ocas obras como [a que publicamos en el presente valy
men exponen de manera tan radical la profunda actityd
revolucionaria que caracterizd al [lamado "arte moderne”
v @ las vanquardias que lo produjeron desde fines del sigls
XIX hasta las primeras décadas del sigla XX, "Cambiar e
mundo, cambiar la vida® era el mensaje utdpico gue este
arte transmitia abierta o veladamente; un mensaje que, a
comienzos de siglo XxI, puede parecer a muchos obsoleto.
pero que farmulado en los terminos de Walter Benjamin
adquiere una actualidad insaspechada.

El texto que sirve de base a la presente traduccién
parecia irremediablemente perdido hasta que fue redes-
cubierto en los afies ochenta. 5e trata de la version que
Walter Benjamin consideraba el texto base u eriginario
oe su trabajo, a partir del cual se realizaron tamto la ver-
sidn francesa, la Gnica publicada en vida del autor, como
la que apareciera pastumamente en alemdn, lengua en |2
que fue escrito. A partir de ahora, el lector en espafio
dispane del texto mas completo de este ensayvo de Ben
jamin, pues esta nueva edicidn recoge las principales
pasajes de las diferentes wversiones gue resultan exce-

dentes o divergentes respecto de la versidn basica.
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INTRODUCCION
Matas 1060
Apéndice
fragmentos del manuscrito no inchiidos por Benjamin Arte y wopia
en el Linext 113 [--] #n empadronar el espiritu en ningons con-

signa. palitica propin ni extradis, suscitar, no ya
mseves lonns politiees el vida, sino noevas
cuerdas que den esos loncs,

César Valleio (1527

Fl ensayo sobre la obra de arte es un snicimr dentro de la
ohra de Walter Benjamin; ocupa en ella, junto al manuscrito
inacabado de les Tesiz sobre el materializmo histdrico, un
lugar de excepcidn; es la obra de un militante politico, de
aquel que &l habia rehuideo ser a lo largo de su vida, eomven
cido de que, B0 la dimension discursiva, la |.|-:5-|51:i|::-::- e juega
~y de manera a veces incluso més decisiva— en escenarios
aparentemente ajenos al de la |_'l|.‘a-|"|n.r‘:u propiaments dicha,
Pero no sélo es excepeional dentro de la obra de Benjamin, |
gina también dentre de los dos Ambitos discursivos a los que
esth dirigido: el de la teoria politica marxista, por un lado, ¥
el de la teoria v la hictoria del arte, por otro. Mi en ¢l un
campo de ogzacion ni en el otro sus cultivadores han sabi-
do bien a bien dénde ubicar los temas que se abordan en este
escrit, Se trata, por lo demas, de una excepcionalidad per-
{ectamente comprensible i se tene en cuenta la extrema sen-
sibilidad de su autar y la radicalidad de la crisis personal en la
que él se encontraba. El momento en que Benjamin escribe
este ensaye es &l migmo ﬂ.tcnp:i_-:-rm]., trac consigo un punto
de nflexion histérica como pocos en la historia modemna. El

Fl

e T e




10 LA CERA DE ARTE EN La EROCA DE SU REPRODUCTIFLITAD TECNTCA

desting de la historiz mundial se decidia enionces en Europa
v, dentro de ella, Alemania era el lugar de la encrocijada
Contenia ] instante y el punto precisos en los que la vida de
las sociedades europeas debia decidirse, en palabras de Rosa
Luxemnburg, entre ol “salto al comunismo® o la “caida en la bar-
barie”. En 1936 podia pensarse todavia, como lo hacia la ma-
voria de la gente de izquierda, que los dados estaban en el
aire, que eri iguaJmcnlJ: pimi.llll: que el régimen nas fracasara
—abrienda las puertas a una rebelidn proletaria ¥ a la revolu-
cifn anticapitalista— o que se consolidara, se volviese irmever-
sible, completara su programa contrarevelucionario y hun-
diera asi a la historia en la catistrofe.

El Walter Eenja.mtn. gl habia existide hasta entonces, el
autor que habia publicedo hacia poco un libro insuperable
sobre lo bamroco, Usprimg des devtsohen Traverspiels, y que
tenia en preparacién una obra omniabarcante sobre la histo-
ria profunda del siglo xix, cuyo primer borradar (el fnico que
guedd después de su suicidio en 1940] conocemios ahora coma
*la obra de los pasajes”, no podia seguir axistiendo; su vida se
habia interrumpido definiivarnents. Su persona, come pre-
sencia perfectaments identficada en el orbe cultural, con una
obra que s¢ insertaba como elsmento nsustitnible en el sutil
mecanismo de la vida discursiva enropes, se desvanecia junto
cort la liquidacidn de ese orbe. Perseguido primens por “judio”
¥ :IL-_EPu-ﬁH por '"i_1|.".\-|i.'!|r:\."i|.}1]£ it IJd1'|'u.r|.|‘.'- de toda recurss priva-
di o [.ﬂjhl:il.":l’]- priera r_lefe:nderie =i "l'_iEm.'Pu:-: d:l: fli."!;l'_ll:lr'ﬂ.“l bk
sido convertido de la noche a la mafiana en un para, en un
proletario cuya capacidad de trabajo ya no era aceptada por
la sociedad ni siquiera con el valor apenas probable de una
fusrza de reserva, La dizposicién a interiorizar la siuacifn
lormite & la Qe e Ha.bfa :r.l_'crjun.']l:r fa I:i:&i.l::lrin mﬂdﬂmum BT
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su persona mucho mds marcada que en ninglin otro intelee
tual de quierda en la Alemania de los aftos treinta.
Exiliado en Paris, donde muchaos de los escritores y artistas
alemanes expulsados por la persecusiin nazi intentan conti-
nuar su actividad y apoyarse mutuamente, Benjamin se man-
tiene zin embargo distanciado de ellos. Aungue le parece
importante seguir en contacto eon los intelecmales comundstas,
en cuyo Institito para el estudio del fascismo dicta una con-
ferencia en abril de 1934 —°El antor como productor”—, en
dende adelanta algunas ideas de su ensayo sobre la obra de
arte, tiene una impresion completamente negativa de la idea
que prevalece entre ellos acerca de la relacion entre creacian
artistica y compromiso revalucionario: mientras el partido
desprecia la consigtencin cualitativa de la ohra intelectnal ¥
artistica de vangnardia v se interesa exclusivamente en el va-
lor de propaganda que ella puede tener en el escenario de la
polides, los autores de dicha obra, los *infelectnates burgueses™,
por su lado, no ven en su acercamiento a los comunistas ofra
cost que la oporunidad de dotar a sus personas de la posicion
“politicamente comecta” que no son capaces de distinguir en
GBS J;,m!i:-‘i,a.‘;'. obras S frats de un desencnantro e H-E:l:ljk:ui::l
mira crilicamente, un episodio del cual tene la oportunidad
de presenciar, en junia del afio siguiente, durante el "Con-
grean de los eseritores antifascistns para el rescate de la cul
tura”. En &), &l novelista austriaco Robert Musil pudo ironizar
acerca de la politracion del arte entendida como compro-
miza con la poliica de los partidos paliticos: la politica ppede
“concernir a todos®, dijo, “como también conclerne a todos la
higiene™, pera no debe pedinienos que desarrollemos por ella

una pasién especial,
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El engayo aobre la obra de arte Gene su mativacion inmedia-
ta en ln necesidad de plantear en un plano esencial esta re-
lacifn entre el arte de vanguardia y la revolucién politica. Al
mitsmo Hempo, e sirve & su autor como tabla de salvacion;
forma parte de un intento dm-.:.}le.ra.:’m el sobrevivir rehacién:
dase como otro a ravés de una fdelidad a un *s mismo™ que
se habia vuelto imposible. La redaccion de este ensayo es una
manera de continuar el trabajo sobre Pards, capital def zigle
arxo la "obra de los pasajes” en condiciones completamente
diferentes o aguellas en las que fue concebido originalmente.
En su carta n Horkheimer del 18 de septiembre de 1535, Beor
jarmin cxplil:,a. el sentido de su ensayo: “En esta ocasion se
trata de sefialar, dentro del presente, el punto exacto al que
se referivid mi construeciin histdrica como a su punto de fuga
[..] Fl destino del arte en el siglo x0X |...] Gene algo qué decir
nos [.] porgue estd contenido en el detac de vn relof cuys
hora s6lo alcanza a sondr en npestros oidos. Con esto quiero
decir que la hora decisiva del arte ha zonado parn nosotros,
hora cuys ribrica he fijado en una sede de consideraciones
provisionales [..] Estas consideraciones hacen el intento de
dar a la teoria del arte una forma verdaderaments contem-
porinea, v esto desde dentro, evitando tode refacitin a0 me-
dffacla con la politica™ (W. Benjamin, 193], p. 983).

Bepjamin esti convencido de que en su Gempe ha onadao la
“hora decisiva del arte™. En coincidencia plena con la cita de
Valéry que pone como epigrafe de su ensayo, plensa que enla
“indusiria de lo bello” Henen lugar cambios radicales que son
resubtada de las conquistas de la téenica modema; que oo sélo
el material, los procedimientos de las artes, sino Ja invencion
artistica v ¢l coneepto mismo de arte estin en plena tansfor-
macion. Pere, mis alli de Valéry, piensa que esios cambios
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radicales en la consistencia misma del arte Genen que ver, en
IIE'LI.‘.IJ medida que Con las “cunquiﬁm de la teenica®, con una
reconfiguracin profunda del mundo social f

Segiin Benjamin, en su &poca el arte se encuentra en el ins-
tante erueial de una metumocfosis. Se troda de unn ansfor-
maciin esencial que lo leva, de ser un “arte auritice”, en el
que predoming un “valor para el culto®, & convertirse en un
arte plenamente profano, en el que predoming en cambio
un *valor pars la exhibicion” o “para la experiencia®, En to-
das los tipos de obras de arte que ha conocido la historia seria
posible distinguir dos polos de presencia contrapuestos que
compiten en lo determinacién del valor que la obra tiene
para quienes la producen ¥ la consumen. De acoerdo al pri-
mero de ellos, la obra vale como testign o documento vivo,
dentro de un acto ritual, de un acontecimiento mégico de lo
sobrenatural v sobrehumano; de acuerdo al segundo, la obra
vale como un factor que desata una experencia profana:
experiencia estética de la belleza. Segiin Benjamin, esta ex-
periencla estética de la objetividad del ohjete artistico no
de:im en moda '.'llgum:l de la vivencia m;‘:.gjl:u e In BCep-
tacidm de lo sobrenamral en lo natural, de o sobre-humano
en lo humano-, sina que es independionts de ello. Aparte de
la objetividad de culte, hay en el ohjeto artistico como tal una
objetividad que le es propia v especifica.

A la inverma de HE_EEE. e quien el arte “muere” = g
ini‘-'mlr-r de su altisimo encargo metafisico —aer In figura més
acabada del espirity (Hegel, 1956, p. 139)=, para Benjamin, =l

Y L intencida de Benjamin apuinia hacia un estado de eosns en el que
| experioncias esatiricas el ba fnlieidad an ha'_-.m wasltn I,ll,'gl:-ljc.'u. ¥ uni
versales™ (Habuerimas, 1972, p. 1540}
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arte s6lo comienza a ser tal una vez que se emancipa de su
aura retafisica.! Sin embargo, en el texto de este ensayo puede
rastrearse una idea singular y trigiea de lo que ha sido y ten-
de a ser ol desting del arte en el devenir de la historia. Pare-
ciera que, para Benjamin, la consistencia propiamente artist-
ca de ka obhra humana ha sido siempre un fendmeno parsitasio
que, pese a su auonomia, nunca ha tenido, y tal vez nunca
podré tener, una existencia independiente; que el arte apare-
city atado al “valor para el culto” de la obra precisamente
cuando comenzaba la decadencia o descomposicion de ese
valor y que, sirdendo de puente fugaz entre dos Epocas ex-
tremas, comienza a desvanecerse ¢omo arte independiente o
emancipado, sometido ahora a un “valor para ka exhibicion®
o @ la experiencia que s¢ encuentra recién formandose ¥ que
corresponde a una figura futura de la obra, apenas sugerida
en el presente. El status de Ia obra de arte emancipada seria
asi un st transitorio; estaria entre el samyarcaico de someti-
da ala obra de culto v el status fature de integrada en la obra
de disfrute cotdiano.®

| Eva Geulen [H003, pp. 88 51.) éxamins con agudess [ presencia en
eite ensayn de In idea hegeliaon de Ja *muoerte del arte”™. Viese ambién
Een, 2 pp. 261 & Gadamar, 1585, pp. 63 5.

“ Brech sapecids acerca de un ipo desconecido de obra de arte que apare-
cerd probablemente conndo el mercadi deje de ser la nstancs que determing
la validez social de los objetas. Enlre fnta, mbantras esin adin no sucaile,
aquello que s& produce ¥ se consume cormo mercinda en lugar del anti-
guo tipo de obrae da arte serla algo que podeenos lamar simplemente una
“cosn”. De esa “cma®, cosndo su consirendo se desvanezen junta con la
canzalidad determinante del rmeccada, en lo oueva obra de are qoe po-
i npareces no |:_|u:|:|a.|.1?.. sepin &l, né el recuerdo. Y'a antes de &l Flaubert
[en una cartn o Lowse Colet] especulabs tnmbién: “La belleza Negari tal
vez a comvertirss an Un senfmisnto indlil pars la hamanidad, ¥ el Arte
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Segin Benjamin, en los comienzos del arte occidental eu-
ropeo el polo dominante en las obras de arte fue «f del *aura”,
el “valor para el culic”, Pero este hecho ha cambiado a lo
largo de la historia. El “valor para la exhibicidn® ha ida ven-
clendo ese dominio, de modo tal que ya para la segunda mi-
tad del siglo X< es Fnﬂ!bl-a hahlar de una decadencia del aura
o “valor para el culto” de la obra de arte v de un ascenso
concomitante del dominio en efla de ese “valor para la exhi-
bicién" o para la experiencia estética.

;é caracteriza esencialmente a la obra de arte dotada
de “.iLu?.“?l Enm-:’tl Ia .;.'l.ln:nl:. o el 11,i,|:|:||.a-:.'| |!|_'II¢ rodea las fmd-
Ernes de Ios santos catdlicos, o ¢ "contome omamental que
envaelve a los cosns como en un estuche en las Glimas pint-
raz de YVan Gogh”, el aura de las obras de arle oras también
consigo una especie de Voeffekt o “cfecto de extrafiamicnto™
—diferente del descrito por Brecht— que se despierta en quien
las contempla cuando percibe cimo en ellas una objetividad
metafisica se sobrepone o sustituye a la objetividad meramente
fisica de sir presencia material. En virtud del aura —que las
ohres de arte pueden compartir con determinados hechos
naturales—, esta presencia, que seria lo cercano en ella, lo
familiar, revela ser salo la apariencia consoladora que ha ad-
quiride lo lejano, lo extraordinario. Aura es, dice Beajamin
apn}'iajdm: en la defimicidn que da de ella Ludwig Klages
(Wiggershaus, p. 224.) "el aparecimiento Gnico de una leja-
nia, por cercana que pucda estar.

aeypan satemces |abridndase un eapacio en o quadniiag] un fugar inter
medio entre ol #lgebics ¥ 1a inisica®

! Un examen minucioss dal concepto de "aura™ en Henjasmie e en-
cuenira en Furnlfs, 2000 of también Weber, 1574, ey R
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El aura de una ohra humana consiste en el cardcter ire-
petible y perenmne de su unicidad o singularidad, carficter que
proviene del heche de que lo valioso en ella reside en gue E'w_:
el lngar en el que, en un momenio tnica, peontecid una gt
Fania o revelacién de 1o sobrenatural que perdura metonimi-
camente en ella v 8 la que ez posible acercarse mediante un
ritual determinadeo. Por esta razén la obra de arle auratca, en
la que prevalece el “valor para el culte®, sélo puede ser una
ohra aunténtica: no admite copla alguna de s misma. Tada
reproduccin de ella es una profanacion.

Contrapuesta a la obra aurdtica, la obra de arte profana, en
cambio, en la que predomine el “valor para la exposiclén”,
sin dejar de ser, ella también, tnica v singular, €3 sin I".I"I"Lh'E.T‘glI-J
siempre repetible, reactmalizable. Desenlendida de su senvi-
clo al cilts, la obrm de arte musical, por ejemplo, que se pre-
exdate guardada en la memoria del masico o en las notaciones
de una partina, pasa # existic realmente todas las vesces qua
es gjecutada por uno de sus innumerables intérpretes. Mo hay
de ella una performance original y anténtica que csie siendo
copiada por todas las demis. Hecha ante todo para “exhi-
birse” o entregarse a lo experiencia estética, e3td ahi en infl-
nitas versiones o actualizaciones diferentes y es, $in embargo,
en cada caso, siempre Unica. Su unicidad no es perenne y ex-
cluyente como la de la obra aurdtca, smo reactualizable y
comvocante. Es slempre la misma y siempre otra. Esuna obra
que esti hecha para ser reproducida o que sblo existe bajo
el modo de la reproduccidn. Lo misme puede decirse, en el
abo extremo del “sisterma de las artes”, de la obra arquitecli-
nica, aungue ella parezca estar hecha de una vez y para sieTnr
pre, =0 una sola versibn acabada de 8 misma, ¥ existr en
estadn de obra Gnics, irrepetible, incopiable & irreproducible.
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“Exhibirse™, darse a la experiencia estética, es para ln obra de
arte arquitectinica lo mismo que ser habitada, v el ser habi-
tada, que fmplica una especie de improvisacion de variaciones
en lomo a un tema propuesto por ella, hace de ella una obra
que sc repite ¥ se reproduce a si misma incansablemente,
coma si faera diferente en cada episodio de la vida humana al
que sirve de escenario. No es posible habitar la obra de arte
arquitectonica sin reactualizir en ella ese que podria llamarse
a1 “estado de partitura®, an el que, como la misica, efla tam-
bifn, paraddjicamente, csti slompre pre-cxstiéndose.

Cuando Benjamin habla de la decadencia v la destruccion
del aura, se refiere a algo que sucede con la unicidad o singu-
lasidad perenne y excluyente que e propia solamente de ks
ohras de arte coyo valor se afinca en el servicio al culto. Se
trata de un hecho que, sigulendo una fidelidad a la tradicion
artistica en la que se formd, &l dende a lamentar, pero que, al
mismo tiempo, ¥ en plena ambivalencia, saluda en nombre
de la realizactin de la ntopia en la que tal hecho parece inseri-
birse, Benjamim trala de convencerse a si mismo v de con-
vencer a sus lectores de que la manera en que la experiencia
estética se ha alcanzado gracias a la obra de arte suritics estd
por ser sustituida por una manera mejor, mas libre, de haces-
lo, una manera capaz incluso de redefinir la nocidn misma
de lo estético.

La reproduccién técnica de la obra de are, como sacri-
legrio abrumadoraments repetido contra el arte que fue produ-
cide, ¥ que s& produce afin, en obediencia a la vocacidn aori-
Hea, es para Benjunin sin duda un factor qoe acelesa el desgaste
¥ ln decadencia del aura, pero es sobre todo un vehiculo de
aquello que podra ser el arte en una sociedad emancipada y
que se eshoza ya en la actividad antistica de Lss vanguardias.

e e Y B R
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Tina es la chra de arte que sufre el hecho de s reproduc-

ghilidad o multiplicabilidad técnica coma un factor externo a
& misma —positive o negativo—, y ofra muy diferente la que lo
astme come un momento esencial de su propia constiicidn.
Una 3 la obra de arte, como la de las vanguardias, cuya the-
nica de produccidn y consumo esti subsumida siilo “formal-
mente” al valor para ia exhibickin o experiencia,  otra la
ohra de arte en la que esa subsuncién ha pasado a ser “real”
v ha llegado a altérar su thenica misma de produccidn y con-
summo, esa obra cuye primer eshozo puede estudiarse en el cine
revolucionaric. En esta Gltima, Benjamin observa lo que, para
él, e3 la posibilidad mis prometedora en medin del proceso
de metamoriosis radical que vive el arte en su época: que la
nueva técnica de la produccién de bienes en general sea des-
cubieria como una nueva téenica de la produccidn ariistica
en particular por parte de una prictic del arte que esté dirlg-
da centralmente a satisfacer la necesidad puramente mundana
o terrenal de una experiencia estética. Entre la nueva thenica
de la produccisn artisica y la demanda propia de un arte
emancipado —pestauritico, ablertamente profano— hay, para
Benjamin, una afinidad profunda que las fneita a buscarse
eritre 5i y a promover mutuaments el pereccionamients dela
Qira.

Una buena parte del ensayo sobre Ja obra de arte contiene
las reflexiones de Benjamin sobre ¢l cine como e arte mas
propio de la época de la reproductibilidad técnica. junm al
examen critica del mieve tipo de actuacion y el nuevo tipo de
recepcitn que &l requiere de sus intérpretes y de su piiblice,
se encuentran agudas ohservaciones sobre la tienica del monis-

je cinematogrifico y sobire ofros aspectos que le parecen decisi-
vos en el cine, incluyendo una supuesta funcion patco-socizl
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profilictics del mismo, No es, gin embargn, el cine en cuanto
tal lo que motva sus reflexienes, sino ¢ cine como adelanto
experimental de lo que puede ser la nueva obrea de arte, aunque
también como ejemplo de las aherraciones en las que ésta
puede caer si sblo emplea los mievos procedimientos téenicas
para ingistir en fa producciin de chras de arte aurdticas, traicio-
nando la afinidad que ellos Henen con la esericia profans del
arte.

La decadencin del aura de la obra de arte no se debe,
segin Benjamin, a tna accion espontines que los progresos
tzenicos de la produccitn artistica ejercerian sobre £sia, sing
al empleo de los mismos en una perspectiva post-auritica,
“vanguardista”.' De ser asl, la pregunta acerca del origen de
esa perspectiva se plantes necesarfamente; pregunta cuya res-
puesta por parte de Benjamin fue recibida con incomodidad,
cuande no con incomprensidm, inclusa entre sus amigos mis
cercancs.” Gerschom Scholem, por ejemplo, no lograba en-
contrar —en |a primera parte del engayvo— el nexo filoséfico
enfre la “eoncepcion metafisica® del aura y su decadencia ni
—en la segunda parte— s elucobraciones marxistas acerca
del nuevo aste, Cuenta Scholem: “En una conversacian larga
vy apasionada sobre esie trabajo que sostuve con &1 en 1938
respandif asi a mis objeciones: “El nexo filostfien que no en-
cuenias entre las dos partes de mi trabajo lo entregard, de

! Mads mds errsdo, por ello, que ks observacitio de G Vattime de qaie
“gon el texin de WE se completa el paso de la significacion slipsco-revab-
cionars a B wonoldgica del Bn del one” [Vattene, 1389, p. 55,

! A, por ejemplo, B Breche, resistenis a toda delimicién no lustads
de “naturelers” o de "thenica”™, despuss de s lecturs anota en su Disro de
D’-Eb-a"ﬂ‘! *Tri PaIra mistice, l:rl:g& urm actihyl antirmistics. i1lrl._:|l=. Mansta
de sdapir |3 concapeitn materialista de la historia! [Es bastarste finesto!®
[Arbeftrommal L L 1873, p. 1E).
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manera més efectiva que yo, 1a evoluciin™ (Scholem, 1968,
pp. 151-152). Y es que, para Benjamin, la I.ﬂpufﬂ al:n .pre-
o acerca del fundamento de la tenidencia anti-auratica en
la historia del arte contemporanec hay que i:nu?ra:la en la
resistencia ¥ la rehelitn de las masas mut:mp-:trmeas Fente
ol sstado de conajenacitn al gue su sujetidad politca se encuen:
tra condenada en la modermidad capitalisia; actitudes que,
segglin &, habian madurado durante todo un sigle y estarian
en capacicad, después de vencer al esteptor mntru;w‘-'-:-lusflln-
saria del nazisme, de consolidarse como Uns transformacion
pitalista de la vida social.
PﬁﬂTﬂjm detecta el aparecimiento y a generalizaciin de
un muevo tipo de masas humanas en calidad de substrato
demogrifico de la nueva sociedad modema, e.l de las masas
que s resocializan a partr de ls propueita ;urir_-alxc.n. =p|:-n1=mel:
del "'pmletariadn conciente de clase”, es decir, ]'ﬂi:lllllljﬂ i
socializacién impuesta por la economia capitalista. Son los
magas amortas, anonimizadas, cuyn identficaciin como m-
sas nacionales se debilith catastraficaments coma resulado
de la primera guema mundial ¥ que estin en busca :En: una
nueva concreckon para su vida cotidiana, wna concrecion de
un tipe diferente, formal y fugaz, pero no Tntm:-s potente e
las concreciones arcaicas, que fueron manipuladas y refuncio-

Th, W. Adorno, por su pae, e B carts a Benjnmin del 18 de Tma_:
du 1936 Adoma y Benjamin, 1904, Pp- l'ﬂ-l'i'E“.] j:r r.ub]m::m :le-er:n- d:.:
gquisno® en su jdea de a0 aie *democritice” ¥ rhwﬂi& i I-E'ET ':I'_'I
somaniclsmo gue tabuiza o la nversa a la barbari zn Inﬂm:ﬁu:ruhm.
deda si s de origen proletarie. Adarmn :u:lriﬁ.u':rr.'_iu la. teemice 3ab u:m.—-{.-
ments suhsumids por la profan wdard &n el arte de las \'an@lﬂTﬂm.? '!'.i.trl'l- u
iserica subsumida realminte a ella, que es di Lu que fraia Bhunmfl ¥ e
Ja funden e a eseniiev tpo de ants gue relisis ain poc wendr (W awTzym,
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nalizadas en la modemidad capitalista para componer con
ellas las identidad es nacionales, pretendidamente substanciales
¥ etemas,
Dietecta en bas nuevas masas un nueve tpo de “percepcién”®
o sensibilidad que seria la “plbrica formal™ de los cambios
gue caracterizan & la nueva época. Una nieva “pereepelén” o
seraibilidad que trae consign ants todo la “decadencia del
aura”. Son masas que ienden a menospreciar la singularidad
trrepetible y la durabilidad peresne de la obra de ate v a
valorar la singularidad reactualizable y la fugacidad de la mis-
ma. Rechazan la lejanin sagrada y esotérica del culto a una
“belleza” cristalizada de una vez por todas comao la "aparien-
cia de la idea reflejada en lo sensible de las cosas™ (Hegel);
buscan en cambio la cercania profana de la experiencio es-
tética ¥ la aperturn de la obra a la improvisacion como
repeticién imventiva;' son las masas de tendencia revoluciona-
rla que propenen tambitn un nueve modo de pardeipacién
en la experiencia estétca (Rambas, 2000, p. 538].
Desentendidas de 1a sobredeterminacion tradicional de la
experiencia estética como un acontecimiento coremondal, plan-
tean un nuevo tipo de “partcpacién” en ella, lo mismc del
artista que de su piblico. Afirman una intercambinbilidad
esencial entre ambos come porfadores de una funcién alter-
nahle: inroducen una confusion entre el *creador” de la obra,
cuva viejo caricter sacerdotal desconocen, ¥ ] “admirados”
de la misma. La obra de arte es para ellas una “obma abierta™ v
la recepcidn o disfrute de la misma no requiere el “reco-

L1, o sgapbesnl pruenion InJu:m &1 lo Inncercable: de hecha, la inacercahil-
idind e wi e Les cualidades polncipales de la imagen de culis®™ [Hen-
jaminy, 1560, p. 15T)
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gimiento”, la concentracitn v la compenetracifn que recla-
maba g “contemplacién” radicional. Aleccionadas en el
modo de aprehensiin de la belleza arguitecténica —que seria
el wso o “acostumbramiento”—, su recepciin de la obra de
arte, sin dejar de ser profunda, es desapercibida, desatents,
=diztraida”.

