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Resumen/Abstract

La pérdida del aura en el arte moderno, diagnosticada en el conocido ensayo La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica corresponde a lo que Benjamin en
ensayos anteriores habfa descubierto como un rasgo distintivo de la vida moderna:
el empobrecimiento de la experiencia colectiva, remplazdndola con la experiencia
puramente individual. Aunque Benjamin tiende a lamentar la pérdida del aura en el
arte, a la vez deposita allf la esperanza por un arte comprometido con la idea de una
transformacién radical de la sociedad, suponiendo que el cambio tecnolégico genera
las condiciones para dar nuevas formas y sentidos a las obras de arte en una perspectiva
politicamente progresista.

Teniendo en consideracién el debate entre Benjamin y Adorno acerca de cuestiones
del arte, se podria decir que lo que para Benjamin es una visién alentadora, para
Adorno estd plagado de visiones pesimistas y negativas. Sin embargo, ese debate no
justifica poner en dicotomia a ambos pensadores, considerando que el “rostro de Jano”
del pensamiento de Benjamin, de oscilar entre valoraciones negativas y positivas, entre
angustia y esperanza encuentra su continuacién en la insistencia de Adorno en lo no
idéntico, es decir, la dialéctica negativa como “ontologia de la situacién falsa” (Adorno).
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Anguish and Hope in the Light of the Loss of the Aura of the Work
of Art: on the Aesthetic Debate between Benjamin and Adorno

The loss of aura in modern art, diagnosed in Benjamin’s well-known essay The Work of
Art in the Age of Its Technical Reproducibility, corresponds to what that author observed
in earlier studies as a defining feature of modern life; namely, the impoverishment
of collective experience as it is gradually replaced by purely individual experience.
Although Benjamin tends to lament the loss of aura in art, he also deposits there his
hope for an art committed to the idea of a radical transformation of society; one that
assumes that technological change creates the conditions needed to imbue works of
art with new forms and meanings in a politically progressive perspective.

Upon examining the debate between Benjamin and Adorno on issues of art,
one might say that what is for Benjamin an encouraging vision is for Adorno one
full of negatives and pessimism; but such a view does not justify dichotomizing
these two thinkers if we consider that the “Janus’ face” of Benjamin’s thought —its
oscillation between negative and positive values, between anguish and hope— finds its
continuation in Adorno’s insistence on the non-identical; 7.¢., a negative dialectics as
“ontology of false condition” (Adorno).
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1. La pérdida del aura de la obra del arte en Benjamin

Un interés central de Walter Benjamin, reflejado en toda su obra,
consiste en el impacto que ha tenido el proceso de industrializacién
capitalista en el estatus social de los intelectuales, poetas y artistas.
Asi, en sus estudios sobre Charles Baudelaire destaca el andlisis sobre
c6mo el fracaso de las revoluciones sociales a mediados del siglo x1x
produjo el surgimiento de intelectuales que se entendieron a si mismos
s6lo como observadores de los procesos socioeconémicos, cuando en
realidad estaban totalmente sometidos a la dinimica de dichos procesos,
viéndose en la necesidad de competir entre ellos mismos para ofrecer
sus propios productos como mercancias a los compradores potenciales.
El muy conocido ensayo de Walter Benjamin, La obra de arte en la época
de su veproductibilidad ténica, de 1935," describe los cambios esenciales
que experimenta el arte a partir de finales del siglo XIX con el concepto
de “pérdida de aura” y explica esos cambios como consecuencias de las
transformaciones en las técnicas de reproduccion.

