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Walter Benjamin y el tiempo histérico

Benjamin plantea un cambio radical, una vuelta en la historia de la civilizacion, un cambio de ruta; una ruptura del
«continuumy historico. Pero la lucha emprendida por este "judio marxista" estaba perdida de antemano, su obra es
victima de una divisién insuperable entre pasado y futuro| | |. Encontramos una imposibilidad en él para controlar la
nocion de tiempo; su dialéctica estatica esta en querer detenerse en el curso del presente para que no escape el
instante mismo en que aparece; detener el presente para vivir en el presente, para conocer al presente. Mas que
abolir un segmento de tiempo hallamos la necesidad y la exactitud de neutralizarlo para urgar en ¢él; un querer
permanecer entre el demasiado pronto y el demasiado tarde, para entrar dentro de un marco que estad en un continuo
desvanecerse y dar chance para la construccion de una obra. Asi, Benjamin nos da una interpretacion del siglo XIX
tan rica que nos ayuda a prefigurar el futuro de la modernidad; el concepto de modernidad no estara superado a sus
ojos como tampoco desgastado. En su vision estard presente la imagen de la guerra, la cual tefiira de pesimista su
actitud ante ese presente. Las directrices que encuentra del desarrollo de la época lo llevan a defender al
individuo; actitud de reserva del campo de lo privado frente al drama colectivo. "Contra el flujo de la historia y el
eterno retorno, que constituye la catastrofe. Benjamin invoca el tiempo mesidnico, el de ruptura y el juicio
final"[2]. Su interés en detener y neutralizar el presente, es para conservarlo como un pasado que aparece como un

"relampago" y se eclipsa para siempre en el instante siguiente.
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Arte, reproductibilidad técnica y el peligro de la vida.

Fundacion de una estética materialista

Dentro de las teorias sobre la obra de arte en nuestro siglo, una de las que mayor relevancia y acogida ha tenido por
todos los distintos tedricos de ese fenomeno es la formulada por el filésofo aleman Walter Benjamin dentro de su
ensayo de 1936 titulado La obra de arte en la época de la reproductibilidad mecanica" (conocido por
"Kunstwerkarbeit"). Un primer paso para emprender lo que siempre tuvo en mente: la creacion de una concepcion
estética materialista (uno de los intereses mas persistentes en los tltimos afios de su vida). En este ensayo se hacen
patentes las palabras que Adorno acuii6 respecto al sentido filos6fico de Benjamin: «Lo caracteristico de Benjamin,
también desde el punto de vista tedrico, es que en €l el vigor filos6fico abarca objetos no filoséficos, incluso
materiales aparentemente ciegos y desprovistos de intension. Casi podria decirse que se mostraba tanto mas
luminoso filos6ficamente cuanto menos correspondia a los llamados objetos oficiales de la filosofia aquello de

que hablabax|3].

Benjamin muestra que la modificacion del ideal de «belleza» depende de procesos externos al arte y de cortes mas
basicos, procesos promovidos por las transformaciones econémicas y técnicas de la produccion. Benjamin observo

correctamente que la historia de cada forma de arte conoce periodos criticos en los que dicha forma persigue ciertos



resultados que, necesariamente so6lo podran obtenerse mediante técnicas artisticas distintas, es decir, a través de una
nueva forma de arte; técnica y forma nueva de arte que dependera, aunque sea de manera relativa y no mecénica, de
las transformaciones del proceso tecnoldégico de produccion en el ambito de la sociedad global. Luego de Benjamin
autores como Mukarovsky, Francastel, Della Volpe, McLuhan, Adorno, subrayaran no solamente el aspecto
ideolégico sino material y técnico de las practicas artisticas.