El arte que comresponde a este nuevo tpo de masificacidn
en libertad, el arte post-aurdtico —que para quienes no quie-
ren despedirse del auwra serfa un post-arle o un no-arte sin
més—, es asi un arte en €l gue lo politico vence sobre lo migl-
co-religiosn, ¥ su carhcter politico no se debe a que aporte al
proceso cognoscitive pro—revolucionario sino al hecho de
gue propone un comportamiento revolucionario ejemplar
(Mareuse, 1969, p. 58). El nueve arte crea una demanda gue
e adelanta al tempo de su satisfaccin posible; ejercita & Las
miasas en el uso democritico del “sisterna de aparatos”™ —el
rueve medio de producciém— y las prepara asi para su fun-
¢ifin recobrada de sujetos de su propin vida social v de sa
historia.

La reflexién de Benjamin acerca de la obra de arte en la
época de la nueva técnica culmina tedricaments en una dis-
tincién —que da fundamento a todo el vuelo ubbpico de su
discurso— entre la base técnica actual del proceso de trabajo
social capitalista, continuadora de las estrategias tecnices de
hus socledades arcaicas —dirigidas todas ellas a respander 4 L
hostilidad de la naturaleza mediante la conquists v el
sometimients de la misma—, v la nueva base técnica que se
ha gestado en ese proceso —reprimida, malusada y deforma-
da por ¢l capitalismo—, cuyo principio no es ya ¢l de la agresién
apropiativa a la natraleza, sino el “felos ladico™ de la creaciém
de formas en y con la natraleza, lo que implica una nueva
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manera de abrirse hacia clla 0 el descubrimiento de “otra
nansraleza”. Tratar con el nueva *satema de aparatos” en el
que ya 3¢ esboza esta “segunda thenlea” requiere la accién de
un sujeto democratico v racional capaz de venir en lugar del
sujeto automético & irracional que es el capital. El nuevo arte
seria el que se adelanta a poner en accifn a ese sujeto, el que
le ensefia & dar sus primeros pasos.

Es dificdl no coincidir con Wemer Fuld, uno de los bidgrafos
de Walter Benjamin, cuando afirma: *Caracteristico de este
ensayo s que fite completamente extemporinen” (Fuld, pp. 233~
254}, En efecto, pese a la fama indiscutible que ha tenide en la
historia de la estética ¥ la teoria del arte del sigle xx —baste
mencionar la importancia que wvo en la influyenie obra de
André Malraux o para el “cine de emancipacion® de los afios
sezenta en Francia v Alemania—, hay que reconocer que su
txc:pclqr.aﬁdqd, lo mismo dentra de este campo gue en el
del discurse politice, es tan grande, que se ha vuoelio un obs-
ticulo para su lecura y su diseusitn generalizadas.’ Se trata,
sin duda, de un escrito extemporineo, pero hay qoe afiadir

! s Injamia do wita taxets pars e lectores que Je bubieran commespondi:
dor tiere adembs no poso gue ver can < heche de que fuera elegido por
Hasiheusar poro oporecer primero en [ramcés, antes qoe el alambhn, len
U oen o que fue escrito nrl.g.m.]m:nbe en saial de :t'l:ipnlr:-id.-w.:l al hia
pedaje que la Librasre Félix Alean habds brindade o lay ediciones del
Instituto, 1ma ver gue ésbe i Vio obligedo a hute de s sede panral en
Francfart como resiliade ds la represiin nazi. La wersidn francesa de Pemre
Kloasowsky es edmirable en muchos sspectos, aungus fiende.a susvizar b
radicalidad politica ¥ 2 simplificar en ocasianes el significado muchss vec
= enrevesida del texho. Se bratn de una versido rehbaé_a.ﬁ:t por la podan-
el de |a revista en medio de fectes discrepeneiss con o autos, ¥ en b
e d8 ohesrva, come dics obro de ks bidgrafcs de Benjamin que “ka
censusa [sjercida por Hedtbeimes v Adorno] desde Nuevo Yotk undcand
implacabiernente” [Wite, (885, p. 111},
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que las razones de su extemnporaneidad no son ks que Fuld
adnce: que el tipo de cine al qus se refiere era ya del pm-:l_u
¥y que la discusién sobre tearia del cine a la que pretendia
contribuir hahia cesade ya diez afios antes. Las razones son
otras ¥ de un orden diferente, y tenen que ver mis bien con
el ahismo que, ya en el momento de su redaccion, comenza-
ba a shrirse entre la historia en la que vivia su autor (fa histo-
ria de la revolucion comunista) ¥ la historia que arrancaba
precisamente del fracaso de la misma (del wiunfo de la con-
trarrevalucién); la historia que vivimos actualmente.

Para reconstruir la fignra del lector implicits como interlo-
cutor de estas “tesis” de Benjamin sobre el arte modemo en la
homa de su metamorfosis, &5 necesarEos imaginarlo completa-
mente diferente del lector de hoy; pensar en ese ofro lector
que hahria podide estar en ugar del actmal 5i [a wopia con
cuys realizacién contaba el aytor de las mismas s¢ hubiera
realizado efectivamente y no hubiera sido sustiida por una
restanracion de ese mismo mundo que parecia legar o su fin
en laz primeras décadas del siglo pasado, Hay que intentar
ver en lo que shora existe de hecho el resultado de ln frus-
tracion de un futmo que entonces podia ser pre-vivido en el
presente camo resultado probable (y deseable) de sus cn-_nﬂiv
tos; pensar, por ejemplo, que la Espafia que fue detenida ¥
amulada en los afios treinta per la Guerra Civil, y que fue
concienmudamente olvidada durante €] fanguisma, tenis un
futura probable que gravitaba ya, desde su irrealidad, en la
vida de los espaioles de entonces y que habria diferido esen-
cialmente del presente actual de Espaifia; pensar que el pre-
sente aciual de Exropa no tiene nada que ver con cl futnro de
aquella Europa anterior al nazismo pars la que un socialismo
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propio e perfectamente realizable e incluso estaba realizado
¥iL 0 determinadas dimensiones de La vida,
e todas las lecturas eriticas que han recibido estag “tesis”
de Benjarnin sobre la obra de arte, tal vez la mds aguda y
desconsoladorn sea kb que g0 encuentra en la base del capit-
lo mtitulade “La industria cultural™ en el famose libro de M.
Horkheimer v Th. W. Adormo, fYaldetien de fa fustracidn
Todo ese q;:lpi_l.ull_r [-"U.'l:'dt.f ser visln eomo una refutacidn de
ellas, que si bien no es explicita, s es ficihmente reconstrudble
(Lindner 1985, 139 33.}. La revolucidn, que debia llegar a com-
pletar &l ensaye de Benjumin, no sdlo no legh, sino que ensu
fugar vinieron la contrasrevohicidn ¥ la barbarie. Este hecho,
cuyo adelants experimentt Benjamin en la persecusiéin nazi
gue lo lewd al suicidia, pude ser sufrido y observado en toda
su virulencia por los autores de [haféctica y constituye el tras-
fondo del desolador panorama de imposibilidades que ellos
deseriben para el arte v para el cultivo de las formas en gene-
ral en &l mundo de la segunda posguerra. En la antipoda de
las mazag proletarias sofiadas por Benjamin, lo que ellos en-
cueniran o5 una masa amorfa de seres sometdos a un “Esla-
do autoritario”, manipulada al antojo de los managers de un
monstruoss sistema generador de gustos v opiniones cuyn meta
obsesiva s la reproduccion, en infinidad de versiones de todo
tipo, de un solo mensaje apologético que canta la omnipoten-
cia del capital ¥ alaba las mieles de la sumisién. La realidad
de la *industria cultural® examinada en ese capitulo es el “mal
futuro”™ que Benjamin detecto ya como amenaza en este en-
sayo sy —en sus obkermaciones sobre Ja psetdorrestanraciin
del aura en ¢l culto de las “estrellas™ del cine hollywoodense—
¥ que vino a ponerse on lugar del future revolucionario & Ia
oz de cuya posibilidad examinaba & su propio presente.

i .
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MNada obstaculiza mis el acercamiento a la idea benjami-
niana de un arte postauritics gque, despuds de confrontarla
rapidamente con la histoda efectiva del arte en la segunda
mitael del sigle 3¢ —historia que a todas hices ha caminado
por vias muy alejadas de ella—, declararla simplemente una
profecia fallida. Fs una comparscién y un juicio que pre-
suponen que la presencia de una producciin artstica de miry
alta calidad en todo este periodo aporta ya la prueba sufi-
ciente de gue & arte como tal ho seguido existiendo efectiva-
mente sin importar que la funcién que esa produccidn salia
cumplir en la vida cotidiana, y que era slemento esencial de
su definkcién, se haya vuelio secundaria para ella misma, ¥
sus obras sean ahora producidas y consumidas en uns capa o
un nicho aristocratizante de la sociedad, apartado de aquells
circulacién de formas que antes la conectaba con la estetiza-
citn espontinea de la vida. Mucho més sugerente es mirarz
como una profecia cumplida, pero mal cumplida (Salzinger
1973, 126 ss.), v cbservar que algo asi como un are post-
auritico si legh, como lo presentia Benjamin, en la segunda
miitad del siglo 3. Pero que no come &l hubiera deseado,
sino de otra manera: por el “lado malo™, que e2, segin decia
Hegel en sus momentos pesimistas, el que la historia suele
elegir ante una disyuntiva.

En nuesros dias, la “sstetizacidn” del mundo no se cumple
yaa través de una formalizacidn de la produccion espontines
de arte bajo la acciin de las bellas artes; ha dejado de ser,
como sucedin anterormente en la sociedad moderna, on efecto
que s¢ extiende scbre la vida ¢otidiana a partir de la produe-
citn artistica tradicional (de la baja o de Ja alta coltura); ahora
23, por el contrario, €l resultado de un cultive “salvaje” de las
formas de ese mundo en ka vida cotidiana, un cullive que se
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Heva a caho dentro de las poshbilidades “realmente existentes™,
es decir, dentro de un marce de accidn manipulado direcia-
mente por la “industria cultural” y su encargo ideoligico. Se
da, por elemplo, a través de fenémenos como los actuales
“conclertos” de reck, que no implican simplemente una al-
teracitn de la forma concierto propia de la “alta cultura® sing
una destrucelén de esa forma v una sustiticién de ella por
“oira cosa”, cuya consistencla es dificil de precisar dada su
sujectin al negocio del especticulo.

La sobrevivencia &l arte auriticn, que seria la prueba feha-
ciente de lo desatinado de la utopia benjaminiana, presenta
sin embargo indicics inquietantes. Con ella se repite, pero en
ténminos generales, lo que sucedia ya con el teatro en la época
del cine v con el cine en la época de la television: el arte aurit-
co signe exitiendo de manera paralela junto al arte pseudopost-
auratico, pero ha sido relegado a ciertos nichos que som trata-
dos como négligeables por el sistema de la indusira cultural y
sus mass media o, #n el mejor de los casos, integrados en ella
como “zonas de investigaciin” y de “caza de talentos”. Pero,
sobre todo, desentendido de este hecho y convencide de la
calided superior de sus obras, el arte awrdtico que se ha sebre-
vivido a sl mlsmo se contenta con repetir shora aquello gte
hace un siglo fue el resultade de un movimiento revoludona-
ria, el futo de la ruptura vanguardista con el tpo de are
solicitads por la modernidad capitalista; se limita a convertir
esa rupturs en herencia y radicin

Walter Benjamin fue de los dlimos en legar al comunismo
cligico y fue tal vez el dltime en defenderlo [con una radica-
lidad que solo s equipars a la de Marx, potenciada por el

' Benjarnin pensaba de sl mismo que era “ol peamaro en formular di-
alfcticaments una esélics revaludionaria®™
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utopiemo fantasioso de Fourier, a quien tanto admiraba).” ¥
syo no era el comunisma del "eompafiero de ruta®; del in-
telectual que simpatiza con ef destino del proletario explots-
do o gue intenta incluso entrar en empatia con &l sino el
comunimo del autor-productor judia, proletarizade &l mis
ma, & incluso “lumpenproletanizade” (Brodersen, p. 235),
la Alemania del “detenible” ascenso del nazismo. Desde esta
posicion es desde donde puede permitirse las dltimas frases
de su epzayo: Con la estetizacién que el faseBmo introduce
ent la politica, la humanidad autoenajenada, transubstancia-
da en esa entidad que Marx lamé *el capital o sujeto sust-
tive™, Hega a tal grado en esa autocnajenaciin, que se vaelve
una espectadora capaz de disfrutar estéticamente su propia
aniguilacion. El comunismo, como proyects histores dirgi-
do a revertir #sa enajenacién, responde al fascismo con la
politzacion del arte,

Bolivar Echeversia
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ADVERTFNCIA THEL TRADCTOR

El texto que sirve de base o la presente taduccion [ue publicado
por primera vez en 1985, en o tomo vi-2 de les Gesammelie
Sehriffen de Walter Benjamin. Se trata de una segumda versién

¥ '|1cr.i;:1'|:-|.'= daefinitiva [i:g"?-ﬁ "El':i'l HY ]]a.rﬁ: de una |.1ri:|1'.|i.-ni.
redaccion provisional y del material manuscrite (1934-35)— a
la que Walter Benjamin consideraba el texte base 1 originario
{ L) de s trabajo. La rarseripoin mecanografiada del mismea,
a partir de la cual se realizd tanto la versian mncesa de Piere
Rlossowski —fmica publicada en vida del autor (Zetschnd ffr
.ﬁ'pleﬁan’.ﬁﬂefﬂﬂ'ﬂj’,_[ﬂuﬂﬁﬂg vl 434, Pp- -l-[:'—l!?ﬂ— coszag [ tercera
¥ iltima en alemin, parecia iremediablemente perdida hasta
que en los afios ochenta fue redescubierta en o archivo de
Mlax Hlnklu’:ilm‘!r, en la E'pr.m{l—nml Uni’m:mi'ﬁ.l‘.ﬁ],‘:dbl.‘iraﬂ"lﬁk e
Francfor a. M.

A fin de que el lector en espafiol disponga del texto mis
extenso posible de este ensayo de Benjamin, me permito tm
ducir, a pie de pagina, los principales pasajes de las otrms
versiones —la primera (A, de 1935; In francesa (C), de 1936, v
la tercern, (1), de 1937-38— que resultan excedentss o diver
gentes respecto de la segunda o basica (B)

(3]
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szl nion peegiran parn un fubare préwima profundas trargfarmacicnes &n
|& anbgus iadustria de ko bello. En toidas a8 artes hoy nea parie fscy que
va o puede sep visia ¥ tratida come ares; gike o pusede sustmers ddas
empregus del capncimiento y de la fuerza modersos. Wi la materio ol el
egpam i & temp SR derdis hace veinte ados b e Babfan s sen-
pre. Dehyesaa esperar insovacioies tan gramies gue tmnsformen o coo-
juntm de Tos bonicas de Jas artes ¥ afecten agi lo invencion mismo y eleancen
il vor finalmente o transformar de maners asombrasa Tn mod it ETsmma
el orie.
3 arigiral fronces dice
Mg Begux-Ars ant 668 fratis, of feurs fyped comume lelr wsage fixda,
dans &n femps bien airinct i e, par des komemias dant e pauvorr
W action s Jes choses St insjgritfiany auprés de celuf gue nows promé-
doms. Mais Pafonnant accraissement de nos mopens, la souplesse el fa
Précesion qu il alieferert las idias o fes Asbimdes gur' iy o nous
acrirent o changerments prochiis ef s prafonds dar langigiwe fodes
i clu Beei, IT ¥ a dang fous Jes s ume paetie physigre quf ne el plus
diré ragardis i raiiée comime aguéng qut e greird ps Fire SOUETT e ALY
grircprser de ds connairrases o e fa puissarice mvederTer NI o mndidre,
rf "aspace, i e femips e gont depuis wingt ang ee qu'ile Soen! lepicuy
tuforrs. ol o attendrd Jua d s grander nouveautds ransement ot
fa technigue des arts, apiuent par i sur ligvention alle-mdme, allfent peick
dire fiigu'd modifier mrenveilleussment li pogon méme de Lad
[Paul Valery, Fidoss s Jare (“La conguéts da Pubiquit”], en Clear-
yres, tnma 1, La Plélade, Parls, 1960, p. 1284).

Ii

Friloge’

Cuando Marx emprendis el anilisis del modo de produccién
capitalista éste estaba en sus comdenzos, Marx dispusa de @l
maners 505 investigaciones, que éstas adquirieron un valor de
prognosis, Descendid hasta las eondiclones fundamentales de
la produccién capitalista v las expuso de tal manera que de ellas
se podia derivar lo que habria de esperarse més adelante del
capitalismo. Se derivaba que del mismo se podia esperar no
sdlo una explotacién cada vez mis aguda de los proletarios
gino también, finalments, la preparacién de las condiciones
que hacen pasible su propia aboliclon.

El revolucionamiento de la suprasstructusa avanza mucho
miis lentamente que ¢l de la infrasstructura, ha requertdo mas
de medio siglo para hacer vigente en todos fos dmbitos cul-
turales la wansformacion de las condiciones de produccidn,
La ﬁgum que adopth ese revolucionamiento e ::llg-u U ape-
nas hoy en dia puede reglstrarse. Seria conveniente someter
los datos de este registro o ciertas exigencias de prognosis,
Fstas exigencias responden menos a unas posibles tesis acer-
ca del arte del prolctariado después de la toma del poder, o
del arte de la saciedad sin clases, que a otras tesis, igualmente
posibles, acerca de las tendencias del desarrollo del arte bajo
las actuales condiciones de produccidn. La dialéctica de éstas
no es menos perceplible en la supraestructara que en la

* En C no aparece. En IV igura coma “Prefacia”
¥ Lossubtitudos de b tesés prossenen del indice de la pnmera versitn [A).

[57)
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econieria Seria errado, por lo tanto, menospreciar el valor
que tales tesis puedan tener en la lucha actual, Son tesis que
hacen de lado un buen niimers de conceptos heredades —come
“creatividad” v “gemialidad”, *valor imperecedera” y “miste-
fio"— cuyo emples acritico {y dificil de controlar en este momen-
to) Oeva a la elaboracion del material empirico en un gentido
fascista. Los concepios nuevos que se infroduces a contau-
acfdn ea la teoria del arte se diferencian de los usuales por ef
heeho de que son completamente inutiizzbles para s fnes
del fascismne. Son en cambie dtiles pare formular exigeoeias
revoducionanas en iz politica del arte.

]'_lt

Reproducibilicdad técnica

En principio, la obra de arte ha sido sicmpre reproducible.
Lo que habia side hecho per seres humanos podia siempre
ser re-hecho o imitado por otros seres humanos. Huba, en
efecto, imitaciones, y las practicaron lo mismo discipulos para
ejercitarse en el arte, macstros para propagur sus obras y tan-
hién terceros con ambiciones de lucro, Comparada con la
imitactén, la reproduccién Weniea de la obra de arte es algo
nuevo que se ha impuesto intermitentemente & bo large de la
historia, con larges intervalos pero con intensldad creciente,
Con el grabado en madera, la grifica se volvid por primera
vez reproducible técnicumente; Jo fus por largo tempo antes
de que Ia eseritura llegara a serlo también gracias a la impren-
ta. Son copocidas las enormes tansformaciones gue la im-
prenta, a reproduccitn téeplea de lo escritura, ha suscitado
en Ia literatura. Y ellas son tan sélo un caso especial. sin duds
particularmente importante, de un fendmena que se consi-
dera agui a escala histbrica universal. Al grabado en mader
s suman, en la edad medis, el grabade en cobre y el aguafuer-
ta, asi como, a eomierzos del siglo xx, la litogralia.

Con la litografia, la teenica de la reproduccion alcanza un
nivel completaments nuevo, El procedimientn mucho mis
concige gue diferencia a la ransposicién del dibujo sobre una
plancha de pledra respecto del tallado del misme en un blogue
de maders, o de su quemadura sobre una plancha de cobre,

®Fn Cven D leva o pimere Len A, el 1

[34]
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dio a la grifica por primesa vez la posibilidad de que sus pro-
ductos feeran levados al mercado no sélo en escala masiva
{como antes), sino en creaciones que se renovaban dia a dia.
Gracias a |a litografia, la grafica fue capaz de acompanar ala
vifla cotidiana, ofreciéndole ilusiraciones de si misma. Comen-
0 a mantener ¢l mismo paso gque la imprenta. Pero ya en
estos comienzos, pocos decenios después de la invencion de
la kitografia, seria superada por la fotegrafia. Con ésta, la mano
fue descargada de las principales obligaciones arlisticas den-
tro del proceso de reproduccion de imigenes, obligaciones
gue recayeron entonces exclusivanente en el ajo. Puesto qae
el oji capta mis ripido de la que la mane dibuja, el proceso
de reproduccion de imigencs se acelerd tanto, que fue ca-
paz de mantener el paso con el habla.® Si en la Htografia se
encontraba ya virtmalmente la revista dustrada, asi, en la fo-
tografia, el cine somoro. La reproducciin teciea del somido
fue emprendida a fnales del siglo pasado.’ Flaci il movedien-
fos fa reproduceidn técrica frabiz alcanzade wa estindar tal,
que fe permitia oo siélo convertic en objeios suyes a la lol
lidad de las obras de arta heredadas ¥ someter si accldn a las
miis profitndss tmnsformaciones, siao CongEar para s§ mis-

* En I s indeccabs aqui est Frase:

S editor sincroniza ln sucesion de imdgenss-con la veloesded a la que
habla & miirpeate”.

