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PASAJES

En esta seccién pretendemos recuperar las grandessale la tradicion estética occidental mediante
una lectura actualizadora, desde la cual tratarerdesvalorar, al mismo tiempo, la importancia deglae cada
una de ellas goz6 en el momento de su publicacgdre@mo las posibilidades que puedan seguir temiesrd
nuestro presente. Se trata, por tanto, de indagalaevalidez actual de las ideas estéticas del gasdialogar
con la historia, buscando en sus autores mas refmgtdanto los aspectos que siguen vigentes enrauest
momento histérico, como aquellos otros en los qu@g/ nos reconocemos, para con todo ello, revivinds
bien revitalizar una tradicién que ampare, complateey enmarque las reflexiones que nuestros cotadmwes
viertan en la publicacion. Hemos querido comenzam an ensayo de crucial importancia en la estéteh
siglo XX, La obra de arte en la época de su repatitiilidad técnica, de Walter Benjamin, un texte\& pero
fundamental para comprender la aparicion en la wtdtde nuevas formulaciones artisticas que ponesoéia
las consideraciones establecidas en torno al cotecepsmo de lo que son el arte y el artista, y eque lo
estético y lo politico se confabulan dialécticaneepara comprender las consecuencias de la irrupdéria
técnica en las formas de produccion artistica.

WALTER BENJAMIN: LA OBRA DE ARTE EN LA EPOCA DE SU
REPRODUCTIBILIDAD TECNICA
Manuel Ruiz Zamora

La obra de arte en su época de reproductibilidachiéa’ es uno de los ensayos mas
sobresalientes de Walter Benjamin y, sin duda @agahque mas repercusiéon ha tenido tanto
en los ambitos de reflexion estrictamente filosdftomo en los de las puras realizaciones
practicas del arte. Escrito en 1936, afio en elpgindica, asimismokl Narrador, supone un
verdadero aldabonazo acerca las transformacioassh@bria que decir transubstanciaciones)
que en ese momento se estan produciendo en laaSalenexpresion artistica y en la propia
naturaleza de la obra arte. Esas transformaci@oesasi decirlo, estéticas, no suponen, para
Benjamin, sino un sintoma y una posibilidad de sgigoroduzcan otro tipo de cambios que,
tanto él como otros muchos miembros de su generacinsideraban infinitamente mas
importantes: los de caracter politico y socialpigpio Benjamin declara explicitamente haber
realizado en el andlisis de la produccion artidbicgue Marx habia efectuado en el plano de
las condiciones econdmicas, enorgulleciéndose dertsado el primero en haber formulado
dialécticamente una estética revolucionaria fundadal “reconocimiento de los extremos”.
Esta referencia a extremos que se oponen y comptamelialécticamente, asi como al
caracter revolucionario de la estética que se g partir de ellos, debe tenerse en cuenta

si queremos adentrarnos en una interpretaciorLalebra de arte en la época de su
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reproductibilidad técnicaque no soslaye unilateralmente ninguno de los estéms que la
componen.

En su magnifica semblanza de Walter Benjamin, Hlarkrendt hace una sugestiva
mencion a la mala suerte como el elemento querdigi@r tal vez, mas decisivamente la
biografia del pensador, con particular incidenam l@ forma en que se ordenaron los
acontecimientos que desencadenaron su muerte drorieera franco-espafola, cuando
intentaba escapar de la locura colectiva en lasguleabia despefiado Eurépareemos, no
obstante, que la mala suerte se ha seguido celcand8enjamin igualmente tras su muerte,
otorgando a su obra, por una parte, y en partialaa obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnicauna relevancia que el autor jamas hubiera soeadwida, pero
asignandole, por otra, una serie de significacianes no solo escapan sino que subvierten
radicalmente el sentido explicito de su pensamjehtoo reparar en el caracter esencialmente
dialéctico del mismo. Asi, mientras los nostalgices un arte tradicional y aurético han
pretendido convertir a Benjamin en una especie demdlico paladin de una concepcién
romantica y burguesa de la obra de arte, peligrestBnamenazada por la aniquilacion
deshumanizadora que suponen los avances técrosa®) Imenos diletantes defensores de las
rupturas de vanguardia, lo han convertido en eleode una nueva religion cuyo Unico
mandamiento es la innovacion a ultranza. Desdetmougsnto de vista, ambos comparten una
perspectiva exclusivamente estética que a Benjagimle interesa subsidiariamente, como
sintoma de otras realidades mas determinantessyesuimales.