Benjamin tenia una intensa fe en el progreso técnico y debid hacer un esfuerzo en adquirir lucidez frente al
horizonte técnico y reaccionar contra el optimismo cientifico y afirmar que los avances realizados en el control del
mundo y de la naturaleza solo tienen valor cuando van acompafiados de un progreso que arroje un mayor bienestar y
una mayor conciencia social[4]. Si bien se ha dicho que ciencia sin consciencia arruina al alma se podria acufar
otra formula seguida a ésta: la ciencia mata a la conciencia|5]. Lo decimos porque la maquina puede ser un
producto generado por la ciencia y la tecnologia, y que lleva a empobrecer al hombre respecto a las experiencias
primarias. La maquina para las artes y en las artes puede ser un instrumento de multiples y conflictivas
posibilidades; se ha utilizado como un sustituto pasivo para la experiencia; se ha utilizado para falsificar formas mas
antiguas de arte. También se ha usado para concentrar e intensificar y expresar nuevas formas de experiencias. Pero
como sustituto de experiencias primarias, reales, no virtuales, la maquina no tiene valor: resulta empobrecedora. De
la misma manera que un microscopio resulta inttil si el ojo que lo usa no es penetrante en su observacion, los
aparatos mecanicos -dentro de las artes- dependen, para su éxito, de la debida cultura de las aptitudes organicas,
fisiologicas, conceptuales y espirituales que se encuentran bajo su uso. La maquina no puede usarse como atajo a la
necesidad de la experiencia organica. La reproduccién mecanica puede llevar a la pardlisis de la experiencia
humana. Si los aparatos de sonido nos quitan el impulso de hacer musica o de cantar, si la camara el impulso de ver
y el automovil la necesidad del andar, la condicion funcional de la maquina termina en el control de las emociones
humanas y en una paralisis de las posibilidades de la sensibilidad. La utilizacion de instrumentos mecanicos dentro
del arte no es el mayor peligro. El peligro estd en no saber como integrar nuestras artes con la totalidad de nuestra
experiencia vital: el triunfo de la maquina es creciente a la abdicacion de la creatividad y espiritualidad humanas. Lo
que se pide es un cultivo consciente de ella dentro de las artes. Algunos autores lo han dicho: debemos sentir, ver,
tocar, manipular, cantar, bailar, comunicar directamente antes de que podamos extraer de la maquina algin apoyo
ulterior para la vida. "Si estamos vacios antes de empezar, la maquina s6lo nos dejard mas vacios alin; si somos
pasivos e impotentes para empezar, la mdquina sélo nos dejara més débiles atin"[6].

Ante ese valor politico del progreso y del arte arrimado a ese ciego avance, intelectuales como Adorno le
reprochardan a Benjamin que apoye esta postura. Adorno nos dice que ante la amenaza de convertir arte en barbarie
es preferible apartarse, permanecer callado que pasarse al enemigo y enrolarse en una evolucion que lleva hacia la
integracion en lo existente a causa de su predominio| 7 |. "Incluso cuando el arte se vanagloria de su libertad, por ser
arte-protesta, sigue siendo esclavo, pues la protesta esta canalizada"|[8]. La lucidez de Adorno lo lleva a declarar

que la actitud adecuada del arte seria la de quedarse con los ojos cerrados y los dientes apretados.
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Magquinismo, fotografia y cine

En Benjamin hay una interaccién y estimulacion entre el marxismo y la técnica; sus inquietudes hacia ambas
esferas intelectuales van paralelas. Respecto a la técnica estara influenciado por el libro de Pierre-Maxime
Schul Maquinismo y Filosofia, que estudié y leyo integramente. Cree que la maquina es de gran ayuda para el
hombre. La fotografia y el cine, artes especificamente de la maquina, son inventos en los que se podran
observar cambios importantes y hasta beneficiosos para el acontecer y la percepcion del hombre; ayudaran a que la
percepcion sea mas completa, rica y compleja, dando facilidad a las masas de acceder tanto a las obras y formas de
vida del pasado como del presente[9]; ambas "técnicas" cambiardn la naturaleza del arte y Benjamin ve en la
maquina una tendencia deseada para la sociedad contemporanea. El cine, por ejemplo, mas que ser el llamado 7mo.

arte, podra comprenderse como el arte que utiliza a todos los demas: dibujo, pintura, arquitectura, musica, pero



también trabajos de orden mecanico, eléctrico, cibernético, etc. Visto asi el cine pudiera ser tomado como una forma
colectiva de arte, compuesto de distintos individuos que dirigen, dan color, disponen el alumbrado, cuidan del

sonido, actuan y hablan. El cine tiene como caracteristica el ser una accidn artistica corporativa.