T En 1D se intereala aqui el sguisnte pasaje; “Estos dos esfuerss conver-
grmbel hadan Pq:l:m"i!iljll-!' ama Staciin que Paul ‘!rl’ﬂl'ﬁ' caracteTiza. con ls
sipgaiente frame: *Asi como el agua, el g y ba cortients aléctriea vienen ahors
dnscle lujos & SeTvirnos en nANSETE casas, ohedecende & un movimbenbo de
misestra mans, & Begaremios & disponer da imbgenes y SIGHINNES SOBITL
quie 3¢ prosontasio uipmd,':em'ln:- @ movimiesbe e, cas @ i sefal,
¥ que dessparecerim de la misma manera ™ [Fanl Valory, Fréves st Far [La
eonguete de Fubipmtd, Pards y1 (134 p- 105y

LA ORAA DE ARTE EN LA EIMMCA DE S1Y REFBIHMICTIEILICN L TELTHA il

ma un Jugar propio snive Jos procedimientos artfsicos. Nada
s frds sugerents para of estudio de esie estindar gue &l medo
err gque sus dos manifestaciones distings —la reproduceiin dle
fa obra de arie v ef arte cipematogrifico— retroaciiian sodire af
arie en su fgura heredada *

* Fn A ests Gldma frase dice:

*Mada e mds sugerente pars ol ssmdio de este estindar que el mode
«n g 58 interpenstran ssins dos diferentes imeionos: bz repradocoion de
Ta obra e arte v €] arte cinematogrificn”



'[ui

Antenticidad

Incluso en Ja mas perfecta de fas reproducciones una cosa
yeda foera de ella: el agui y ahora de la obra de a:t-:,: su
- in (i donde se encuentra. La historia a
existencia linica en el hiygar do : s
la que una obra de arte ha estado sometida a lo .hrgcl &
srmanencia es algo que atafie exclusivamente a éata, U r‘-ﬂ'ﬁ-—
Lwiu. anica. Dentro de esta historia se encuentran I rmsmu
las ransiormaciones que ha sufride en su estructura E.a:c_aal-:n
large del Hempo que |as cambiantes condiciones d:_ prup:edald.
en las que haya podido estar.’ La huella de Jas primeras s5lo
puede ser reconocida drespués de un anilisis Huimm;: o Ea-l.cdz
al que una reproduceifn no puede ser soractida; o huella
las segundas o5 el objeto de una tradicifin cuya reconsic-
citn debe partir del lugar en gue s= encuentra el i.:rig,in.al.
El coneepto de la autenticidad del original esta num.gnmldn
¢ su agui ¥ ahora; sobre Estos descansa a su veg laidea f:ll:
E:..t m-dlfiﬁ; que habria conducido a e l:l'tl_'i-l!"[l:l. coTG idén-
tico & i misno hasta el dia de hoy.! Todo el imbito de fa

= EnC I . ,:1]
T D enixa i |2 siguiente o 1) . .
"_E'Lf; :u;n:mn-?; [ histopia de una pieza de arte incluye mas I:D.EM an
Io kistacia de la Afana Lia, po gemplo, el dpoy nr|| nfirnero de copla que
; hechas de alia en los gighos XL, XVIL Y 3R - .
[JETEnn o :Tnn:unu:mqﬂ piba fruse: *Anilisis q-.u:ru:@dil];l:im d:
grden jer Gfilns pard dessrominar 5o putenticidad; de manes
::nlﬁ;::n;ir]:umpruhLE:n -:.-: :wr eiertn maniserito de 1o :-h.d mudlnl:]]'.u*ﬂ-
e |:I1= i archiva del siglo X puede ser fstil en 1o determinsciin de s

autenticidad.”
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autentfeidad escaps a fo reproductibilidad tfcmica =y por so-
pusste no sélo 8 dsts—* Mientras lo anténtico mantiens su
plena autoridad frente a la reproduccion manual, a la gque por
lo regular se califica de falsificncion, no puede hacerlo en cam-
bio frente a la reproduccion taenica. La razdn de esto es doble.
En primer lugar, la reproduceion téenica resulta ser més inde-
pendients del original que la reproduccién manual, Ella puede,
por ejemplo, resaltar en la fotografia aspectos del original que
son asequibles a la lente, con su capacidad de elegir arbitra-
Aamente un punts de vista, v que no lo son al ojo huomano;
puede igualmente, con la ayuda de certas prﬂ-:cd.i::nie-::tm
como la ampliacion o el uso del retardador, atrapar imagenes
que escapan complatamente a la visidn natural, Esto por una
parte. Puede ademis, por owa, poner la réplica del original
en ubjcaciones que son nalcanzables para el original, Hace,
sobre todo, que ella esté en posibilidad de acercarse al recep-
tor, sea en forma de una fotografia o de una reproduccion de
sonide grabada en disca. La catedral abandona su sitio para
sor recibida en el estudie de un amants del arte; bz obra coral

que fue sjecutada en una sala o a clelo abierto puede ser
escichada en una habitacin.

* En D eniza aqud la siguiente aoda (3

“Precisamenie porque lo mstenticidad oo e reprediveille, s nvailda
intznsiva de cierlos procedimientos Benicoy de reproduccidn dio un me-
tvo para diferenclar ¥ jerarquizar la aulenticidad. Una impartante fun-
clén del comarcin con &l aria Fue ln de desarmollar tnbes diferenciaciones.
Esia tenin oa inlerds evidente on mantonor :IEF-I.I:E.-EI'.M |les diferentes
prosiones de un prabado en madeon Con la ineenciin del grabodo &n
madera puede decirss que la cislicdad do lo asléntico fiss atacads on s
iz, antes inclusa de que desasrollara sy Ooeeciinisnic ardio, En el
momente en que fue elaborada la imagen medieval de la madorma &
nn erR auEntica’ mdaviag se fue volviendao tal con el correr de los slg;]m
siguienies ¥ legi a su plenifud e o sigle ax™

e ¢
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Por lo demés, aunque estas nuevas condiciones pueden
dejar intacia la consistencia de la obra de arte, el esvaborizan
de todos modos su aqui ¥ ahora, Es algo que no afecta sola-
mente a la obea de are; puede afectar también, per ajemnpla,
aum paisaje qUie enuna pelicula pasa de largo ante el E!pl:_d-lr
dor: sin embargo, s trata de Un proCesn que teca o el objecto
de arte un niicles sensitivo tan susceptible como no lo hay en
ningin objeto natural. Ese niceo of su autenticidad, La au
wenticidad de una cosa es ln quintacsencia de todo lo que en
ells,  partir de su origen, puede ser transmitide como tradicion,
desde su permanencia material hasta su caracter de testme-
nlo histtrico, Cuanda se trata de la reproduccion, dnm:le“l.-u.
primera se ha redrado del alcance de los receptores, también
el segundlo —el caricter de testimomnio histérice— se tambalea,
puesio gue e basa en Ja primera. Sélo &, sin duda; pero lo
que se tambalen con €l es la autosidad de la cosa, su carga de
tracicion.*

Se puede resumir 5605 rasges en el concepto de aura, ¥
decir: lo que se marchita de la obra de arte en la épn.-ca de su
reproductibilidad (Eenica es su aurs. E= un procesa sintomat-
co: su Importancis apunta mis alli del 4mbito del arce. La
técnica de reproduceidn, se puede foom wlar et gen :m..f,lm pe
ra a o reproducide del dmbito dle fa tradicitn. .4.1’ m.-._u"ﬂf-:l.'.'rcﬂr
sus reproducciones, pone, e lugar de su aparfeldn foics, su
aparicicn masiva. ¥ af permitir gue {i reproduecidn so apro-

" i la siguiente aoda [4):

‘Tinl.'n.li:ﬂ[;i:;lurllt L:‘g;-:].iuum £n n-:ll;-r:!nl provincionas del Fauste Gerse
el venloja sobee tna pelicula del mismo ema: et [edealmuante Ef.nnl-
petsrecia con la pursta ok escens orginal an Weimar. Ademds, c q'ulft
conbenide tradielonal gae umo pusde ruer 4 la memona ante &l pRCelario
sx vunlve imuslizable en 1o pantalls: gue Bn & Mlefizn s :mﬂm:l:Jn_-hu‘T
Heinrich Mesck, tm arsigo de o juventsd de Geoethe, ¥ cosas parecidas
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xdme al receptor en su SitUacion sru,gw':.'r actualzs lo Hprm'!'u-
efdden. Eanos dos procesos conducen a un enorme trastomo del
contenide de la tradicién —un trastorno de Iz adieién gue es
la otra cara de la crisis ¥ renovacion contéemporineas de la
humanidad—, Son procesos que estin en conexidn estrecha
con los movimientos de masas de nuestros deas, Su agente
mdis poderoso es el cine. Incluso en s figura mas positiva, ¥
precisamente en ella, su significacion social no es pensable sin
an lado destructivo, catirtico: la liquidacion del valor tradicio-

nal de la herencla cultural. Este fendmeno se percibe de ln
manera mis directa en las grandes peliculas historicas. Fs un

fendmmens que mtegra cada vez mis posiciones dentro de su

armbilo, Cuando Abel Gance, en 1927, exclamd enlusiasmade:

“Shakespears, Rer rih a.r‘l.-l'.h., Beethoven harin pn:-]iv:ulm [...] To-

dasg lox |E!|"Ifl'|-:|.u.‘|.| iedas las |:|'|:il|.‘h'|l_1_g'i.u3 ¥ todos los mitos, todos
los hmdadores de religitn, inchiso todas las religlones [ | es-
peran su resurreccion en la pantalla, ¥ los héroes se apifian
ante Jos portones”,’ lo que hacia, tal ves sin proponérselo, era
invitar & una Hquidacitn omniabarcante




La desguccidn defl aura

Dentro de largos periodos historicos, junta con el mﬂdu_de
excistencia de los colectivos humanes, se transforma tarnbidn
la manera de su percepcitn sensorial. El modo en qu-le. se
organiza la percepcion humana —el medio en gue c#n tiene
higar— esti condicionado no sblo de maners natural, sino tam-
bizn histérica. La época de la invasitn de los barbaros, en la
que surgit la industria cultural de la Roma tardia y s2 ilustrd
o] Gnesis de Viena, no sblo tenia un arte diferente del de la
antighedad sino también una percepclon diferente. Riegl ¥
Wickhoff, Ios académicos de la escuela de Viena que se opu-
sieron al peso de la herencia clisica bajo el que habia estado
enterrado aguel arte, fueron los primeres en Uegar a la idea
de sacar del mismo conclusiones acerca de la organizacion de
la percepcion en el tiempo en que Qo '.-'ig-:nc-.a..ﬁqmque
fucron descubrimientos de gran tmportancia, taviercn gin
embargo el limite que les impusieron sus aulores, guienes 58
contentaron con sefialar la vibrica formal que fue propia de
la percepeion en la época de la Roma tardie. No intentaron
—y tal vez no podian esperar hacerin— mostrar los rastormos
sociales que encontraban expresidn en esias uans!.'nnna.-:in:-uu:-
de la percepeién. Fn la fpoca actual, las condiciones para
uma comprensin de ese fipo son mas favorables. Ahora cs
poiible no sblo comprender las trans[ormaciones f:h:] mectiim
de la percepeitn de las que somos conbemporaness €ama

* En Gy en D leva ol ndmers -

[46]
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una decadencia del aura, sine también mostrar sus condiciones
sociles.

0ué es proplamente el aura? Un entretsjide muy especial
de espacio y tempo: aparecimiento finico de una lejania, por
mds cercana que pueda estar.*

Reposando en una tarde de verano, seguir la linea mon-
tafiosa en ¢l harizonte o la extensién de la rama que echa su
sombra sobre aguel que reposa, eso quiers decir respirar el
aura de estas montafias, de esta roma, Con ayuda de esta
descripcién resulta facil entender €l condicionamiento social
de la achial decadencia del aura. Se basa en dos condiciones
que estin conectadas, lo mismo la una que fu otra, con el
surgimients de las masas y la intensidad creciente de sus mo-
vimientos. Esto es: “Acercarse las cosas” ' es una demanda
tan apasionada de las masas contemporineas como la qus
estd en su tendencia a ir por encima de la unicidad de cada
sucess mediante la recepeidn de la reproduccién del mismo.
Dia a din se hace vigente, de manera cada vez mis irresistible,
la necesidad de apoderarse del objeto en su mis proxima
cercania, pero en imagen, y mis afin en copla, en reproduc-

* En D en Jugor do esta frase se encuentra la sigubenie:

“Exs conwenienis ilnbar e conoepin 0 EUTO proquesto mis arriba para
abjetos histbricos con el concepto de tn mura propia de sbjelos ponrales,
A dsio filima la definimos comao el aparecimisnte iy,

T En I se afiade aqui: “espacial ¥ humansaments®, y se incloye Lo sig-
fense mota ()

“Hacor qua algo 50 scerque humanamaente 2 las masas paede sigrificar
[ ecpubsitan fsera del campe visual de Jafancién social que ese algo Hepe,
Mada garantiza que un pinlor & remeios achonl, coands pinte 2 un oo
jana famces a lo mesa del desayuna, rodeada de los mayos, atine o mostrar
su funcitn social con mayer precision gue un pintor del sigle ¥ cotma
Rembrandt, por ejemplo, en su Anatomia, cuyos mibdices pints & repre-
sericativamente para el pihblico™.

R e S ita SRRl cataiaa g
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cidn. ¥ es indudable la diferencia que hay entre la repro-
ducciin, tal como estd dtspumhlu en revistas fustradas v
naticieros, ¥ la imagen. Unicidad y durabilidad se encuentran
ent &5t tan estrechamente conectadas entre i como fugaridad
y repetibilidad en aguélla. La extraccifn del abjeto fuera de:
au cobertura, lo demolicién del aura, 2 la rithrica d& una
percepeién cuye *sentido para lo hemogineo en el mundo”
ha crecido tanto, que la vaelve capaz, gracias 4 la reprodie-
ciém, de encontrar lo hamogénes incluse en aquello que es
drdco, Asi &8 como se manifesta en el campo de lo visible
aquello que en ¢l campo de la teoria s presenla como umn
incremento en la importancia de la estadistica. La orientacian
de 1 realidad hacia las masas y de las masas hacia ella es un
proceso de alcances ilimimdos Lo mismo para el pensar que

parn ¢ mirar.

"'||III':

Ritwal y politica

El cardeter finico de la obra de arte es lo mismo que su imbori-
cacidm en o conjunto de relaciones de I tradidém. Y esta
tradicidn, por certo, es ella misma algo plenamente vivo, ex-
traordinarmmente cambiante. Una antigna estatua de Venuos,
por ejemple, se encontraba entre les griegos, que hacian de
ella un objeto de culto, en un conjunto de relaciones tradi-
cionales diferente del que prevalecia entre los clérigos medie-
vples fque velan en efla un idolo maligno. Algo, sin embargo,
ze les ofrecia a ambos de la misma mancra: su unicidad, e
decir, sn aura. Fl modo orginaro de insercién de la obra de
arte en el sstema de la tradicidn encontrd su expresion en =]
culto. Los obras de arte més antignas surgieron, como sabe-
mos, al servicio de un ritual gue primern fue mégico v después
religiosn. Ahom bien, es de importancia decisiva e hecho de
que esta existencia aurdtica de la obra de arte po Dega nunca
a separarse del todo de su funcién ritual.? En olras palabras:
El valor doico e fnsusteable de la obra de arfe “auifniica”™

*EaCyenD, IV

T En D eotrs, axps 1o sigaiente cota (7]

“La defimicifm del aura come el “aparecimiento Gnico de una lejanis,
por mis cercana que pueda estar’ oo represents ot coa que lo fonn-
lactém del valor ds culto de [a abra de arle puest en categorias de la
percep<lin espacio-lemporal, Lepmis es Io conlbrario do esreanis. Lo aees-
cialmeriz lgjuno es lo macencakle. De hecho, 1o macercabilichd s una
cualidad principal de la imagen de cults, Ella permanecs por ratoraleza
lejane, por cercann que pueda estar’, La cercaria que e pueda sacar de
sz materia no rompe ke bejania que consecva desde oo aparecimienin®

[
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tiene siempre su findarmenio en ef ritmal* Este puede estar
tode lo mediado que se quiera pefo &2 reconocible como un
rinsal secularizada incluso en las formas mis profanas del ser-
vicio a la belleza.’ El servieio profano a la belleza que se ge-
nerd en el Renacimiento ha estade vigente tres siglos; pasado
este pericdo, la primera conmecion grave que ha Uegado a
afectarlo permite reconocer claramente esos fundamentos. En
efects, cuando el surgimiento de la fotografis —el primer
método de reproduccion verdaderamente revoluclonario (si-
multineo ala imupcisn del socialisma)— mueve #l arte a de-
tectar la cercania de la crisis, que pa&&dm qfros cien afos @
ha vuelto impeaible ignorar, éste reacciona con la doctrina de
[art pour fart, que es und teclogia del arte, Die fsta derivd
entonces directamente una teologia negativa, representada por
la ides de un arte puro, que rechaza no sole cualguier uncion
social del mismo, sino incluso toda determinacién que proven-
ge de un asunto objetvo. (En la poesia fue Mallarmé el pri-
mero en alcanzar esta posteibn.}

* En A “ine un fendsments teoldgica™. I afisde: “an el que Dove su
valor da uin arigineds ¥ primera”

T En D ntra aqu la sigaients nota:

“Er Ia madicla en gue al valor de calta de la imagen se secubariza, las
tleas scarca del subsirat de g micidad s vuelven cada ven mis impre-
cisns. Cadn vez i In unicidad del aparecimisnto que actia desde Ea
imagen de cullo va siendo desplazada = s isnagloaciin del pecepior por
la unicidnd empirica del hacedor de bn tmaygen o de su rendimientn comid
artistn plistien; pero nunes sin que algn quede: ¢l concepta de sutenticidad
nio cefa nutes en su iendencia o rebasr 2 de ta adjwdicacion de autent-
Sdnd. (Esto se muestra de b manera mis clara en ol goleccionista, que
retsene sempre algo de servidor del fetiche ¥ que, al ser propietario de la
o de arte, participe de la faerzs ceremonial de fa mdsmma.} o obstante
esin, ln furmiim del concepio de autendcidad en lo critica de e pes-
mamece Hrivocs: con b seelartzacin del arte, la sutenticidad entrs oo el
lugar del valor de cubte”.
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Auna reflexion que Hene que ver con la ohra de arte en la
época de su reproductibilidad thenica le es indispenszable re-
conocer &l valor que les comresponde a estas inlerconsxdones.
Pues ellas preparan un conocimiento que aqui es decisivo:
poe primera vez en la historia del munda la repenductibilidad
teenici de la obra de arte Bhera a ésta de su exdstencia parasi-
taria, dentro del dtual. La obra de arte reproducida se vaelve
en medida creciente la reproduccién de una obra de arte com-
puests en tomo a su reproducdbilidad * Die la placa fotografi-
ca €5 posible hacer un sinndmero de impresiones; no tene
sentido preguntar cisdl de ellas es la impresién auténtica. Pero
o ef erfterfo de avtenticided Nege a falfzr ante fa proditccin
arifstica, es gue fa funcidn social del arte en su confunto se ba
ragtornade, En lugar de s findammeniacion en ef ritual, debe

aparecer su fundamentacion en otra praxis, & saber: su fiuda-
mentaciin en fa poffics
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Valor de culto y valor de exhibicidn

Seria posible exponer la historia del arte como una disputa
entre dos polaridades dentro de la propia obra de arte, y
distinguir lo historia de su desenvalvimiento como una suce-
sitin de desplazamientos del predominio de un polo a otro de
la obra de arte. Estes dos polos son su valor ritual y su valor
de exhibicion™ La produccion artistica comienza con imd-

*EnCyenD, V.

T Fn D enira aqui la sigaiente not (11

“La transicién del primser dpo de recepiin antsdea al segundo deter-
mina &l decursa hisdcior de lo recepelin adisbca an general, No abstanis,
en prinsipio, én ceda obra de arte singular se pusde abservar una as-
cillzcifm enirs smbos tpos contrapuesios de recepridn. Asl, por ejempla,
en la Madonss Sirtna. Es conocide, después de ba investigaeidn de FHu
bert Grimene, qus la Medsana Sirtms fue pintada orginnbments para fines
de exhibiritm. Grimme recibif e impulso para sus investigacfoces de la
pregunin: sgué hace ahi o tra de maders sobre la que estin semindos bos
Sas dngeles, en la parte delonera de la fmogen? ;Céme pudo Rafnel,
continui preguniEndose Grimme, datar ol cielo de un par de porteroa? La
investgneian dio enma resultade que |a Madonma Siwtima halvin sida er-
cargads para ln capills ardiente del Papa Sixto. Las capilis ardieites de
lcs papas 42 colocabin en una capdla lateral de la Catedral dé San Pedro.
La imagen de Rafael habis sido colocada, durant= ln ceTemonii sobamne,
sobre o firetro, on usa especie de niche al fondo de 1o eapilla. Lo que
Fuafunl representa #n esta imagen es oo la Madoaa, viniendo del fondo
del picha debimitade por kas partenos wirled, s aproxinme al ferearo pepal
El extraordinaris valor de exhibl=in de la imagen de Fafel enconied e
#it realizacibn en los funerades del Papa Sisto. Un tiempo después la ima-
gen pasaria al alter mayor del emple en sl oronasterio oo los monjes
negros de Piscerza. La sazin del exibic esti en &l ritual romanc. El rtual
roman profibe Devar ol altsr mayor imigenes que hayan sido expuestas

[52]
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genes que estin al servicio de la magia. Lo importante de
estas imdgenes esti en el hecho de que existan, ¥ no en que
sean vistas. Fl bafalo que el hombre de la Edad de Piedra
dibuja sobre las paredes de su cueva & un instrumento magi-
eo que 8flo casualmente se exhibe a la vista de los otrog; lo
importante es, & lo mucho, que lo vean los espiritus. El valor
ritual practicaments exige gue la obra de arte sea mantenida
en lo oculio: ciertas estatuas de dioses sélo son aceesibles para
lns sacerdotes en la celfx cierlas imagenes de la Virgen per
manesen ocultas por un velo durante gran parte del afio; cier-
tag escultiras de las catedrales giticas no son visibles para e]
espectador al nivel del suelo. Con fa emancipacidn gire saca a
los diferentes procedimientos del arte firera del seno del o
fral, aumeninn pan sus productos las oporfumidades de ser
exdrbidos. Un retto en busto, que puede ser envindo de un
lugar o a otro, tiene mis probabilidodes de ser exhibido que
la estatun de un dios, que tiens su lugar fjo en el interior del
templo, Lo mismao sucede con un cuadro si lo comparamos
con el mosaico o el fresco que lo precedieron. Y aungue por
1 migma una misa no estaba menos destinadn a la exhibicion
que una sinfonia, de todos modos 1a sinfonia aparecid en un
momente en que sa capacidad de ser exhibida prometia ser
mayor que la de una misa,

Con los diferentes métodos de mprl_ﬂju:_:l.:in;'_‘un téeomice de la
obra de ate, su capacidad de ser exhibida ha crecido de

en [estividades fimebres. Esia preseripeidn devolunha, dentro de cleras
lEnites, o obra de Badasl A fin de aloonsar de odos meados un predae
adecisads Ell':r sl & curin decidia entregar, junto a Ia imagen, su ncept-
aclin thoia para que oCupaTa el aflor maver. Faro eviboe of eschndalo se
emcregd la imagen a esa hermandad de la 'I-u]u.nn educlid prnl.'ll.'u:l:..l"‘.
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manera tan gigantesca, que el desplazaents m&nm:hm entre
sus dos pelos la leva a una tronaformacicn Ffa:-:.mn:‘]a ala de
los tiempes prehistoricos, que invierte cualitativamente s0
conaistencia. En efecto, asi coimo en less empos prehistéricos
la abra de arte fue ante todo un instrumento de la magia en
virtud del peso absoluto que recsia en su valor ritual —un
instrumento que 30lo mis tarde fue reconocido en cierts me-
dida come obra de artte—, asi ahora, cuando el peso absoluto
recae en st valor de exhibicion, la obra de arte 4o ha converti-
do en una creacién dotada de lunciones campletamente nue-
vas, enire las cusles destaca la que nos es conocida: la fimcién
artistica —la misma que mis tarde serd recenocida tal vez coma
accesoria—" De lo que no hay duda es de que el cine cs
actualmente el hecho que mis se presta para llegar a esta
conchisién. También es indudable que el alcance histivrico de
este cambio de funcion del ate —que s¢ presenta de la ma-
ara mis adelantada en el cing— permite que se lo conironte
no s4le formal sino también materfalmente con la época ari

ginaria del arte,

* Fn A: “pomo rudientariz”. En [ enima squl |2 siguiente nota (1T}

“Ln otra plana, Brecht hace comsideractanes sndlogae Fino bay edmo
mantener 8l concepte de obra de arte para agquella cosn Gue Eparece caan-
do una obra de arte e comvectida en mercanca, debames entncas, de
manera cimdadose ¥ pridents, pera con valendn, abandonar dicha com-
cepho, Ello, i no quersms eliminar la fanclon mismi :d.r eid oA, Es urm
fase poe la que ells debe pasos, y sin segranda irtenobbn. Vo ae ot de iirt
desviares Aol COming COrTecks Ui T LN COnsecusnainsg, La f1s@ ncomte-
e ogui con #lla o camiiard runﬁunnnmhnﬂnu;_huurun a tal g;-_'a-df su
pazndo, que sl al viejo conoepio fuern resomailds ms l.-:|rln:|- —y H:.-:-H.L Jpar
LT mopt— ¥R 10 desatora n:rLEﬁn resuierda de aquelie a b :I{I,:l: hiry relecen
cin tma vez'™ [Bariodt Brechl, *El procese de tres conmvos”, dn Verzerdhe |-
&, Subrkomp, 1058, p. 05)
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Al servicin de la magia, el arte de los Hempos prohistoricos
comserva ciertas propledades que Henen utilidad préictica.®
Chue: la tienen, probablemente, en la ejfecuciin de operaciones
migicas (lallar la figura de un ancestro es en sl mismo un pro-
cedimiento migica), #n la prefiguracide de las mismas (la §-
gura del ancestro modela una posicién riual) o como objeto
de una contemplacién magica (mirar la figurs del ancestro
[ortalece la capacidad sobrenatural del que la mira). Los obje-
tos con este tipo de propiedades ofrecian imdgenes del ser
humana ¥ su entomo, ¥ 1o hacian en obediencia a los reque-
rimientos de una sociedad cuya téonica séle existe si esth con-
fundida con el ftualt Se trata por supuesto de una técnica
atrasarda gi ge la compara con la de las miquinas. Pero esto no
&5 lo importante para una consideracion dialéctica; a ésta le
interesa la diferencia tendencial entre aquella téonica y la nues-
tri, diferencia que consiste en que mientras la primera invo-
lers lo mids Fmihlu al gay humano, la segunda lo hace lo
menos posible. En clento modo, el acto culminante de la po-
mera teenica es el sacrificio humano; el de la segunda esti en
la inex de los aviones teladirigidos, que no requieren de tipu-

¥ En C, el iexto que vade esta frase hasto ef finad de esta Tesis lleva el
nitmeto W1

" En el manuseriic ¥ lambien, con ciertos cambics, sn A i eiddenkin
agul un bexin divergenis:

*Esta sociedad represeniaba ¢l pola opueesto de la achial; cuya bcnica
o la mds liberada, Fsta técnica libereda se enftenta, sin embargo, como
una segands pabicdes o la secieded acheal, ¥ coma une pobiralezo no
menos slemental que aguells gue eoia ante 51 1 sociedad originarta, Ants
esla segunda naturaleza, o hombire —gue L invesitd v o ba que ha dejado
de dominas hace mucho, o ala e aln no corine todavii— peceiia
rienlizor un process e aprendizaje como el que reslizd onte ia primern ¥
g o el aite ol qoe se pone oo servicle, epeclalmente o cine®,
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lacién alguna. Lo que guia & la primera téenica es el “de una
vez par todas” (v en ella se juega o bien un error irremediable
a hien un sacrificio sustititive eternamente vilido). Lo que
guia & la se es, en cambio, el “una vez no es ninguna” (v
tiene que ver con el experimentn y su incansable capacidad
de variar los datos de sus intentos). El origen de la segunda
técnica hay que buscarlo alli donde, por primera vez y con
una asucia inconscients, &l ser homane empezo a tomar dis-
tancia frente a la naturaleza. En otras palabras, hay que bus
carlo en el juego,

Seriedad y juego, rigor ¥ desentendimiento aparecen en
trelazados entre si en toda obra de arte, anngue en propor
ciones sumamente cambiantes. Con ello estd dicho que <l
arte se conecta lo mismo con la segunda tenica que con la
primera. De todos modos es preciso observar aqui que es
muy discutible caracterizar la finalidad de la segunda téenica
come el “dominio sobre a natoraleza™; solo la caracteriza si
se la considera desde el punto de vista de la primers técnica.
La intencitn de la primera si era realmente €] dominio de la
namraleza; la intencién de ka segunda es mas bien la inter-
accibn concertada enme la naturalera y la humanidad. La fun-
ciftin social decisiva del arte actual es el ejercitamicnbo en esta
interacchin concertada. Fato vale en especial par el cine. £/
cire sirve para efercitar &l ser humano en aquellas percepciones
v reaceiones que estin condicfonadas por ef rato com an stsle-
rma dle aparatos ciiya irmpontancia en sy vida crece dia a dfa.®
Al mismo tiempo, ¢l trato con este sisterna de aparatos le

* Er ol maruscrito a8 encoanira agui un @xie divergente:

“Cantribugr o gue el funense sistema téenico de aparatos de nusetro
e, guie parn ol individue e uns segunda maiurabere, se comvierts e
una primera naturalezs para el colectivo: esa es 1a taren histirica del cme®
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ensefia que la servidumbre al servicio del mismo sdlo serd
sustituida por la liberacidn mediante ¢l mismo cuando la cons-
titucin de lo homano se haya adaptado a las nuevas fuerzas
productivas Inauguradas por la segunda téenica
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Fotagrafia

Com la fotogralia, of valor de exhibicefdn comfen2a a vencer
en fode bz Knea al valor rftual Pero éste no cede sin ofrecer
resistencia. Oheupa una @lima rinchera, el rostro humano.
Mo es de ninguna manera casual que «l retrato sea la prine-
pal ocupacitn de la folografia en sus comienzos. El valor de
culte de la imagen tiene su dltimo refugio en el culto al re-
cuerdo de los seres amados, lejanos o faliecidos. En las pri-
meras fotografias, el aura nos hace una titima sefia desde la
expresitn fugae de un restro humane. En ello consiste s balle-
za melancilica, la cual no dene comparacién. Y alli donde el
ser humano se retira de la fotografia, el valor de exhibicion se
enfrenta por primera vez con ventaja al valor de culto. Al
atrapar las calles de Paris en vistas que las muestran deshabi
tadas, Atget supo encontrar el escenario de este proceso; «n
esto reside su importancia incomparable. Con toda razim se
ha dicho de &l que captaba esas calles como =i cada una fuese
un “lugar de los hechos®. El lugar de los hechos esta desha-
hitada; sl se lo fotografia es en busca de indicios. Con Arget,
las tomas fotogrificas comienzan & ser piezas probatorias en
el proceso histirico. En ello consiste su oculta significacién
politica. Exigen por primera vez que su recepeion se haga con
un sentido determinade, La contemplacifn carente de com-
promise nie es va la adecuada para ellas, Inguietan al observa-
dor, que siente que debe encontrar uma determinada via de
acceso a ellas, Los periddices ilnstrades comienzan o ofrecer-

" En B, W1
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le esa via. Correctas o erradas, da igual. En eliog, log ples de
foto se vuelven por primers vez indispensables. Y es claro
que su caricter es completamente diferente del que dene el
fitulo de una pintura. Las directivaz que recibe de la layenda
al pie quien observa las imAgenes de los periddicos ilustradas
s vuelven poco después, en el cine, aun mis precisas v exi-
gentes; alli la captacifn de cada imagen singular aparece pres-
criea por |2 secuencia de todas las precedentes,
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Valar efermo

Loz griegos séla conocieren dos procedimientos de reproduc:
ciém técnica de obras de ante: el vaciade y el acufiamiento.
Bronces, terracotas ¥ monedas eran las Gnicas obras de arte
que elios podian producir en masa. Todas las demds eran Gni-
cas ¢ imposibles de reproduelr técnicamente. Por ests razin
dehian ser hechas para la eternidad. Fue ef estado de s téemi-
ea Jo que fevi a los griegos a producir valores cternos en of
arte. Esta es la razén del lugar excepcional que ocupan en la
historia del arte; lugar respecto del cual quienes vinieron

* En D este tesis estd sustitaida por la siguaivate:

“El desempatio arfistics del actor de teairo es presentado finakmenie ol
piblico por & mismo en persona; ol desemnpedio arfsatoo del imtérpreate da
eine, en carnbia, medisate un sistema de aparatos. Eso Gldmo tene dliny
comsecnencizs, Dl sitema de apambos que pone ande el piblico el desem-
pedic artisdeo del ntieprace de one oo 50 S que rEpob la totalidad
de wie desempetio. Bajo Ja guia del camarbgrafo, este sigema tama cons-
tanismente ures posicitn freate o ese desempetio. La sucesion cler boomas de
pasiciin que compone el editar con el materiul que se e entrags conforma
la palisubs definitva. Abarca un cierto nimera de aspectas del movinilen:
tr que deben reconecerse como gearmdas por o cimarm, pard o halblar
de enfaues especiales comd ks lomas panociimicas, por ejerngla. D esin
maners, o} desompetio del intérprote es sometids 4 una serie de dastr Spt.
cos. Exta &3 In primer consectieoeia del becks de que el desompefio dol
intérprebe de cine sea presentade mediante el sisternu de agaratos, La seg
unda comsecudnein se basa en ol hecho de que &l intérprete de gine, al no
ser #] mismo qui presanta al piblico sy propio desempeia, pierde ka
posibilicid, reservivda para el actor de teatre, dn adapter su desanrpafio al
pitblice durante 1s achuacian. El pibdic toma aei la actiuc de un exprta
calificador qus no s afecmda por ningin comlet persanal com el indr-
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después pudieron ubicar el suyo. Nuestro lugar —de ello ne
cabe duda— se encuentra en el palo opuessto al de los griegos.
Munca antes las obras de arte pudieron ser reproducidas tée-
nicamente en una medida tan grande ¥ con un alcance tan
a.m!:lli_u COTTD ]'ll;lnl:it-.:'t aerin hl::-:f'. Feor l'lriT'l"I!!l'.l: ez, con el cine,
tenemos wna formma cuvo caricter artisticn & encuenira deter-
minado completamente por su reproductbilidad. Seria oclo-
so confrontar detallndamente esta forma con el arte griego.
Pero en un clerto punto resulta sugerente hacerlo. Con el ¢ine
se ha vuelto decisiva una cualidad de la obra de arte que para
Iog griegms hubiera sido [a Gitima o ln menos esencial en ella:
su capacidad de sér mejorada, Una pelicula terminada e todo
IERETIOS UL Creacidn [I.'IE_I':.'I.I’.!:]. de s solo g-nlpe,- estd mmontada a
puurtir de muchas imigenes ¥ secuencias de imigenss, entre
las cnales el editor tiene la posibilidad de eleglr —imigenes
que, par lo demis, pudieron ser corregidas a voluntad desde

peete. Bl piblico 54k se identifica con el intérprete al identificorse coa al
aparata, Adepis la acthied de dite; califica. Fsoune actinad ante §a cual o
;mmj:l-n E ey R los valores e cultn™.

Eata tesia incduye In siguimin nota {171

“El cine... da o podris dag] indicaciones, conzbassorms utilizbles sobre
el dutalle du [ actividades humones,,. Cuada Beed leda motivacion a
partr del carkoler, 4 vids inderior de ks personae no entregs cunca b
cnusa principal v pocas veces es el resultado principal de la sccién”™ {Brecht,
toe, oty . 265). Lo nmmpdizcién del campo de lo que puede somelerss 2 un
Saly u]g_.- |';u1,_|;.r.min- jrai gl ssipma de aparoieg en el cuso del intirprete il
cine, se cormésponds com b extranrdinorks amplincion del campo de lo
que puesde sdmelerze o un teatgue afects abors al individae & cas de las
condiciones econdmicas, Ea asf comio crece cada vez mis la mnpartancsa
de las pruebas de sptifud prolesonal En #stas Lo qus mrporta son determi-
natas cortes en el desempedio def individuo, La tama dnematogrifica v la
prucha de aptitudes prifesionales Genen lugar ante um gremio de especia
listas. El director de escena ocupa en ] eshdio cinematogeifico e misng
hsgar que el director de exarmen en la prueba die apliudes”.

5]
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la secuencia de tomas hasta so resultado definitivo—. Para pro-
dueir su Opinfes publigee, que tene 3 mil metras, Chaplin
hizo filmar 125 mil. £ clee es, asf, fa obra de arte con mayor
capactdad de ser meforeda. Y ests capacidad suya de ser me-
Jorada estd en conexidn con su rennnos radical 8 perseguir

t valor stermo. Lo mizmo pueda verse desde la contraprue-
ba: para bos priegos, cuyo arte egtaba dirigido a la produccitn
de valores elernos, el arte que estaba en [o mds alto era el gjlie:
es menos susceptible de mejoras, es decir, la plistica, cuyas
creaciones son literalmente de tma piez. Fo la época de la
ohra de arte producida por montaje, la decadencia de |a plas-
tica es inevitahle.

Fotografia y ¢ine como arts

La dJs.]:._r_a En gue s empefaron la pintura :|-'1i fotngrafiz an
e] transeurso del siglo ¥0¢ acerca del valor artistico de sus
respectivas productos da ahora Ja impresién de una disputa
errada y confusa. Ello no habls en contra de su importancia;
pos el contrario, podria més bien subrayarla. En efecto, esta
digputa fue la expresién de ura transformacion de alcance
histérien universal de la que ninguno de los contrincantes
estaba conciente. La época de la reproductibilidad técnica
del arte separd a &ste de s furndarmenco ritual; al hacerdo, la
apariencia de su autonomlis se apagh para siempre. Pero el
camhbio de funcitn del arte que venia con ¢llo estuvo fuera
del compo de visitn de ese siglo. Fue algo que tambign al
sigle xx, que ha vivido el desarrallo del cine, se le escapo
por un buen Hempo.

Antes de fa legada del oine, mucha agudeza fUe empiea-
da fnftilmente en decidir la cuestidn de & Jafoiografia era
um arte o po —sin haberse planteado [ prégunia previa acer-
ea de of of cardcter global del arte no se habia ansiormado
g causs del descubrimisnto de Iz fotografis—; despuds, fos
tediricos del cine retomardan proafe, de modo {gualments
ﬂiﬂ;t'_iu_rﬁfl'ﬂ, fa misma cuestion. Pero las dificultades que la
fotografia habia planteado a la estética tradiclonal resultaron
un juego de nifios en comparacidn con las que & dne le tenia
reservadas. De ahi la ciega viclencia que caracteriza los

* En D, VIL
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inicios de la teoria del cine. Asi, por l:j.nfmpln. Abel Gance
compara al cine con los jeroglificos: “Asi, pues, hemos veni-
do a dar nuevamente, como Te sultado de un retorno suma-
mente extrafic a lo que ya fue una ved, tn_n:l plano de
expresiom de los egipeios [...] El lenguaje en u11igc:r.-:ﬁ no
ha madurado todavia a plenitud porgue nuesros 0Jos 00 a8
encuentran todavia a su nivel. Todavia no exisle el sufi-
clente respelo, no se rinde el suficiente cufto a ]n.. que se
EXprEsa En £17.7 O Séverin-Mars, quisn cucriber “iA qu_i:
arte le fue conferido gofiar de und manera gue resulta mis
poética mientras mas realista es' Mirado desde este P.Ill_'lj-[ﬂ
de vista, el cine representaria un medio de expresion in-
comparable; en su atmibsfera sélo deberian mt:mfmz per-
sanajes del mias nohle estilo de pensamiento, et l-:n-:.- mit:*.ul.;a.
més perfectos y misteriasos del caminc de su "«'_'II.'L& 5* Es
muy ilnstrativo cbservar la manera en que el.mLenm de
:at;lugar al eine como “arte” obliga a estos l.r.-u';n:':_caa a infro-
ducir en #] elementos rituales, mientras que o mt.-::pr-:*l:u}
con una incomparable falta de respelo. Cuando * p_ul?h-
can estas especulaciones exisien ya c:hmzt como L r:p.rnmr:
pubiique y La ritée vers {or. Lo que no Lrv.-tpln:ii.- que Abe
Cance introduzca su comparagidn con los jeroglifos y que
& éverin-Mars hable del cine comao se podria hablar de los
cuadros de un Fra Angelico. Es indicative que lq:-da'-'i_u hoy
autores especialmente reacclonarios” busquen la signifi-

* En [J 34 intecealn b siguients, son su correspondiont: not {15 )

% ylewandre Amous, por & parte, terming una fantasla sabre e cit
ala ean la praganta: * Mo debesian to.das fas ﬂ-‘fE‘h‘nGE!.{trHIJEI?.]mT.E dh
Ins quee aos hemos servido aqui desembocar en g deﬁ?m‘ﬁn i que es
ul oot | Abecandre Ao, Chdrva, Packy, 1039, p. 385

T En O *canservadares™
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caciin del cine en la misma direccidn; si no directamente
en lo sacro, 8i en lo sobrenstural. Con motive de la -
macitm hecha por Reinhardt del Swefio de ona noche de
verana, Werfel constata que aquello que hasta agui le ha
impedido al cine prosperar en el reino del arte ha sido in-
dudablemente la copia estéril del mundo exterior, con sus
calles, decorados, estaciones de tremos, restaurantes, ao-
toméviles v playas. *El cine no ha captado todavia su ver-
dadere sentido, sus posibilidades reales [..] Estas con-
giglen e 40 I'.':lIJ.‘i.L"'iI:laI'J linica de EXpTEsar, con meding
namrales ¥ cOn una c:,&Fm:':tIa-rI FEmHH:ﬁ'ﬁ'& in::lJrnIrﬂ.rﬂb!:'.,
L rl;LiE,i::ﬂ, I maravilloso, Lo sobrenatral ™



E! cine y el desernpesio califieable

Una es el tipo de reproduceién que la fotografia dedica a una
obra pictérica y otro diferente el que dedica a un hecho fict-
cio en un estudio cinematogrifico. En &l primer casn, lo repro-
ducido es una obra de arte; no asi su produccién. Porque el
desempeidio del camarégrafo con su lente no crea una ohra de
arte, como no lo hace tampoco un director de arguesta frente
A UNA oruesta sinfonica; lo que crea, en el mejor de bos AR,
ez un desempedo artistico, Otra cosa sucede con una tommid en
el estudio cinematogrifico, Agui lo reproducida ya no es una
obra de arte, ¥ la reproduccion tampoca, iguel que en el primer
caso. La ebra de arte surge agui sélo a partis del montaje. Un
montaje en el cual cade componente singular es la reprodue-
cifin de un suceso que no es en si mismo wna obra de arte ni
da lugar 3 una obra de arte en la fotografia. $1 no son obras de
arte, ;qué son entonces estos sucesos repraducidos en el cine?
La respuesta debe partir del peculiar desempefio artistico
del intérprete cinematogrifico. Este se diferencia del sctor de
escenario por €] hecho de que su desempeiio artistico, en b
forma original que sirve de base a la reproduccitn, no se
desarrolla ante un poblico cualquier, sino ante un gremic de
especialistas que son directores de produccién, directores
de escena, camardgrafos, ingeniercs de sonide, Ingenieros
de iluminacién, etektera, ¥ que coms tales estin en posiciin de
intervenir en cualquier momento en su desempefio artistico.

* En D, VIIL

[£6]
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Se trata de una caracterisfica que es de suma Mporiancia en
terminos sociales, La fntervendén de un gremio de expertos
es propia del desempefio deportive ¥, en un sentido mis
amplio, de todo rendimiento sometido o prusha. ¥ el praceso
de la"produccién cinematografica esta determinado comple-
tamente por una intervencién de este tipo. Coma es sabido,
muchas escenas se filinan en distintas variantes. Un grito de
ayuda, por ejemplo, puede ser filmado en diferentes ver-
siones. De entre estag, ol curter hace au eleceién: al hacarls,
establece de entre ellas la version record, Un suceso repre-
sentado en un estudio de filmacién se diferencia asi de un
suceso real correspondients como se diferencia el lanzamiento
de un diseo en un eatadio, durante una competencia depar-
tiva, de un lanzamiento del mismo, en el mismo lugary a la
misma distancia, §i sucediera como el acto de matar a un
hombre. El primero sera un desempefio sometdo a prae-
bas, el segundo no.

Ahaora bisn, el desempefio sometido a prueba que cum-
ple el intérprete de cine es por supuesto un desempefio com-
pletamente finico. (En qué consiste? Consiste en la supe-
racifn de una cierta barrera; aquella que mantiene dentre
de unos limites esirechos al valor social de loa rendimientos
sometidos a prueba. No ya al de los desempefios deporth-
vog, sing al de los que se efectlian en una prueha mecaniza-
da, La prueba que conoce el depaortista es sblo, por decirlo
asi, una prucba natural; ¢ mide frente a tareas que le pro-
poni la naturelezs v no ants las de un conjunto de aparatos
—a no ser en casos excepcionales, como el de Nurmi, de
quien se dice que corria contra el reloj— Entre tanto, espe-
cialmente desde que se encuentra nermado por la banda
mecénica, €l proceso de rabajo da lugar todos los dias a
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innumerables eximenes anté un sistema de pru ebas
mecanizado, Estos eximenes tienen lugar secretamente: el
que no los pasa es desconectado del proceso de rabajo.
Pere también tienen lugar abiertamente: en los institutos de
prueba de aptimudes profesionales. En ambos casos se topa
nno con log limites mencionados anteriormente.

Se tratm, en efecin, de eximenss que, o diferencia de los de-
partivos, no son todo o exhibibles que seria de desear. ¥ este o
precisamerite &l lugar en el que interviene el cine. Al hacer que
I capacidad misma de exhibirse, propia ele todo deserrpeio,
e convierts en una priebs, el ane hace que el desernpedio
sometido a prueba se lome exhibifafe. El intérprete de cine no
actia ante un piblico sino anie un sistema de aparatos. El
director de filmacian se encuentra exactamente en el mismo
lugas en el que esth el director del examen cn UK eXamen de
aptitudes. Actuar bajo la luz da los reflectores v satisfacer al
mismo Hempo las exigencias del micrélono es una prueha de
desempefio de primer orden. Representar esta prueba de de-
sempefio significa mantener la humanidad ante el sistema
de aparatos, El interés en este desempefio es immense pusdin
que es ante un sistema de aparatos ante ¢l cual la mayor parte
de los habitantes de la cindad, en oficinas y en [ibricas, de
ben deshacerse de su humanidad mientras dura sa jornada
de trabajo. Son las mismas masas que, en la noche, lenan [as
salas de cine para tener la vivencia de cbma el intérprete de
cine toma venganza por ellos no slo al airmar su hmua.nid.ad
{o lo que se les presenta asi) ante €] sisterna de aparatos, sino
al poner esa humanidad al servicio de su propio triunio.

———

N*

El imtérprete cinematogrifice

Al cine le importa poco que el intérprete repressnte a otro
ante el piblico; lo que le importa 25 que se represente a si
mismo ante &) sistema de aparatos. Pirandello ha sido uno de
los Fri:ITIEH.I!'i ag '[:-trv::i:'ni.r agia modificacitn del i.:lEE!‘P-:'EI:-E cuando
su frabajo &5 un desempefio sometido a prusba. Poco perjudi-
ca ¢l hecho de que las observaciones que hace sobre el asun-
to en su novela Corre fimackin se limiten a subrayar su as-
pectn nagativo. Menos aiin que se refieran al cine mudo, puesto
gue el cine sonoro no ha cambiado nada imdamental en este
asumnty. Lo decisivo signe slendo que se actiia para un sisterna
de aparntos o, en el caso del cine sonoro, para dos. “El intée-
prede de cine”, escribe Pirandeilo, “se sente como en el exd-
licz. Exibiado no solamente de la escena sino incluso de s
prigia persena. Percibe con oscuro desconderto el vacio inex-
plicable que aparece por €l hecho de que su cuerpo se con-
vierte en una angencia, se desvanece y es privado de su
realidad, de su vida, de su voz ¥ de los ruidos que hace al
MOVETSE, PAra CONVEertne en una imagen muda que Hembla
i instante sobre la pantalla para desaparecer inmedistamente
en ¢l silencio [...] Es este pequedio sistemna de aparatos el gque
usard sy sombra para actuar ante el publico; &, por su parte,
deberi contentarse con actuar para ese sistema™® El mismo
hecho puede caracterizarse de la siguiente manera: por pri-
mera vez —y esto es obra del cine— el hombre llega a una
situacidn en la que debe ejercer una accién empleando en

* En I, XIX.

[69]
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ella toda su persona pero renunciando al aura propia cle ésta.
Porque el aura estd atada a su aqui ¥ ahara. No existe una
copia de ella. El aura que esti alrededor de Macbeth sabre el
sscenario no prede separarse, para el pablico, de la que estd
alrededor del actor que lo representa en vivo. Lo peculiar da
la filmacion en el estudio cinematogrifico esth en que ela
pone al sisterna de aparatos en «l tugar del piblico, Se anula
de esta maners el aura que esti alrededor del intérprete, y
con ella al mismo tiempo la que estd alrededor de Lo interpre-
tado.