Ya desde las primeras lineds obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnicadeja meridianamente clara su intencionalidad foretdalmente politica, en funcién
de la cual se instrumentaliza el andlisis de laemagiructura estética. Para Benjamin, la
reproduccién técnica de la obra de arte corresperdetamente a la reproduccion técnica de
las mercancias, lo que significa, metodologicamelataibicacion del analisis en el plano
radicalmente materialista de las condiciones ddymcion: la dialéctica de transformacion en
las condiciones de produccion, aunque mas lentaamesperceptible en el nivel de la
superestructura como el que Marx habian detecta@b de la infraestructura. La ventaja que,
para Benjamin, ofrece este tipo de analisis cangstla posibilidad de abandonar una serie
de categorias que se configuran como un obstans#dvable para establecer una verdadera
contextualizacién de la obra de arte. Benjamin @nepla sustitucion de estas categorias,
tipicas del idealismo romantico (creatividad, miste genialidad, perennidad, etc), que

“llevan a la elaboracion del material factico ent&lo fascista”, por una serie de conceptos
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“utilizables para la formacién de exigencias rec@narias en la politica artisti¢a’Estos
conceptos seran, naturalmente, las categoriasatetialismo dialéctico.

Pues bien, aunque la reproduccion técnica debess ae arte ha acompafado al arte
desde sus inicios, el proceso de evolucidon y toamsfcion que desemboca en el cine y la
fotografia ha introducido dos variables sustansia@ primer lugar, se traslada de la mano al
0jo el elemento de produccion del arte y, por ptade, la reproduccion técnica conquista por
primera vez un puesto especifico entre los prodedims artisticos. Esta conquista, sin
embargo, no significa Unicamente que la fotograféh cine se alzan como formas de arte al
lado, por ejemplo, de la poesia y la pintura, sjne la propia naturaleza y funcién del arte
salen esencialmente modificadas a causa de eatafatrmaciones en las condiciones de
produccion. Benjamin caracteriza esta revoluciom@ana pérdida en el aura de la obra de
arte. Este “aura” es identificable en la obra de a@radicional a través de dos factores
relevantes:

1) La autenticidad del original: “el ambito entero l#e autenticidad se sustrae a la
reproductibilidad técnic4”

2) La pertenencia a una tradicion: La transformaciéhad condiciones histéricas en las
que se inserta esa tradicion conllevaria una wamsfcion de las formas de
percepcion de los productos artisticos.

Ahora bien, ¢ qué es, entonces, “el aura”, esadeshtiifusa que envuelve a la obra de
arte y que, en cierta forma, la constituye? Benjaren una definicion que se ha hecho
justamente célebre, la caracteriza como “la maaiéédn irrepetible de una lejania (por
cercana que pueda estar)Pues bien, esta distancia sucumbe ante la iGmptz las masas y
su aspiracion de aduefarse de los objetos a toeevés reproduccion. Ello significa que la
preeminencia material de la reproduccion técnitaesta singularidad irreductible del fetiche
artistico, produce una, por asi decirlo, destepbugdon de la produccion artistica y una
disolucién, por tanto, de esas categorias que matmiafigurado el arte burgués (expresion
que, para Benjamin, constituiria casi una tautalodde esta forma, los planteamientod_de
obra de arte en la época de su reproductibilidazhiéase sitian en una perspectiva que opta
decisivamente por ese “ desencantamiento del mugde”el resto de los miembros del
Instituto de Investigacion Social estaba denun@ataimo una de las lacras de la llustracion.
Ya veremos los conflictos tedricos a que dara legta perspectiva.

Las nuevas realidades expresivas que permitentadd&os cambios son la fotografia
y el cine. En la fotografia, por vez primera, l@denjamin denomina valor cultual de la obra

de arte, asi como la insercidén en una tradicioheinable, es reprimido en funcion del valor
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exhibitivo, esto es: la obra de arte ya no se &etraun ndcleo misterioso e inagotable, sino
gue se muestra impudicamente en su esencia o, diefay, su esencia se convierte en un
puro mostrarse. Por su parte, el caracter técreteide resulta ain mas subversivo, puesto
que, entre la realidad y el espectador, interpamemecanismo que, no sélo reconstruye
mediaticamente esa realidad, sino que, al hageddijfica sustancialmente la forma de mirar
del propio espectador. Ademas, la interpretaciéloglactores frente a ese mecanismo sustrae
a éstos de la inmediatez del publico, abriéndoseesi® forma una perspectiva de
distanciamiento en la que el aura de la interpi@aieatral también desaparece. Asi pues, la
realidad que muestra el cine no seria sino el @todécnico de un montaje previo.

