puede venir de fuera,
ni de la intencion explicita o velada del autor por convertirla en un manifiesto politico, ni de
la forma en que aquélla es empleada por los sujetos o las organizaciones en vista de un
interés particular, no importa si éste pretende ser revolucionario. Y esto es asi porque,
como lo mencionamos anteriormente, la imposicién o sobreposicion de la dimensién poli-
tica a la artistica produce el riesgo de convertir a la obra en un simple panfleto, en propa-

ganda ideoldgica y, por tanto, volver estéril su potencia revolucionaria.

Esta cualidad que Benjamin quiere para las obras de arte debe ser necesariamen-
te endogena: dependiente de si misma y de la forma en que la técnica determina su pro-
duccion. Efectivamente, su reflexion en torno a la idea de refuncionalizacién parte de la
certeza de que el caracter revolucionario de las obras esta intrinsecamente relacionado
con los medios (técnicos) que permiten su existencia y con el artista, entendido éste como

el productor de la misma.

Por ello, Benjamin desconfiaba tanto de los artistas cuya obra se ajusta a los in-
tereses de la clase dominante consciente o inconscientemente, pero también de aquéllos
que afirman estar en favor de las clases oprimidas y que enarbolan un discurso supues-
tamente revolucionario, de “tendencia”: “mientras el escritor experimente su solidaridad
con el proletariado sélo como sujeto ideoldgico, y no como productor, la tendencia politica
de su obra, por mas revolucionaria que pueda parecer, cumplira una funcién contrarrevo-

lucionaria.”®®

Asi pues, la cuestidén que le interesa al filésofo berlinés es determinar como se in-

serta una obra de arte “en el conjunto vivo de las relaciones sociales”, ya que “esta pre-

222 Bolivar Echevarria, “Presentacion” en Walter Benjamin, El autor como productor, op. cit., pag. 14.
22 \Walter Benjamin, El autor como productor..., op. cit., pag. 33.
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gunta apunta directamente hacia la funcién que tiene la obra dentro de las relaciones de
produccion literarias de una época. Con otras palabras, apunta directamente hacia la téc-

nica literaria de las obras.”?*

A partir del concepto de técnica, Benjamin introduce la reflexion sobre las condi-
ciones materiales que determinan la produccion artistica en un doble sentido: como for-
mas e instrumentos de produccién y segun el lugar que ocupe el autor en este proceso.
Pero la cuestidon de fondo no es otra que el plantear cémo los sujetos pueden apropiarse
de las condiciones materiales incluso en los momentos de mayor peligro. Recordemos
que el ambiente histdrico en el que se desarrollé el pensamiento benjaminiano, se vio
permeado de una serie de cambios que afectaron de manera dramatica el curso de la
humanidad en su totalidad: Europa tenia que decidir hacia donde debia inclinar su proyec-
to histdrico; ceder ante la amenaza un Estado totalitario sinénimo de barbarie, o bien ali-
nearse al comunismo, que mas que una transformacion politica se presentaba como la
Unica alternativa de reivindicacion humana. En este contexto, y frente a tal decision, Ben-
jamin intenté dar una respuesta que tomara como punto de partida el arte; un arte que
posibilitara la renovacion en la forma de percibir y sensibilizarse del sujeto, toda vez que
demandaria de él una actitud critica y, por ende, otra forma de relacionarse con la obra

artistica, a través de una auténtica apropiacion.

Para Benjamin, Brecht fue “el primero en plantear a los intelectuales esta exigencia
de gran alcance: no abastecer al aparato de produccion sin transformarlo al mismo tiempo
en la medida de lo posible, en el sentido del socialismo”,?® es decir, avanzar hacia la re-

funcionalizacién del arte.

Lo que asume Benjamin en ultima instancia, es que la refuncionalizacién de la téc-
nica en el conjunto de lo social y, particularmente, en el arte no requiere de una transfor-
macioén espiritual de los valores que lo determinan, sino de un cambio en la forma como
aquélla es utilizada, puesto que “abastecer un aparato de produccién sin transformarlo en
la medida de lo posible es un procedimiento sumamente impugnable incluso cuando los

materiales con que se abastece parecen ser de naturaleza revolucionaria”?®

24 |bid., pags. 23y 25.
25 |bid., pag. 38.
26 |pid., pag. 39.
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En efecto, para lograr la recuperacién de la potencia revolucionaria a través del ar-
te no basta la nobleza de sus contenidos, se requiere modificar la funcién original de la
técnica para permitir el enriquecimiento de la experiencia, tanto en el autor que introduce
esta innovacion a partir de los medios de produccion artisticos disponibles como en el
espectador que se ve exigido a abandonar la comodidad que significa el arte como objeto
de contemplacién o de mero entretenimiento, ese que es capaz de hacer de la miseria un

objeto de disfrute.?*’

Asi pues, “el progreso técnico es, para el autor como productor, la base de su pro-
greso politico”,?*® ya que de no actualizarse esta condicion el arte se convierte en un ca-
daver, un ente caduco rebasado por las nuevas posibilidades que brinda la revolucion
técnica. Benjamin encontré un caso paradigmatico en la musica (cuya crisis de la activi-
dad concertista habia sido provocada por la reproduccion técnica: el disco magnetofonico,
el cine sonoro, la musica automatica), en virtud de que ésta requeria de “una refuncionali-
zacién de la forma concierto para cumplir dos condiciones: suprimir la oposicion entre el

ejecutante y el oyente y suprimir la oposicién entre la técnica y el contenido.”®

La primera superacién tiene el propdsito de hacer evidente el modo y el grado en
que el contexto espacio-temporal y material determina la carga ideoldgica que alimenta
las producciones artisticas y que revela al espectador los nexos que lo emparentan, como
sujetos contemporaneos, con la personalidad creadora. La segunda superacion persigue
el objetivo de mostrar que la innovacién técnica puede ser en si misma revolucionaria en
la medida que ofrece la posibilidad de generalizar la produccion artistica entre los consu-
midores, “de convertir a los lectores o espectadores en colaboradores.” Benjamin recono-
cid que “un modelo de este tipo se encuentra ya a nuestra disposicion [...] es el teatro

épico de Brecht.”?*°

A diferencia de sus contemporaneos, el teatro brechtiano no intenté inatilmente
oponerse a la técnica y competir infructuosamente contra el cine o la radio, por el contario,
supo apropiarse de los recursos que ella ofrecia para configurar los contenidos que el

autor queria llevar frente al espectador: el teatro épico “en lugar de entrar en competencia

221 Al respecto del arte como entretenimiento, Benjamin sefiald que “su funcion politica se redujo en muchos casos a la conversion
de ciertos reflejos revolucionarios que podian presentarse dentro de la burguesia en objetos de distraccion, de diversién, facil-
mente integrables en el sistema de espectaculos de variedades de la gran ciudad.” (Ibid., pag. 46).

28 |bid., pag. 42.

29 |bid., pag. 44.

230 Ibid., pag. 50.
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con esos nuevos medios de comunicacion intenta servirse de ellos, aprender de ellos,

entablar una polémica con ellos.”®*'

A este proceso de apropiacién se debe justamente la puesta en accion de uno de
los elementos mas caracteristicos de este teatro: la interrupcién. “El teatro épico retoma
de esta manera un procedimiento que [...] se nos ha vuelto familiar en los ultimos afos
gracias al cine y la radio, la prensa y la fotografia. Me refiero —comentaba Benjamin— al
procedimiento del montaje. En efecto, el elemento montado interrumpe el conjunto que ha

sido montado.”?*

De este modo, la cancion, por ejemplo, al interior de la obra dramatica no cumple
la funcidén de explicar el desarrollo de la trama, adornar un dialogo, reforzar el mensaje o
exacerbar la tension, por el contrario sirve para interrumpir la accioén, provocar un shock
en el espectador, de tal forma que le obligue a salir, 0 al menos cuestionarse por su papel

como mero receptor de la obra.