Mo debe sorprender que sea precisaments un hombre de teatre
como Pirandello quien, al caracterizar al intérprete de cine,
toque involuntariamente el fundamento de la crisis que ve-
moe afectar sctanlments al teatye * Nada hay, en efectn, como
el escenaric teatral, que sca mis decididamente opuesto a
una ohra de arte mada ya completarmente por la reproduc-
cifn thomica o, mds afin —come en el sine—, resultante de ella
Adi o confisma cualguier consideracibn detenida. Obaerva-
dores caliicadns han reconccido hace Hempo que, en la re-
presentacion filmica “los mejores resultados se alcarzan casi
siempre mientras menor e3 la ‘actuacion’ que hay en ellos [..]
Amhelm, en 1932, ve el dldme desarrollo de esto en el hecho
de que el actor es tratade como un elemento de utilesia que
se selecciona seglin sus aptiudes y gue [...] s introduce on el

tugar adecuado”™® Con esto se conecta de la manera oiis es-

trecha lo siguiente: Ef acior gue se desenviteive en &l escenar-
i se identifica con su papel. Al intérprete de cive, muy a

* En A, ln [rase anterior es odr

* B wrte contemponinog HRede Saniar com Ry gieiiviang mismmsr
Aray emca disacks et Ao s nlpn-_q-_l'urn'.":n'.[l.dn.d. Ex notweral que, enirs [ =
lns zrbes, sman b dinmdscas las gque mis evidenbemente estin aleckudas
par l& ertsis",
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meniidn, esto fe ostd profithido. Su desempefio no e deé nin-
guna manéerz unilario sine que estd conjuntado a partir de
muchos desempefios singulares. Ademds de consideraciones
acerca del alquiler de los estadios, de la disponibilidad de
calegas, de decorados, etcéters, son necesidades elementales
de la maguinaria las que desintegran la acmacifn del intér-
prete e ina serie de epizodios montahles. S trata sobre todo
de la fluminacién, cuva instalacién obliga a que la represen-
tacién de un sueeso que aparece sobre la pantalla en una
sucesién unitaria y agil se realice en una serie de tomas singu-
lares, que en el estudio pueden legar a estar separadas por
heras. Por no hablar de otros montajes més evidentes. El salto
desde una ventana, por ejemplo, puede ser filmado en el estu-
cio come un salio desde una plataforma, mientras que la hui-
da que viens & comtinuacion puede sarlo mas tards, incluso
semanas después, en una toma en exteriores. Por lo demas, es
facll tmaginar casos mis exagerados. Se le puede pedir ol
intérprete gue & asaste despuds de escuchar unos golpes a la
puerta. Y puede ser que esta accion no resulte como se
deseaba. El director puede entonces, en otra ocasidn, cuanda
el actor se encuentre nuevamente en ol estudio, ordenar que
suene un disparo a sus espaldas, El susto del actor en ese ins-
tante puede ser filmado y montado posteriormente en la pelicu-
la. Nada muestra de manera més contundente que of arte ze ha
escapado del reino de la "apariencia bella” que era tenddo has-
ta ahera come el (nico en donde podia prosperar,'™

* En A, el texin de esta tesis contings

“El praceder del directar qua provoca experimentalments un susio
real del intérprete con ¢l fin de flmar e susto de b personn representada
es perfectaments genuing & el cine. £n fr grabaciin Simics, mingtka o
Pret pruede prederder ena vitidn de confunta del comtexto ar &f gure se

e . gy s o
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PRCURTIE 5 desempreric. Pedir un desempefo sin cooexdbn vivencial in-
medistn ¢om e slnackin no orreglsds pars ol afecin o2 algs cooiim en
todo examen, Io mizme e el deporte que en el cine. En <ol acasin,
Asta Nielsen o puso en evidesicia de manern impresiossmie. Habia una
passa an bos estudios. Se filmaba one peliouls besada on & noliods, de
Dictvéevsky. Asta Winlsan, que hacin el popel de Aglaia, conversaba con
un armige. La sicena que venis ern uma de ks prncipales: Azloin olservs
da lejoa al principe Mishkin mienirs pasa de lago scompafiado de Nasta-
sin Filiperema, v las lagrimas e salion alos ojoa. Aais Wielsen, que durante
ila | conversoclén habla rechassdao los slogice de su omign, repard de
prombs e 14 interprete de Mastasia gue ibo y veria en o fondo del estudio
comsumiende s desayina. Wire usted, esto es bo que entiende yo par o
representacibn en cine’, le dijo o su amigo, mimmbrg be sdrabe con uaos
afas que, como lo pedia ln escena prisdma, se habian Benade de lagrimas
al ondar w s colega, pero sin que los acompafiare o menor gesio de su
roEits

*Lax exigemeins ibemicoy que se be ponen ol intkrprete de cine son dife-
restes de ks goe corresponden a on ocior de abro. Ced manea bs estredoas
de cine son aclores sobresalientes en el sealide ieatral. Por lo general han
sidis s bien actores de segundn o lercern categania n log que el dne ha
nhierle umia gran carvera, En direcclén contraria, som s los mejens ok
preies de cine qua fan pesade del dne al escenaro; el inento ha [racaseds
en b mayporia de boz cases, [Este keche dene que ver con b peculier nabu-
rafeza ded cine, para of qua e manes bnpaortente que el miErprels representa
a oiro anie el pabics a que s represente & 5L mismo anie el zisteamss da
aparaina) £ aotor e cine gpico silo g fepresors @ 8 mimmo. B8 en
conirapesicion ol tipo de mima. Este hecho Bmila sy smpheo sabre & esce-
nario pera lo amplia extracedinerinments en los estadios de cine. La estiella
de cine Begn asu piblico sobre todo poque, & pards de £, a coda ndividue
pasecs shrissede la posibilidad de “entrar en el cine’, La ides de ser repro
ducide en un sktemae de aparatcs ejeroe sobre ol hombre ackoal una in
menes straeeitn. Anteriormente lnmbien, sin duda, cuabguier muclscha
s ilusionaba con suble &l escenario. Pero el mefio de enfrar &n el sne
tiene dos veniajed frente & en e en primesr lugar, es mids realizable,
porgue el consumo de inbrpretes por el dne [donde cada miErpres sala
se actiia a s mismo] es mucho mayor que o del testro; en segundo lugar,
£5 palin atrevido, poTgue ks iden de ver difosdida masivamente Ia propin
presencin, In propla wo, hoce Fu]'.ldr:l.':l: al brills del i ke

R]]‘I

Exhityerdn ants fa masa

Al entrar el sistema de aparatos en representacitn del hom-
bre, la antoenajenacion humana ha sido aprovechada de una
manera extremaments productiva. Es un aprovechamiento
que puede medirse en el hecho de que la extrafioza del actor
ante el aparato descrita por Pirandello s orginalmente del
mismeo tipo que la extrafieza’ del hombre ante su aparicitn
en el espejo, aguella en la que los rominticos gustaban dete-
nerse. Solo que ahora esta imagen especular se ha vuchio se-
parable de &, transportable. ;Y a dénde se |a transporta? Ante
la masa." El intérprete de cine no deéja de estar consciente de
esto ni por un instante. Al estar ante ¢l sisterma de aparatos,
sabe que en (ltima instancia con guien tiene que whrsalas eat
con la masa. Fs esta masa la que habri de supervisarlo, T ells,
precisaments, no es visible, no esth presente mientras &l cum-

* En A forma parte e & tesis 11; en I Beva el nmens X,

' En A, esta frase se complets nsé: "del hombre roméntico anim su ims-
gent #n 4l espejo =que, como ¢ sabe, em un motive preferide de Jean
Faul—,

* En Db, eeste plrrafo comtinds aai:

®..ean @l pablico: ef piblice dé los consumidares que conloeman
mercado. Fat mercadn en el que enlra no s6lo oo su fuecza de trabago
gino foda  eorparsidad, com abna v corazdn, es parn él, en el momento del
desempedie que ke cormesponds, tan poce aprehensible coma lo e para
cunbeuier otre producto elaborade eo una fibdca. ;No Hene esle hacha s
parie en el embanzo, en el nuevo lipo de pdaico que, segin Prandelio, se
abaie sobes of inbbrprote ante of ssterss di sparatos? A b contracddn del
aura, el cine reiponde con una conskruceitn srtificial de ka 'perrommlily’
foera de bos esindics, El culin de b estrefllos, promovido par el copitl

73]
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ple el desempefio artisico que cllz supervisass. La invisibi-
lidad ee la masa incrementa la autoridad de la supervision
Na debe olvidarse, sin embargo, que la valoraclén politica de
esti supervision se hard esperar hasta que el cine haya sido
liberado de las cadenas de su explotacién capitalista. Porque,
& causa del capital inverado en €] cing, las oportunidades reveo-
lucinnarias de esta sl.'.pr-u'-.-'iﬁ:ﬁn g8 encusntran convertidas en
coprarrevelucionanas. No es silo que el culto a las estrellas
promovido por &l conserve aquella magia de la personalicad
—misma que ya hace mucho no consists en otra cosa qua en
al brillo dudose de su carfcter mercantl=—; tmbien s com-
plements, el culto del piblico, fomenta por su parte aguella
consiitucion corrupta de la masa que ¢l fasclsmo intenta po-
ner en lugar de 1a que proviene de su conciencla de clase ™

irvertidis en el cine, conserva aquelln magla de b pemonolidad que ya
hace mucho ne conaise en otra cose gue en el brflo dodosee de gu carfichesy
mercanil, hhaghas ses ol -:;t[:-:l:né M qu ponga l paiin, af cine de E'u:-':,' oo
ge le podr reconocer plro mitie revalucionario gue € de Babeer impalse
do unna cofica cevielicionadia de las ideas heradados acercs del arte, Mo
negamas que, mas alli de eso, en casos especiales el cine acwal peede
isnpiilsme sne eritien revoluciomara de les condictones sociales o inclasa
dal sissama e pu_nple-:l.;rl. Fero a5l como k= Investigackin no pone el &nfo
s anioella, BEmpcn | prens P prnriu{r:l.dn :immumgﬂﬂ:u da i'ul::upa
occidental™

X+

Dereche & sor flmada

Tal eomo sucede con la técnica del deporte, Ia thenica del
cine implica que todo el que presencis los desempefios exhi-
bidos por ella lo hace #n calidad de semiexperto. Para detec-
tar esta vinoulacion basta eom eir edmo dizeuten los repart-
dores de perigdicos, apovados en sus bicleletas, los resultados
de una carrera ciclista.’ En el caso del cine, el noticlero sema-
nial demuestra con toda daridad que cualquier persona puede
encontrase en la sitvacion de ser filmada. Pero no sblo se gata
de esta posibilidad; fodo hombre de foy tiene derecho a ser
Almada. La mejor manera de precisar en qué consiste este dere-
cho eg echar una mirada sobre la sitiacién histdrica de la
literatura actual. Durante siglos, en la lteratura las cosas se
daban de tal maners, que un redudds nimero de escritores
se enconraba frente 8 un nitmero de lectores muchos miles
e veces mayor. Pero a finales del siglo pasado se presentd un
carmbin. La expansifn creciente de la prensa puso a disposicion

* En D furms parte de la tesis X

T En D, eate pasaje continda;

*Mo par nada los editorss de periddicos crganizen competencies ciclis
tcas entre sus repartdores. Bl interds gue desplertan en #llas &5 grands
puesto gua ¢ ventedor Bene In oportinidad de secender de repartidar a
corcedar de carreras. Ask, por sjemplo, el noticiers semanal da 4 cosl-
quiera la oparmunidad de acender de simple pratén a extra de cine; da
mmera parecids poede inchise verss incloido en ona obra de arte —pién-
sese en Tres chnotmas por Lemin, de Wertos, o en Sorinage, de Iven—".
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de los Jectores drganos locales siempre nuevos de expresitn
_p-l:ll.il:'ﬂ-'ﬂq l-.:]_-igi,.,—:ma.1 clentifica ¥ i:ll:u:lfﬂ.il.:-'r.l.a]- Fue agi gLle ung paﬂe
creciente de los lectores pasd a contarse también —aunque
fuera sélo ocasionalmente— entre quienes eserbian. Comen-
zé con ¢ “buzin” que abrid para ellos la prensa diaria, y para
nuestros dias la situacién es tal, que no hay apenas un ewre-
peo que se encuenire en el proceso de rabajo que no pueda
encontrar, en principio, en algin lugar, la operunidad de
publicar una experiencia laboral, un reclamo, un reportaje o
algo parecido. Con ello, Ia distincién enire autor ¥ phiblico ge
encuentra a punto de perder su carfcter imdamental; se con-
vierte en una distncién funcional que se reparte en cada caso
de una manera v olra. El lector estd en todo momento lsto
pard convertitse en alguien que eseribe. El haberse vuelto
experio, para bien o para mal, en un proceso de trabajo extre-
madamente especializade —aungue no lo foera mas que en
una operaciin menor— le ha valido una entrada & la autoria.
El trabajo mismo toma la palabra.® ¥ su exposicion en pala.
bras forma parte de la pericia que 8 requerida pama su
ejecuclan. La competencia literaria no se basa ya en una edu-
eacitn especislizada sino en una politécnica; se voelve asi nn
bien comiin.' Todo esto puede ser tasladado sin mis al cine,

¥ Fn D e sfbade: ®en lo Unitn Sovighica®

T En I entra equé la sigulenle potn 21 -

*las tkcnicas coerespondientes pierden su cariclér de privilegio. Ak
doigs Huxley escribe: Los progresas tenicos han |'|: comducido u s vol
E-.irilﬂliﬂ E] La mpm-dun:lihll]dn.d thenica ¥ in prensa ratasva han pun:nilil:ln
le maltplicacitn impredecible de escritns & imégenes. La educaciin esco-
[ar ge-nn:‘:l.llmdn ¥ los susldos relagivamente altos han cr=ado un pﬁhlil:-n-
muiy sumplio gue pueds less ¥ bacerse de material de becharn v material
E-r.-]Ei:-g Fara proporsiensr et matarial 1a ha establocide oo Indasiria
conslderable. Las dates aristcas som sin embargo slpe smamaents tara;
cle lo gue ss sigue [...] que en toda Epoca ¥ en toda lugar, la mayor parie
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donde desplazamientos que en ] campe de la escritura re-
quirieron siglos se han cumplido en en decenio. Porgue enla
praxis del cine —sobre tode del ruse— este desplazamiento se
ha realizado ya parcialmente. Una parte de los intérpretes
fue eneoniTAmos en ¢] cine ruso no son intérpretes en el sen-

dddo en que nosotros lo entendemos, gino gente que 5o auto-
exchibe v en primer lugar, por clerto, n su proceso de wabajo,

de ln produccidn artistica ba sido de baja valor. Hoy en dia, el porcenia-
je de los descalificados pars |s producclén artdstica glotal es mayar que
nunca antes [...] Edtames agqui ants un simple problema aritméGee. A lo
laxge del siglo pasado, la poblacide de Europa accidental aumentd a
algn més del doble. El materdl de lectura y formacién ha crecide £n
grnbargry, en un cileudo aproximada, an proparcién de | a 20, tal vez 2 50
o imiclisa o (00, 50 una poblacian de & millones dene o mlentas artisbens,
para de Er millones tendrd probablemente 20 wlmics ardsticns. Ahera
binm, s iituscidn puede resumirse agi; si hoce [0 ofics s pobliceba une
pagina impesss con malerial de lechira y Baomeditn, bty er dia 3o pabli-
can 20, cuando no LK piginas del mismo bpo. &, pir olta parts, teace 100
ares existia un Edenln artistics, hoy sxisten dos en s buger. Concedo que
bsoy, comn resulisdo de ks educaciin generalizzds, in gran a(men de
tabimndos virhsales, que antes po podian desurralbarse, pueden volverse pro-
disctives. Supongamos entonces | que 3 o inclaso 4 lendos artisiscos de
Isoy corresponden al talento artistice de antes, D todos modes sigue sen-
do indudeble gae el consumo de maberiales de lechura v Fommacin ha
rebazade snpliamente la produccién nabiral de sseniores dotidas v de
dibujrntes dotdes. Con el malerial sudibde e sucede otra cosa. La pros-
peridad, ¢l gramélona v ka radio ban dado vida gz on péblico cuye oo
garna de materinl oudible et Mera de ioda progarcion respecen del
crecimisnie de lo poblecidn ¥, en esa medida, del crecimiente normal de
pismero de misicos nlenioses. Bealia, entonces, que en todas las artes,
hablands le mismo en Brminas absalulog que pelstvos, lo praduccién de
descalificadon #s mayor de Lo que loe anies; v a5 dendrd gise seguir mien-
bras |2 geiate mantenga, como ahora, Un ConELd despropoarcinadamente
grande e mnterioles de lectum v audiciio (Aldeus Huxey, Crodsidne
o 'Aiver. Vivuge oo Amérigue Cemrate (18933) [Traducdidn de Jules Cas-
Gier], Paris, 1935, pp. 93975, Exe modo de ver lar cotss obviaments no

(2] Fu'ugredsl‘.‘l."
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En Europa occidental [a explotacidén capitalista del cine pro-
hibe tener en cuenta el derecho legitime gue tene el hombre
de hioy & ser objeto de una reproduccion, Por lo demds, tam-
bién la desocupacién lo vuelve prohibitivo puesto que ex-
cluye de la produccién o grandes masas que tendrian dere-
cho a ser reproducidas ante todo en su proceso de irabajo. En
estas condiclones, la industria cinematogrifica tene interés
en acicatear la participacion de [as masas mediante represen-
tacionies flusoras y especulaciones dudosas, Para lograr ests
efectn ha puesto en movimiento un énorme aparato public
tario: ha puesto a su serviclo la carrera ¥ la vida amoroso de
las estrellas, ha erganizado consultas populares, ha conveta-
do concursos de belleza.* Todo ello para falsificar, por lavia
de la corrupcion, el interds arginario v justificado de lns ma
zas en el cine: un inkerss en ¢l autoconccimients y asi tam
bign en el conocimicnto de su clase, Lo que rige para el fascis-
ma en general fge por ello también en particular para el capital
mnverddo en el cine; con &), una necesidad indispensable de
nuevas estructuracinnes sociales esth slendo n:.*lj:nl!utnl:lu SECre:
tarments para bensficio de una minoria de propietarios, La
exproplacisn del capital invertido en &l cine es por ello una
exigencia urgente del proletanado:

* En O, o final de exta tesin 3 abma

*Excplinta o um elemnents dial&ctics an la formactim de la maso lo que
aglomern o las masas espectadores de los proyecciones e presizomants |a
aspicacitn del individuo zislado a ponerse en =l ugar ded atar, g5 decir, 2
separame de o masa, L industde endrnatografics juegn con este interés
nrvl_'r:p'hzl;.l.mn:r.lu 51r|.'-.'a|:'|n pard corromper el ;.u:ljfil.'uﬂ::- mlEres u:sgiﬂﬂ] de
It enmsns en el eide™,

XV

J.) pintor v af Hhambre oo s cdmara

La toma cinernatogeafica, en espectal la del cine sonoro, ofre-
ot una visidn que antes hubiera resultado absolutamente in-
imaginable en todas partes. Presenta un suceso en referen-
cia al cual no existe ya ninglin punio de visla capaz de dejar
fera del campa visual del espectador aquellos elementos que
no pertenecen al hacho escénico en cuanto tal: ol aparato de
grabacion, la maguinaria de iluminacién, &l equipo de asis-
tenibes, eleatera |::I. no ger que & en.ﬁ.'-l:!l.le de gu '|'|1.:|F-i]a cotncida
con el de la cémara), Este hecho, ¥ éste mis que cualquier
otro, convierte en superficiales e insignificantes fas similicdes
que tal vez puedan existic entre una escena en el sstudio de
flrmacifn Y ol en el ascenaro, El eatro conoce, por princi-
pie, la posicion desde In cuel deja de ser reconocida fhedl-
mente coma iusorio lo que acurre sobre ¢ escenario, Frente
a la etcena grabada por &l cine, sste lugar no existe. Su consis-
tencia. flusoria es una consistencia de segundo grado; es el
resuttado de [a edicidn. Es decir: en of estudfe cinematogrid-
oo ef sistemna de aparafos e penetrada fan profindamente en
Iz realidad, gue ef aspecio puro de ésta, Shre de ese coerpo
extrafo gue seria dicho sitema, es &f resultada de we proce-
dimiento especial, 2 saber: de Ja grabacidn mediante tn aparaio
fodogrificn enfocade apropiadaments p de su mondaje con ofns
grabaciones del mismo fpe. La presenda de la realidad en
tanto que libre respecto del aparato se ha voelto aqui su pre-

*EaD, XL
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sencia més artificial, ¥ la visin de la realidad inmedzata una
flar aoul culivada en el pais de la técnica.

El misimo estadn de cosas que se distingue de esta manera
frente al que prevalece en el teatra puede ser confrontado de
una manera inclizo mis notoria frente al de la pinfura. En
este gaso debemes plantearmnos la siguiente pregunta: jqua
relacitn guarda el operador con el pintor? Para responderla,
permitimonos una constuccion audliar basada en el con-
ceply de operador gue es usual en eirugia El cimjano repre-
sentw uno de los palos de un orden cuye ofro polo lo ocupa el
mago. La actitud del mago que cura al enfermo poniendo su
rmano sobre & es diferente de la del cirjans que pracica una
intervencion en el mismo. El mago mantiene la distancia na-
tural entre ¢l mismo y el paciente o, con mis exactivud, la
reduce un poco gracias al teque de su mano ¥ la incrementa
mcho gracias a su autoridad. El cingfano procede a la inver-
sa: reduce mucho la distancia con el pacients —al penetrar en
su interior— v la incrementa solo un poco en virtud del cuida
do con que s) mano se mueve cobre los drganos. En ona
palabra, a diferencia del mago (que esta todavia en el médico
practicante], el cinjano renuncia en el instante decisive a po-
nerse de hombre & hombre frente & su enferme; en lugars e
ello se introduce operativamente en &l El mago y el drujano
se comportan, respectivaments, comao el pintor y ¢l operadar
de la cimara. Fl pintor ebserva en su trabajo una distancia
natural frente a lo dade; €l operador de la chmam, en cambio,
penetra profundamente en el tejido mismo del hecho de estar
dado Las imégenes que ambos extraen son enommemente

* En D erira aqul ls sguients gt 2
*El atrewimista del camardgeafn ox, de hecho, comparable al del ope-
radar quiricgice. En una gula de habilidades especificaments grstuales de

LA OBRA DE ARTE BV LA EPOCA DE S REMODUCTINLEAD TECWGs, Bl

distintas. La del pintor es una imagen total; la del operador de
la ciimara es ona imagen despeduenda muchas veces, cuyas
partes se han juntado de acverdo a una nueva legalidad. S
para of hombre de hoy f mis significadva de todag fas repre-
sentaciones de Iz realidad as Ia cinematogrifica, ello se debe
& que éstz entrega of aipecto de la realfdad comoe una rea-

._'ir'ﬁr.ﬁ'a".ﬁff:.'r? respecto del aparato —que 8 tene derecho de ex-
gir en fa obra de srte— preciramente sobre fa baze de s
CoNTIfeneiracon oy ir:-ﬁ-m.-_:axmn R AENLraic.

b téenica, Lisc Durtain presenta aquellas “que en o cinagia son indispen
sables en ciertas intervenciones especinimente dificiles, Flije vome efem.
plo un casa de la otorrinoluringnbogia [---J; me refiern a ls conocida c-:mu
E.l procedimdento de peripecliva endonasal; remite ssimsmo o las habi-
lidades acrobhiices qus [a cinsgia de ks lanings dabe completar gpuifmdose
p-clr_ta imagen invierticn on el espejo laringes; ¥ pedita mencionar ambldn
la cirugia del cido, que recuenda el mabajo de precisiin de un relojere.
Cué meesidn mesndante de la acrobaca muscular mds sultl no se exige
del hombee quie qulers regaarar o satvar un crerpn harmano, pignsese sola-
miente en bz operaciin de las salarakas en lo que, por decido asd, se entmhls
un debate entre ¢l acern v chertas partes casi Bguidas del ejida o las daci
sivas interveniclomes intestinales {laparatomia)’ Lo Durtain, *La technique
et lhomme®, en Vendreo, 13 de mareo de- 1936, nimem 14y




Recepeidn de fa pintura

La reproductbilidad téenica de Iz obra de arte ransiorma
el comportamientn de las masas con el arte. Por ejemplo, de
ger ol més atrasado a la vista de un Picasso, s¢ convierte en el
mis adelantado ante un Chaplin, por ejemplo. F]l comporta
mienio adelantado se caracteriza aqui por el hecho de que,
en £, ¢l placer en la mirada y [a vivencia entra en una combi-
nacian inmediata ¥ de mteroridad con la actitod del dicta-
minador especializado. Tal combinacién es un indicio social
importante, En efecto, mientras mis disminuye la importan-
cin social de un arte, ms ge geparan en el piblico —como se
observa caraments en el caso de la pinturs— la actitud de
disfrute v la actitud critica. Lo convencional es disfrutado sin
ninguna criica; lo verdaderamente nuevo ¢s crifcado con
repugnancia. No asi en ¢l cine.” Y este factor es el decisivo: en
nlnguna parte como en el cine las reacclones individuales,
cuya suma compone la reaccidn masiva del piblico, 3= en-
cuentran condicionadas de entrada por su masificacion inmi-
nente, Son reacciones que se supervisan al manifestarse. ¥ la
comparacion con la pintura sirve una vez méis. El cuadro o
siempre una sefialada preferencia s ser eontemplado por uno
o por pocos, La contemplacion simultinea de cuadros por
parte de un phblico numercss, tal como aparece en el siglo

* En D, XTI
T En D, en lagar s eatn frave, dice: "En el cine coinciden 1a sctibud

eritica v fa actimd de disfrate por parte del péblica®,

[82]
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XIX, #4 un sintoma temprano de la orisis de la pinmirs, que de
Iu'l:kg'lfln mode fle deamda salo por la fl:u:ugmﬁa_ slno, con
relatva independencia de ésta, por las exigencias planteadas
por la obra de arte a la masa.

En slects, el hecha &5 que la pintum no esth en condicién
de afrecerse como objeto de una recepcitn colectva simul
tanen, como fue el caso de la arquitectura desde siempre,
como lo fue una vez para la fpica, como lo es hoy para el
cine. Y aungue de este hecho por si mismo no za puedan
sacar conclusiones acerca de lo funcién social de la pintura,
de todaz maneras constifuye un serio obstaculo alli donde 1a
pintura, dadas clertas circunstancias especiales, v en cierto
modo contra s propia naluraleza, se pone ante las masas. Fn
las iglesias ¥ monasterios de la edad media y en las cortes de
los principados, hasta fines del siglo xvin Ia recepeifin eolee-
tva e pinturas tuve lugar de manera gradual y por media
clfn jerfrquica, y no simultineamente. Y silas cosas han cam-
biada es porque tal cambio pone de manifiesta el pacubiar
conflicto en que se ha enredada la pinturs a causa de Ja repro-
ductbilidad thenica de la imagen. Porque, aunque se logré
lievarla ante las masas al presentarda en galerias ¥ salones, de
todos modos no se encontrd una via por la que ks masos
hubiesen podido crganizarse y supervisarse a si mismas en
una recepcidn de ese tipo.” Asi se explica que el mismo pablico
gue reaceions de manera progresista ante una pelicula
grotesca se vieelva anticuado ante el surrealisma.

¥ En A ve encuentra aqul esta frase: “Hubieran tenido que legar of
escindelo pars expresss mandfisstamente su juicin®.