Una comparacion con las tesis heideggerianas dalobra de arte puede proyectar
cierta claridad acerca del radical antagonismolddgoo entre los universos estéticos que se
enfrentan en el ensayo de Benjamin. Mientras qai®, Heidegger, la obra de arte supone un
ambito de recepcion fenomenoldgicamente privilegipdra la manifestacion del ser en su
esencia, en tanto no impone ningun obstaculo déctar l6gico o metafisico a su
desocultacion, para Benjamin, esa desocultacioesnseino el producto especifico de unas
determinadas condiciones politicas y sociales afliente injustas, de suerte que la funcion
del artista no seria tanto el reflejar pasivamdateue se revela, cuanto su denuncia y
transformacién a partir de las posibilidades daisiiin que ofrecen los nuevos medios
técnicos de la fotografia, el cine y el periodisrBDe. ahi, el contramanifiesto politico que
constituye el epilogo del ensayo: frente a lastesieticistas de la politica y de la guerra que
propugnaban los manifiestos futuristas y que senmddan en las grandes concentraciones de
masas del fascismo, Benjamin opone una politizacadiical del arte: “La humanidad, que
antafio, en Homero, era un objeto de espectacudolpsidioses olimpicos, se ha convertido
ahora en espectaculo de si misma. Su autoalienhei@canzado un grado que le permite
vivir su propia destruccién como un goce estéte@dmer orden. Este es el esteticismo de la

politica que el fascismo propugna. El comunismeoietesta con la politizacion del arfe”.

Es dificil comprender cédmo a lo largo del tiempdiaggnorado casi unanimemente la
fundamental intencionalidad politica que sustentaeresayo, atribuyéndole un caracter
exclusivamente estético, del que, sin duda, hublisentido Benjamin. No obstante, ya desde
su publicacion,La obra de arte en la época de su reproductibilidigtnica suscito

interpretaciones equivocas y contrapuestas, inokudie las figuras intelectualmente mas
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proximas al autor. Asi, mientras Bertolt Brechtygrcta sobre el texto una interpretacion de
caracter romantico que se convertir4, desde unaragbn inversa, en paradigmatica (
“iMistica, nada mas que mistica a pesar de su cposa la mistica! Y ésa es la forma que
toma la concepcién materialista de la historiabBstante terrible’y, Adorno, en su carta del
18-03-36, después de sefalar determinadas defesené@lécticas en los conceptos mas
relevantes del trabajo, le reprocha precisamenteotdrario: “sacrificar una a otra seria
romantico, bien bajo la forma de un romanticismoghés conservador de la personalidad y
de toda su magia, bien bajo la forma de un romiantiw anarquico que confia ciegamente en
la autonomia del proletariado en el proceso histofdel proletariado que es él mismo un
producto burgués...En cierto sentido, he de acudaatajo de este segundo romanticisfno”

Pues bien, desde nuestro punto de vista, estagydha@as hermeneuticas en torno al
sentido deLa obra de arte en la época de su reproductibilid&gnica se producen
principalmente por dos factores fundamentales: extdnseco a la obra y otro intrinseco a
ella. Por un lado, el olvido del caracter dialéxtitel ensayo conduce a optar por uno de los
extremos, despojandolo, pues, de su intencidnnanigi y convirtiendolo en una version
mutilada de si mismo. Esto es lo que ocurre cuasswldhabla del “aura” en términos
reivindicativos o cuando se ignora metodologicamemtla hora de reflexionar sobre las
formulaciones técnicas. Cabe, sin embargo, la piositd de asumir el caracter dialéctico del
tratado, pero sin otorgarle un término de supenagidrascendencia que a nuestro juicio
resulta indispensable. Benjamin, segun veremospnparte la negatividad dialéctica de los
miembros de la Escuela de Frankfurt, sino que moauwn tercer término en el que se
disuelve la oposicion de los extremos antagonicos.