La interrupcion revela el montaje de la misma forma que detiene la produccion en
una linea de ensamblaje y, con ello, la ilusion de la empatia propia del teatro naturalista,
ya que aquélla “no tiene aqui un caracter excitante, sino una funcién organizadora. Detie-
ne el curso de la accion para forzar al espectador a tomar una posicion respecto de lo que

acontece y para forzar al actor a tomar posicidn respecto de su propio papel.”**

La fragmentacion de la obra, a través de un recurso como la interrupcion, en los
elementos que la integran hace visible el caracter representacional del que depende la
credibilidad de la obra. El desmontaje de la obra propone apelar menos a la empatia que
a la reflexioén, en virtud de que se propone el desarrollo de competencias en el especta-
dor: “sirviéndose persistentemente del pensamiento tiende menos a satisfacer al publico
con sentimientos —aunque se trate de sentimientos de rebelion—, que al volverlo a las

condiciones en que vive.”?**

Benjamin identificé que la irrupcion de los nuevos medios de reproduccién técnica
inauguraron una nueva categoria en la produccion de obras para el disfrute estético: el

desempenio artistico; que permite al nuevo artista resguardar su humanidad frente al sis-

21 Jbid., pag. 51.
22 |bid., pag. 52. Enfasis agregado.
288 |pid., pag. 53.
24 |pid., pag. 55.
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tema de aparatos que lo envuelve y obliga a transformar su comportamiento. “El interés
en este desempeno es inmenso puesto que es ante un sistema de aparatos ante el cual la
mayor parte de los habitantes de la ciudad, en oficinas y en fabricas, deben deshacerse
de su humanidad mientras dura su jornada de trabajo.?*

235 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 68.
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Capitulo V. El teatro épico como escenario de la experiencia

En los capitulos anteriores se mostré cémo Benjamin abordé el problema de la pérdida de
la experiencia a partir de su interpretacién de la idea de progreso y el proceso civilizatorio
que le es inherente; igualmente, se discutieron las posibilidades de lograr su enriqueci-
miento a través de la refuncionalizacién de los medios técnicos y cémo esto adquiere una
dimension politica que se vuelve subversiva contra el satus quo. Al respecto, el autor de
las Tesis sobre filosofia de la historia identificd en una propuesta artistica contemporanea
la actualizacion de su hipétesis sobre el enriquecimiento de la experiencia por medio de la

utilizacion de la técnica: el teatro épico de Bertolt Brecht.

Por ello, en este capitulo se abordaran algunas formas concretas en que la refun-
cionalizacion de los medios técnicos se realiza en esta propuesta dramatica. En primer
lugar, se explicara el recurso del montaje, ya que éste constituye el fundamento de toda la
representacion brechtiana en razoén de que la obra ya no tiene como finalidad recrear la
realidad lo mas fielmente posible como en el teatro naturalista decimondnico, sino eviden-
ciar los artilugios de la puesta en escena y como ésta se asemeja a una linea de ensam-
blaje en la que el resultado depende de que cada elemento cumpla una funcién especifica
y especializada, incluyendo la que desempefa el publico. En segundo lugar, se explicara
la interpretacion benjaminiana de la organizacién y finalidad del teatro épico a partir del
analisis de la relacién dialéctica que guardan sus elementos mas relevantes: la escena y
el publico, el texto y la representacion, el director y el actor. En tercer lugar, se tratara el
tema del efecto de distanciamiento, puesto que éste es fundamental para hacer evidente
al espectador que lo representado no es una extension de la realidad y, por ende, impedir
su identificacion; por el contrario, el efecto buscado en el publico es el del shock, con el fin
de provocar en él una toma de conciencia sobre la situaciones que se presentan en el

escenario.

5.1.- El montaje como técnica artistica

Como hemos precisado anteriormente, la lectura de Benjamin sobre las implicaciones que
la reproductibilidad técnica tuvo en el arte va mas alla de la cuestion de la destruccion del
aura; en realidad, se volcé a reflexionar como la utilizacion de aparatos provocé transfor-

maciones en la forma en que se producia el arte, asi como configuraciones radicalmente
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distintas entre las obras producidas técnicamente y la actividad de la estructura de la per-
cepcion, de manera particular en la dimension visual. Pero, “si la actualidad de la teoria de
los medios de Benjamin es materia de discusion, no lo es en el sentido de un concepto de
actualidad entendido como correspondencia con los tiempos que corren, sino como un
analisis que se interesa por la polarizacién de un hecho historico ‘de acuerdo a su pre-y
post-historia”,?*® a saber, la importancia de la teoria de los medios que este autor propuso
radica en sefialar como la irrupcion de la técnica hizo visible el pasado y el futuro del arte,
el agotamiento de las formas candnicas y la eclosién de nuevas manifestaciones “artisti-
cas” que él encontréo de manera preponderante en la fotografia y en el cine. Si hemos en-
trecomillado el adjetivo “artistico” no ha sido para dudar del valor de estas producciones,
por el contrario, fue para llamar la atencion respecto de aquellas advertencias metodoldgi-

cas e histéricas que demanda una comprension fiel al itinerario intelectual benjaminiano:

1. La necesidad de soslayar la querella sobre el estatus de arte que guardan dichas
producciones, y sustituirla por la pregunta acerca de como se transformé y como

deberia transformarse el concepto de arte a partir de los medios técnicos.

2. La necesaria superacion de los conceptos de forma y contenido por medio de la
pregunta por la técnica, ya que el contenido de las nuevas producciones es de ma-
nera intrinseca su forma y viceversa; “con el cine [por ejemplo], tenemos una forma
cuyo caracter artistico se encuentra determinado completamente por su reproducti-
bilidad”:*" ; hay modo de separar el celuloide de las imagenes?, aqui la cuestidn hi-

lemorfica pierde sentido.

3. La desaparicion de la barrera entre lo natural y lo artificial, que tiende a despreciar el
aporte de la técnica porque priva a los sujetos del contacto original con el mundo; en
realidad, ésta se ha convertido en una prétesis capaz de mostrar el detalle que habi-
tualmente se escapa a la percepcion. “El detalle fotografico, entendido como un me-
dio de la cognoscibilidad, posibilita el acceso a un significado mas alla de la con-

ciencia o la intencionalidad.”?*®

236 Sigrid Weigel, “El detalle en las imagenes fotograficas y cinematograficas. Sobre la significacion de la historia de los medios
para la teoria de la culfura de Walter Benjamin” en Boletin de estética, nium. 19, Centro de Investigaciones Filosoficas, marzo de
2012, pag. 11.

237 \Nalter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 61.

238 Sigrid Weigel, op. cit., pag. 27.
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4. La conclusién de la oposicion sujeto-objeto, toda vez que las nuevas producciones
estéticas dependientes de los medios técnicos ya no se sustentaban en la necesi-
dad de develar la intencionalidad del autor oculta detras de su obra por medio de la
contemplacién atenta. Se trata de un acontecimiento colectivo de sensibilidad co-
mun en que “la inervacion de los nuevos objetos técnicos no impone una disciplina,
sino una percepcion casi-haptica, donde lo ludico de la distraccién es mas relevante
que la negatividad del trabajo, asi como del aprendizaje institucionalizado. La dis-

traccion se opone al conocimiento objetivante, necesariamente atento.”?*°

Estas condiciones son indispensables para comprender la lectura epistémica que Ben-
jamin realiz6 acerca de los medios técnicos y las posibilidades que éstos tienen en la pra-
xis artistica y en la experiencia estética. Entonces, nos asalta la siguiente cuestion: ¢ los
medios técnicos ofrecen la posibilidad y las condiciones para el enriquecimiento de la ex-
periencia? La respuesta a esta pregunta dependera de los usos®* que se dé a la técnica,
entre los que el montaje tuvo un lugar privilegiado en la reflexién benjaminiana.?*' Este

constituye

un procedimiento estético eminente, que transformé radicalmente la sensibilidad de las sociedades
capitalistas desarrolladas. El montaje acompafia el caos de la experiencia en las grandes metrépolis.
La vida urbana es el punto en que se fusiona el montaje de la cadena industrial de produccion con el
montaje como forma artistica —el cine, a la vez procedimiento técnico y estructura de la sensibilidad,

242
es el exacto punto de contacto de estas dos series.

El montaje representd para Benjamin un recurso tanto tedrico como técnico que

permitia acomodar los fragmentos, ya sea que se tratara de pensamientos, de citas o, por

289 Jean Louis Déotte, ¢ Qué es un aparato estético? Benjamin, Lyotard, Ranciére, Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile,
2012, pag. 86. La vinculacién entre sentido del tacto y el de la vista llegd a tal punto en la época de la reproductibilidad técnica
que para Benjamin el tema de la inervacion implico “harto mas que una simple amplificacion romantica de un érgano de los sen-
tidos [por el otro]. Entre la mano y la vista hay un salto cualitativo: una, reflexividad (la obra es una cosa vista donde lo visible
aparece en segundo grado), concreta (la obra tangible deviene archivo abierto) y una autonomizacion de aquello que se des-
prende de su origen, y funcionara para si y tendra efectos sobre un medio diferente: el publico. Un publico que ella instaura, ya
que no existia antes de ella. La obra devendra el verdadero archivo del sentido. Lo que llamamos cultura.” (Ibid., pag. 87).