En I} entra sgul ks sipuients oot (33):

“Fsts mnclo de ver ks cosns puede pareces forpe; pero cenia o moes-
tra el gran tedrico Lecnardo, medos topes de ver lus cosss pueden ser
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El ratin Mickey

Entre las funciones sociales del arte, la mis importante a5 1a
de esablecer un equilibrio entre ¢l hombre y el sistema de
aparatos. Fl dne resuelve esta tarea no 2blo con la manera en
que el hombre se representa ante cl sistema de aparatos de
filisacitn, sino con la manera en que, con la ayuda de éste, se
hace une representacién del mundo circundante.’ Al hacer

ditsles en s eportunkdad. Leonsrde compara b pinturs con la misica en
Las siguieries palabras: Ta pintura aventajs & lo midsica y sahea #lln sefiorea
pateua na muere fitlminada tras so creacion, como ia desvenbarizda mds-
ca || Cosa mis noble & lo que mis permanece. Congue ks misica, que
1 & ho nocide cusndo vo se desvonecs, e menos digna que la pintura,
que con vidrio dura iernamente’ | [Leonardo da Viaci, Frammuwats letter
i & Sosoficd cit. por Fernand Baldersperger, ‘La raffemsivissement dest
bechniques dars ln imirature nocdentale de B4, en Revue de Litdre-
sure (omparde, wu), Park, 1835, p. 70 [now L]}

* En D, X111

t Exs o tesis X100 do I 4w encuentra agqui +] siguiente pasje, con su nata
correspensamits {24}

Tl miroda a I paicclogin del dessenpedio fusima b capacidad de someser
& mcamén sguie Sece el sistera de aparntos. Una mirada al pricoarsiliss ihsem esa
capacidad desde ot lnda. En sfecto, o cine ha enfiqoecido nuesno s de
ler significafive oon metodos que pustclen fistrae con bas de Lo beosin feadicna
Un: bxpess ey st conversacin pasabis mis o menos madvertido hace cincuenta
afics. Que abrieta de pronto una perpectva de profundidad e una con-
varsacifn que parecia desenvalverss fuparfidalmente, ara algn exceprional
Esto ha cambiads desde la Pricopaisdygin de ls vida cotidiame Se han aislado
v vueho snalizables cosas que antes nadaban confundidas en la amplia
carriente de 1o pereibida. E] gine he lenido coma consecuenci una pro-
fundizacitn parecida de lo percepein en toda la amphiud del munde de
Io significative, primero en lo que respects a lo visual y Okimamente tm-

[
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ampliaciones del mventario de éste dltmo, al subrayar deta-
lles escondidos de utensilios que nos son familinres, af inves-
tigar ambientes banales bajo la conduccién genial del lente,
el cine inerementa, por un lado, el reconocimiento de los ine-
vitahilidades que rigen nuestra existencia, pero lega, por otro,
a aseguramos un campa de accidn inmenso e insospechado.
Parecia que nuestras tabernas y avenidas, nuestras oficinas v
cuartos amuebladas, nuestras estaciones ¥ Bbricas nos encer-

biEn 2 bo sonor, Se rala solamende ded oo lado del becho de que Jos
desempedios presentados par e cine svn analizables de maners mis exac-
ta ¥ baju puntos de vidda mucho mis dumeroses que oy desampefios rep-
reseniados en pinborae o sohre &l sscenaric lealml, Frente & la piniura, o
que promusve en un desempeio filmade su mayor disposiciio o ser anal-
izaco es o presentacion incomparablementn mis preciza de ln sitacsin,
Frente al tealrs, o mayor disposicadn ol andlisiz que tens ol desempeiio
mado se debe o que s mayor b cagpacidad de ser tmnado ailadamans
Eate heclis — il g Al Ell.'iqu:i!u-:r il|l|.'|lm.l'.n.r.-|'.‘iu— =T -|'.A.'||'|.I|.G|d'| o lemdarsa
a promieer b inerpensacin del ae v 1o cencia. En efects, freate a un
comportamienis xslada ¥ preparsde limpiamente —eemo an mbsculo en
un cuerpo— denirs de una detenminada gituacion, raula difed decidis
qué a1 fo que atrae mas fosremente e 8l s valar astisicr o s utildad
cientifica Line ale for fonciones revolficfonarizs o cine serd Sevar a gue
fean reconocidas como Sdénficas fa whilfzacidn artintica ¥ fa ciendiicn ol fa
intgralia, minnes gue antes se encommaban separades [Mate| 8 bus.
camai s neologia pare esi stuncdin, In pinhera del Renacimients nas
ofrecs una muy sugerente. Tambitn alli nos encontramos con on arke agye
impailss incemparable v eupa significaciin no e basan an poca modida
el becho de gue es copar de ntegror ws secie de nuevas ciencias o al
menas de nuevos datos de lo cieneia. Sa sicve de I anatomin v la perageee-
tva, de la matemibics, ly meteamlogia ¥ la teoria de los calores. 'Cui hay
mis i-ejn.ru: de nosmiros’, ewcriba "-"u]Erlr-. ‘gue la mxirafa exigencia de La-
onarda, para quien la pinbura era b mela Gima ¥ b més alla demas-
racsén del conodmiento bumiamen, o @l plminy que ella, segln & esnba
coireencldo, requerks un saber omolabarcante. El msmo no rerocedia
ante amdlists tetricos cuva FrnF:mdldu.d ¥ ]:-rerul.ﬁn fate-] de}:n. shara =5n
Pn]uhru' [P-.u.l] "i.-'i.'lir:.-'. H‘em:l::l.r.l‘"n.rr, Fove. o, P- 181, 'Antouar de Cn:-mt']'.
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raban sin esperanza; pero legd ¢l cine con su dinamita de las
dEcimas de EI'!E‘HIITIII e hiza saltar o los aires este mundo
carcelario, de tal manera que ahora podemos emprender sin
trabas viajes de aventura en el amplio sspacio de sus ruinas.
Con las ampliaciones se expande &l sspacio; con las tomas s
chrmara lenta, el movimiento. Y asi como con la ampliacién
no e trata golaments de una simple precision de algo que “de
todas maneras” sélo se ve borrosamente, sino que en ella se
muestran mis hien conformacionss estructurales completa-
mente nikevas de la materia, asi también la cimara lenta no
sélo muestra motivos dinfmicos va conocidos, sino que des-
cubre en éstos otros completamente desconocdos “que no
surten ol efecte de movimientos rinidos que han sido retards-
duos, sino de movimientos diferentes, peculiarments resbala-
dizog, dotantes, sobrenaturales.™ De esta manern se vuelve
evidents que una es la naturaleza que se dirge al ojo y otrala
que s¢ dirige a lo cimara. (Mra, sobre todo porque; en el
lugar del espacio trabajade concientemente por el hombre,
aparsce otro, trabajado inconscientements. 5i bien no es cosa
rara interpretar, aungue sea burdamente; el caminar de una
prrsona, nada se sabe de [n actitid de ese alguien en la frac-
cicn de segundo en la que aprista el paso. 5i bien nos damos
cienta en general de lo que hacemeos cyando tlomamoes con la
mano un encendedor o una cuchara, apenas sabemos algo de
lo que se juege en realidad entre la piel y el metal; para no
hablar del modo en que ello varia con los diferentes estados
de inimo en que nos encontramos. Es aqui donde interviene
la cAmara con todos sus accesorios, sus soportes y andamios;
con su interrempir v adslar e decurso, eon su extenderdo v
atraparlo, con su magnificarlo y minimizarle. S6lo gracias a
ella tenemos la experiencia de lo visual inconsciente, del mis-
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mo modo en que, gracias al psicoanihsis, la tenemos de lo
pulsional inconscients.

Porlo demiis, entre estos dos tipos de inconsciente existe la
mis estrecha de las relaciones, puesto que los diversos as-
pectos que el aparato de filmacién puede sacar de la realidad
53¢ encueniran en su mayaor parte sélo fuera del espectro nos-
mal de las percepoiones sensoriales. Muchas de las deforma-
ciones y estereotipos, de las mutaciones y catistrofes que
pueden afectar al mundo dptice en las peliculas lo afectan de
hecho en psicosis, en alucinaciones, en suefios, Y asi, aquellos
modes de obrar de Ia cimara son otros tantos procedimientos
gracias a los cuales |a percepeién colectiva es capaz de apre-
piarse de los modos de percepeién individuales del psicdtico
o del sofiador. Fl cine ha ahierto una brecha en la antigua
verdad heracliteana: los que estin despiertos Henen W mHun-
da en comiin, los que suefian tenen wno cada une. Y lo ha
hecho, por cierto, mucho mencs a ravés de representaciones
del mundo onirico que a travis de creaclones de fignras del
suefa colective, como el rutdn Mickey que hoy da la vuelta al
rrviincles,

Coandouno se da enenta de las peligrosas tensiones que la
lecnifleaciin® v sus secuelas han generado en las grandes ma-
£a5 —Ensiones que &n estadios criticos adoptan un cardcter
pricotico—, se lega al reconocimiento de gue esta misma tecnil-
caciin ha aeado la posthilidad de una vacuna paiquica con-
tra tales paicesis masivas mediante determinadas peliculas en
las que un desarrelle forzado de fantasios sidicas o alucina-
ciones masoquistas es capaz de fnpedir su natural maduracion
peligrasa entre las masas. La carcajada colectiva representa

* En C se prociss agui: “que la temica racional ba engendrade n e
seno O LA Scanoimin CE.FI.I..J.E:.‘L:I." que es drrackonal ya deyde hace Gemga®.
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un estallido anticipade y hienhechor de psicosis colectivas de
ege tipa. Las colosales cantidades de sucesos grotescos que se
consumen en ¢l cine son un agudo indicio de los peligros que
amenazan & la humanidad a partir de las represiones que Ia
civilizacion trae consige. Las grotescas peliculas americanas y
las peliculas de Disney producen una voladura terapéutica
del mconsciente* Su antecesor foe el “excéntrico”. El fue
primero en sentirse en casa en los nievos escenarnios quc sur-
gieron gracias al cine, en estrenarios. En este contexto, Chaplin
tene su gar como figura historica.

Xv1=

Dadaimmg

Desde siempre, una de las tareas mis importantes del arte ha
sido b de generar una demanda a cuya satisfaccion plenn no le
ha legado la hora tedavia'® La historia de toda forma artistica
tene épocas criticas en las que esta forma presiona en direcdon
a electos que sdlo podrin alcanzase, sin que sean forzados, sobre
un estindar thenico transformade, es dedr, con una nueva fonma
artistica. Las extravagancias y crudesas que resubian de ello, sobye
todo en las llamades épocas de decadencia, surgen en realidad
de In parte de esa forma que es la mbs rica en energia histfinca
Exn este tipo de barbaridades se ha regncijpdo Glimamente el
dadaizmo. Apenas ahor es reconocible su impulso: of dhdafsme
fatentd gemerar con Jos medios de la pintura (o de fa Rembura,
£n 54 G-EFI'-'-'_,-I los efecios que .'.'.rFl:]bu".l'r.'r.l sncientra alvora en &f cine

Toda producciton de una demanda que s bisicamente
nitevn, innovadaors, mandard su disparo mis alli de la meta.
Fl dadaismo hace esto a tal grado, gue sacrifica los valores
comerciales, ton caracterisicos del cme, en benaficio de in-
tenciones mis significativas —que por supuesto ne sen cons
cientes para &l en In forma agui descrita—. Los dadaistes da
ban mucho menos peso a la utilidad mercantil de sus obras
de arte que a su inutilidad como objetos de recogimiento con-
templativo, Esta inutilidad la buscaron en buena medida me-
diante un envilecimients radical de sus materiales. S poe-
mas son “ensaladas de palabras®, contienen giros obscenos v
cuanto sen imaginable de basura verbal, Asi también sus pin-

Y EnD, XIV.
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weras, sobre las que pegan botones y billetes de tranvia, Lo
gue alcanzan con tales medios es una desbruecién ireverente
del aura de sus engendros, a les que imprimen la marca de
una reproduccitn sirviéndose de los medios propios de la
produccién, Ante un cuadro de Arp o un poema de August
Stramm es imposible darse un Gempo pars el recogimiento ¥
la ponderacion como ante un cuadro de Derain o un poema
de Rilke. Frente al recogimiento, que se volvid escuela de com-
portamients ssocial con In degeneracidn de la burguesia,
aparsce la distraccitn como un tipa de comportamients so-
cial * En efecto, las manifestaciones dadaistas garantizaban
una distracciém muy evidente por cuante pogian a la obra de
arte en el centro de un escindalo, Esta tenia que cumplir
sobre todo una exigencia: suscltar la frritacién poblica.

Con los dadaistes, la obra de arte dejé de ser una visidn
cautivadora o un conjunto de convincente sonidos ¥ se con-
wirthh en un proyectil que se impactaba en el espectador, dean-
v una cualidad tacil ! Favorecld de esta manera Lo demanda
por el cine, cuyo elemento de distraccion es igualmente en

* En D entrs squi [a gligulente not (17):

*La figura beolapics originaria de sste recogicnsests €8 ln condenoin de
wstur @ aclns con sy Dice, En iz conciencia se (oaleck, en | gran época
de In burguesin, la Ubertad pora sacudirse | tstels de lo Tglesta. En lcs
demnpoy de s decodencia, lo misma comedneia debis ser el vehiculo da la
tendencia escandide o spariar de led psunies de iz comunidad esas fueress
gas ol individion movilin en s trats con Dhoa®

TEn A, en lugar da ssts fresn, s= encoentra el sguisnts pasaje: "Con
gllo estpve o punss de recobrar parz el presente lo cunlidad ticgl que Le e
indispensable en Ins grandes dpocas de la historia del arte,

e tocdo Jo que perdbimes, [0 que Bega o nuesiros surstidas, as alga
s choea con nosolros —esla farmula de lo percepoiém onirica, que in-
cluye ol aspects thotil de lo percepsiin arfiitico— fue puests en vigor de
muevn por el dhdaipmo”.
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primera lInea tictl; se basa, en efecto, en &l caombio de esce-
nartos v de enfogues que se introducen, golpe tras golpe, en
el espectador.'™ E ciae diberd af efecto de shock fisico de fa
epvodtura moral en fa gue of dadatsmo Jo mantenia todavia
empagueann.

* En I 8¢ intercala aqui el sigufente posaje, con 50 ot reipectva (i)

"Drahinmnsl, que odia el cne ¥ no ha compreadids nada de o impor
tancin, sungue s algo de au estructora, asents esee hecho en ol siguients
apumnie: “Ya no ]'J-L'idﬂ penaar I que guiers pensar; Rax imbjeans mailag
me ban poesto en &l lugar de mit pensmientos” (Georges Dubamel, Soderes
ol wie finere, 22 ed, Facls, 1930, p. 52°

FEa D, entca aqui Jo siguiente aota (M}

*Asi como para &l dadabmn, tmbien para el cubismo y el futerismo e
proalble sncur dul dave clives bmpartonies. Amboa pparacan come intentos
defectscsos, pir piite del ane, de dar cuentn a 54 maners de In pene-
tracion de Ix realidad medianie el sistema de aparalog Son escusls que, &
diferencia del cine, no emprendieron su intento mediante b wilacian del
siglesns de aparatos en kb representaciin actisica de ln renbdad, sime madiam-
ie una especle de amilgams de representactin de ba realidad ¥ representa:
oo del sistema de sparatos, En el case del cobisma, &l papel priacipal en
esin amalgans s corresponde a la premanicién de la constraccin de este
statemnik de sparalos como consoucchin basads en by sisidn: oo el cosa dal
Fuburismo, & la premenieiéa de 1o efeclos de ere sstema de aparaios, tal
comit s& hacen patentes en el correr apresarzdo do la palicils®

T T T W e ———
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Recepeifin tictll ¥y recepaidn visal

la masa es en nuestros dias la matriz de o que suege renaci-
do todo comportamiento frente a las obras de arte que haya
sido usual hasta ahora. La cantidad ha dade un salto y ge ha
vielio calidad: far masas de parficipantes, afbora mucho mas
armplias, han dado lugar a una irensformacion def mode mis-
e e participar. El ghgervador no debe equivocarse por el
hecho de que este medo de participacién adopie de entrada
una fignra desprestiginda ™ Oird lamentos porque las masas
buscan diversidn en la obra de arte, mientras que el amante
del arte se acerca a #sta con recogimiento. Para las masas, la
ohez de arte seria una ocasion de entrelemimientio; para el
amante del arte, ella ez un objeto de su devoeidn. En este

* En D lleva ol nimero xv,

T b imirreala aqui &l siguiente pasaje, <on 59 nota correspondientes (31}

“Mo han flinde sin embarge quisnes se atienem apasdonadaments 2
este aapecto superficial del asunto. Entre ollos, os Duhamel quien se ha
expresado de monera mds cackical. Lo que le malesin sobre todo en el cine
us &l dpa de partoipacidn que despierts &n los masas. TTable del cine como
‘s manera de malar el Bempo propia de pana, una dverailbo pars crée-
firs Inculms, miserables, agobiadas por el rabaje, consumidas por sua
prevcupecions .., un espectculs que no exige gingln Gpo de concen-
raciin, que no presupone opa capacided de peesar [L], que ne enciende
pinguns he en o corazin ¥ que no despiorts olra esperamns que |a sope-
ransa ridiculs de algin dia volverse un axters en Loa Angeles™ (Georges
Duhamel, Jdog e, p. 5. Como se ve, se trato en el fonde del mismo
farmento pocgiue ks masas buscan enlretenimients mientras que el arte
reclamn recogimienic, & rats de wn lugr comin gue resuli coestiona
ble como base para une mvestipacidn scerce del cine™

[
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punto o5 necesario mirer las cosas mas de cerca. Divension y
recopimients estin en Una contraposicion que puede formu-
larse de In siguiente manera: quien se recoge ante una obra
de arte se hunde en ella, enira en la obra como coenta la
levenda del pintor chino que contemplaba su obra termina-
da. La masa, en cambio, cuando se distrae, hace que la obra
de arte se hunda en ella, la bafia con su oleaje, la emuelve en
gu mares Esto sucede de la manera miz evidente con los
edificios, La arquitectura ha sido desde siempre el prototipo
de una obra de arte cuya recepoion tene lugar en medio de la
distraceifin v por parte de un colectivo. Las leyes de su re-
cepeifn son de lo més alecconadoras.

Los edificios acompafian a la humanidad desde su historia
originaria. Muchas formas artisticas han surgido v han pere-
cldo, La tragedia surge con los gregos para extinguirss con
ellos y revivir después de siglos. La épica, cuyo origen estd en
la ju'venm-r] de los puehlos, se apags en Europa eon el
Renacimiento, La pintura de cvadros es una creaciém del Me-
dioewvo ¥ nada le garantiza una duraciém ininterrumpida. La
necesidad humana de habitaciém es por ¢l contraro perma-
nente. El arte de construir no ha estado nunca en reposo. Su
historia es més prolongada que la de coalquier otro arte y
recordar la manera en que realiza su accdn es de importancia
para cualquier intento de® explicar la relacién de las masas
com [a obra de arte. La recepeifin de los edificios acontece de
EALIEL -:||:|E_;||_|_- MEAnNErd. par |=| LIS _'!.' par la PEI.'&E].‘I-:‘:ilfu'l e 1-:'&4 THES
mos. O mejor dicho: de manera thetil v de manera visual
Parn !I_fyr ann t'.qJI:I.I_'HFtl::I de esta rece preidn hay (e rf-rdur e
i.m:-l.E;inaﬂa. oo L que es pendl en |:|IJi-.‘::|'|E5 sienlen rve'.-::r_rgi-

*En A, aita frase wrmine i “reconncss In funcitn socisl de 1o pe-
lacion de las mased con La abra de arie”,

L T e o ) Y
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mienco ante ella; en los vigjerns ante un edificie lamasa, por
ejemple. En el lade de lo thetil no existe un equivalente de lo
que £s la contemplacion en el lado de lo visual, La recepcion
thetil no acontece tanto por la via de la atencién como por a
del scostumbramisnto. Ante la arguiteciira, incluso 1a re-
cepeitn visunl esta determinada en gran parte por la Gltima;
tarnbién «lla tene logar mucho menos en un atender tenso
que en un notar de pasada, Confermacda ante ln arguitectura,
esta recepelém alcanza en clertas circunstancias un valer candnd-
o, Ello se debe a que fas tereas que se fe plantean af aparsto
de la percepeicn humana en dpocas de inflaxidn histérica no
preden cumplivse porfa via de fa simple visidn, es decir, de fa
confemplacidn. Se realizan paulalinamente, por acosiim-
brarmienta, segiin faz indicaciones de fa aprefiensidn ol
Tambien el distaido Fll_lt!l]l" acastimbrarss, hies adn: que
unn Sed capaz de realizar clertas tareas en medio de la distrac-
citm demuestra que se le ho vuelto coztumbre resolverlas. A
travis de una distraccifn como la que pusde ofrecer el arte se
pone & prusba subrepciamente en qué medida nuevas ta
reas se le han vielto solucionables a la percepeién. Ademis,
dade que en el individuo exdste [a tentacién de eludir tales
tareas, el arte; alli donde puede movilizar a las masas, se vuel
cn gobre la mas dificil e importante de ellas. Actualmente lo
hace en el cine. La recopefdn en fa distraccidn, que s¢ face
motar con énfasis creciende en todos los imbitos del arte p que
ey el sinfoma de ransformaciones profinrdas oe fa perceperdn,
trene e ef cine su medio de ensayo apropiado. A esta forma

" En A, esta sesis tarcning de [a sigubsnte morera:

“lgene =n lax salos de cine s lwgar conteal, ¥ aqui, dowde € sobectiva
basca su diversion, no defd de estar | dorninanne thetl que ige e el
reprdenamiento de b percepeding B3 en lo argquitectura en donde esth en
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de recepcitm €l cine responde con su accién de shoek * Y ge
convierte asi, en esta perspectiva, en el referente actual més
importante de aquella doctrina de la percepcitn que se lamé
estética entre los griegos.

casa originalmente. Pero nado delnta meks eloramenis lay enormies lensiones
de nunstre Bempe gue el becho de que esm dominanie ded] ek vigente
inehugn en jo Apss, que ee precisamente lo que ooarre £n il cine Er i -
e el efecio de chogue de la sucsion de imégenes: De et monern, tan-
betin #n esta parspectiva, &l dne se comviecie en el referonte actual mis
fmpoctanie de equeliz doctring de la percepoio qus s= lamd estética en-
tre los griegos".

¥ En ), estn iesis eontiniia asi:

YER eina hass patrocider al valor de ailln oo sédo par &l hacho da qui
pane ol pablico en una acghsd examinante, sino @b POl pats acti-
tud examiznante no nduype ue elds de abnsian deniro de la sala de
proyaccidn. El plblico es un examinador, pers un examinadar distrakda”,
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Fstdtica de la guerra

La proletarizacién creciente del hombre actual vla creciente
formacion de masas son dos lados de un mismo aconte-
cimiento. El fascismo’ infenta organizar a las masas prole-
tarias gue se han generado recientemente, pero sin tocar las
relaciones de propledad hacia euya eliminacion elles tenden.
Tiene puesta su meta en lograr gue las masas alcancen su
expresién {pero de ningiin modo, por supuesto, su dere-
cho]."” Las masas tienen un derecho’ & la transformacidn de
lns relaciones de propiedad; el fascizmo intenta darles una
expresidn que consista en la conservacion de esas relaciones.
Es por eilo que el fascismo se dinige hacis una estetizacion de
s vida poliea’ Con IV Annunzio, la decadencia hace su en
trada en la vida polisce; con Marinetti, el luburisme, y con
Hitler, la tradicitn de Schwabing **

Todos fos esfrarzos hacia una estefizacidn de la polfica
culminan e wn punto. Este punic es la guerra. La guerra, y
sélo la guerea, vuelve posible dar una meta a los mas grandes
movimientos de masas bajo el mantenimiento de las relaciones

* En ID lleva of doala: "E‘|_:ﬁ|-u_!e_'€l"

T En ©, en lugsr de *fascismo” se hulla stempre “Estado totalitazio

¥ Eq (- “Las maza tenden..™

§ Fn I3 Lo aliirns frase de esie pﬁ:rr:.l'u dice: *A ln violacite de In moses,
i las que el Eascisma rebajo en el eulio s un candidlln, corresponade |z viola-
citn de un siatema de sparntos que & poos al servicio de la producciim de
valares do culks®,

** Nlarrlo muniqués cenocldn por s ambdents entre bobemio y ma.

lesra [N, dal T.|-

(2]
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de propiedad heredadas. Asi se formula ] estado de cosas
cuando se lo hace desde 1a ]'I-I!:Ili‘lil.'.:l. Cuandao se o hace desde
la técnica, se formula de ks siguiente manera: sélo la guerra®
vuelve posible movilizar &l conjunto los medios thenicos dal
presente bajo el mantenirmdento dé las relaciones de propiedad.
Por supuesto que bos fascistas, en su apologia de la guerra, no
se sirven de estos argumentos; pero una mirada sobre (al apo-
logia es de todos modos ilustrativa. En el manifiesta de Mari-
netti com motivo de la guerm colonial en Edopia se lee: “Des-
de hace veintisiete afios, nosotros, los futuristas, nos hemos
expresadn conira la calificacién de la guerra come antiestéd-
ca [...] De acuerde con ello reconocemos: |...] la guerra es
belky porque, gracias o los miscaras antighs, a los megafones
gque cansan terror, a los lanzallamas v los pequefios tanques,
ella funda €l dominic del hombre sobre la miguina sometida.
La guerma e5 hella porque inangura la metalizacion sofiada
del cuerpo humano. La guerra s bella porque enriquece las
prados en flor con las orquideas en llamas de las ametralla-
doras, La guerra es bella porque unifica en una gran sinfonis
el fucgo de los fusiles, los cafionazos, los silencios, los per-
fumes y hedores de la putrefaccitn. La guerra es bella porque
CTE0 NUevas arguiteciiras coms la de los grandes tangues, la
de los aviones en escuadrones geoméiricos, la de las espira-
les de hume en las aldeas en llamas, v muchas otras cosas |.. |
Poelas y artistas del fobirsmo, recordad estes principios de
una estética de la guerra para que vuestros esfuerzos por alcan-
Zir Una nieva poesia y una nueva plistca [ sean ilumina-

dog por ellos™,™

* En C, en lugar de “guena”, *guarn misderna®,
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Este manificste tene la ventaja de la claridad. Sus plantea:
mientoe merecen ger retomados por la reflexidn dialéctica.
Para ella, In estética de la guerra actual se presenta de la ma-
nera siguiente: cuando la utilizacion natural de |as fuerzas
productivas es retenida por el ordenamiento de la propiedad,
entonces el incrermnento de los recursos tecnicos, de los ritmos,
de las fuentes de energia tiende hacia una utilizacion anltina-
foral. Bsta se encoentra en la goerra, cuyas destrucciones apor-
tan la prueba de que la sociedad no sstuba madura todavia
para convertir a la técnica en un Srgano swyo, de gue la tie-
nica no estaba todavia suficientements desarmoliada come para
dominar las fusrzas sociabes elernentales, La guerra imperialista,
ont sus mds terrorificos rasgos, esti determinada por Ja dis
erepancia entre unos medios de prodiseciin glgantescos y su
usilizacian insuficiente an el proceso de produccion [com oras
pulabras, por el desempleo y la escases de mredios de con-
surng). La guema impenzlisia &5 una rebelidn de la técniea
que vuelca sobre ef material humaro aguellay exrgoncizs a
fns que la sociedad i privadoe de su material natural En
lugar de generadores de energia, despliega sobre el campo la
energia humana corporizada en los ejércitas; en lugar del tré-
fico atren, pone el rifico de proyectiles, yen la guerra quimi-
ea encuentra un medio para eliminar el aura de ooo manera
diferernite

“ Fiat ars, pereat mundus”, dice el fascismo, y cspern, como
la fe de Marinesti, que Ja guerra séa capaz de ofrecerle una
satisfaccién artistica a la percepeion sensorial transformada
por la thcnica Fste s, al parecer, ] momento culminante def
“l'art poitr {an”. La humanidad, que fue una vez, &n Heo-
mern, un objeto de contemplacifin para los dioses alimpicos,
se ha vuelto ahera objeto de conternplacion para s mesma. Su

L& UFRA DE ARTE EN LA EFOCA DE 90 REFRODOICTIEILITAD TECMDES b

autnenajenacion ha aleanzado un grado tal, que le permite
vivir st propia aniquilacién como un goee estético de primer
orden. De esto e rata en fo esfedizacidn de is politica poesta
&0 prictica por &f fiscime. Ef comunterno® fe responde con
ia polittmodn del arte.