No obstante, no es posible negar una acusada agalaigi&n la exposicion de las tesis
que sustentan el ensayo, y que es, tal vez, comseiaudel mencionado caracter dialéctico del
mismo. La obra de arte en la época de su reproductibilidadnicaexige, por tanto, una
lectura cuidadosa, que sale enriquecida si se @ngpita con la de otros ensayos de la
misma época, tales conid narrador (1936) y, fundamentalmentg| autor como productor
(1934). Principalmente en este ultimo, Benjamihilex de forma mucho mas explicita las
claves politicas a partir de las cuales cabe eatesul enfoque del arte y la cultura. En este
sentido, la lectura del ensayo que bascula haciatéapretacion de la técnica como una
simple forma de revolucidn estética, si bien medemacertada que aquella otra que reivindica
el aura de la obra de arte, no deja, sin embamgmbdiar la intencionalidad esencialmente
politica que lo alienta. No debemos olvidar, a esspecto, que precisamente un afio antes de

gue Benjamin publicarba obra de arte en la época de su reproductibilidéchica,se habia
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proyectado en Alemania la pelicula de la cineasta heni RiefensthaEl triunfo de la
Voluntad en la que un virtuosismo técnico hasta entonessahocido es puesto al servicio
auratico del Fuhrer. Benjamin debiéo de conocerillaofjrafia de Riefenstahl y advertir
claramente que la técnica por si sola comportaaoemte una transformacion en las
condiciones de produccién de la obra de arte, psaotransformacion no sé6lo no tiene por
gué suponer una posibilidad de emancipacion pajisimo que, por el contrario, puede llegar
a convertirse precisamente en el elemento decdilgwma propaganda fascista a gran escala.
Asi pues, es la politica y no el arte, simple unsgnto a su servicio, la preocupacion
fundamental de Benjamin. Sélo desde ella es posieprender la reivindicacion de las
posibilidades pedagdgicas y revolucionarias qu&daica pone a disposicion de las masas.
En este aspecto, Benjamin no ofrece ninguna dinergecon el pensamiento del resto de los
componentes de la Escuela de Frankfurt, reivindicamgual que ellos, el primado de la
razén practica sobre su pura instrumentalidad ¢éacr8on muy aclaratorias, en este sentido,
las referencias a la funcion del artista dentroedthdo que se formulan &h autor como
productor. Asi, si, por un lado, “el lugar del intelectualla lucha de clases soélo podra fijarse
0, mejor aun, elegirse, sobre la base en el prodes@roduccién”, por otro, hay que
preguntarse “¢,Logra favorecer la socializacionodentedios espirituales de produccion? ¢ Ve
caminos para organizar a los trabajadores espe#iten el proceso de produccion? ¢ Tiene
propuestas para la transformacién funcional deoleela, del drama, del poema? Cuanto mas
adecuadamente sea capaz de orientar su actividsih #&area, mas justa sera su tendencia vy,
por tanto, necesariamente mas elevada su calidaitae Y, por otro lado, cuanto con mayor
exactitud conozca de este modo su puesto en edgwate produccion, menos se le ocurrira
en hacerse pasar por un “espiritudl"L.a referencia con que se abre dicho ensayo a la
republica platonica es, por ello, perfectamentespatite de esta supeditacion del artista a las
urgencias de la revolucion politica. Como el pg@éaonico, la funcién del intelectual y del
artista ha de estar, para Benjamin, orientada hasiaecesidades del estado proletario, en el
qgue el control de los medios de produccion por gdospios trabajadores implicaria una
verdadera posibilidad de democratizacion politiexgresiva. Por eso, afirma expresamente:
“El estado soviético no desterrara, como el plamnal poeta, pero si (y por eso recordaba yo
al comienzo el estado platénico) le adjudicaraasit® El final deLa obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnicaupone un lacénico y escueto programa que