240 Seguramente seria mas conveniente hablar de funcionamientos y no de usos, ya que aparatos esencialmente distintos pueden
servir para las mismas tareas; sin embargo, el funcionamiento tiene que ver con la forma como se insertan en las dinamicas cul-
turales en tanto objetos técnicos. Esta distincién no sélo nos permite preguntarnos por la aportacidn de éstos al arte, sino tam-
bién sobre el origen de los medio técnicos y su devenir como agentes de la conformacion histérica de occidente.

21 En Benjamin, el montaje no es sdlo un tema de investigacion, es ante todo un método para deconstruir la historia de la civiliza-
cién occidental. El montaje como dispositivo tedrico fue utilizado explicitamente por primera vez en su libro Direccion dnica de
1926, en éste, Benjamin presentd paraddjicamente una multitud de fragmentos sin conexidn aparente ni un orden establecido
para seguir su lectura. Sin embargo, el montaje cobré toda su fuerza como recurso intelectual en su inconclusa obra sobre los
pasajes, donde intenté deconstruir la historia del siglo XIX a partir de un multitud de apuntes, citas e imagenes verbales cuyo
ensamble hicieran las veces de principio para una real filosofia critica: “método de este trabajo: montaje literario. No tengo nada
que decir. Sélo que mostrar [...] Pero los harapos, los desechos, esos no los quiero inventariar, sino dejarles alcanzar su dere-
cho de la tnica manera posible empleandolos.” (“Teoria del conocimiento, teoria del progreso” en Libro de los pasajes, Edicio-
nes Akal, Madrid, 2009, pag. 462).

242 Luis Ignacio Garcia, “Alegoria y montaje. el trabajo del fragmento en Walter Benjamin” en Constelaciones. Revista de Teoria
critica. Walter Benjamin (1940-2010), vol. 2, 2010, pag., 173.
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supuesto, de imagenes, en una nueva configuracion. “Un montaje en el cual cada compo-
nente singular es la reproducciéon de un suceso que no es en si mismo una obra de arte
[...I,%* sino piezas de un rompecabezas capaz de trastocar la sensibilidad de quienes las
experimentan, porque el montaje reorganiza fragmentos arrancados de distintos ambitos y
dimensiones, pensemos en el caso de la obra Naturaleza muerta con silla de paja de Pi-
casso en la que la “santidad” de la “pintura” y sus elementos es transgredida al incorporar
elementos como el hule y la cuerda. El montaje permite, entonces, recuperar elementos
masificados, apenas discernibles en la cotidianidad, para convertirlos en algo unico y va-

lioso.?*

La importancia del montaje radica en que a través de él los elementos de la obra
pueden establecer un conjunto de relaciones, que no reconciliaciones, cuyo resultado no
es la novedad del producto (tal es el caso de las mercancias, que para provocar el senti-

miento de avidez requieren de la “moda”),**°

como si su perfectibilidad, puesto que “es
todo menos una creacion lograda de un sélo golpe; esta montada a partir de muchas ima-
genes y secuencias de imagenes, entre las cuales el editor tiene la posibilidad de elegir —
imagenes que, por lo demas, pudieron ser corregidas a voluntad desde la secuencia de
tomas hasta su resultado definitivo—.”;?*° y su descontextualizacidn: es “el arte de citar sin
comillas hasta el maximo nivel.”?*’ Mediante el montaje se logra traspasar la barrera re-

presentacional del realismo tradicional en la medida en que éste

no reproduce lo real, sino que construye un objeto (su campo légico incluye los términos ‘montar,
construir, juntar, unir, afadir, combinar, vincular, alzar, organizar’; Montage) o mas bien monta un
proceso (‘la relacién de la forma con el contenido ya no es una relacion de exterioridad, la forma se
parece a las ropas que pueden vestir a cualquier contenido, es proceso, génesis, resultado de un

trabajo. Montage) a fin de intervenir en el mundo, no reflejar sino cambiar la realidad.?*®

La recuperaciéon del procedimiento del montaje para el dominio del arte implicaba
para Benjamin cumplir con la exigencia de hacerse contemporaneo de su tiempo, en el

sentido de utilizar los recursos técnicos no para la reproduccion de la realidad, sino para

243 \Nalter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 67.

244 Al respecto, Peter Biirger sefiala que “lo que distingue a éstos [los collages cubistas] de las técnicas de pintura desarrolladas
desde el renacimiento, es la incorporacion de fragmentos de realidad a la pintura, o sea, de materiales que no han sido elabora-
dos por el artista. Con ello se destruye la unidad de la obra como producto absoluto de la subjetividad del artista [...] De esta
manera, se violenta un sistema de representacional que se basa en la reproduccion de la realidad, es decir, en el principio de
que el artista tiene como tarea la transposicion de la realidad.” (Teoria de la vanguardia, Peninsula, Barcelona, 2000, pag., 140).

245 Vid., supra apartado 3.4 “El valor de exhibicion de la mercancia y la moda”.

26 |pid., pags. 61y 62. Para ejemplificar este punto Benjamin sefiala que “para producir su Opinion publique, que tiene 3 mil me-
tros, Chaplin hizo filmar 125 mil. El cine es, asi, la obra de arte con mayor capacidad de ser mejorada. Y esta capacidad suya
de ser mejorada esta en conexién con su renuncia radical a perseguir un valor etemo.” (idem.).

247 \Nalter Benjamin, Teoria del conocimiento, teoria del progreso, op. cit., pag. 460.

28 Gregory Ulmer, “El objeto de la poscritica” en Jiirguen Habermas, Jean Baudrillard, Edward Said et. al., La posmodernidad,
Editorial Kairds, Barcelona, 1998, pag. 129.
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su transformacioén, pero esta accién no se cumplia de forma inmediata en dicho procedi-
miento, el elemento subversivo, como en cualquier otro caso formal, depende de la rein-

vencién continua, de mantener activa la dimensién negativa del pensamiento.

A diferencia de la cotidianidad moderna donde la configuracién de la vida esta or-
denada segun la disposicién de una multitud casi innumerable de objetos y vivencias que
reproducen la ideologia dominante, el montaje representa el dispositivo metodoldgico que
puede trastocar la imperturbabilidad del orden de cosas. “Para Benjamin, la técnica del
montaje posee ‘derechos especiales, incluso totales’ como una forma progresista porque

‘interrumpe el contexto en el que se inserta’ y de ese modo ‘actta contra la ilusién’.”**

Desde luego el objetivo de Benjamin no se limitaba a denunciar y criticar esta “his-
toria natural” que se anquilosé como parte medular de la ideologia moderna; su propdsito
era mostrar cdmo se puede fragmentar esta “realidad” desde sus propios resquicios, co-

mo avanzar hacia el enriquecimiento de la experiencia.

No obstante, para que este efecto de ruptura se logre no basta con el dominio so-
bre la técnica en la elaboracién de la obra, llamesele artistica o no, requiere también ha-
cer evidente la brecha que se extiende entre signo y referente, a saber, el artificio de este
procedimiento para evitar que se fusione en la totalidad ilusoria de lo “real” y duplicar el
contenido semidtico de lo representado: “cuando los referentes histéricos son considera-
dos como ‘naturales’, afirmandolos acriticamente e identificando el curso empirico de su
desarrollo con el progreso, el resultado es el mito; cuando la naturaleza prehistorica es

evocada en el acto de nombrar histéricamente moderno, el efecto es la desmitificacion.”?*®

Pero si en el plano intelectual el montaje tenia la capacidad de quebrar las estruc-
turas relacionales del pensamiento y en la practica artistica la de ofrecer inagotables posi-
bilidades de creacién y de relaciones sensibles, en la vida diaria, entre los sujetos de la

muchedumbre, tenia el poder de democratizar su efecto revolucionario, de enriquecer su

249 Susan Buck-Morss, Dialéctica de la mirada..., op. cit., pag. 84. Como ya hemos sefialado, Benjamin no fue ciego a las terribles
consecuencias que el uso de la técnica habia tenido en la Gran Guerra ni a los peligros que implicaba la masificacién ideolégica
de las sociedades modemas por via de la incipiente “industria cultural”, incluso respecto de aquellos empleos supuestamente
revolucionarios como el que pretendia el cine ruso: en éste “por desgracia, la pelicula abandona pronto este esquema para en-
tregarse a una simple descripcidn de los pueblos y territorios rusos, a cuya evidente conexion con su base concreta de produc-
cién econdmica apenas alude”. (“La situacion del arte cinematografico en Rusia” en Obras. Libro I, Vol. 2: Ensayos estéticos y
literarios (cont.). Fragmentos estéticos. Conferencias y discursos. Articulos de enciclopedia. Articulos de politica cultural, Ma-
drid, Abada Editores, 2009, pag. 365).