Benjamin parte de un determinado tipo de relacién entre obra y
receptor, a la que califica de aurdtica. Entiende por aura “la manifestaciéon
irrepetible de una lejanfa (por cercana que pueda estar)”? y en relacién
con la obra de arte el cardcter irrepetible y perenne de su singularidad.
Una obra de arte aurdtica s6lo puede ser aquella obra auténtica que no
permita copia alguna de si misma, constituyendo el “aqui y ahora del
original [...} el concepto de su autenticidad”.’ El “modo aurdtico de
existencia de la obra de arte” es el signo esencial que Benjamin le otorga
a la obra de arte tradicional. Procede del rito de culto, del “ritual en
el que tuvo su primer y original valor atil”, una fundamentacién que
caracteriza también al arte profano desde el Renacimiento a pesar de
la ruptura con el arte sacro de la Edad Media, puesto que “incluso en las
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formas mds profanas del servicio a la belleza resulta perceptible en cuanto
ritual secularizado”.* En otras palabras: hablar del aura es pensar el arte
como un ritual que otorga a la obra un “valor cultual”, un ritual que,
histéricamente, primero ha sido médgico, luego religioso y después, como
consecuencia de la Ilustracién, profano, en cuanto culto a la belleza,
Lart pour I'art como “teologia del arte”, arte como religion, proclamado
desde fines del siglo xvin a través del Romanticismo, pasando por
Schopenhauer y Nietzsche para llegar al misticismo estético neo-
romantico de principios del siglo x1x.

En nuestros dfas, sin embargo, “la técnica reproductiva desvincula lo
reproducido del dmbito de la tradicién. Al multiplicar las reproducciones
pone su presencia masiva en el lugar de una presencia irrepetible.
Y confiere actualidad a lo reproducido al permitirle salir, desde su
situacién respectiva, al encuentro de cada destinatario”.® Mediante la
reproduccién técnica de las obras de arte, que ha sido producto de los
mismos cambios tecnoldgicos generados por esta sociedad, se borra la
huella con el original y la tradicién y se transforma la mirada ritual en
el deseo de apoderarse de las cosas, haciéndose superfluas las categorias
de singularidad y autenticidad constitutivas de la recepcion aurdtica.
Los nuevos modos de recepcion del arte implican un cambio total de
su cardcter: asi que hoy el “valor exhibitivo” predomina y en cambio
el “valor cultual”, las cualidades estrictamente artisticas y espirituales,
queda relegado a un segundo plano. Se trata, en fin, de “la liquidacién
del valor de la tradici6n en la herencia cultural”.’

La destruccién de la experiencia aurdtica no es, en la visiéon de Benja-
min, atributo exclusivo del arte, sino que estd presente en toda la expe-
riencia de la vida moderna. La pérdida del aura en el arte corresponde a
lo que Benjamin en ensayos anteriores habia diagnosticado como un ras-
go distintivo de la condicién moderna, en la formacién de la “barbarie
moderna”: el empobrecimiento de la experiencia, esto es, la conversién
de la “experiencia objetiva” (Erfabrung) en “vivencia subjetiva” (Erleb-
nis):® el deterioro de la experiencia del lenguaje como lugar de verdad
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y vehiculo de tradicién, la sensacidn, es decir, la “vivencia” del shock
como criterio supremo de informacién de la prensa, la declinacién de
la narracién como forma tradicional de trasmisién oral de experiencia;
todo ello con el resultado de incrementar cada vez mas la incapacidad
del individuo para asimilar el mundo mediante la experiencia, buscando
por oposicién en la empobrecida experiencia colectiva otras vias hacia la
experiencia privada individual, sustituyendo la experiencia “aurdtica”
por la vivencia subjetiva.

Pero, adiferencia de Hegel, para Benjamin el arte no muere aunque sea
privado de su encargo metafisico como figura mds acabada del espiritu.’
Aunque Benjamin tiende a lamentar la pérdida del aura en el arte y se
angustia por el potencial del arte de masas, “no-aurdtico”, técnicamente
reproducido y manipulado, a la vez deposita alli la esperanza por un arte
comprometido con la idea de una transformacién radical de la sociedad
burguesa. Asi “trata de convencerse a si mismo y a sus lectores de que
la manera en que la experiencia estética se ha alcanzado gracias a la obra
de arte aurdtica estd por ser sustituida por una manera mejor [...}, capaz
incluso de redefinir la nocién misma de lo estético”."”