desgraciadamente no se ha tenido muy en cuenfaaperde los hermeneutas benjaminianos.
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Pese a los inapreciables descubrimientos queaaderta naturaleza del arte aporta el
ensayo de Benjamin, no es posible, sin embargtayswdas grietas que el tiempo ha abierto
en algunas de las tesis estructuralmente mas iamtest del mismo. Algunas de ellas fueron
ya convenientemente advertidas por Adorno en dtudapitulado “La industria cultural” de
La dialéctica de la llustraciGnque puede ser leido como una respuesta a losppieEstos
mas relevantes dea obra de arte en la época de su reproductibilidéchica Las criticas de
Adorno nacen de una perspectiva que podriamosidefimo mucho mas restrictiva frente a
la emergencia tanto de las nuevas formas de egprestética, como de las transformaciones
sociales e histéricas que éstas anuncian. Es,gmbo,tuna posicion mas ldcida y menos
ingenua en algunos aspectos, pero también masreadeea con respecto a los nuevos
fendmenos expresivos y las posibilidades de emacdidip que éstos ofrecen. Asi, mientras
Benjamin adopta un enfoque claramente optimistaagmmbre inequivocamente ilustrada,
Adorno se sitia frente a las nuevas realidadedacarirada severa de quien ve amenazados
valiosos bienes de la tradicion. En este sentidapdgatividad radical de su dialéctica le
permite detectar aspectos desasosegantes emistortnaaciones de las formas de produccion
estéticas que el andlisis de Benjamin habia obviddoen la famosa carta del 18-03-36,
Adorno subraya paradéjicamente la unilateralidadldanos de los analisis de Benjamin, en
los que se ignoran tanto los elementos técnicogepmos en la obra de arte auratica, como
los elementos auraticos del arte que depende gtediccion técnica: “Usted menosprecia el
elemento técnico del arte autbnomo y sobrevalordeklarte dependiente; ésta podria ser
quizas, en pocas palabras, mi objecién princlpalAdorno sostiene que no todo el arte
autonomo es de caracter auratico (asi, por ejengplbteratura de Kafka o la musica de
Schonberg), igual que no toda la produccién dendmstria cultural esta exenta de ciertos
elementos auraticos.

Pero es, como hemos dicho, en el capitulo quéaenialéctica de la llustraciéon
Adorno le dedica al andlisis de la industria calt@onde se muestran de forma mas expresa y
evidente sus divergencias ideologicas con BenjaEsuorito con el significativo subtitulo de
la “llustracibn como engafio de masas”, y con umma@&alidad temporal que le permite ya
comenzar a apreciar los efectos de la globalizadeha industria del entretenimiento, “La
industria cultural” podria considerarse en ciegsgectos como el reverso lde obra de arte
en la época de su reproductibilidad técniéesi, por ejemplo, mientras Benjamin opone a la
contemplacion absorbente y solipsista que exigita de arte tradicional, las posibilidades

de socializacion que ofrecen las nuevas formasttetenimiento, Adorno no puede dejar de
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advertir los elementos de alienacion y sometimiguoi® dichas realidades comportan, hasta el
punto de afirmar: “Divertirse significa estar deiado. Es posible s6lo en cuanto se aisla 'y
separa de la totalidad del proceso social, en oummhace estupida y renuncia absurdamente
desde el principio a la pretension ineludible diatobra, incluso de las mas insignificante, de
reflejar, en su propia limitacién, el todo. Divesé significa siempre que no hay que pensar,
gue hay que olvidar el dolor, incluso alli donderseestra. La impotencia esta en su base. Es,
en verdad, huida, pero no, como se afirma, huiddadmala realidad, sino del altimo
pensamiento de resistencia que esa realidad hajidopdejar aun'>. Si comparamos estas
palabras con las romanticas consideraciones akctsplel Heidegger d8er y Tiempo
podremos apreciar con cierta perspectiva hastgpqot® las teorias de Benjamin suponen
una ruptura radical con ciertos universos sentialest

Existen, sin embargo, otras debilidades tedricasl @nsayo de Benjamin que deben
ser puestas de manifiesto, sin que ello supongaanoscabo, sino mas bien lo contrario, del
valor global del mismo. En la pérdida del aura deobra de arte a causa de la de la
reproductibilidad técnica, Benjamin advierte unatafia material del ideal ilustrado de
desacralizacion y desmitologizacion de la realidad, no sélo no le inspira ningun temor,
sino que suscita en él todo un haz de posibilidadesncipativas, tanto desde un punto de
vista politico como estético. Hemos visto, sin ergba que la existencia del aura esta
estrechamente vinculada a los elementos cultualegugles, los cuales, a su vez, se
caracterizan por supeditar los aspectos exhibitieos obra, que en las formas de produccion
técnica se convierten en abrumadoramente predotemdPor otra parte, la tensidon dialéctica
gue se produce entre aura y reproductibilidad t&cee resuelve, no en el plano estético, sino
en el dominio de lo politico. Pues bien ¢ hastapjurdo esta resolucién no significa la simple
sustitucion de un dominio ritual por otro que, ptra parte, estaba ya presente, si bien de
forma subyacente, en el anterior? ¢Es ciertamanigeblogia esa posibilidad soteriolégica
gue sofiaba Benjamin o, por el contrario, otra fodiferente de ritual en la que los elementos
miticos juegan el mismo papel de obstruccion de pensamiento realmente libre y
desprejuiciado? En este sentido, a Benjamin séaldga el eterno problema filosoéfico de lo
incuestionado del propio pensamiento, de la pengigedel mito en el fondo de las ideas. Tal
y como ha demostrado el transcurso de la histdas, consignas revolucionarias no
representaron una forma de liberacion frente alaedmitolégico del arte burgués, sino la
sustitucion de una mitologia por otra, no menopa@kesa y totalitaria.