250 bid., pag. 85.
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experiencia de mundo, ya que decididamente lo que ofrecia era una experiencia transindi-

vidual que solo tenia sentido en la colectividad, en el escenario de lo publico.

Ante el empobrecimiento de la experiencia y la atomizacién de la vida en las flore-
cientes ciudades industriales, el montaje constituyé un trabajo de des-integracién, que
busca dar sentido a las ruinas, los harapos, los desperdicios de la historia, pero ya no bajo
la légica de un relato lineal que busca afanoso su teleologia, sino como una composicién
en que los materiales se entrelazan de multiples formas, sin jerarquia y con un orden efi-

mero, cuyo efecto estético se decide hasta el momento de su actualizacion.

Benjamin identific en la propuesta dramaturgica de Bertolt Brecht una de las ma-
nifestaciones estéticas que se habia apropiado del recurso del montaje para refuncionali-
zar el empleo de los medios técnicos: “el teatro épico retoma de esta manera [...] un pro-
cedimiento que, como ustedes saben, se nos ha vuelto familiar gracias al cine y a la radio,
a la prensa y a la fotografia. Me refiero al procedimiento de montaje. En efecto, el elemen-

to montado interrumpe el conjunto en que ha sido montado.”®’

Pero esta refuncionalizacién no sélo se traduciria en la “emancipacion” de los ele-
mentos respecto de un todo integrador (garante del sentido primigenio) y del principio de
necesidad (ya que cada uno de ellos podria ser modificado, intercambiado o suprimido sin
modificar de manera significativa la estructura de una obra) en virtud de que lo fundamen-

tal es el trabajo de construccion; también repercutira en la recepcion:

El receptor de las obras de vanguardia [entiéndase, en este caso, al teatro épico] descubre que el
método de apropiacion de objetivaciones intelectuales que se ha formado para las obras de arte or-
ganicas es ahora inadecuado. La obra de vanguardia no produce una impresion general que permita
una interpretacion del sentido, ni la supuesta impresion pude aclararse dirigiéndose a las partes,
porque éstas ya no estan subordinadas a una intencién de obra. Tal negacién de sentido produce un
shock en el receptor. Esta es la reaccién que pretende el artista de vanguardia, porque espera que
el receptor privado del sentido, se cuestione su particular praxis vital y se plantee la necesidad de
transformarla. El shock se busca como estimulo para un cambio de conducta; es el medio para aca-

. . ” . . L 252
bar con la inmanencia estética e iniciar una transformacioén de la praxis vital de los receptores.

Asi, desde la perspectiva benjaminiana, en el teatro épico emergen y se entrelazan
dos teorias intimamente vinculadas: la de los medios técnicos y la de la estética del
shock, cuya efectiva complementariedad decidiria el éxito de este proyecto cultural. En

consecuencia, a continuacion describiremos en qué consiste el teatro épico y cuales son

251 \Walter Benjamin, El autor como productor, op. cit., pag. 52.
252 Peter Biirger, op. cit., pags. 145y 146.
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algunas de sus caracteristicas principales a la luz de la interpretacién que Benjamin hizo

sobre dichos elementos.

5.2.- { Qué es el teatro épico? Una mirada benjaminiana

El encuentro tanto amistoso como intelectual que se dio entre Benjamin y Brecht constitu-
y6 una de las influencias mas determinantes para la conformacion de la teoria del arte en
el filosofo berlinés. No obstante, pese a que la relacién entre ambos no fue bien aceptada
por el resto del circulo amistoso de Benjamin, al considerarla peligrosa y como una in-
fluencia perniciosa para él, lo cierto es que a éste le atrajo el trabajo del poeta, toda vez
gue encontro en sus textos y declaraciones una postura abiertamente politica intrinseca-
mente relacionada con su labor artistica. No es de extrafar, entonces, que Benjamin sin-
tiera dicha atraccion, puesto que la vinculacion entre arte y politica resulté uno de los topi-
cos centrales de su tarea critica y, menos sorpresivo aun, que delineara una parte impor-

tante de su itinerario intelectual bajo el influjo de Brecht.

Erdmund Wizisla cuenta que una de las tareas mas importantes realizadas por
Bertolt Brecht fue la de llevar a la dimension artistica cuestiones educativas y de caracter
social, para ello, el dramaturgo tuvo que realizar una reformacién de los fines del arte,
orientandolos hacia la pedagogia. En efecto, los argumentos en la obra teatral, ya no sélo
procuraban el entretenimiento y la diversion de los espectadores que acudian a presen-
ciar la representacion sino que presentaban objetos y situaciones de interés colectivo que
obligaron a cambiar tanto la relacién como la actitud de los asistentes frente a la obra,
convirtiéndolos de esta manera en un publico activo y participativo, motivado por el desa-

rrollo de la puesta en escena.”

Para lograr esta empresa, Brecht acufd el término de refuncionalizacién con el
cual se referia a todo el proceso de transformacion, tanto de las formas como de los me-
dios de produccion en el arte, afirmando en cierto modo que la liberacién de éstos ayuda-
ria en la lucha de clases. “[Brecht] fue el primero en plantear [...] esta exigencia de gran

alcance: no abastecer al aparato de produccion sin transformarlo al mismo tiempo, en la

253 Ana Gonzalez Méndez sefiala que “para entender la situacion en la que se encuentra el teatro [brechtiano], se necesita centrar-
se en la relacion con la escena, mas que referirse al drama. El foso que separaba a los actores del publico ha perdido su fun-
cion. La escena esta todavia elevada pero se ha convertido en podio, y para Benjamin lo que se ha de hacer es instalarse en
ese podio.” (“La quiebra de la tradicion: la importancia del gesto en el teatro épico brechtiano” en Ana Maria Leyra (ed.), Discur-
S0 0 imagen. Las paradojas de lo sonoro, Editorial Fundamentos, Caracas, 2003, pag. 69).
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medida de lo posible, en el sentido del socialismo.”®** De esta forma, lo que Benjamin vi-
sualizé en la propuesta brechtiana fue que las composiciones dramaticas “ya no preten-
den ser ante todo vivencias individuales (tener un caracter de creacion), sino que se diri-
jan mas bien hacia la utilizacién (remodelacién) de determinados institutos e institucio-

nes.’5255

Ahora bien, nuestro autor creia que la refuncionalizacion de la obra de arte es im-
prescindible, puesto que en ella se juega la posibilidad de transformar al propio aparato de
produccién en el que se desarrolla y en la medida que esto no se concreta, lo Unico que
se estaria logrando es abastecer dicho aparato con discursos que, desde lejos, tienen la
apariencia de “revolucionarios”, aunque en el fondo sirvan para perpetuar el estado de
cosas. Por lo tanto, el arte debe ser sustraido de la légica de consumo en la que se inser-
ta en funcién de su valor de exhibicion, y dotarsele de un valor de uso revolucionario. Co-
mo lograr esta empresa, fue una de las preocupaciones recurrentes en la reflexion benja-

miniana.

Benjamin nos muestra cuan importante resulta para el artista (como productor) re-
cuperar los aparatos del modelo de producciéon econémico y social en su trabajo, toda vez
que dicho modelo esta facultado para conducir “a otros productores hacia la produccion y
de poner a su disposicién un aparato mejorado.”®*® Ahora bien, para él este proceso tiene
un valor subversivo, ya que un aparato que puede encauzar a los espectadores hacia la
produccién y que, igualmente, permite la colaboracion de ellos en su actualizacion, es util
para la tarea revolucionaria, porque se cuestiona su “papel” en la obra con el fin de lograr
una modificacion en si mismo y en la colectividad:

el progreso técnico es para el autor (en tanto que productor) la base que precisa su progreso politico.

Dicho en otras palabras: sera la superacion de las competencias en el proceso de produccién espiri-

tual que, de acuerdo a la forma de la idea burguesa, conforman el orden de dicho proceso que lo ha-

ga util a esta produccion desde el punto de vista de lo politico; las barreras de competencia que fue-
ron erigidas para separar ambas fuerzas productivas tienen que verse rotas juntamente por am-
257

bas.

El teatro épico es para Benjamin el ejemplo idéneo de como el arte puede apro-
piarse de los medios de produccion, articulando los recursos técnicos con los medios pro-

pios de la representacion dramatica para lograr la transformacién de la conciencia. Desde

254 \Nalter Benjamin, El autor como productor, op. cit., pag. 38

% dem.

256 |bid., pag. 49.

257 \Nalter Benjamin, “El autor como productor” en Obras. Libro Il, Vol. 2: Ensayos estéticos y literarios (cont.). Fragmentos estéti-
cos. Conferencias y discursos. Articulos de enciclopedia. Articulos de politica cultural, Madrid, Abada Editores, 2009, pag. 307.
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la perspectiva benjaminiana, este nuevo teatro, propuesto por Brecht, parte del intento de
modificar las relaciones existentes en el teatro naturalista de ese momento: la escena y el

publico, el texto y la representacion, el director y el actor.