Ademas de ese texto que hemos mencionado, Benjamin habia escrito en 1931 otro ensayo que trataba del avance
técnico de la fotografia con la estética y que tituld Pequeria historia de la fotografia, el cual serd una extension,
afirmacion y complementacion del primero; pero en el cine, superando la ambigiliedad estética de la fotografia en lo
que concierne al aura integra el tiempo a la técnica y a la produccion de la obra; en el enfrentamiento entre la
fotografia -que esta atrapada entre los bastidores de la pintura- y el cine, es éste ultimo el que sale triunfador, nos
conquista y sera plena expresion de la modernidad, aunque esté atrapado dentro de muchos artificios para subsistir
tanto en el &mbito de sus aficionados como del marco técnico cientifico en que se construye su realidad. ;Y qué pasa
dentro de la fotografia? Por mucho tiempo la fotografia no tuvo mayor preocupacion que la de justificarse,
comparandose con la pintura. En un principio se coloco en el lugar menos propicio para encontrar sus propias sefias
especificas, ese lugar fue la figura humana y ello tenia razones de orden econémico-socioldgicas. Los precios de los
daguerrotipos habian aumentado en vez de disminuir y por ello necesitaba y exigia modelos de la alta burguesia, de
la ¢lite social, de la high class. "Las fotografias de Daguerre eran placas de plata yodada y expuesta a la luz en la
camara oscura; debian ser sometidas al vaivén hasta que, bajo una iluminaciéon adecuada, dejasen percibir una
imagen de un gris claro. Eran unicas, y en el afio de 1839 lo corriente era pagar por una placa 25 francos oro. Con
frecuencia se las guardaba en estuches como si fuesen joyas"[ 10]. La intencionalidad de la foto debia apoderarse de
la personalidad del fotografiado, aunque solo se tratara de una pomposidad hueca. La mision de la fotografia en sus
origenes (el daguerrotipo) era rivalizar con el retrato, una de las formas privilegiadas de la alta pintura; el prestigio
de la psicologia favorecera a la foto respecto a las tentaciones del aura. En los primeros retratos Benjamin admite
que habia "en torno a ellos un aura, un médium que daba seguridad y plenitud a la mirada que lo penetraba”[11].
En este fendmeno el tiempo desempefia un papel fundamental. En un comienzo, la pose debia mantenerse por un
intervalo temporal, aunque no el mismo que deberia permanecer el sujeto retratado ante el pintor. "Frente a la
maquina el modelo se complace con la sensacion de su propia importancia y fiel al consejo recordado por Benjamin
no le cuesta nada mirar al objetivo puesto que solo se contempla a si mismo, inmovil y paralizado, esos pocos
minutos, mas adelante segundos, son para él como la antesala de la eternidad"[ 1 2]. Luego de ello, su imagen podra
ser reproducida infinidad de veces en infinidad de ejemplares. Con lo que entrara la segunda aparicion del tiempo en
el fendémeno fotografico. A diferencia de la obra tinica -sea un retrato pintado o un escrito- el autor siempre tendra
dificultades en desprenderse y dar por finalizada su obra, en la fotografia ocurre que aparece la figura en forma casi
inmediata a su toma, ademas que la foto estd completamente terminada para el momento de su exposicion. Benjamin
sefiala la importancia, menor por supuesto, del retoque que por un tiempo se infringié a la foto, retoque que era
destinado a aumentar la precision, idea de realidad, mas que satisfaccion por la personalidad del modelo.

Lo anterior seria la genealogia de la fotografia en tanto daguerrotipo en su primer momento como fenémeno cultural
de la sociedad técnica; el segundo momento aparecera con el revelado instantdneo, con el cual vendra la

preocupacion por la seleccion de los temas a fotografiar. El aporte de los fotografos mas recientes esta en cambiar el