Por otra parte, situados ya en el plano de loctstniente estético, cabe indicar que no

todos los elementos novedosos que Benjamin eneuentios medios técnicos son exclusivos

47



de éstos. El montaje, sin ir mas lejos, al queatamportancia concede como forma de
construccion de la realidad y de transformaciétadiptica de la contemplacion de la misma,
ha constituido siempre un factor de primera magnén toda obra de arte, si bien no de un
modo mecanico. Una obra de arte no es, en efantmuga cierta construccion de realidad.
Esa realidad tendr4 unos u otros caracteres, pam® $u existencia el artista habra de
componer los diversos elementos que la conformahdi$posicion es lo que genéricamente
podriamos denominar montaje. ¢No es la composp@iarica una forma de montaje, en la
que se construye la realidad de la pintura a traed$a disposicion en el lienzo de los
elementos de la misma? ¢ Qué es la estructurainardat la novela sino la forma de montaje
gue presta credibilidad a la realidad ficticia ggenarra? Pero, ademas, la intermediacion de
un mecanismo técnico no tiene por qué suponey,¢amo sostiene Benjamin, la posibilidad
de un distanciamiento critico con respecto a l#da@h exhibida. Puede suponer, mas bien,
todo lo contrario, puesto que la construccion deekdidad que subyace en la imagen en
movimiento es infinitamente menos obvia que la ginecen las artes tradicionales, hasta el
punto de que los limites entre realidad y ficcierdduyen hasta desaparecer. Con las formas
técnicas de reproduccion de la realidad comienmdugar a dudas, la virtualizacion de ésta.
La consecuencia de ello es que, tal y como pudsbatiAdorno, las posibilidades de
manipulacion que de ello se derivan son potenciaienenfinitas. El imperio global de la
television en manos de los grandes capitales fiagyges, en este sentido, concluyente.

Cabe preguntarse, por ultimo, si ha desaparecalmente el aura de las obras de arte
o se ha convertido, contra lo que hubiera podids@eBenjamin, en un fenbmeno de masas.
En los museos es ya algo habitual tropezarse gamies muchedumbres que se aplican a un
generalizado ejercicio de devocion fetichista secpdentes en la historia. Las masas acuden
religiosamente a reverenciar determinadas obragrtéeque se caracterizan por haber ido
acumulando a lo largo del tiempo una, por asi eaiensidad auratica que trasciende con
mucho sus valores puramente estéticos. Por otta, ga@n qué si no en el aura se sustenta el
mercado financiero de obras de arte? (En el cegoital cuanto menor es la realidad material
de un producto mayor es el precio del que disfrighylinero, en épocas de crisis, encuentra
paraddjicamente un refugio mas seguro en la difesdad del aura que envuelve una obra
de arte que en la mucho mas tangible guarida queoele habia proporcionado hasta el
presente. La singularidad de la obra, el aura gdea a la firma, continda siendo el elemento
que alimenta la especulacion financiera en el nderciel arte. Solo por el aura se puja en las
casas de subasta. Solo el aura acrecienta el gleeioa obra sobre otra que, tal vez, alberga

mayores cualidades objetivas. También el auramétarque una obra habite en el Olimpo de
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la devocién popular o que sea expulsada fulminaetéendel mismo: el descubrimiento, por
ejemplo, de que la autoria de una pintura, hastanees considerada excelente, no
corresponde a Goya sino a uno de sus discipulesntieira inevitablemente la disminucion
de sustatusy el destierro a un lugar menos importante dea@spdonde se exhibe. En este
sentido, no so6lo no se han cumplido los vaticidesBenjamin, sino que, mas bien, se ha
producido todo lo contrario: el aura de la obraade se ha acabado infiltrando en formas de
produccion expresiva que, desde sus concepcioreserdn ser inmunes a ella. Asi,
expresiones como “pelicula de culto” o “cine deodutjue para Benjamin supondrian una
contradiccion en los términos, se han convertidoperfectamente familiares. Benjamin
confiaba en una proxima transformacion de las @imies politicas y sociales que hicieran
innecesaria la perpetuacion de realidades de eardietalista, la desaparicion de los mitos
que impiden la emancipacion de los seres humarsas tEansformaciones, sin embargo, no
se han producido, y la sociedad sigue reclamandimsis de alienacién estética, aunque ello