En el teatro brechtiano la escena es un lugar en el que se exponen situaciones y
deja de configurarse como un espacio que reproduce fielmente el mundo. El publico deja
de ser, entonces, esa masa crédula y acritica que se deja convencer por el realismo de la
escena bajo un truco de hipnotismo; por el contrario, se manifiesta mas como un grupo de

personas interesadas y que se reunen para satisfacer sus exigencias.

En lo que respecta a la dualidad texto—representacion, el primero deja de ser con-
dicién necesaria para la representacion, esto es, que el texto ya no constituye el funda-
mento de lo representable, sino mas bien un registro de seguridad a partir del cual se po-
drian formular nuevas interpretaciones. Y la representacién, en este sentido, sera la ex-
presion de un control estricto de la técnica y del texto, pero no asi, una interpretacion fiel

al libreto cuyo caracter artistico se decidira por el virtuosismo de la interpretacion.

Por su parte, el director se encargara de lanzar tesis que serviran a los actores pa-
ra tomar su propia posicién dejando de lado el principio que afirma que la direccion es
indispensable para alcanzar un efecto especifico, ya que en el teatro épico este efecto
deja de ser un fin y, por el contrario, se vuelve un medio. En tanto, la tarea del actor es
transformar de manera libre y constante al personaje sin pretender encarnarlo directamen-

te.

Benjamin observé que la dramaturgia épica se contraponia al entonces hegeméni-
co teatro naturalista respecto de los analisis y practicas que los artistas teatrales desem-
pefian sobre el escenario, ya que en este ultimo, sustentado en el modelo aristotélico,?®

d;** “su propia

las técnicas iban encaminadas a crear una ilusién exacta de la realida
consciencia de ser teatro no puede hacerla fructifera; para poder dedicarse sin distraccio-

nes a sus fines, esto es, a imitar la realidad, tiene que reprimir dicha consciencia. El teatro

258 Vid,, supra, apartado 5.3 “El efecto de distanciamiento y el fin de la representacion’.

259 En otro lugar, Benjamin comentd que el teatro de su época “esta determinado econémicamente por el beneficio, mientras, en
sus aspectos socioldgicos, es ante todo instrumento de la sensacién.” (‘Programa de un teatro infantil proletario” en Obras. Li-
bro Il, Vol. 2: Ensayos estéticos y literarios (cont.). Fragmentos estéticos. Conferencias y discursos. Articulos de enciclopedia.
Articulos de politica cultural, Madrid, Abada Editores, 2009, pag. 381).
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épico, por el contrario, se mantiene ininterrumpidamente consciente, de manera viva y

productiva, de ser teatro.”*®

De este modo, en el teatro épico se elimina la idea de que la catarsis se deriva di-
rectamente de esta representacion fiel de la realidad. Las pasiones no son expiadas como
resultado de la compasion del publico frente a la “suerte conmovedora” de un héroe dra-
matico; por el contrario, el interés de este nuevo teatro esta orientada a provocar el asom-
bro y la reflexiéon por medio del shock que se produce como consecuencia de la transgre-
sion de las estructuras canodnicas del teatro “aristotélico”. “Aqui, las representaciones se
llevan a cabo de pasada, se podria decir que por descuido, casi como una travesura de
los nifios [...] El director da muy poca importancia a este hecho. Pues lo mas importante
para él son las tensiones que van a desatarse en el seno de las representaciones. Las
tensiones del trabajo colectivo seran ahi los educadores.”®' De este modo, ante las cir-
cunstancias que padece el héroe, el espectador no deberia responder con un sentimiento
de identificacion, sino con el cuestionamiento sobre su circunstancia y las determinantes
que lo llevaron a la problematica que enfrenta, con lo que la dimensién pedagdgica de la
obra se actualiza no a través del aleccionamiento y el sentimiento, sino por las correccio-

nes morales que el propio publico se dé.

Asi pues, el elemento que diferencia al teatro épico de otras vertientes dramaticas
es la posibilidad de romper con la creencia generalizada de que la tarea del arte es repre-
sentar la realidad, con el fin de recuperar la actitud de asombro y provocar la reflexion. “El
teatro épico no reproduce, por tanto, situaciones, mas bien las descubre. El descubrimien-
to de situaciones se realiza por medio de la interrupcién del proceso de la accién.”®? En
consecuencia, la fragmentacion de la obra y su reestructuracion por medio de la técnica
del montaje es lo que le da el caracter épico al teatro brechtiano, este recurso posibilita
mantener la tension de la trama ya no por medio de la identificaciéon y la narracion lineal,
sino por medio de los cortes que ésta sufre a lo largo de la escenificacion, asi como por
los efectos de shock que provoca la irrupcion inesperada de elementos no necesariamen-
te dramaticos. Asi, esta apuesta tedrico-artistica es la de un teatro de formacién y distrac-
cion, frente al tradicional teatro de instruccion y contemplacion: “aqui la interrupcion no es

un estimulo, sino que aqui ya tiene una funcién pedagogica evidente: deteniendo el trans-

260 Walter Benjamin, “; Qué es el teatro épico? (primera version). Un estudio sobre Brecht’ en Tentativas sobre Brecht. lluminacio-
nes lll, Taurus, Madrid, 1972, pag. 20. Enfasis afiadido.

261 \Walter Benjamin, Programa de un teatro infantil proletario, op. cit., pag. 382.

%2 \Nalter Benjamin, ¢ Qué es el teatro épico? (primera version), op. cit., pag. 20
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curso de la accion fuerza al oyente a tomar postura antelo que sucede frente a él, y al

actor a tomar postura ante el papel que esta representando.”?®®

En este sentido, Benjamin reconocioé que una de las caracteristicas mas importan-
tes del teatro épico es que se trata de una manifestacién fundamentalmente gestual,®®*
dado que el gesto constituye un recurso que interrumpe la continuidad de la escena para
evitar que el publico se identifique con o en ella. Y es que el gesto es en cierta medida
falsificable y facilmente reconocible, por ello, Benjamin lo examina como fragmento en si;
“tiene un comienzo y un final definibles a diferencia de las acciones y empresas de las

gentes”. %

El gesto es variable de actor a actor e incluso, interpretable segun el juicio de cada
espectador. Con esto, lo que pretende mostrar nuestro autor es que el gesto es la puerta
abierta que nos conduce a la interrupcion y con ella, a un ejercicio dialéctico, puesto que a
pesar de ser fragmento, forma parte de un todo; es decir, un montaje que se construye
por una serie de gestos; ademas, el gesto también es el motor que anima la transforma-
cion de las relaciones dentro del teatro épico: “la del gesto para con la situacion y vicever-
sa; la relacion del actor que representa para con la figura representada y viceversa; la
relaciéon del comportamiento autoritariamente vinculado del actor para con el critico del
publico y viceversa; la relacién de la accién puesta en escena para con esa accion que

hay que percibir en cualquier tipo de puesta en escena.”*®

Asimismo, el filésofo berlinés advierte que la tarea mas importante radica justa-
mente en que el actor pueda hacer visible cada uno de sus gestos, es decir, que estos

puedan ser citados®®’ y al mismo tiempo generen asombro al espectador, posibilitando en

263 \Nalter Benjamin “Teatro y radio” en Obras. Libro II, Vol. 2: Ensayos estéticos y literarios (cont.). Fragmentos estéticos. Confe-
rencias y discursos. Articulos de enciclopedia. Articulos de politica cultural, Madrid, Abada Editores, 2009, pag. 392.

264 De manera general, el gesto constituye un “movimiento corporal, casi siempre voluntario y controlado por el actor, producido
con vistas a un significado mas o menos dependiente del texto pronunciado, o completamente auténomo”. En el contexto del
teatro épico el gesto o gestus ademéas adquiere la connotacidn social de actitud, esto es, “el gestus se sitla entre la accion y el
caracter [...] en tanto que accién, muestra al personaje comprometido en una praxis social; en tanto que caracter, representa un
conjunto de rasgos propios de un individuo. El gestus es visible al mismo tiempo en el comportamiento corporal del actor y en
su discurso: en efecto, un texto, una musica pueden ser gestuales cuando presentan un ritmo adecuado al sentido de aquello a
lo que se refieren (gj.: gestus duro y sincopado del song brechtiano para dar cuenta de un mundo violento y no arménico)”. (Pa-
trice Pavis, “Gesto” y “Gestus”, Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia, Paidds, Barcelona, 1998, Impreso).