objetivo de la figura humana hacia la configuracion de los objetos, hacia los objetos; los rostros y paisajes pasaran a
un segundo plano. Tal contribucion lleva a excluir de la fotografia al aura. "La fotografia ya no se apoya en el
encanto (Reiz) y la sugestion, sino en la experimentacion y en la enseflanza. Absorbe, malversa, utiliza con otros
fines los procedimientos de la pintura. Se convierte también en un sustituto de la escritura, y el futuro analfabeta es
aquel que no sabe valerse de la foto. Con este criterio, todo escritor tendria que aceptar convertirse en fotografo:
tarea que Benjamin asume en parte cuando se propone, como es sabido, no decir nada més, sino mostrar"[ 13]. En la
fotografia encuentra Benjamin que la técnica pura desempefia una importancia primordial respecto a la producciéon
de la obra; el poder de la instantinea esta en la capacidad de la maquina en poder congelar un instante que se nos
presente como meramente ilusorio; funcidon que estaba ya presente desde sus primeros tiempos, pues una de sus
funciones era acobijar en su seno los suefios de una posible eternidad. La funcion no es el adentrarse en un tiempo
atomizado, sino en desprenderse de él. En la foto el aura parece cambiar de sentido. En su concepcion del aura el
acento se coloca exclusivamente sobre la lejania. Al introducir con la instantanea la proximidad genera una tension
que era inaccesible, tanto por la repeticion técnica, como por la precision del modelo y la brevedad para alcanzar el
suefio de la eternidad. Aunque en 1934 Benjamin se interesé en la incapacidad del objetivo fotografico para
capturar una rancheria y un vertedero de basura sin transfigurarlos. Transformando todo lo que la pobreza tiene de
abyecto, ésta, por medio de la fotografia, se convierte, a su vez, en un objeto de placer. Virilio ha dicho respecto a
esto que tal etapa del arte fotografico se halla superada, "pues el fotografo, dominado por la indiferencia, no parece
capaz ya de controlar algo nuevo para fotografiar. El objetivo del pensamiento colectivo impuesto por los diversos
medios era aniquilar la originalidad de las sensaciones y controlar la presencia de las personas en el mundo,
proporcionandoles un conjunto de informaciones para programar su memoria"| 14].

En el analisis que hace del cine, segun Missac, Benjamin avanza por el camino de esta forma abierta, sin parecer lo
bastante sensible al cambio que provoca la precision de la fotografia. En el cine, la proximidad extrema, junto a sus
detalles, construye la incertidumbre, y existe -se pudiese decir- un aura del efecto, delshok, més que la luz que

irradia el propio objeto.
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Un mundo virtual a 16 mm. y a 24 por segundo

Se ha dicho que los rasgos mas significativos, en tanto caracteristicas universales de la existencia y de la vida social
de nuestra época, se hallan anunciados dentro de lo que podemos llamar experiencia estética.

En el ensayo de 1936 sobre la reproduccion técnica ("Kunstwerkarbeit") aparecio, casi por primera vez, una
reflexion en torno al problema del arte dentro de una sociedad organizada, generalizada y mediatizada por los
medios de comunicacion. También podemos decir que dicho escrito pudiese ser tomado como el principio para
reflexionar, como dijimos antes, hacia uno de los temas que mas le embargd su pensamiento durante los ultimos
anos de su existencia, es decir, la elaboracion de una estética materialista. La intuicion central de este escrito se

ajusta a presentar la idea de las nuevas condiciones de reproduccion y goce artistico que se dan en la sociedad de



los mass-media. Momento que modifica, en forma sustancial, la esencia del arte en su forma de manifestarse dentro
de la época presente respecto a las pasadas.

La importancia de Benjamin se concentra en formular una propuesta teorica que supere la definicion metafisica
tradicional del arte como lugar de conciliacion, de correspondencia entre lo exterior y lo interior, o de catarsis;
preparara el terreno apropiado que orientara la reflexion del sentido, significado y esencia del arte dentro de las
sociedades industrializadas.