implique una perspectiva esencialmente antiestética

Mas alla, sin embargo, de todos estos aspectofepraticos que plantea el analisis de
La obra de arte en la época de su reproductibilid@dnica se alzan sus inestimables
virtualidades objetivas. En este sentido, si laadeza de un texto se midiera por la cantidad y
diversidad de interpretaciones que admite y syspiiaos textos a lo largo del siglo XX
pueden compararse con las posibilidades de juegnenéutico que el ensayo de Benjamin
ha ofrecido. Es cierto, tal y como hemos visto, ouehas de esas interpretaciones son fruto
de un monumental malentendido o de un deliberadsprdeio hacia aspectos que son
intrinsecamente relevantes en la estructura seradaél texto. Ello no obsta, sin embargo,
para que los problemas objetivos que con relacidnpaoduccion de obras de arte identifica
Benjamin, asi como las categorias de analisis gapope, continlen manteniendo una
relevancia y una vigencia insoslayables. Cabe afirnen este sentido, que resulta
practicamente imposible efectuar un enfoque reaneguroso de las problematicas de las
artes en nuestro tiempo si se ignoran las consideres de Benjamin en torno al problema
del aura.

Para empezar, Benjamin se postula como un verdadtamero en una metodologia de
analisis que, desde premisas que trasciendendticestpermite, sin embargo, la deteccion de

cambios muy profundos en el &mbito de la produceidistica y, a través de éstos, en el
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papel que tanto el arte como los artistas van arjeg la sociedad contemporanea. Nadie
como él supo apreciar, no soélo el caracter inédédas incipientes realidades expresivas,
sino, fundamentalmente, la sintomatologia que eka®laban. El materialismo dialéctico
aplicado al plano de la superestructura supuspnmera vez la deteccion de elementos en la
obra de arte que, al ser ajenos a ella, velababwestian la realidad de la misma. Emobra

de arte en la época de su reproductibilidad técnsm advierte con inusitada lucidez hasta
qué punto el ambito de lo ritual y de lo sacro aeido infiltrando histéricamente en los
dominios de la expresion puramente estética, Heegjar a confundirse con ella. De esta
forma, Benjamin entronca geneal6gicamente con omad de pensamiento estrictamente
moderna que concibe la reflexion filoséfica coma fiorma preeminente de desenmascarar
los mitos de la cultura. No por casualidad lascielees que a través de la historia ha
mantenido el género filoséfico con las formas dpresion artistica han sido cuando menos
problematicas. Despojar, por tanto, a la obra d& ae su aura se convierte,
consecuentemente, en un perentorio imperativoi@st@uesto que la existencia de la misma
impide la distancia critica suficiente para unaajacion verdaderamente objetiva.

Benjamin, sin embargo, va mas lejos. Llevando eptamisas hasta sus ultimas
consecuencias, es tal vez el primero en atisbar @lge probablemente escapaba de sus
intenciones originarias: al desaparecer el auta déera de arte desaparece también la obra de
arte tal y como la habia concebido la modernidadtehel punto de que entre aquella y los
productos técnicamente reproducidos apenas existirio lo que wittgensteinianamente
podria denominarse como un remoto parecido deitarRilies bien, es, precisamente, sobre
esta Ultima piedra sobre la que se ha alzado leanigéesia de una inédita filosofia del arte
gue comienza a pensar en éste como un fenOmenpegtenece ya irremediablemente al
pasado. Tal es el caso de pensadores actuales Adimar C. Danto y otros filésofos
analiticos americanos cuya obra se desarrolla @ plr la asuncion de que el vaticinio
hegeliano de la muerte del arte se ha realizadenyal tiempo. Desde una interpretacion
radical de los presupuestos filoséficosLdeobra de arte en la época de su reproductibilidad
técnicaya no se pueden enfocar de la misma forma las aitares estéticas. No obstante,
como muy bien sabia Benjamin, las transformaciare®l nivel de la superestructura se
producen siempre de una forma menos drastica quisemiveles materialmente mas
inmediatos, tal vez porque la permanencia de uncande valores basicos presta una
seguridad que es condicion de posibilidad parasguguedan producir transformaciones que
de otra forma resultarian mucho mas traumaticaslgrasas. Tal es la razén por la que