Lo que el cambio tecnolégico genera es, segin Benjamin, las
condiciones para dar nuevas formas y sentidos a las obras de arte en una
perspectiva politicamente progresista, a la manera del teatro épico de
Brecht. “Las formas del teatro épico corresponden a las nuevas formas
técnicas, al cine y a la radio”.'" Son las técnicas las que permiten una
relacién diferente de la obra con el puablico, el paso de una funcién
religiosa a una funcién politica. El adelanto experimental sobresaliente
de la futura obra de arte, apoydndose ampliamente en los avances de la
reproduccién técnica, es para Benjamin en particular el cine con su técnica
de montaje, el nuevo tipo de actuacién requerido de sus intérpretes, el
“efecto de choque” y una recepcién masiva “en la dispersién” por parte de
su publico."” Benjamin compara el filmador con el cirujano que ingresa
con su mano en el cuerpo y lo transforma para su curacion, en tanto que
el pintor es comparable con el mago quien expresa sus dotes magicas
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sin tocar el cuerpo. Es en el cine donde se produce definitivamente la
destruccién del aura y la superacion de la autonomfia estética, se pierde
totalmente el recuerdo del arte como ritual y se libera al receptor,
tradicionalmente entendido como contemplador aislado, convirtiéndose
la recepcion individual en una recepcién colectiva, masiva.

Pero los nuevos modos de experiencia y recepcion del arte son sola-
mente una condicién para una funcién politico-revolucionaria del arte.
En si mismos adn no garantizan la transformacién de la estructura so-
cial, ya que no pierden su naturaleza de tipo capitalista. Asi a la caida
del aura el cine contesta con el culto a la “estrella” reducida a su cardcter
de mercancia. “Mientras sea el capital quien dé en él el tono, no podra
adjudicdrsele al cine actual otro mérito revolucionario que el de apoyar
una critica revolucionaria de las concepciones que hemos heredado sobre
el arte”."?

El enfoque de Benjamin, que consiste en captar con el concepto
de aura las relaciones entre obra, productor y receptor del arte en
funcién de los cambios de las técnicas de reproduccién estd asociado con
prondsticos en cuanto a un futuro revolucionario del arte, los cuales deben
considerarse hoy —a la luz de la historia real del arte desde principios del
siglo pasado— demasiado optimistas. Esos prondsticos, como expresién
de una visién utépica impregnada no sélo del marxismo, sino también
del suefio mesidnico-judio de redencién asi como de la percepcién del
movimiento artistico surrealista, complementan las tesis de Benjamin
sobre la filosoffa de la historia.'*

“Articular histéricamente el pasado no significa conocerlo tal como ver-
daderamente ha sido”,"” pues un “cronista que enumera los acontecimien-
tos sin distinguir entre los grandes y los pequefios”,'® proporcionando “una
masa de hechos para llenar el tiempo homogéneo y vacio”, carece de un
“principio constructivo” o una “armadura teérica”’’ Aqui Benjamin ve la
diferencia entre el historicismo y positivismo y el materialismo histérico.
Solamente el dltimo permite afrontarnos al pasado de manera selectiva,
reconociendo la “constelacién saturada de tensiones™® (Ibid), “el instante
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20 desde el cual los mul-

de su cognoscibilidad™ o “el instante de peligro
tiples pasados se muestran en su totalidad. La historia no se reduce a la
historia de los vencedores, la tarea del historiador critico es rescatar los
pasados vencidos que a pesar de haber sido derrotados siguen vivos, pa-
sando sobre la historia oficial “el cepillo a contrapelo”,” deslegitimdndola
y desmitificdindola para sustituirla por la historia real, llena de accidentes
y conflictos y de “tiempo ahora” (Jetzzzeit), porque “la meta es el origen”
(Karl Kraus).”? Por eso el progreso humano para Benjamin significa en
realidad “montones de ruinas”;* la dialéctica de la historia revela que no
existe progreso sin retroceso, y que no hay positividad alguna en las so-
ciedades de clases que no vaya acompafiada por negatividad. También los
productos culturales, cosas “finas y espirituales”,** conllevan la barbarie,
legitimando las estructuras de poder en las sociedades de clases; asi que
el historiador critico debe distanciarse en la medida de lo posible de una
visién supuestamente neutra de las obras de arte y “poner en cuestién toda
nueva victoria que logren los que dominan”.”