265 Walter Benjamin, ¢ Qué es el teatro épico? (primera version), op. cit., pag. 19.

26 \Walter Benjamin, “Estudios sobre la teoria del teatro épico” en Tentativas sobre Brecht. lluminaciones Ill, Taurus, Madrid, 1972,
pags. 44-45.

27 De acuerdo con el propio Brecht la tarea de citar se puede entender “desde una relacién directa y libre [en que] el actor deja
hablar y moverse a su personaje, él mismo relata. No necesita hacer olvidar que el texto no surge en ese momento, sino que
esta aprendido de memoria, es algo fijado; carece de importancia pues nadie supone que el actor habla sobre si mismo sino
sobre ofros.” (“Breve descripcion de una nueva técnica del arte interpretativo que produce un efecto de distanciacion” en Escri-

103|Pagina



él un ejercicio dialéctico de reflexion que parte de los elementos que le son dados y aleja-
dos al mismo tiempo. Entre mas interrumpida sea la representacion del actor, mejor sera

su ejecucion gestual y con ella, su recepcion por parte del publico.

Es importante resaltar que los gestos no son los Unicos medios que pone en juego
el teatro épico para lograr la interrupcion (o distanciacion) de la tension dramatica, otros
elementos que cumplen este efecto son las canciones, los cambios de luz, algunos carte-
les con titulos, los cambios de vestuario en el escenario mismo; todos ellos con igual pro-

posito: “paralizan su disposicién [del publico] para compenetrarse”®®

con la obra, logrando
asi una interferencia con la sensacion de ilusién y promoviendo la toma de posicién critica
frente a lo que se observa en el escenario (comportamientos representados por los per-

sonajes y la manera en que lo representan).

Ahora bien, el autor del Libro de los pasajes destacd que el teatro épico no sélo
modificd sus propdsitos como practica artistica, sino también la forma como se relacion6
con los medios técnicos, particularmente los ejecutados en el cine y la radio. Antes que
competir con ellos, tal como era la tendencia entre sus contemporaneos, Brecht prefirié
utilizarlos y aprender de ellos; de tal manera que la competencia con estas nuevas expre-
siones se disolvidé y como resultado obtuvo un teatro a la altura de los tiempos, como Ben-

jamin diria “en la cumbre de la técnica”,* renovado y actualizado.

Como senalamos anteriormente, la finalidad que el dramaturgo aleman buscaba
con la interrupcion de una accidn era acabar con la ilusidbn que se estaba generando en el
publico, y que a decir del propio Brecht “carecia de funciéon en un teatro que se propone

tratar los elementos de lo real en el sentido de una serie de experimentos.”?”°

La estructura cinematografica representd para el teatro épico el paradigma de la
interrupcion y la discontinuidad modificé la forma en la que el publico experimentaba lo
observado, puesto que el montaje de imagenes permitié recorrer en unos pocos segundos
la historia completa de la humanidad o transitar, en un instante, entre situaciones contra-

puestas, como la de las caras sonrientes y lisonjeras que se observan en una cena opipa-

tos sobre teatro, Alba, Barcelona, 2004, pag. 142). Es conveniente que recordemos que para Benjamin la cita representa inte-
rrumpir al texto para descontextualizarlo, es decir, apropiarse de él y darle una nueva significacion. “Por eso es mas que com-
prensible que el teatro épico, armado sobre la interrupcién, sea citable en un sentido especifico” (Walter Benjamin, “; Qué es el
teatro épico? (segunda version)’ en Tentativas sobre Brecht. lluminaciones Ill, Taurus, Madrid, 1972, pag. 36).

28 |bjd., pag. 39.

%9 \Walter Benjamin, ;Qué es el teatro épico? (primera version), op. cit., pag. 22.

20 bid., pag. 53.
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ra y despilfarradora de la clase politica frente al rostro extenuado y desdibujado de quie-
nes regresan mecanicamente a su casa después de cumplir sus largas jornadas de traba-
jo. El contraste violento entre imagenes, propio del montaje, no sélo interrumpe el flujo de
la trama, sino que permite restaurar el caracter cruento e injusto de las vivencias cotidia-
nas en la ciudad moderna: la imagen producida por medio de la técnica esta “despedaza-

da muchas veces, cuyas partes se han juntado de acuerdo a una nueva legalidad. "

Benjamin creia que habia una clara correspondencia entre las potencialidades
técnicas del cine y la estructura del teatro épico. El primero mediante el empleo de la ca-
mara, la cual permite detener el flujo de la percepcién en imagenes con un nivel de detalle
altisimo que revelan la fragmentacion de la vida moderna; el segundo, mediante la inte-
rrupcion abrupta de la actuacién, con la misma finalidad: provocar experiencia a través del
shock que supone el asistir a una puesta escénica compuesta de fragmentos, que si bien
por si mismos ya contaban con cierto valor, al ser ensamblados como parte de un conjun-
to adquirian un valor distinto. Lo mismo sucedié con la radio, donde el publico es ain mas

caprichoso; pues enciende, apaga o cambia la frecuencia de su receptor a voluntad.

El teatro épico capturd estos elementos y los hizo propios en la configuracién de la
escena. Al hacer esto “[Brecht] renuncié a las acciones de gran alcance. De esta manera
logré transformar la conexion funcional entre el escenario y el publico, el texto y la repre-
sentacion, el director y el actor.”?’> En otras palabras, Brecht refuncionalizé el teatro de

sus tiempos.

Nuestro fildsofo determiné que a diferencia del teatro naturalista, el teatro épico de
Brecht nos revela un estado de cosas, que de antemano nos concierne, de modo que
cuando el espectador lo descubre, lo hace con sorpresa. Este es, pues, el propésito de la
interrupcion, hacer evidente una situacion historica que sélo se logra al detener “el curso
de la accion para forzar al espectador a tomar posicién respecto de lo que acontece y

para forzar al actor a tomar posicion respecto a su propio papel.”?"®

De acuerdo con esto, en el teatro épico se actualiza el caracter critico y dialéctico
de la obra de arte; “sirviéndose persistentemente del pensamiento, tiende menos a satis-

facer al publico con sentimientos —aunque se trate de sentimientos de rebelion— que a

21 \Nalter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 82.
212 \Nalter Benjamin, ;Qué es el teatro épico? (primera version), op. cit., pag. 51.
23 fdem.
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volverlo ajeno a las condiciones en que vive.”?* Benjamin identificé en Brecht a un escri-
tor diferente, un autor que tomé parte de su posicion en el proceso de produccion y se
apropio de los recursos técnicos existentes en ese momento para orientarlas hacia una

funcion politica.

5.3.- El efecto de distanciamiento y el fin de la representacién

Antes de definir qué es el efecto de distanciamiento para Brecht, tenemos que precisar
dos conceptos fundamentales y contrapuestos que explican el sentido y funcién de esta
técnica implementada por el dramaturgo aleman. Estos son los de “teatro aristotélico” y

“teatro no aristotélico”.

Brecht entendia por dramatica aristotélica aquella definicion que de la tragedia hizo
Aristoteles en su Poética. En ésta, se describe que el principal objetivo de este género
dramatico es promover “la catarsis, la purificacion del espectador del espanto y la compa-

sién, gracias a la representacion de acciones que provocan el espanto y la compasion”.?”

Teniendo esta referencia, podemos comprender que el teatro no aristotélico, en-
tonces, se aleja de esta connotacion clasica en la que el elemento clave es la identifica-
cion por parte del espectador con los actores que desarrollan con destreza el arte de la
imitacion. Esto implica que la obra no lleve a la naturalizacion de la percepcion, sino por el
contrario, a la exposicion de ésta como una construccion, y a propiciar el trabajo interpre-
tativo del publico frente a la misma. Este teatro no pretende desencadenar una respuesta
emotiva que provenga de la identificacion con lo que se escenifica, sino que es mas jui-
ciosa y racional, ya que “[somete] a una critica cuidadosa las emociones condicionadas

por ella y encarnadas por ella”.?"

Ahora bien ¢ por qué Brecht se opone al drama aristotélico? Porque segun el poeta
aleman, el problema con las construcciones escénicas ancladas en el modelo aristotélico
es su afan de realismo, su pretensién de logar la imitacion fiel de la naturaleza, que no
dan cabida a los cuestionamientos ni a la critica. La dramatica del teatro épico surge co-
mo reaccion ante el supuesto de que el contenido de una obra de teatro sélo se logra en

la medida que el espectador se identifique con los personajes.