actualmente aun continta produciéndose un arte@cacion auratica, incapaz de asumir el
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anacronismo que supone su existencia en un murelsegha encargado de llevar las teorias
de Benjamin hasta sus ultimas consecuencias poiondedla omnipresencia de las nuevas
tecnologias. La muerte de ese arte de naturaleatcauha dado, sin embargo, lugar a nuevas
férmulas de creatividad en donde lo reflexivo al@anna innegable preeminencia sobre lo
puramente sensitivo, con la revolucion que elloosepno sélo de la obra de arte como tal,
sino de la concepcién tradicional de la estétiga.ate pensado para pensar y una estética
que, pensando el pensamiento, se convierte ercarteenzan a confluir en una realidad cada
vez mas indiferenciada. La materialidad de la ofbemiene mero pretexto efimero del
concepto. Parafraseando a Benjamin, podriamos deer muere el arte y comienza la
estética.

*

Efectuemos una ultima consideracion para termilacaracter dialéctico del enfoque
de Benjamin procede tanto de razones estrictammatedologicas, como de elementos de
caracter historico y biografico. La obra y la vida Walter Benjamin se desarrollan en un
tiempo de cambios profundos, estructurales. ElosiglX, cuyo espiritu esencialmente
idealista se ha paseado por las primeras décatlas<desta dando sus ultimos coletazos y
comienza a surgir un mundo en el que la técnicaav@gar un papel predominante,
convirtiéndose en el centro de las reflexiones ade densadores mas importantes de esta
época. Benjamin, por su parte, no es un antirragc@nisceral. Por el contrario, existe
siempre un cierto tono de nostalgia en sus reffedgaue resulta muy dificil ignorar. Tal vez,
nadie como él sintié el fin de un mundo al que enskiilidad se sentia estrechamente
vinculada y que, sin embargo, su razon, desde bhel@amle justicia y liberacion universales,
le mostraba como caduco y necesariamente supekibfeque tener en cuenta que uno de los
propésitos mas permanentes en el proyecto filosédie Benjamin consistié siempre en
conseguir una conexiéon practica entre politicaojogia. Tal conexién la encontré, como
muchos intelectuales de su época, en el suefioalsamedad comunista en la que hubieran
desaparecido las diferencias y las injusticiasrdemundo al que, por otra parte, €l pertenecia.
Fue, sin embargo, lo suficientemente IUcido y wddéie como para, trascendiendo
predilecciones personales, darse cuenta de quensecucion de ese suefio implicaba
necesariamente el sacrificio de realidades qudzadan como un obstaculo para el mismo.
Una de ellas era el arte, concebido como ultimactedde la irracionalidad. Suponemos que
la eleccion de esta opcion tan radical y, por ptnde, tan coherente debio significar para una

sensibilidad tan exquisita como la suya una dobnm@nuncia. Hannah Arendt destaca la
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pasion de Benjamin por coleccionar toda clase getad) en especial miniaturas y libros en
los que el contenido no era lo mas importante. idaytanto, algo tragico en la contradicciéon
que supone esa delectacion fetichista en objetosutte, por una parte, con la lucida
apreciacion de su inevitable destruccion por mefhola técnica. En este sentido, supo
ponerse tedricamente al lado del mundo emergemafiando en las posibilidades de
emancipacion que éste ofrecia con respecto auasasrun tanto morbidas de un pasado que
se resistia a morir a través de la practica del &gt muerte del arte, sin embargo, no habia de
suponer necesariamente la renuncia a muchos ateloentos que éste contenia, sino por el
contrario, la democratizacion y el disfrute de sgior las masas a través de las posibilidades
inagotables de reproduccion que la técnica ofreda.vez incluso llegara a atisbar, tal y
como advirtieron compafieros suyos de generaci@]agusuefios de la razén efectivamente
producen monstruos, pero fue lo suficientemente@icomo para comprender desde una
coherencia esencialmente materialista, que esostmon sélo pueden ser considerados tales
desde criterios metafisicos y sentimentales queupmmen una ficcion de permanencia,
ignorando la verdadera e incontestable realidadel\anir. Es cierto que ese devenir no se ha
ajustado a las profecias politicas que una grate mher los intelectuales de la época de
entreguerras creyo que se cumplirian indefectibhtengpero también es cierto que de entre
todos ellos nadie como Benjamin supo delinear ilasak de evolucién y desarrollo de las

formas culturales y las realidades de nuestro tiemp
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