Benjamin considera lo cultural en la sociedad capitalista como ima-
genes que vinculan lo moderno con lo pre-moderno y arcaico, reacti-
vando poderes miticos que producen un estado de suefio colectivo,?® un
reencantamiento en la cultura de masas, una nueva “presencia de los
dioses”.?” Pretende un conocimiento histérico como “iluminacién” que
se aplique a las imdgenes histdricas en tanto instrumentos de un “des-
pertar”, destruya la inmediatez mitica del presente y explote el “con-
tinuum” de la historia, ganando “fuerzas de la ebriedad para la revo-
lucién”.” Las “imdgenes dialécticas” son los instrumentos de ensuefio
que buscan tanto suprimir como transfigurar las deficiencias del orden
social”.”” Deben iluminarse, disiparse por el pensamiento dialéctico, la
dialéctica del despertar, “transformando las imdgenes oniricas en dialéc-
ticas a través del montaje de las representaciones histéricas”,”® para que
desde el presente se reconozca o actualice el suefio en el pasado en tanto
sueflo, conduciéndolo —a diferencia del surrealismo que se mantenia in-
merso en el mundo de los suefios— “hasta el umbral del despertar”.’" El
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despertar se conecta con el recordar y movilizar de los objetos histéricos,
recuperando la experiencia perdida en la modernidad.

Por otra parte, las reflexiones de Benjamin sobre la obra de arte se
encuentran directamente relacionadas con su angustia ante el ascenso
del nacionalsocialismo en Alemania. Por ello, Benjamin se ve obligado
a postular un programa alternativo al de la “estetizacion de la politica”
de los nazis,’” programa que consistiria en la “politizacion del arte” por
parte del movimiento comunista:

La humanidad, que antafio, en Homero, era un objeto de espectdculo para los
dioses olimpicos, se ha convertido ahora en espectdculo de si misma. Su au-
toalienacién ha alcanzado un grado que le permite vivir su propia destruccién
como un goce estético de primer orden. Este es el esteticismo de la politica que
el fascismo propugna. El comunismo le contesta con la politizacién del arte.?

2. La esperanza negativa. El arte como critica en Adorno

Teniendo en consideracion el debate entre Adorno y Benjamin acerca de
cuestiones del arte, documentado principalmente en la correspondencia
entre ambos,* se podria decir que lo que para Benjamin es una visién
afirmativa y alentadora, para Adorno estd plagado de visiones pesimistas
y negativas. Si bien existian acuerdos generales entre ambos —hubo
un mutuo acercamiento al marxismo en los afios 20, en particular a
través de la recepcion de Historia y conciencia de clase, de Lukdcs, y una
cierta semejanza en relacién con la manera de entender la concepcién
materialista dialéctica a diferencia de las ideas economicistas dominantes
en el marxismo de su época—, no faltaban criticas por parte de Adorno a
aspectos centrales en los trabajos de Benjamin.

En sus comentarios acerca del ensayo La obra del arte en la época de su
reproductibilidad técnica de Benjamin,” Adorno critica la poca atencién
a la relacion entre el artista y las técnicas de produccién, al sujeto en
general. Se pronuncia en contra de la apreciacién negativa del “aura”
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como mero vestigio de la cultura burguesa y la valoracién positiva de
los efectos causados por los cambios tecnoldgicos, la reproductibilidad
técnica como via hacia la apropiacion del arte por las masas.