W
En C, en legar de “El comunisens”, dice: “Las foerms constnoctivas

de Iz humasidad,..”




NOTAS®

| Abel Gance, “Le temps de I'image est venu®; en L art
cindmatagraphique n, Paris, 1947, pp. S0
#En las obras de cine, lo mpmducﬁhalﬁdad teenica del pro-
ducto o #s una condicion de su propagacidn masiva que L&
haga presente desde fuera, como en las obras de la teratura
a de la pintura. La reproductibilidad téenica de las obras de
cine tene su base directamente en I ticnlca de su producciin
Fsta no solo posibilita de la maners mas directa la [.Z'J'JIIF-‘.'I.-
gacion masiva de las obras de cine, sine que la ':m;mnz: abier
taments, La lmpone, porque la produccion de una pelicula ez
tan ¢ostosa, que, por ejemplo, un c-:-ru‘:.‘u.u’.“ﬂdmlque p:,tr!.r'ia
permitirse adquiric un euadre pars &l solo, no puede permitivse
hacer lo mismo con uno pelicula. Se ha caleulado que, en
1927, pura que una pelicula de buena longimd sea rcnlujmlc
necesita llegar a un piblico de al menos nueve millones. {..L‘m
o] cine sonoro se ha dado por cierto un movimiento TegresTvo,
su pablico se ha visto confinado a las fronteras lingllisticas.
v ollo ha sucedido al mismo tiempo que el fascismo pra-
movia ¢ éafasis en lo nacional. Pero mis importante que
turnar nota de estn regresidn, que por 1o demas se ha debl-
litado en virtud de la téenlca de sincromizacion, es prestar
stencian 1 su relacitn con el fascisme. Lo simultansidad de
wrahos ferdmenns tene su base en la crisls econdmica. Los
rmismos astomes que, mirados en gra nde, han conducido al
intento de corservar con la violencia abierta las relaciones de

* Fnlaverisin B, s aoms de Wakler Benjamii s¢ encueniaan o pie da
pigina. En kn presente edicitn hap sido Ppuestas al final dado que el pie
de laz pljgnas ha debido albergar ks anodaclores comporativas de esin

vorsitn con ns demas.
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propicdad, han llevado al capital invertido en el cine ¥
amenazado por la crisis ha forzar los trabajos preparatorios
del cine sonoro, La introduccidon del cine somoro trojo en segui
da un alivio pasajera. ¥ no silo porque el dne sonoro levd
nuevamente a las masas a las salas de proyeccion, sino tam-
bién porque hizo que nuevos capitales de la industria sléctn-
ca vinleran & sostener al capital invertido en el cine, De eata
maners, mirado desde fuera, el cine sonoro vino & fomentar
los intereses nacianales: pers, mirado desde dentra, a intema-
cionalizar mas que antes la produceién cnematografica,

* Esta polaridad no alcanza su justa dimensidn cn ln esté-
tica del idealismo, cuyo concepto de bellez laincluyve en el
fondo como una polaridad no separada (v en consequencia la
excluye como separada), De todos modaos, en Hegel se hace
pregente eon toda la claridad que era imaginable dentro de
los limites del idealismo. “De imagenes™ —dice en suz Lec-
cones sobre Glosofia de fa fistorma— “se disponia desde hace
Hempo: ya temprano, la devocion necesitd de ellas pora sus
conmemeraciones. Pero no ern imagenes bellaslo que nece-
sitabay éslas le resultaban incluso molestas. En laimagen bella
también esta presente alga exterior, ciyo espiriin s¢ dirge &l
hombre en la medida en que s algo bello; en la conmemo-
racion, en cambio, lo esencial es Ia relacién con una cosa,
puesto que la devocion en s misma s6lo ez una msensibiliza-
cidm del alma, carente de espintu [...] El arte bello surgia [..]
en la propia Iglesda |...| aunque |...| &l arte habia abandonade
ya el principio de la Iglesia™ {Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
Werke, x, Bedlin, 1837, p. 414). También un pasaje de las
Lecciones solre esiéfica indica que Hegel notd que agui habia
un problema: *Pero, més alli, estames acostumbrados®, dice
en estas Lecciones, *a venerar las obras de arte como objetos
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divinos v & orar ante ellos; 1a impresitn que dan es del tipo
.—n.::.:];[.:Ll;ifwu:-,-_.F ¥ o qus ellas conmueven en nosolros Jequi.crc
someterse o un criterio mas elevado” (Hegel, foc ar, X, 1,
Berlin, 1835, P 14].

+ La meta de las revoluciones es la de acelerar estn adap-
tacién. Revoluclones son reactivaciones del colectivo; més pre-
clsamente, intentos de reastvacion del colectivo nueve, histari-
camente inédita, cuyos drgancs estin en la segunda tecnica.
Esta segunda téenica es un sisterma en el gue el dominic de lag
fiierzas sociales elementales constituye la precondicitn del jue
go con lag fuerzas naturales. Asi come un nifio que aprende @
atrapar con la mano I extiende lo mismo hacia la luna que
hocin una pelota. asi la humanidad, en sus intentos de react-
Varse, p-:rn-.- ante s, junto a las metas que son glcanzables,
ptras que son por lo pronto uthpicas, porgue en una tevolur
ridm nio e =8lo la segunda thonica lo que expresa sus exigen
cias anbe ln sociedad, Precizoments gracias o que esta segumda
técnica quiers desembocar en la beracidn creciente del ser
humana de toda sumesién ol trabajo ez que, por &l otro lado,
el individua ve ampliarse indefinidamente su compo de ac
citn. Es un campo de sccidn en el que no se conoce afn.
Pero &5 en &l donde expresa sus exXigendcias, puesto que mien
tras el colectiva se apropla mis de si segunds tecruca; mas
perceptible se hace para los individuos que lo componen cuin
poco de lo que les corresponde les habia tocadn hasta ahiora
en ¢l &mbito de la primera. En otras palabras, es el ser huo-
mano individual emancipade gracias a ls liquidacion de la
primera tfcnica ¢l que expresa su exigencia La gegunda téc-
nica no ha asegurado todavia sus primeras conguistas peviolu-

ciomarias, euando ya las cuestiones vitales del individuo —el
amor, lo muerte—, que hablian sido enterradas por la primera
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técnica, presionan nuevamente en busca de una solucidn. La
ohra de Fourier e &l I:lril'l!ler docizmento histdrico de esta exi-
EEncia

4 Abel Gance, foe. o, p. 101.

# Séverin-Marg, cit. por Abel Gance, foe. oit, p. 100.

! Franz Werfel, “Ein Sommemachostraum. Eln Film von
Shakespeare nach Reinhart”, en Newes Wiener Joumal cit
por LI, 15 de noviembre de 1535,

# Luigi Pirandello, O fowme, dt. por LEon Pierre—Chuint,
*Signification du cinéma”, en Lt cindmatographigue 0, foc.
eft, pp. 14-5,

* Budoelf Arnheim, Film alr Kunst, Berlin 1932, pp. 176
177. Clertos detalles aparentemente secundarios que apar-
tan al director de cine de las pricticas teatrales ganan, den-
tro de este condexts, un interés mayor. Tal es el caso del
mitento de hacer rill.c lag actores actfien sin |:r|=1.{||.'l.i]h.je, COIno
lo Heva a cabo Dreyer en feanne o "Are. Empled meses para
encontrar fogd cuarenia intérprefes que cOmMponen, mis o
menos, ¢l jurado de herefias. La bisqueda de estos intérpre-
tes s& parecia a la que se hace de implementos dificiles de en-
contrar. Direyer se tomé el trabajo de evitar que hubiera entre
ellos similitodes de edad, de estatura, de Bsicnomia [f Mau
rice Schulz, “Le maquillage”, en L ant cinématographigue vi,
Paris 1829, pp. 65-60). Cuando el actor se convierte en un
implementn, no es raro gque el implemento tome a su vez la
funcién de actor, Al menos nada de extrafio tiene que &l cine
llegue a la situacion de adjudicarle un papel dramitico al
implemento. En lngar de escoger un ejemplo cualquiera de
los mnumerables que hay, elijamos uno que tiene una fucma
probatoria especial. Fl efecto de un reloj funcionante sobre e

escenanio silo puede ser perturbador. Sobre el escenario no
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se les puede reconocer su papel de medir el tiempo. Incheso
e una pieza namralista, el tempo astonbdmico chocaria con
ol Hempo escénico. En eslas condiciones, es de 1o més carac-
teristico del cine emplear sin mbs, en ciertas ocasiones, und
medicion del Gempo de acoerdo al reloj. En esto puede re-
conoeerse, con mavor claridad que en otros rasgos, modo
en que, en cicrias condiciones, tode implemento singular puede
adoptar funciones decisivaz. De aquino hay mds gue un pase
1 la observacién de Pudovkin: “Conectar la actuacion del in-
térprete a un objete y construira e tomo & &l s ghempre uno
de kos métodos mis poderosos de la composicitn cmematogr
fica™ (V. Pudovkin, Filrregie werred Filerpmamreskoip, Berling, 1928,
p. 126). De este modo el cine es el primer medio artistico que
esth en capacidad de mostrar como la materia interactia con
¢l hombre. Por ello puade ser un instrumento sobresaliente
de la representacion materialista.
it E] significado de la apariencia bella fiene su fundamento
en la época de b percepeibn auritica que Se aproxima a su
fin. La tenria estética que le corresponde aleanzé su versiom
myis clara en Hegel, para quien lu belleza o5 "presencia feno-
ménica del espiritu en su figura sensorial inmediata, || crea-
da paor el espirin como Fa figura que le es adecuada® {Hegel,
Wearke, X, 2, Berdin, 1837, p. 121). Es una version, por clerto,
que muestra ya rasgos epigonales. La fiwmula hegeliana se-
gin la cual el arte le quitaria “lo aparente y engadoso de este
mundo malo, pasajern” al “contenido verdadere de los fend-
menos” (Hegel, Joc. at, X, 1, p. 13) se ha separado ya del
fundamento empirico de esta doctrina, que habia sido here-
dado. Este fundamento es el aura. En cambio, la creacion
goethlana esta todavia lena por completo de la apariencia
bella como una realidad auritics. Mignon, Outlic y Helena
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E:Ia.l'1.il:"J].'rdi.1:| de egia realidad. "Lo balle no &t ni |3 envaliura oi
el objeto envuelio en ella; es el objeto en s envoloura™. Esin
es la quintaesencia de la visidn del are que tenen lo mismo
Goethe que los antiguoe. Su decadencia sugiers doblemente
que se eche una mirada sobre su origen, Este se encuentoa en
la mimesis como hecho origlnario de toda ocupacion artis-
tica. El que imita hace lo que hace, pero silo aparentemente.
Y I mds vieja de las imilaciones sélo conoce en verdad una
sola materia a la que da forma; ésta es la corporeidad de
guien realiza la imitaciom. La danza y el lenguaje, ol gesto del
cuerpo ¥ el de los labios, son las manifestaciones més tem-
pronas de o mimesis. El que imita hace su cosa aparente-
mente. Puede decirse tambign que actia la cosa. Se topa en-
tomees con ln polaridad que impera en la mimesis, En [a
mimesis duermen, dobladas estrechamente n una en la otra,
com las hojas de un cogollo, ambos lados del arte: aparfen-
cin ¥ juegn. Por cierto el dialéctico sélo puede encontrar in-
terts en esta polaridad cuado ella cumple un papel histérizo

Y esto es el caso, en efecto, pues este papel ectd determina
do por la confrontacidn histGrico—universal entre la primera
técnica ¥ Ia segunda. La aparicncia es, en efecto, el esquema
més eacondido v con ello también el mis constante de todas
los procedimicntos magicos de lo primera téenica; el jusgn,

el deplsito inagotahle de todos los modos experimentales de

proceder propios de la segunda tecnica, Ni el concepto de apa

riencia ni el de juego son ajenos a la estética heredada y, en
la medida en que ¢l par de conceptos valor de culto v valar

de exthibicion se encuentra encerrade en el par de concepios

anterior, no dice nada neevo, Esto cambia de golpe, sin em-
bargo, en cuanto estos conceptos abandonan s indiferencia

ante la histordia ¥ conducen asl a un entendimiento prictico,

I——
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Este dice: lo que resulta del marchitarse de la apariencia, de
la decadencia del aura, ¢ un inmenso acrecentamients del
campa de accién. El campo de accion mis amplio se ha abler-
to en €l cine. En 8], el factor apariencia ha cedido completa-
mente el campo al factor juego. Con cllo, las posiciones que
habia ganado la fotografia frente al valor de culto se han afir-
mado de maners formidable. En el cine, el facior apariencia
ha cedide su lugar al factor juego, que esti en alianza con la
seginda técnica, Hace pees, Ramuz ha captado esta alianza
et una formulacién que, bajo el aspecto de una metafora, da
perfectamente en el blanco. Ramue ehce: *Vivimos actualmente
un proceso fascinante. Las distintas ciencias gue han trabaje-
do hasta ahora cada una pare si misma en una determinada
irea comienzan & converger en su objeto y a unificarse en una
sola: guimica, Asica y mechnica se ersamblan. Fz como sl
presencidrames hoy como testigos la terminacion acelerada
de un puzzle en el que la colocacién de los primeras fragmen-
ros ha tomado varos milenlos, mientras los dlimos, guiin-
dose por sus sifuetas, estin & punto de encontrarse los unos
eon los otros para admiracién de los espectadores” (Charles
Ferdinand Ramuz, “Paysan, nature” an Mesure, nlam. &, ochi-
bee de 1935). En estas palabras se expresa de maners insupe-
rable el factor juego, propio de la segunda teenica, que s el
que fortalece al arte.

Il También en la politica es notoria la transformacién de-
bida 2 la thcnica de reproducclén que puede constatarse agul
en # modo de ly exhdbicion, Lo criste ol fas democracias
priede entenderse comea una criss de las condiciones de exchi-
bicidn del hombre palitico. Las democradas exhiben a s
politicos de modo inmediato, en su propia persona, ¥ lo hacen
ante los representantes. El parlamento es su péblico. Con las
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nneveciones del aparato de recepelén y grabocidn, que per-
miten al locutor ger primero oido v poco después visto llimita-
damente por un gran namero de personas mientras habla, la
exhibicién del hombre poliico ante ese aparato pasa o pri-
fmer E:l:lnu. Las pitrla.rnmrus &8 vacian Juntn con las teatros,
La radio y el cine no silo tensforman la funcibn del intér-
prata ]'l':l:‘!-r-.-.ﬁinu.u:l =Hine igh.'.'l.'in‘l.r!n’.e: Ia funsidn de :rllji.-i qLie,
como Lo hace ] hombre politico, se interpreta a & mismao ante
estos medios. El senticdo de esta ransformmactfn es ef migmo
en el intérprete del cine que en el politico, més alld de la
diferencia de sus tareas especiales: persigne la exhibicién de
determinados desempefics gue ahora son comprobables e
incluso asumibles, baje ciertas condicione: sociales, como
aguellas gue el deporte promovid antes bajo ciertas condi
ciones naturales. De ello results uns nueva clase de seleccién,
una seleccion ante el apario, de la que salen tiunfadores e
compedn, la estrefla y ol dictadaor
* Diicheo sea do paso, la conciencin de clase proletaria, que
o8 In de mayor cloridad, transforma radicalmentes la estruetura
de la masa proletaria; El proletariado que tene concientia de
clase s36lo conslste en wnd masa compactz, crando 23 visto
desde afuera, en la representacién que de &l tienen sus opre-
sores, En verdad, en el momento en que asume su lucha de
liberacifin, su masa aparentemente compacts se ha fundido
yit; daja de estar dominada por simples reacclones y pasa a la
pecidn. La fusidn de las masas prodetaras es chra de la soli
daridad. En la solidaridad de la lucha proletaria se eliming la
opesicion muerta, no dialéclicn, enfre individuo y masa; es
una oposicion que no existe entre camarndas. En consecuenci,
por més decisiva que sea la maza para ¢ lider revolucionario,
&l maver logro de éste no consiste en atraer lag masas hacia &,
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sing en el dejarse involucrar una y otra ez en ellas pars ser
uria y otra vez para ellas uno més entre cienlos de miles. La
lucha de elses funde fa masa compacta de los proletarios;
pero esa misma lucha comprime en cambio la masa de lm-
pequefioburgueses. La masa come una realidad impenetrable
y compacta, tal come Le Bon y otres la han hecho objeto de
su “psicologla de masas”, es la masy pequeRoburguesa. la
pequedia burguesia no ¢s una clase; de hecho, no es otra cosa
¢que una masa que se vuelve cada vez mis compnota a mechi-
da que sumenta la presién a la que esth sometida en medio
de las dos clases enemigas: la burguesia y el proletadiado. En
exia Tasa ese moments emocional del que se habla en la
psicologia de masas es en efecto determinants. Por eso pre-
cisarmente a5ty masa compacts, cor sus reaccionss inmedia-
tas, e todo lo contrario de los grupos proletarios y sus accio-
nes, gué se encuentran mediados por una tarea, por s
transiteria que &sta sea. Fs asf como las manifestaciones ce la
FASA COMpACia FOSeen Siempre un rasgo phnice, sea gue den
expresién al entusiasmo guerrerc, al odio antizemita o al ins-
tinto de conservacion. Una vez aclarada la diferencia entre la
masa compacta o pequefichurguesa y ln masa proletarin o dot-
ada de conciencia de clase, también quedn claro el sentido
pperativo de ambas. Dicho de manera grifica, esta diferen-
ciacion se justifica de la mejor manera en aquellos casos, nada
raros por cierto, en los que, dads una situaciin revolucio-
narin, algo que originalmente silo fucron excescs de una masa
compacta se convierte, pasacdos tal vez solo Un0s cuantos scgun
dos, en la accion revolucionaria de una clase, Lo peculiar de
tales proeesos verdaderamente histiricos consiste en que la
rencciom de una mosa compactn despierta en la misma una
conmocion que Ja pone en fusion y le permite descubrirse a =i
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misma como una conjuncidn de grupos dotadas de concien-
ca de clagea. La fque iin 'Fm:l:nm conereln de esle E‘Fl-l:l contens
=0 un |J|;k.€.r‘:- coneentrado no e obra cosa que il.l:il_ltlll'_ll {uie em
el lenguaje de las estrategas comiinistas s llama “gunarse a la
pequeda burguesia® Para ellos, el esclarecimients de este
proceso es interesants tarnlasn =0 obro sentido. Pu:.hrqui: oo
hay duds de que |a ambialencia del concepto de masa ha
permitide ciertas referencias al estado de dnimo de las mis-
maz, usuakes en la prensa revolucionaria de Alemania, que
han promovide flusiones finalmente nefastas para el prolacs-
riado alemén El fascismoe, en cambio, entendiéndolas o ne,
ha sabido sacar excelente provecho de estas leyes. Sabe que
milentras mis COmpactas an [ag mazas guie pOtie e pie, ma-
yor 3 la oporunidad de que sus resccionss sean delerming

das por los instintos contrasrevolucionacios de la pequedia bur-
guesia, El proletariade, por su parte, preparauna sociedad en
Ia que ya no se darin las condiciones, ni objetivas ni subje-
tivas, para Ta formeacidn de masas.

® Rudoll Amheim, foc of, p. 138,

" Por cierto, un analisis omniabarcants de estas peliculas
no deberia callar su sentido contradictorio. Tendrda que partir
del sentido contradictorio de aquelios hechaos que son lo mis-
mo comicos que expantosos, Comicidad y espanto van estre-
chamente juntos, comao le muestoran las reacciones de los nifios.
Y, ante determinados hechoa, jpor qué habiia de estar prols-
bido preguntar cndl de las reacciones, en un caso dado, &5 la
mis humana? Vartas de las filimas peliculas con el ratdn
Mickey representan un hecho que parees justificar esta pre-
gunta, (Su tétrico “fuege migico”, pam el que la peliculs en
color ha creado las premisas téonicas, subrayva un rasgo que
actuaba hasta ahora salo de manera oculta v muestra la facl-
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lidad con que el foscismo se apropia de las innovaciones
“revalucionarias™ en este campo) Lo que se musstra a la luz
de las dltimas peliculas de Dizney se insinda va de hecho en
otrns anteriores; la lendencia a aceptar la bestalidad v el acto
violenta coma fenémenos colaterales de la existencin. Con
ello s& recupera una vieja tradicion que es do menos digna
de confanza, lo que se inicia con los. Acofimans danzantes
gue encontrames en las representaciones medievales de los
pogromos ¥y s& conbnia de manera fmprecisa y pélida en el
“pepulacho andrajose” de los cuentes de Grimm,

" *La obra de arte, dice André Breton, solo ene valor en
la mecida en que tembla atravesada por reflejos del fumra™
[ hecho, toda forma artistica desarrollada g2 encuentra en el
punto de interseccion de tres lineas de desarmrollo. En efecto,
|.u. LEerch I'_1'.|J:;|;::|'::|. an la direcetdn de ina d=terminada fpama
artistica. Amtes de (e Apareciera el cine habia folletos cityas
illle'l.gﬂ_u.'le:’l, £l una ].'lrE.‘.I-:"u'L del ]-"L"I.E:'-'- ]J.'J:-:ﬂ_’i'lu:'. vealanda para
presentamod una pelea de box o un partido de tenis; en los
barares habia dispositivos autométicos cuya sucesidn de imb-
Fenes Le mantenia en mavirmniesiio al haeer ﬁil:':l.l' Una faryive
Iz En zegundo lugar, las formas artisticas heredadas, en cieria
fnse de su desmrcllo, trabajan esforzadomente pars aleanza
efoctos que mis tarde los nuevas formas ertisticas logron ficil
mente, Antes de qgue el cine se generalizara, los dadaistos inten
taron con sus “eventos” introducir una clerta conmocién en el
phblico, la misma que un Chaplin alcanzaria despuée de ma-
nera més naturnl. En tercer lugar, clertas transformaciones go-
ciales, a menudo invisibles, rabajan en direccidn a una trans
formncidn de la recepeidn que sdlo serd aprovechada porla
nueva forma artistica. Antes de que ¢l cine comenzarm o cons
truir su piblico, ya se reunia un piblico para recibir las imé-

LA CIEk DE ATLTE EN LA EPOOA DE 6 REFRODUCTIEDAD TECNCA 111

genes del Kaserpanorarma (que hablan dejado de ser inmé-
viles). Era un pablico que se encontraba ante un biombao al
gue =& le habian incrustado varios estereoscopios, Uno para
cada uno de los participantes. Ante eslos esterecscoplos
aparecian autométicamente imigenes singulares que se dete-
nian por un instante para dejar en seguida el lugar a otras.
Con medios similares a éste debit trabajar Edison cuanda
—antes de que se conociera la pantalla y el procedimiento de
la proyeccidn— meostrd la primera pelicula a un pequefio
piblico que debin mirar en el aparato dentro del que corria la
sucesién de imagenes, Dicho sea de paso, en el Kaferpanara-
ma se expresa de maners especialmente ciara esta dialéctica
del desarrollo. Ante los estereoscopios de este efimero inge-
nio, poco antes de que el cine hiciera de la observacién de
tmdgenes un hecho colectvo, Ia observacién de las mismas
par parte de un individuo singular vuelve una vez més a tener
la agnda vigencia que tuvo hace tismpo en la contemplacifin
de la imagen de Dios por parte de los sacerdoies en la colla

® Compiérese el lienzo de b pantalla sobire &l que s proyects
|a pelicula con aguel en el que se encucntre una pintura. So-
bre la una, la imagen se transforma; sobre la atra, no. Esta
tldma invite a la contemplacidn a quien l= mira; ante elia,
gste puede entregarsse a su seric de asodizciodes. Aate uni
toma r.'inen:u.r.l.:-gl.iﬁl.'u. i Led ].'-!I.I-F‘.-I'.li‘ hacearlo. :"tFlE'I.IIlE I b cagnio-
do con el ojo coando clla ya s ha transformade, No hay
cfme Bfarla La deriva asociativa de quien la observa se inte-
rumpe en seguida por su transformacitn. Sobre esto descan-
sa £l efecto de shock que hay en #] cine que, como toda efed
to de este tipo, recluma ser captado mediante una presencia
de espiritu potenciada. £ olee o5 fa forma ariisiiea que cormes-
ponde 2! acentuado peligre de muerts en que viven los hom-
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bres e hoy. Corresponde a transformaciones profundas del
aparato perceplivo —transformaciones come las que, en L es-
cala de la existencia privada, las vive todo peatdn en el rifleo
de la gran ciudad; coma laz que, en escala de Ia historia mun-
dial, los vive todo el que fucha en eontra del orden social
actual, [En C, la nota termina: “todo hombre resuelto a huchar
por un orden ver daderamente humano”. En I): "tedao
cludadano de hay™ |

" En esto hay un hecho técnico de importaneia, conséde-
randa especialmente los noticieros semanales, cuya importan-
cia propagandistica apenas puede ser exagerada. La repro-
direcitn masiva fvorece de manera especial la reproducadn
de las masas. En las grandes paradas festivas, en las concen
iraciones gigantescas, en los actos masives de orden depor
ive v en la guerra —que slimentan todas ellag a] aparato de
filmaciin— ln masa se mira o 58 eolsma cara a cara Fate hechs,
cayn alcance no necesitn resaltarse, £5td en estrecha conexdon
con &l {llt:uul'rl.:-llju de la, thenica de g,mbaciﬁn ¥ mPrnrlucr_':im.
Los movimientos de masa se representan por lo genernl mas
claraments ante «f aparato qae ante la mirada. Muchedumn
bres de cientos de miles s dejan captar de mejor manera s es
a vielo de pijare. Y s esta paispectiva e también accesible
para el ojo humano como lo es para €] aparato, de todas ma-
neras la imagen que &l ojo saca de elin no puede someterse a
LInE nmp]jm:lﬁn, como s lo ill,:li.'.rjt"! la lmagen j_.,"L'ubEll:ln. Lo que
quiere decir que los movimientos de masas, ¥ entre ellos |a
guerra en primer lugar, representan una forma del compar-
tamients humano que se coresponde de manem muy espe-
cial con el sistema de aparatos.