274 bid., pag. 55.
215 Bertolt Brecht, “Critica de la Poética de Aristoteles” en Escritos sobre teatro, Alba, Barcelona, 2004, pag. 19.
26 bid., pag. 21.
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En el teatro aristotélico la técnica teatral queda supeditada “al perfeccionamiento
de los métodos por los que puede obtenerse esa identificacion.”?’” En este sentido, Brecht
sefald que esta técnica ha quedado obsoleta, toda vez que el arte teatral contemporaneo
tiene otra tarea fundamental, que implica dirigirse abiertamente al publico; “tiene que ofre-
cer sus representaciones de la convivencia humana a un publico que se halla inmerso en
la lucha de clases mas aguda, y no puede hacer nada para suavizarla [...] nada habla en

favor de que la identificacion recupere su antigua urgencia”®’®

Por ende, es obligacion de este nuevo teatro dirigirse contra la ilusién que encar-
naban, en ese tiempo, las obras naturalistas, ya que la ilusion debia ser evidente para que
el espectador pudiera tomar una actitud critica, e incluso tener la posibilidad de no estar
de acuerdo con los acontecimientos desarrollados en escena o con la propia representa-
cion. De este modo, el teatro brechtiano tiene objetivos pedagdgicos que no deben con-
fundirse con propdsitos de propaganda y proselitismo politico; en realidad busca el desa-

rrollo de las capacidades de los sujetos, provocar una percepcion critica.

Por ello, es que Brecht afirma que la realidad representada tenia que ser alejada
del espectador, de tal forma que ésta apareciera bajo una nueva perspectiva, que en cier-
ta forma manifiesta aquello que se ha vuelto demasiado familiar e imperceptible; esa es la
premisa: volver extranos los sucesos representados haciendo evidente el artificio teatral.
A esta técnica, Brecht la denominé “efecto de distanciamiento o de extrafamiento” [Ver-
fremdungseffekt]: “el efecto de extrafiamiento muestra, cita y critica un elemento de la
representacion; lo ‘deconstruye’, lo coloca a distancia al presentarlo bajo un aspecto inha-
bitual y al hacer una referencia explicita a su caracter artificial y artistico (procedimien-

to).”2"®

Para lograr este efecto dentro del teatro, Brecht elucubré una serie de técnicas es-
pecificas que logran la interrupcion de la accion por medio de diversos elementos que
revelan el montaje, la construccion, el trabajo artistico. “Esto se constituye en la base de
un realismo que no busca mostrar la realidad (naturalismo) sino en tanto que muestra a la
realidad como construccidon, se muestra a si mismo como construccién y muestra la cons-

truccién de la realidad social.”?°

217 Bertolt Brecht, “Tesis sobre la funcion de la identificacion en las artes teatrales” en Escritos sobre teatro, op. cit., pag. 23.
218 Bertolt Brecht, “Critica de la Poética de Aristoteles” en Escritos sobre teatro, op. cit., pags. 20 y 21.

219 Patrice Pavis, “Efecto de extrafiamiento”, Diccionario del teatro..., op. cit.

20 Fernando Catz, op. cit., pag. 14.
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Gracias al efecto de extranamiento, la teatralidad queda perfectamente evidencia-
da, se opone de manera directa a la simple y llana representacion de la realidad, con ello
se rompe la ilusién que sumia al espectador. Se trata, entonces, de una técnica que pro-
voca un shock, ya que el publico es literalmente extrafiado de la comodidad y seguridad
qgue mantiene en su butaca cuando se interrumpe el fluir de la trama mediante una can-
cion, una pregunta, una accion. En otras palabras, dicho efecto es ante todo una actividad
critica que tiene como finalidad despertar en el espectador “una actitud analitica y critica

frente al proceso representado”.?®'

Ahora bien, si en el teatro épico la identificacién que surge ante la representacion
pasé a ocupar un segundo lugar, esto no implicé la desaparicién de las reacciones emo-
cionales; por el contrario, “la técnica de la identificacién permite provocar reacciones emo-
cionales que no tienen nada que ver con los intereses. Una representacion que prescinda
en gran medida de la identificacidon permitira una toma de partido sobre la base de intere-
ses reconocidos, una toma de partido cuyo aspecto emocional estd en consonancia con

su aspecto critico”?%?

De acuerdo con la teoria teatral de Brecht, los actores eran quienes, en gran me-
dida, tenian que llevar a cabo este efecto de distanciamiento. El exigia que estos salieran
del abismo de su representacién y rompieran la “cuarta pared” que los separaba de su
espectador y que ademas creaba la ilusién de realidad sobre el escenario. Para ello, el
actor se tenia que dirigir directamente al publico para romper con la identificacién, deriva-
da de la ilusién, que en él se estaba gestando; asimismo, “en todos los momentos impor-
tantes, anadira, expresara y dejara traslucir, ademas de lo que hace, algo que ya no hace;
es decir, actuara de manera que veamos con maxima claridad la alternativa, que su inter-
pretacion permita intuir las otras posibilidades representando so6lo una de las variantes
posibles.”®® Durante la interpretacion que el actor lleva a cabo en el escenario, éste jamas
debe “transformarse totalmente”, es decir, no debe mimetizarse por completo con el per-
sonaje que representa en ese momento, sélo debe mostrar rasgos y caracteristicas de la

persona que interpreta.

Ahora bien, algo que podemos reconocer en el efecto de distanciacién, es que lo

que en realidad se jugaba iba mas alla de la mera transformacion en las relaciones dentro

281 Bertolt Brecht, “Breve descripcion de una nueva técnica del arte interpretativo que produce un efecto de distanciacion” en Escri-
tos sobre teatro, op. cit. pag. 131.

282 Bertolt Brecht, “Tesis sobre la funcion de la identificacion en las artes teatrales” en Escritos sobre teatro, op. cit. pag. 25.

283 |pid., pag. 133.
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del teatro, o incluso, mas que la reivindicacion de las técnicas de las nuevas formas de
expresion en el drama brechtiano. Con el efecto de distanciacion, el teatro épico buscaba
configurarse realmente como un “lugar de accién politica total’, en el que cual el publico
reaccionara e interviniera frente al estado de cosas que revelaba el montaje. Asi, en vez

de sumergirse e identificarse pasivamente®*

con las acciones representadas por un actor,
el espectador podia participar de forma activa. De esta manera, la brecha que se genera-
ba entre el espectador y la escena con este efecto, le mostraba al primero un mundo lleno
de posibilidades, que estaba a su disposicion y dispuesto para su intervencién, un mundo

que estaba en constante desarrollo y necesitaba de sus acciones para continuar.

“En Brecht, la distanciacion no es unicamente un acto estético, sino también politi-
co: el efecto de extrafiamiento no queda vinculado a una percepcién nueva o a un efecto
comico, sino a una desalienacion ideoldgica [...] La distanciacion nos traslada del plano

del procedimiento estético al de la responsabilidad ideolégica de la obra de arte”*

De acuerdo con lo ya mencionado, Benjamin reconocié que el efecto de distan-
ciamiento pretendia acabar con cualquier posibilidad de encaminar la percepcién del es-
pectador hacia una dimensién auratica y lo dirigia, por el contrario, hacia una postura
abiertamente revolucionaria. Este efecto corta con la idea de que el arte representa la
realidad; mientras que el asombro desvanece la ilusién que se perseguia en el escenario.
La técnica del distanciamiento “buscaba una manera de interpretar que volviera llamativo
lo corriente, asombroso lo acostumbrado. Lo que uno se encontraba habitualmente debia
de poder tener un efecto raro y mucho de lo que parecia natural, debia ser reconocido
como artificial. Porque si los sucesos que habia que representar se volvian extrafnos, sélo

perdian una familiaridad que los sustraia al juicio fresco e ingenuo.”*

284 Brecht equiparaba la actitud pasiva del espectador con la pasividad que, en “la vida real”, tenia la mayoria de la poblacion.
285 Patrice Pavis, “Distanciacion”, Diccionario del teatro..., op. cit.
26 Bertolt Brecht, “Teatro épico, distanciacion” en Escritos sobre teatro, op. cit., pags. 167 y 168.
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Conclusion

En una época de profunda fragmentacion social y franco desosiego ante las inenarrables
manifestaciones de barbarie que asaltan en cada rincén del mundo moderno, Benjamin se
nego a claudicar y perder la dimension subversiva que aguarda latetente en la cultura vy,
de manera fundamental, en el arte. Desde luego, él fue consciente de los perniciosos y
peligrosos usos que a éstos se le dieron en los Estados fascistas o en la “industria cultu-
ral”; por ejemplo, del proceso regresivo que intenté encumbrar la figura del Flhrer me-
diante la recuperacion de un “aura” secular sustentada en la propaganda y la manipula-
cion (donde el cine, el cartel y la prensa tuvieron un papel de primer orden). Frente a esta
estetizacion de la politica, el filosofo berlinés apostd por la politizacion del arte como me-
dio para interpelar a las masas crédulas y acriticas que festejaban su propio aniquilamien-

to.