Adorno ve cuestionada la autonomia del arte por Benjamin, al
relacionarla con la estética del fascismo, con la contrarrevolucién, lo
que para Adorno significa un cambio de la posicién de Benjamin en
comparacién con sus escritos anteriores. Indica que también en el arte
auténomo existe una dindmica racionalizadora parecida a la tecnificacién
del arte mecdnicamente reproducido, conduciendo a su emancipacién de
sus propias leyes internas del aura y los atributos burgueses de afirmacion
de lo existente.*®

Adorno en su propio trabajo, Acerca del cardcter fetichista de la miisica y
la regresion del escucha, se refiere al progreso tecnolégico en la produccion
masiva de musica (para el graméfono) como algo negativo, porque “la
audiencia masiva, en lugar de experimentar la muasica, la consume como
un objeto fetichizado”,” como una mercancfa, y tal destruccién del arte
tiene su correlato en la liquidacion del individuo.

En cuanto a la influencia del surrealismo en el pensamiento de Benja-
min,*® Adorno simpatiza con su espiritu, sin embargo critica el irraciona-
lismo que estd “violando su compromiso previo con la desmitificacién”,
lo que se manifiesta “técnicamente en la inmediatez de la representaciéon
de sus obras de arte”, de objetos en forma reificada en los montajes. Las
yuxtaposiciones surrealistas reflejan, en lugar de la realidad socio-hist6-
rica, un “significado proyectado por el sujeto”.*

Adorno considera la idea de Benjamin de la emancipacién politica
de la obra artistica demasiado “brechtiana” y rechaza la tendencia del
teatro de Bertold Brecht de utilizar el arte como un medio de instruccién
politica. Asi, el optimismo de Benjamin —a pesar del panorama oscuro del
fascismo— y su esperanza de un arte de masas politicamente progresista son
fuertemente criticados por las consideraciones de Horkheimer y Adorno
sobre la “industria cultural” en Dialéctica de la Ilustracidn, en cuanto al
hombre alienado, acritico, pasivo y manipulado —es decir el “hombre

63



Detlef R. Kehrmann

unidimensional”, como lo llamarfa posteriormente Marcuse—;* es una

vision apocaliptica la que aqui se presenta: la barbarie y la contrarrevolucion,
el “mal futuro”, cuya posibilidad amenazante Benjamin detect6 ya en su
ensayo, ha venido a ponerse en lugar del futuro revolucionario.!

En contra del “arte comprometido”, Adorno en la Teoria estética sehala
que, si el arte se convierte en instrumento de evaluacion social, se regresa
al mismo control dominante contra el que el compromiso pretende
luchar. El efecto de las obras de arte sobre la sociedad no consiste en
que se pongan a arengar; con frecuencia el “compromiso” s6lo oculta
una falta de talento y “el efecto politico de las obras ‘comprometidas’
es muy incierto”.*” No es el falso compromiso sino el contenido de
verdad el que permite que la obra de arte tenga un efecto estético sobre
la sociedad. Para Adorno el arte es social porque se opone a la sociedad,
una oposiciéon que sélo adquiere cuando tenga autonomia; “mediante
su mera existencia” el arte estd criticando la sociedad,* su autonomfia
apunta en una direcciéon negativa hacia ella. A esa critica social muda estd
ligada la autenticidad del arte; es el contenido de su verdad atrds de su
enigma para su receptor. La obra de arte auténtica es “lugarteniente” de
una contra-imagen de la sociedad, porque estd proponiendo “la solucién
de su enigma irresoluble”, aun cuando ese significado de la obra “parezca
bloqueado” como si no fuera “su aspecto esencial”.*