M Cit. en La Sampa Tomno,

APENDICE

Fragmentos del manuscrito noe inclifdos
por Beapamin ene ol Urtext®

i
Tesis provisionales

1) La reproducibilidad tecnica de la obra de ate conduce o
remontaje de la misma.

2] La reproductibilidad tenjea de la obra de ane conduce a la
actuakizacion de la msnw

d) La reproductibilidad técnica de | abm de arte conduce a su
literaturizaciin [palabra tachada, en su lugar] politizaciin

4] La reprodudibilidad tienica de la obra de arte eonduce &l
desgaste de la misma.

5] La reproductibilidad técnica de 1a obma de arle crea para s
migma ol grado Gptimo de sus poghilidades de trabajo en el
cire.

6] La reproductibilidad técnica de lo obra de arte hace de &sta
un ohjeto de diversion

7} La reproductibilidad técnica de ln obra de arte agudiza |2
lacha por la existencia entre las ohras de arte de épocas
IM.EH.-I:LI:I.'I.

8 La reproductibilidad técnica de la obra de arte tmnsforma la
relacidn de los masas con el arte; la misma mosa que de ser

* Estos paszjes ben sido tomadas de W, Benjamin, Cesammelte Schf-
#r1, Cosid 1-3, PR POA0-105] ¥ bomin WIEE, PE- 6h.55RE.

[113]

T R R T




114 WALTER NEN]AMIN

de Io s retardataria ante la pintura, por ejemplo, pasa o ko
contrario, a ser la més avanzada ante €] cine de comedia, por
cjl:m!.ll-u. {Esto. tesis B eqti tachada.|

2

La vida de las masas ha sido desde sempre decisiva para el
rostro de Ja historia, Pero esto: que las masas hagan, expresa
de manera consciente, v como si fueran los misculos de ese
rosiro, la mimica del misma, ¢5 un fendmeno completamente
neve, Es un fendmeno que se hace patente de muchas ma-
neras, ¥ de una especialmente severa en lo que respecta al
arte.

Fnire todas las artes, el teatro es la menos ablerta a la re-
produccitn mecinica, o5 decir, a la estandarizacién; por cllo
las masas se apartan de &L En perspectiva histirica, tal vez iy
méis importants de la obra de Brecht sea su producciém
dramética, ya que ésta le permite al teatro adoptar su forma
més reducida, mis despieria y sencilla, la forma en que &
capaz de soporar el invierno

J

El aparecimiento masive de bienes coyo valor estuve anles
conectado en buena parte con su adslamiento no es un fend-
meno gue e lmite ] campo del arte. Y no vale la pena refe-
rirse a la produccion de mereancias donde, por supuesto, este
fenémena se hizo evidente en primer lugas. Mis importante
es subrayar que o se limita al circulo de los bienes lo mismo
naturales que estéticos, sino que se impone iguakmente en less
bienea de orden moral. Mietzsche anunciaba una medida de
valor moral propia para cada uno de los individucs. Esta pers-
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pectiva esti fuera de actualidad; resulta esténil bajo las condi
ciones sociales dadas, Bajo éstas, el estandard moral s deter-
minanks ijua'.g:: T individun. Es irrebaiible gL al indi-
viduo hay gue juzgarlo de acwerdo con so funcifn en la
sociedad. El cOncepo de un estandard moral :1.]'.|-'|]|:':I:B. s alld
de ea perspectiva, Esa &5 tu ventaja. En efecto, alli dande la
capacidad de ser ejomplar era una exigencia moral, ¢l pre-
sente axige ln capacidad de ser reproducido. S6lo reconoce
eomo comectos v adecuados a un fin aquellos modos de pen-
samiento y accion que, ademids de su cjemplaridad, demuoes
tran una capacidad de ser aprendidos. Una exigencia que va
mis alld de la capacidad de ser aprendido ilimitadamente por
muchaos individuos. Mis bien se exdge de ellos la capacidad
de ser aprendidos directarments por las masas ¥ por cada indi
viduo dentro de ellas, La reproduccdn de manera masiva de
lag obras de arte no estd ad interconectada solaments con la
produccién masiva de productos industriales, sino también
con la reproducciin masiva de actindes v desempefios ho-
manas. Dejar de lado estas interconexdones implica privarse
de todo medio para determinar [a funclén actual del arte.

¥

Pare ¢l concepto de une sepunda naturalezn: que esta segun-
da naturaleza sismpre estuvo alli, pero que antes no se dife-
renciaba de la primera y que s6lo se volvid segunda cuando
Ia primera se conformd en su seno. Sobre los intentos de re-
rofraer esta primera nataraleza a la sepunda ln e :E-:jﬂ:: Eos-
tarse a partir suyo a la primera: "8 und’ Boden™ [sangre y
stelo]. Frente o esto es necesario hacer patente la forma 1di-

BT N S T T
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ca de la segunda namraleza: contripancr el buen humor del
comumnismo 2 la sertedad del fascismo. La imagen de Ramuz

F

; “
L= insistencia “apusionada” de las masas de hoy en “acer-
carse” las cosas debe ser solo o] otro lado de la sensacion de
1< =
eTlajenacion quo ja vida actial despierta en el hombse no silo

ante 4 mismo ino ante fus cosas,

]

La historia del arte es una historia de profecias. Solo puede
escribirse desde e punta de vista de lo actuslidad presente,
inmediata; pues ¢ada gpoca Fﬂ-ﬁHEunﬂ-'Ell_'ﬂlhili'LL:-?lﬁ nuev, ;Iru}:;u
de ella y no heredable, de interpretar lns profecias que ¢ arte de
Fpocas pasadas pevo precisamente pare ella ey
La larea mis importante de la historia dhel arte esti ea dezci
frar en las grandes chras de arte del pasado las profecias que
estin vigentes cn la época de su propi redaceidn -
Para el futire —en electn—, y 0o siempre pasa el mas pro
i, HUNCH par uno que este Juterminade del todo. No
hay, mbs bien, nadu més cambiante en la obra de arte que
este espacio del futuro, oscurc ¥ e ebullicibn, del que aque-
llaz profecias que separan a las obras animadas rI.e mquellas
malogradas, runca und. ola sino sicmpre U Berie, aungue
intermitents, se hace presente a lo larga de lo= siglos .Pnru
cicrtas condiclones deben madurar para que esta profecia se
vuelva aprebensible, condiciones a las que la obra de arte
ge adelantd, & veces siglos enleros, a Veces ghla wnos cuanios
afics. Son, por un lade, determinadas transformaciones o
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ciales, que akeran la funcion del arte; en segundo lugar, cier-

tas invenciones mecinicas.

r

El agente més seguro del triunfo de lo nueve es el abumimicnto
eom 1o vieji.

&

Doz fanciones del are: 1) Familiarzer a la omanidad con
ciertus imagenes antes de que leguen a la condencia las me-
Las &0 cuya persecusion surgen imagenes de ose tpo. 2] Ayu-
dar a que se afirmen como tales en el mundo de las imégenes

cierins tendencias sociales cuya realizacidn en el hombre mis-
o seria destmiciiva,

g

La tecnica liberada implica ¢l dominio sobre las fuerzas so-
cinles elementales como condiciin del dominio sabre [as nn-
turales. (En las épocas arcaicas se da la relacion inversa: el do-
minio de las fuerzas naturales implics el dominio de dertas
fuerzas sociales elementales.)

i

El arte es una propuesta de mejoramiento dirigida a la nato-
raleza: un imitarla cuyo inferdor escondido es un “mostrarle

céma”. El arte es, con otras palabras, una mimesis perfec-
cionada,
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il

Es necesario subrayar del modo mas enfitico que, al poner a
la capacidad de ser exhibido como el tema mis fmportanie
del exaen calificador, el cine mide el ambito global de los
modog de comportamienta humano respecto de ur slstema
de aparates, ¥ que lo hace de la misma mansera en que se
mide el rendimiento productivo del trabajador industrial en
lag fabricas, Con ello, el arte comprucha que los objetos que
refine en tormo del polo del valor de exhibiclon son en prin-
cipio tan ilimitades coma los que se juntan en lomo al polo
de sn valor de culo.

7

Iz

La primera téenica excluia la experiencia independients del
individus, Toda :xpﬁj’ir.n-;;i.u_ migica d= 1a naturaleza era colec-
tiva, El primer esbozo de una experiencia individual tiens
hugar en el juego. De elia se desarrolla entonces la experien-
cia cientifiea. Las primeras experiencias tientificas acontecen
bajo la proteceibn del juege gue no compromete. Esta ex-
periencia ¢3 entonces la fua, en un proceso milenario, llevaa
la desaparicién de la tdea, y tal vez también de Ia realicad, de
aquella naturaleza a la que correspondia la primera t2enlea

i3

Elementos ldicos del noeve aste: futursme, misica atonal,
podife pure, novela detectivesca, cine.
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i

Si el aura estd en las primeras fotografias, ;cémo es que no
esti tambiin en el cine?

1%

[Sobre |z cita de Aldous Husdey en la notz 413

No puede sefialarse de manera mds convineente la necesidad de
proteger al arte del terrible proceso de decadencia que lo amenaza
mediants la mis estrecha conedfn con dlementos didacticos.
informativos, politicos.

No puede sefialarse de manera mis convincents la pe-
cesidad de sacar al arte de su dependencia respecto del “t=-
lento™ mediante |a més estrecha conexidn con elementos didéc-
Heos, informativas, politicos.

At

Tambien el distraido puede acostumbrare; especialmente 21,
Recepoién tictl y v distraceidn no s= exclupen. El autome-
vilista que esti “en otra parte™ con sus pensamientos —por
ejemplo, en su motor averiado— se acosmimbrard mejor a la
forma modema de los garages que el historiador del arte, que
se afana s6lo en desentrafiar su estilo, La recepeitn en la di-
versiom, que se vaelve cada vez mas notable en pricticaments
todos los campos artisticos, es ¢l sintoma de una refunciona-
lizacién decisiva del aparato perceptive humano, que se ve
ante tareas que solo pueden resolverse de manera colectiva
Al misimo tiempo, es un sintoma de una importancia creciente
de la percepeitn tictil, que avanza hacia las demés artes, sa-
liendo de la arquiteciurs, a la que pertenecs orginalmente. El
caso ¢s muy notable en la misica, en la que un elémento
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esencial de su desarrello mis reciente, ol juzz, v = agente
mas importante en la misica badlable. Menos evidente pero
con alcances no menores se hace pressnte esta Lundtnfua Z.ln
el cine, que, mediante < afecto de shock de su sucesion e

imAgenes, leva un alemnento tactl a lo visnal

7

Caracterizacion de la estruchura especial del UE!:.H!}-EI-Z no a!:li-
ca ol métoda de la disléctica materialista aun fnlq].:*.u historico
cualquiera, sine que 1o desarrolla sobre aquel objeto que =i
¢l campo de las artes— esti en simultaneidad con &l Fsla
diferencia con Plejanoy y Mehring.

‘18

Dhe ninguna MADerd el trabajo se pone COMO tarei n&fcfbrl:
proleghmencs de ona historia del -l.ﬂ.ll: Se esfuerza m:::a dE:I
#n primer lugas, por preparar las ias pa.'r.a i n—; gt
concepto de arte que hemos recibido del sigle ﬁ_;t.ﬂc |l1 i
tarf mostrar que este concepio rae :I:'I. marci d-;,_, . -n::ﬂufim.l
Hay gue ubicar su carhcter ideolfgico en la o .1;::5“ e
la que define el arte en general, y sin tener en LIJIL"EI oo
iruccién histérica, a partr de representaciones migic 2
caricter ideclgico, s dedr, engafiaso de esty repr&eﬁ:q.mn
ahetracts v magica del arte se comprucha de una I:ED- rm11-
fera: primero, mediante su confrontacitn con €l :l.l"l.:ir_l:-;m:u
porinec, cuyo representante €% el cinge; en SeguUnOo ug-nr.
mediante s confroatacifn con el n_rle de los uemP'TE nn.::-
cos, realments dirigido a la magia. El resultado r:!E esli seg
da confrontacion podria resumirse de In sig;ma:fw_: m.a.nm.
que la concepeiin del arte se vuelve mis mistica mientrs
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més se aparta el arte de la utlidad migica auténtica; en cam-
bie, que mientras mayor es esta udlidad magica y en los Gem-

pos arcaicos lo es en grado sumo) més a-mistica s la con-
cepcinn del arte,

9

Tal vez pueda decirse que ki reproductibilidad téeoica del ob-
jeto articien conduce directamente o une crisis de la bellem y
traer como dnsraciin una observicion de Hindey, bajo el ries-
go de extenderla mis alld del campo de las artesanias, del que
P:J:H.'img. "{_’.{_l}'ria:ll:l en millones de -EjEl‘.l.'lp|al'Eﬂ. dice Hu.'ndE':r'. al
miis bello de los ohjetos e vuelve fen™ = 278,

20

La produccion filmica tiens gran importancia en la elimiriacion
de la diferencia entre trabajo espiritual y rabajo manual. Las
leyves de la interpretacifn cinematogrifica exigen del intér-
prete la més absolum sensorializaciom de los reflejos ¥ las reac
ciones espirituales; por otro Iado, exige de los operadores
desempefios de lo mas espiritunlizados. “La division del 2
bajo aparece en el instante en que aparece una diferencia
entre trabajo corperal ¥ trabajo espiritual®. Si este recone
cimiento da la Jdealads afemana es adecuado, nada fvorece

més una eliminacion de la division de! tmbajo en general v el
desarrollo de una formacion politécnica de Ia humanidad que

la disminucién de la diferencia entre trabajo corparal v traba-
jo espinitual. Pedemes observar actualmente este hecho en

ciertos campos de la produccion, y de manera especlalmente
clara en la produccion flmica.
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21
Por ko demés, en las revoluciones surge una voluntad wtdpl-
ca de otro tipo. Pues a mis de la utopla de la semumda natu-
raleza hay también otra, de la primera naturaleza, Aguélla
esti méis cerca de realizarse que ésta. Cuanto més se amplie
el desarrollo de la humanidad, mis ablertamente retroce-
deran las utopias referidas a la primera naturaleza {en espe-
cial al cuerpo humane) frente a las que atafien a fa sociedad
y a la thcnica; aumgue se trate, como o3 obvio, de un remaso
prm-lsinml. Lo problemas de la segunda naturaleza, los
sociales y los téenicos, estarin yo muy cerca de su solucitn
cuands los primeros —el amor y la muerte— comiencen npe-
nas a esbozarse. Es algo que algunas mentes de la revelu
citn burgnesa, y curiosamente de las mis audaces, no quisie-
ron aceptar. Sade y Fourier se proponian una realizaciin
inmediata de la vida dichosa. Un lado de la utopia que en
Rusia, en cambio, pasa ahora 2 un segundo plano. Ea com-
pensacion, la planificacitn de la existencia colectiva se conecta
con una planificacion tienica cuya medida es de alcance pla-
netario. (Mo es casual que las expediciones al Antartics v ala
estratosfora se encuenmren entre las primeras grandes acclones
de la Unién Soviktica pacificada ) Si, dentro de este contexto,
se presta cido a la consigna “Blud und Boden" [sangre y sue-
la], el fascismo aparece en seguida con su intento de desvir-
tuar ambas utepias. Con “sangre”, se vuelve contra la ulopia
de la primera natureleza; la medicina que prescribe es un
lugar de enfrentamiento de todos los microbios. Con “suelo®,
se dirige contra la utopia de la segunda paturalera, y su reali-
zacitn seria ] privilegio de agquel tipo de hombre que enando
sube & la estratosfers es para echar bombas desde alli
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Este [el arigen de In vision anfigua del arte] =0 encuentra en la
mimesis como fendmeno originario de toda actividad artist-
ca. El que imita hace que una cosa se vuelva aparente. El
imitar mas primitive conoce un (nico material con el que
crea sus formas: el propio enerpo del que imita. El lenguaje v
la danza (el gesto de los labios ¥ el del cuerpo) son las prime-
ras manifestaciones de la mimesis. El que imita hace que una
cosa 3¢ vuelva presente. e puede decr también que &l joega
[5pfeld a ser la cosa: con ello se toca la polaridad que se en-
citentra en el fondo de la mimesis.

23

Las revoluciones son vitalizaciones [ienervationen| de la colec
tividad, intentos de dominar aquella segunda natiraleza en la
que el sometimiento de las fuerzas sociales elementales so ha
vuelto indispensable como precandicidn de un sometimisnto
tcnico més alto de las fuerzas alementales natirales. Asi como
un nific que cuando sprende a sujetar extiende la mano lo
migmo hacia la hina que hacia una pelota, asi también tods
revolucidn tiens en la mirs, junto a las metas aleanzables,
otras gue son por lo pronto utépicas. Pero en las revoluciones
irrumpe una doble voluntad utbpica. Pussto que no es sola-
mente la segunda naturaleza, a la que la eolectividad somets
con la técnica tratindola como s fuers la primera, la que
plantea sus exigencias revolicionarias, Tampoco 2 la primera
namraleza, la organica, v en primer lugsr la del organismo
corperal del individuo bumano, se le ha heche la mener jus
ticia. Sus exigencias sélo deberin aparecer en el proceso de
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desarrollo de la humanidad en el momento en que los proble-
mas de ln segunda naturalera..®

24

La importancia de la apariencia bella prara la estética wradicio
nal tiene su base en uni época de la percepeitn que hoy se
encamina a su terming. La dectrina correspondiente alcanzd
et Glima versién en el idealismo alemin. Pero ya en él mues-
tra rasgos epigonales. Su famosa formula segin la cual la
bellega seria una apariencia [ Schein] —manifestacion | Erscher-
pung] sensorial de una idea o manifestacién sensorial de lo
verdadero— no sélo velvié tosea a la formula antigua sino
que abandond «l fundamento de su experiencia. Eiste so e
cuentra en ol aura. Ni la envoltura ni ¢l objeto envuelo eslo
bello: 1o bello es el objeto en su envoltura —esta e la quin-
taesencia de la estética antigua—. Lo bello aparece [seheini]
a traves de su envoltura, que oo es Obra cOSL que el anra. All
dende deja de apareces, alli deja de ser belle. Esta ea la for-
i auténtiea de aguella antigua doctrina cuyos..” Lo que no
debe detener al observador de dirigir su mirada bacia atris,
hacla su origen, aunque no fuera mas que par toparse alli
con aquel concepto que s e contrapone polarmente, que ha
sido opacado por ¢l concepto de apariencia y que sin embar
go ahora esti llamado a presenfarse 4 plena huz. Se trata del
concepto de juego. Apariencia ¥ juego conforman una pala-
ridad estética, Como es eabido, Schiller en su Estélice reserva-
ba al juego un logar definitive, mientras la estédca de Goethe
estd determinada por un interes apasionado en la apariencia.

* Tperrupciin en el orignal.
¥ Inueerupridn an el seiginal.
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Esta polaridad debe encontrar su lugar en la definicion del
arte. Fl arte —asl deberda formmularse— es una propuesta de
mejoramiento dirigida a la naturaleza: un imitarla cuyo inte-
rior escondido ez un "mostrare eémo®. El arle es, con otras
palabras, una mimesis perfeccionada. En la mimesis dommi-
h-r.!, Plegados estrochaments el uno dentro del otro, como las
?’Iﬂ]il.'i que germinan, los dos lados del arte: la apariencia v el
juego.

25

Par més ambiguos que sean los intereses que expresaban Le
Bon v otros con la Pucologia de fas masas, el p&:ﬁsamlenm
dialéctico no puede renunciar de ninguna manera, como lo
mitestran las presentes consideraciones, al concepto de masa
y sustituirlo por el de clase. Se privaria asi de uno de los
instrumentos necesarios para la exposicién del devenir de las
clases ¥ de los procesos que lo acompafien. No sélo se da la
formacifim de masas en el seno de las dases. Con mayor rzdn
podria decirse que la formacién de las clases tiene lugar en el
seno de los masas, En su forma absiracta, esta afirmacion es
sin duda vacia, ¥ no se enrquece en contenido si se inserta en
ella una masa cualquiern —la poblacifn de una ciudad o la
maza de los daltonianos—. Sélo en clertos casos la formacion
i.if clases en el seno de una masa &5 un proceso concreto e
importante por su conterido. En ciertas condiciones, e pabli
co de cine es une masa de este tpo. No tiene por si misma
una determinaciin fija en lo que respecta a su estructura de
clase, no es por lo tanto mevilizable politicamente. Lo que no
excluye, sin embargo, que determinadas peliculas puedan
pcrecentar o disminuir en elln una cierta disposicifn a ger
movilizada politicamente. Algo gue sucede a menudo de
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maners mis persistente con represantaciones & IJ:E Ll:m :
conciencia de clase que correspande @ 135."-']""9“-‘“ Euu_-ﬂfan
del piiklico se refuerza o se dafia 5'-I-‘f-i'f'if'F""'“5"“:':I'Im"Er:!'Hjl e
peliculas destinadas abieramente 5, o del
ial, la criica progresista se ha limitede a tjﬂ"-t PR =
:::km;. Asi, por efemplo, Krakauer en Alemania ¥ I‘Ifi{“_"f;ﬁ“m
en Francia han centrade Ia atencidn o= el efectn i'l-t:l:rd'i
la produccion de cine burguesa tiene sobre Ja concies
clase preletaria

206

Las ribricas de la época exploradas por eslas -::;:-nﬁu'-.lt‘ml:ﬂ:z::

en la obra de arte intervienen en la F-E']'j-'":ﬁ_ i:dm"“;c:_ S

inmediata de lo que uno podria estar m—r_!u-.l o argﬁu}:r_t,as

Ante todo es evidente ya que Jas nmﬁfurrl:l-n-:mﬂﬁ_]‘ T

en ambos campes —n ¢l stEtco i £1 &l politico— I'I;:a';ﬂ;:mr:mn

das cor aquel gran movimlente de 11"“-"‘%5 &0 "“d % ;;nms.

bstas —con un énfasis y una coneiencia direcia-indires o
desconocidos— han tomade el plano ﬂﬂ-ﬂ‘-.ﬂ] 'iﬂl_ *5':"';@“

hkistfrico; un hecho gue encuenia i FEPHHM n-fnsﬂrla:: s
en dos de los mis importantes cambios de :.'.sta :1_:5& I‘_[Iﬂ_|i.1. A8
forma aparente eomin y descarad 23 el fascismo, D
la decadencia de ln democracia y de la E"“‘-'F?"fﬁ": ‘-'“me_
guerra, Suponiendo que as eomecla |:.51?1 ﬂ.ﬁ.rm&ﬂ'm"l'lll.. C'lr}r: il
probaciin vendra 1mas tarde, se podria plantear La F;! fmpn
;ohmo puede esperarse que las mismas fuerzas qite mﬂ' bt
de la politica levan al fascismo puedan tener un .Dnd,“-
curativa en el campo del arte? A lo que hay que Ics;:_ ‘mt;
como 1o ha mostrade el peicoanilisis, r.l_a:h: no i:ln sn;:mm
ese ambito especial en donde los tflnﬂlﬂtiﬁ de uﬁ :urnl,_}!E ‘
individual pueden recibir an tratamienia, SN0 que
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misma funcion de una maners mehiso mis iniensa en la esco-
la social. La fuerza devastadora que es inherente a las tenden-
tias apaciguadas en el arte ao habla en contra de &l; asi como
tampoca lo hace lalocura en la que pudieron haber precipita-
do al ereador los confliclos individuales que &l en la vida
real, apacigud convirtiéndolos en arte. A la estettrmcian de la
vida politica que promueve el fascisma, el comunismao res-
ponde con la politizacion del arte,

Lo peculiar del fascismo esta en que da a estos movimien
tos de mases su expresin mas inmediats ¥ csta expresian es
la guerra.

En Alemania, 2 tradicion de Schwabing ha hecho su en-
trada en la politica. En ltalia, el fumirisme se ha despajada de
#us elementos revolucionarics para proclamar, en el espirit

del rabioso pequefio-burgués Marinett, la estattzacian de la
Fnﬂﬁu:_
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