En el ensayo de Benjamin hallamos una teoria que dona al arte mas representativo de nuestro siglo de la
reproductibilidad técnica -el cine-, un efecto definido precisamente en términos de shock (choqueperceptual).
Efecto que mostrard, en una buena parte, los rasgos principales de la nueva esencia -y tendencia- del arte en nuestros
tiempos (dadaismo, surrealismo, etc.). Por otra parte, para Benjamin el cine mantiene una relacion con el tiempo
muy singular y cercana a ciertas posturas de la historia. Este "tiempo" cinematografico para Benjamin no es
abstracto, homogéneo, vacio, puro, como lo es el que sirve a una determinada concepcion conservadora de la
historia; en la pelicula encontramos un tiempo que hay que saberlo tratar en su desarrollo, en plena actividad e
incluso violentarlo: interrupcién, inversion, fraccionamiento, tomas aceleradas y en ralenti, montaje asociativo y
montaje de "choque", etc., seran acciones que mostrarian los rasgos especificos de la técnica del cine. Dos frases
encierran y resumen su concepcion respecto al cine. La primera, como lo ha sefialado Missac| 15], es que "La
unicidad de la obra de arte se identifica con su integracion a la tradicion", es lo que se llamara valor cultual y la
segunda: "La reproductibilidad mecanica de las peliculas es inherente a la técnica de su producciéon”, que tendra
unvalor exhibitivo. Lo especifico de la obra cinematografica es que se adecua estrictamente a su propia duracion,
con lo cual se opone a todas las otras artes plasticas existentes, las cuales se instalan dentro de un marco estatico en
el espacio y también respecto al caso de aquellas artes que se componen con la duracion de la palabra o la escritura,
por un lado, y la musica y la danza por otro. El cine serd una narracién visual, una elaboracion simbolica, un ver
"novelas en imdgenes"|[ 16|, imdgenes-signos| | 7| -aunque habra directores como Bergman que sefialarin que el
cine, como la musica, no tiene nada que ver con la literatura: evitar la adaptacion de libros, con ello se pretende
buscar su propia especificidad: desarrollar su propio lenguaje visual a fin de dejar de ser «meramente» visual.

Pero la sucesion temporal, en musica, es irreversible; en el cine, segun Benjamin, esta sucesion es mas rica que la
que se mantiene dentro de la musica. El cine puede remodelar la figura que la obra da al tiempo. Encontramos una
sensacion de dialéctica del tiempo en el cine: imagenes discontinuas se disuelven (abldsen) en una secuencia
continua; en las imagenes podemos analizar las relaciones dialécticas entre la realidad y las imagenes que se
representan. Cine y dialéctica son, dentro de este ensayo (el llamado "Kunstwerkarbeit"), dos motivos
fundamentales dentro de la reflexion benjamiana. Toda obra filmica es una representacion ficticia de la realidad, de
ahi que no sea un arte que se conforme s6lo por actos; en el arte cinematografico encontramos una distancia entre
realidad y representacion, entre pantalla y platea en forma mas abismal; en este arte la representacion no se puede
disolver en la accion; se ha dicho que el mayor defecto de un film mal hecho no estd en el orden estrictamente
estético, su deficiencia reside en no comunicar con eficiencia el mensaje o representar la realidad de un modo

indiferente o redundante.



Su teoria surge al analizar la técnica del actor de cine Charles Chaplin, denominada serie de pequeiios "fragmentos
en movimiento" que dan, por su sucesion, la composicion de un movimiento completo| 1 8]. Si bien el cine tiene esta
caracteristica de corte, fragmento, discontinuidad, no es en ello donde radica su esencialidad. Esta se encuentra en
la célula basica, la "Urzelle" de la pelicula, la cual no es otra que lafotografia instantanea. No s6lo por ella nace la
pelicula sino que adquiere de ella toda su existencia. Por su fugacidad es una imagen sin retorno. En la fotografia la
imagen aun puede, podia, ser contemplada, remedaba a la pintura en forma técnica; en el cine tal invitacioén a la
contemplacion es sacrificada, no puede verse en si misma, por ella sola, se esfuma en la que le sigue y difiere de
ella aunque sea minima la diferencia. Extraida de la secuencia pierde su poder y aparece débil, insegura y la
fotografia queda vestida de un aspecto irrisorio, obsceno: es como la observamos en las entradas de los cines detras
de la vitrina, expuesta como una prostituta dentro de un escaparate, prometiendo al "flaneur", al caminante, ser un

sucedaneo efimero del amor.