La idea de vanguardia en Adorno estd ligada a la autenticidad del arte
como arte auténomo. Frente al arte afirmativo y mercantilizado por un lado
y el “falso compromiso” del llamado “arte comprometido” por otro lado, el
arte no tiene otra opcién que negarse a si mismo, convertirse en lo con-
trario de si, en anti-arte, en arte que se niega a la comprensiéon comoda
del receptor, “un arte reacio a convertirse en mera distraccién”,” reflejando
lo absurdo del sufrimiento de la vida, cuyo horror no debe disiparse en
una imagen bella y arménica, sino que debe permanecer en la disonan-
cia de partes que no llegan a unirse. El arte no nos salva del abismo del
sufrimiento, sino nos abisma en la ausencia de salvacién del mismo. El
modelo de tal arte negativo lo ve Adorno principalmente en la prosa de
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Kafka y Beckett asi como en la musica dodecafénica de Schonberg. Son
auténticas obras de arte, enigmdticas en cuanto a su contenido de verdad
al que sdlo se le puede llegar por medio de la comprension filoséfica, es
decir, de su interpretacion critica. “Arte y filosofia son convergentes en el
contenido de verdad” (Ibid, p. 197), conjugando dialécticamente mimesis y
racionalidad, lo aconceptual y lo conceptual para revelar una verdad social
distinta, lo otro de la razdn, esto es, la esperanza de que “no es posible que
la injustica tenga la Gltima palabra”.%

El pensamiento estético de Adorno insiste en el potencial utépico
del arte auténomo, no una utopia positiva’’ sino negativa del arte como
critica social no directa, no “comprometida”, sino muda, apuntando por
su mera existencia auténoma en una direccién negativa hacia la sociedad
y por ende hacia su propia muerte.”® En esa utopia radica la inclinacién
en el pensamiento de Adorno hacia lo estético, defendiendo un dltimo
pensamiento de resistencia que la mala realidad ha dejado atn como

17:% el andlisis de la auténtica

“correccion y salida de la razén instrumenta
obra de arte como de aquello que huye de la cosificacién, que se opone
a la identificacién, que no es la esfera de diversién o de consuelo, sino el
lugar de una verdad que se encuentra negada en todas demds esferas de
la realidad moderna. Como resistencia a la mala realidad, lo utépico del
arte auténtico llega a ser para Adorno la insistencia en una “esperanza
negativa”,”’ una esperanza que renuncia a “imdgenes, es decir, a {...} todo

intento de determinacién positiva”,”!

una esperanza que crece al paso de
la desesperacién, una esperanza que recuerda las palabras de Benjamin,
huyendo de la barbarie nazi: “Sélo gracias a aquellos sin esperanza nos es

dada la esperanza”’’

3. Benjamin y Adorno, ¢dicotomia o continuidad?

La recepcion de los planteamientos teéricos de la Escuela de Frankfurt,
esto es, la llamada Teoriz Critica en Latinoamérica tiene su historia, en
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cuyos detalles no vamos a entrar aqui.’> Lo que nos interesa en particular
es el “ajuste de cuentas” en relacién con el llamado “adornismo™* en
el contexto de la discusién latinoamericana sobre industria cultural,
cultura de masas y cultura popular y relacionado con ello los intentos de
establecer una dicotomfia entre Adorno y Benjamin.