Sin embargo, este empleo pervertido de la cultura y el arte sdélo se puede entender
en un contexto mas amplio de deshumanizacion y pérdida de la experiencia, debido al
desarrollo de los medios técnicos de produccién en la época moderna y al proceso parale-
lo de desposesion tanto de los medios de trabajo como del producto de éste, que condujo
a los individuos hacia la reducciéon de sus facultades humanas, que convirtié a los indivi-
duos en monadas aisladas y unidimensionales, ignorantes de sus determinaciones histo-
ricas, y redujo las relaciones sociales a intercambios de consumo. Asimismo, la hegemo-
nia de la ideologia del progreso, sustentada en el paradigma de la racionalidad cientifico-
técnica, no solo acabd con el mito como forma de explicacion del mundo, sino también
con la posibilidad de pensar desde un horizonte diferente de aquélla, dejando a un sujeto
moderno empobrecido y carente de rumbo, a la par que llevé hasta sus ultimas conse-
cuencias la voluntad de dominio y explotacién no sélo frente a la naturaleza, que iria per-
diendo progresivamente su estatus ontolégico hasta reducirse a simple objetividad, sino

también contra el hombre mismo.

La pérdida de la experiencia se materializa en la incapacidad de dotar de sentido a
los acontecimientos cotidianos en un encuadre a la vez sincronico (puesto que no se re-
cupera la memoria histérica de las generaciones que nos precedieron) y diacrénico (ya
qgue no se establecen vinculos con la comunidad en que aquéllos suceden). En el mundo

moderno la vivencia [Erlebnis] sustituye a la experiencia [Erfahrung], la cual se caracteriza
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por la fugacidad y la fragmentacién. Al interior de las dindmicas de consumo, que privile-
gian practicas como la de la moda y la informacién, la voragine de sensaciones que se
ofrecen a la estructura de la sensibilidad no tiene relevancia mas que por un breve instan-
te para pasar casi inmediatamente al olvido de tal forma que no establecen relaciones con

el pasado ni adquieren un significado colectivo para nutrir el espacio publico.

Benjamin encontré en la “muerte del arte” el sustento de su teoria de la destruc-
cion del aura, entendida ésta como el fin de la relacion trascendente entre las antiguas
obras de arte y los sujetos que las contemplaban, asi como de su funcién ritual en el seno
del contexto religioso en el que se insertaban. Pero la pérdida del aura no sélo tuvo como
consecuencia el desapego entre obra y contemplacién, por el contrario dio pasa a la irrup-
cion de nuevas formas y contenidos que trastocaron el valor social del arte, confiriéndole

una nueva funcion de caracter politico.

Su teoria de los medios técnicos ofrecio la posibilidad de cuestionar las potenciali-
dades subversivas de su empleo en el arte, ya que por tratarse de un recurso reproducti-
ble era, en esencia, generalizable; mas aun, la imbricacién entre arte y técnica ofrecia la
posibilidad de cuestionar y trasgredir la separacion entre produccion y recepcion de las
obras a tal punto que el espectador de las manifestaciones culturales atravesadas por los
procedimientos técnicos (como el cine, la fotografia o el teatro épico) se pudiera convertir
en autor de las mismas, cuestionar sus sentimientos y reflexionar sobre la situacion que
muestra y las condiciones en que se presenta. Como vimos, Benjamin asumi6 una postu-
ra eminentemente anti-elitista sustentada en las nuevas tecnologias como posibilidad de
politizar el arte:

por primera vez en la historia del mundo la reproductibilidad técnica de la obra de arte libera a ésta

de su existencia parasitaria dentro del ritual. La obra de arte reproducida se vuelve en medida cre-

ciente la reproduccion de una obra de arte compuesta en tomo a su reproductibilidad. De la placa fo-
tografica es posible hacer un sinnimero de impresiones; no tiene sentido preguntar cual de ellas es

la impresién auténtica. Pero si el criterio de autenticidad llega a fallar ante la produccioén artistica, es
que la funcioén social del arte en su conjunto se ha trastornado. En lugar de su fundamentacion en el

. Iy . Iy o 287
ritual, debe aparecer su fundamentacién en otra praxis, a saber: su fundamentacién en la politica.

Como resultado de esta investigacion hemos podido concluir que la apuesta ben-
jaminiana para lograr el enriquecimiento de la experiencia, en el seno de una sociedad
moderna profundamente atomizada cuyos individuos se relacionan fundamentalmente por
via del consumo, se sustenta en la apropiacion de los medios técnicos de (re)produccion;

pero no sélo en la medida que éstos ofrecen novedosas y diferentes formas de percep-

287 Walter Benjamin, La obra de arte..., op. cit., pag. 52.
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cion a la estructura de la sensibilidad, sino también en la medida en que permite a los
productores ir mas alla del concepto de artista y evidenciar su compromiso politico. Lo
anterior constituye el fundamento de la capacidad revolucionaria de las producciones cul-
turales dependientes de los recursos técnicos, como el cine y la fotografia, ya que su
fuerza subversiva radica en la capacidad de estos medios para modificar la estructura de
la percepcion, en su capacidad para mostrar el detalle de la realidad y la fragmentacion de
la experiencia en la modernidad, es decir, revela la relacion dialéctica que existe entre la

historia de los medios y la historia de la cultura.

La reflexion que Benjamin volco sobre el teatro épico de Brecht se encuentra en el
seno de los apuntes anteriores; de hecho, si un elemento le parecié particularmente revo-
lucionario fue la forma en que éste se apropid y adoptd los procedimientos propios del
cine y la fotografia a la practica teatral; particularmente mediante la técnica del montaje.
Con este recurso, a diferencia del teatro naturalista que pujaba por llevar hasta sus ulti-
mas consecuencias el principio de ser “fiel a la realidad” en la tarea representacional, se
buscaba hacer evidente el artificio para hacer consciente al espectador, en todo momento,
de que el producto que se le presenta es una puesta en escena, una construccion. A dife-
rencia del teatro naturalista, que en su intento de imitar la realidad, debe reprimir la cons-
ciencia, tanto en el publico como en el actor, de que es una representacion; en el teatro
épico se mantiene ininterrumpidamente la conciencia de que se trata de una produccion

teatral. El principal operador de este “desencantamiento” es la interrupcion.

Si en el teatro tradicional la trama se despliega de forma lineal, donde las acciones
se suceden una tras otra de acuerdo con una légica inalterable de principio a fin, en el
teatro épico, que pretende mas bien representar situaciones que desarrollar acciones, la
conciencia del montaje se logra deteniendo el curso de la accién. Desde luego, bajo este
procedimiento de ruptura cada situacion manifiesta una relativa independencia de la obra
vista como una unidad y adquiere un valor propio. En ultima instancia, esto tiene el prop6-
sito de producir en el publico un extranamiento (“efecto de distanciamiento”) al interrumpir
el continuum de la escena. Como consecuencia de esta interrupcién se quiebra la ilusién
naturalista que pretendia convencer al publico de que existe un mundo sobre el escenario
y suscita la reflexién critica, al menos en un primer momento debido al shock de presen-
ciar un acontecimiento que trasgrede su seguridad de espectador y su comodidad en la

butaca.
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Benjamin creyd que el teatro épico era una apuesta cultural que podia favorecer el
enriquecimiento de la experiencia pero no por el contenido eminentemente politico que
tenia la composicion dramatica, sino por la funcion pedagdgica que significaba confrontar-
se con una situacion que revelaba la ficcion que sucedia en el teatro, asi como las condi-
ciones socioeconémicas que sustentaban esta produccién, es decir, motivaba la concien-
cia histérica del publico, quién era forzado a cuestionarse el sentido de una obra, el por-

qué de la interrupcién.

El autor del Libro de los pasajes reveld que la recuperacion de la experiencia cons-
tituye un acto de violencia, puesto que se requiere trasgredir los mecanismos de seguri-
dad que la estructura de la percepcion despliega frente a la multitud de vivencias que se
ofrecen permanentemente a los individuos. Este es el sistema que determina la experien-
cia del sujeto moderno, sostenida y amenazada por el shock sobre el cual nuestro autor
dirige su reflexion subversiva del arte y los medios técnicos de reproduccion. A partir de la
conjuncién entre estos elementos y la dialéctica que ambos despliegan, él pretendi6 re-
significar la idea del shock, pero ya no como mecanismo de empobrecimiento, sino justa-
mente como lo contrario, como una experiencia que debido a su singularidad y fuerza

propicia la reflexiéon y la toma de conciencia frente a sus circunstancias histéricas.
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