La imagen que nace y desaparece de la pelicula tiene por destino el ser reemplazada por la siguiente y si bien no
suefa con la que le sucede si la anuncia, la contiene, siempre modificada por una fraccion de segundo. Nunca antes
como en el cine existi6 una figura mas acabada de la negacion del proceso dialéctico, en la que en su suceder se
torna positiva, es decir, a la "authebung", el suceder manteniendo. Al animar la fotografia, el cine hereda los poderes
de la negacion que inmediatamente se tornan en una funcion positiva al completar y enriquecer la secuencia de la
sucesion de la cinta cinematografica. El control de la sucesion de la cinta por la maquina da al momento de la
negacion dialéctica una perfecta -aunque ilusoria- construccion dialéctica. Ella esta, inclusive mas que en la musica,
intrinsecamente ligada con la estructura constitutiva de la obra.
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Aura y la reproduccion técnica

(Pero, qué sucede con el aura? Si bien se le vio reaparecer en la fotografia cuando ya se creia que estaba en marcha
toda negaciodn aurdtica dentro de una obra, el cine mostrara, segin Benjamin, que es alérgica por naturaleza, hostil,
al fenomeno del aura. Cualquier presencia del aura serd continua e inequivocamente adulterada. Esto lo ha sefialado
también Adorno: "Una pelicula que tendiera a ser «auraticay, automaticamente y por el hecho mismo de semejante
ambicion, terminaria con la destruccién del aura [ 19]. En la época de la reproduccion técnica de la obra artistica lo
que atrofia es el aura de ésta. Tal formalismo separa lo reproducido de la tradicion. "El desmoronamiento del aura
de los objetos -por efecto de las caracteristicas del espacio social en el que deberan insertarse, de los medios técnicos

de produccion y reproduccion, y por el caracter reificado del saber constituido y, por ende, de la conciencia que asi



se objetiva-significa que éstos empiezan a comportarse abstractamente con respecto al contexto universal que ellos
inmediatamente expresan en otras condiciones de experiencia"[ 20 ]. Esta teorfa del arte arranca con que la unicidad
de la obra de arte se identifica con su ensamblaje dentro del contexto de una tradicidon; de aqui derivara su
valor auratico. Dicha tradicion es comprendida como algo vivo, cambiante. Para un griego, por ejemplo, la obra era
un objeto de culto, se veia la estatua de Venus no como una «obra» independiente de su significado religioso, cultual
(de culto), esa misma estatua seria vista por un monje medieval como un «idolo maléfico»; lo que no se manifiesta
igualmente en ambos es la «unicidad» de la obra, es decir, suaura, como «la manifestacion irrepetible de una
lejania». "Las obras artisticas mas antiguas sabemos que surgieron del servicio de un ritual primero magico, luego
religioso. Es de decisiva importancia que el modo auratico de existencia de la obra de arte jamas se desligue de la
funcién ritual"[21]. El valor Unico y auténtico de la obra se fundamentaba en lo ritual, lo cual le daba su original
valor util dentro de su contexto historico. Y ello hasta en las obras de caracter profano; en ellas encontramos un
ritual secularizado. Toda produccion artistica comienza dentro de una horma que esta al servicio del culto. Los
bisontes de la cueva de Altamira eran un instrumento magico. Si el pintor primitivo exhibia la imagen pintada del
animal a sus compaiieros de faena antes de iniciar una caceria, ella estaba destinada, por sobretodo, a los espiritus.
Hoy encontramos que el valor cultual de una obra la remite a permanecer oculta, accesible a determinado publico y
en determinadas épocas del afio; por ejemplo, obras religiosas que permanecen encubiertas; obras que han adquirido
un valor desmesurado gracias a las subastas de los marchantes de arte, llevando a cuadros de Van Gogh a
permanecer ocultos y cambiar su valor estatico y artistico por un valor de cambio y de garantia a las continuas
devaluaciones del signo monetario. Por otro lado, se nos advierte que en la medida en que las ejercitaciones
artisticas se emancipan del regazo cultual, ritual, aumenta la ocasion de la exhibicion de estos productos. Si bien el
valor de una misa respecto a una sinfonia no tiene por qué ser menor, se podria decir que la ultima tiene de
ganancia respecto a aquélla que ha sido compuesta en un tiempo donde su exhibicién prometia ser mayor que la
audicion de una misa. Pero con la reproduccion técnica han aumentado las posibilidades de exhibicion de una obra

de arte.

Modificacion cualitativa de la naturaleza de una obra:

=>valor cultual/ritual=»arte primitivo/clasico
obra de arte

=>valor exhibitivo=» arte moderno

Por poseer la obra de arte primitiva un valor cultual/ritual se convierte en un instrumento de magia que s6lo mas
tarde sera reconocido como obra artistica; al tener hoy la obra de arte s6lo un valor exhibitivo, hace de ella una
hechura con funciones por entero nuevas, "entre las cuales la artistica -la que nos es consciente- se destaca como la

que mas tarde tal vez se reconozca en cuanto accesoria"[22 .



Lo contrario ocurre con su reproduccion técnica; al multiplicar las reproducciones de una obra pone su presencia
masiva, cuantitativa en el lugar donde deberia existir una presencia irrepetible, Unica; el halo de su autonomia se
extingue para siempre; el artista pierde la funcion ritual en su arte. Sin embargo, la reproduccion técnica emancipa
por primera vez a la obra artistica de su existencia parasitaria dentro del ritual. La obra de arte reproducida se
convierte, en medida continuamente creciente, en obra dispuesta a ser reproducida. Por ejemplo, de una placa o un
negativo fotografico son posibles infinidad de copias; ahora, preguntarse por la copia auténtica no tiene sentido
alguno. Por este fenomeno de la reproduccion se transforma la funcidn ritual, cultual e integral del arte. De la
praxis ritual pasa, para Benjamin, a una praxis politica.

(Qué es «una manifestacion irrepetible de una lejania»?, "Descansar en un atardecer de verano y seguir con la
mirada una cordillera en el horizonte o una rama que arroja su sombra sobre el que reposa, eso es aspirar al aura de
esas montafias, de esa rama", en contemplar el instante presente y detenerlo en la magia de su originalidad
irrepetible. El concepto de aura como manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que pueda estar la obra
de arte) no debe comprenderse por otra cosa que por la formulacion del valor cultual de la obra artistica en
categorias de percepcion espacio-cultural. Lejania se opone a cercania. Lo esencial lejano es lo inaproximable. Una
vez que aparece cualquier obra de arte -no reproducible/reproducida técnicamente- conserva la «lejaniay, la
distancia la cual permanece inalterable aun por mas cercana que se encuentre frente a nosotros su materialidad.
Frente lo anterior esta la reproduccion masiva de una obra. Los condicionamientos sociales nos llevan a comprender
el sentido del desmoronamiento del aura, de su imposibilidad dentro de la reproduccion mecanica. A pesar de ello
Benjamin tiene una vision un tanto optimista en referencia a las masas en este ensayo de 1936. Cree posible
elevarlas al «acercar» espacial y humanamente las cosas por medio del dato frio y abstracto recogido en la
reproduccion, de ahi que afirme que "cada dia cobra una vigencia mas irrecusable la necesidad de aduefarse de los
objetos en la mas proxima de las cercanias, en la imagen, mas bien en la copia, en la reproduccion”[23]. En la
presentacion o reproduccion de la imagen, de la copia técnica/mecénica de una obra dada en los periddicos y en los
medios de comunicacidon (mass media) la continua fugacidad y la posible repeticion se encuentran presentes.
Fugacidad por su fragilidad y carencia de perpetuacion para el observador; repeticion por la cantidad de veces que
es posible aparecerla en forma reproducida. "Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la signatura de
una percepcion cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanto que incluso, por medio de la reproduccion,
le gana terreno a lo irrepetible”. Lo original, el caracter de tinico en la obra auratica, no compite con la infinita
formalidad repetitiva y unidimensional de la reproduccion técnica. La reproduccion técnica de la obra de arte
trae en relacion con el arte antiguo una percepcion distinta. Cambia, por ejemplo, la organizacion del tiempo en que
«x» obra del pasado estuvo vigente. Trae cambios en la sensibilidad. Las modificaciones dentro de la percepcion
debido a los condicionamientos sociales en que se encuentra sometido el hombre moderno hace posible entenderlas
como agentes que ayudan al desmoronamiento del aura; preferencia de la reproduccion a la presencia original del
fenomeno artistico; facilidad de la reproduccion, dificultad de acceder a la obra de arte debido, seguramente,

al standardtécnico/mecanico en que se ha enmarcado.
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