Asi, segtn Jests Martin-Barbero, “sobre todo con el pensamiento
de Adorno, que es el que ha tenido entre nosotros mayor penetracion y
continuidad”, es necesario un “ajuste de cuentas”.””> Distingue tres as-
pectos o dimensiones centrales en el apartado “Industria cultural” de la
Dialéctica de la lustracion de Horkheimer y Adorno: la idea de “la unidad
de sistema”, “la degradacién de la cultura” y la desublimacion del arte”.
Al no tomar en cuenta los vinculos entre ese apartado y los demds de di-
cho libro (el andlisis de la Odisea y del antisemitismo), Martin Barbero
pierde de vista que el objetivo central de Adorno y Horkheimer no era
tanto el de proporcionar una teorfa de la comunicacién sino mds bien
“comprender por qué la humanidad, en lugar de entrar en un estado
verdaderamente humano, se hunde en un nuevo género de barbarie” >
El ajuste de cuentas con el “adornismo” en Latinoamérica es el resulta-
do de un ajuste de cuentas no con Adorno, sino con una interpretacién
simplificada y no apropiada de Adorno. Se trata de una comprensién
reduccionista del pensamiento de Adorno, la cual se refleja también en
los comentarios acerca de las reflexiones sobre el arte auténomo, a dife-
rencia de la industria cultural, criticando su cardcter restrictivo por no
permitir pensar en lo popular, su “pesimismo apocaliptico”, su elitismo
aristocratico. Se supone un desconocimiento por parte de Adorno de la
satisfaccion y el goce en los consumos culturales cotidianos y se ignora
su énfasis en denunciar la falsedad de tal satisfaccién, de la diversién
como el estar de acuerdo, el no pensar y olvidar el dolor.”” Al mismo
tiempo se admite que “leyendo a Adorno nunca se sabe del todo de qué
lado estd el critico. Hay textos en los que la tarea parece ser la desmi-
tificacion, la denuncia de la complicidad, el desenmascaramiento de las
trampas que tiende la ideologfa. Pero hay otros en los que se afirma [...}
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la complicidad de la critica con la cultura”.”® De ahi que para Martin
Barbero la contracara de Adorno sea Benjamin. Exalta el lado popular
de Benjamin y posiciona a ambos en una dicotomia insuperable, sin
puentes, ignorando las conexiones existentes entre ellos.’” La inclinacién
en América Latina hacia Walter Benjamin, a partir de los afios 80, ha es-
tado relacionada en gran parte con una lectura unilateral de sus escritos.
Si por una parte en la interpretacién de Benjamin por parte de Martin
Barbero encontramos una reivindicacién de lo popular y la cultura de
masas, por otra parte una posicion radicalmente opuesta la presenta por
ejemplo Beatriz Sarlo, quien en su rechazo de una aceptacién indiscri-
minada de la cultura de masas, la cultura cotidiana y el populismo con
sus efectos ideoldgicos integradoras se refiere a Benjamin como fuente

inspiradora.®

Parece que “Benjamin estd en manos de tirios y troyanos y
es apelado de ambos lados de la polémica”.®! Eso se hace posible precisa-
mente debido a lo complejo y multifacético del pensamiento de Benja-
min, un pensamiento que oscila entre valoraciones negativas y positivas,
entre angustia y esperanza, expresando su intencién de reconciliar lo
teolégico-mesidnico con una orientacion politica marxista por medio del
movimiento artistico vanguardista del surrealismo como “iluminacién
profana” o, en términos de Adorno, “teologia negativa” o “invertida”.
Una interpretacion unilateral de los escritos de Benjamin resulta ciega
en cuanto a su ubicacién “entre tensiones”, esto es, “las dos partes escin-
didas de la verdad”,*® y el juego con las mismas que produce distancia-
miento y extrafiamiento. Por la misma razdn, de esa manera tampoco se
pueden entender las conexiones del pensamiento de Benjamin con el de
Adorno. Consideramos como continuacién consecuente de dicha dualidad
en el pensamiento de Benjamin® el concepto de lo no idéntico, es decir, la
dialéctica negativa que es el fundamento de la filosoffa social-estética de
Adorno. Es la idea de la dialéctica como movimiento que contiene la con-
tradiccién como “lo no-idéntico bajo el aspecto de la identidad”, por lo que
“la dialéctica es la conciencia consecuente de la no-identidad”.* A la vez
no es un punto de vista ajeno a la realidad: “el empobrecimiento de la ex-
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periencia por la dialéctica [...} en el mundo administrado se revela como
adecuado a la uniformidad abstracta de éste. Lo que tiene de doloroso es
el dolor, elevado a concepto, por el mismo”.® En otras palabras: “Teniendo
en cuenta la posibilidad concreta de la utopia, la dialéctica es la ontologia
de la situacion falsa. Una situacion justa, irreductible tanto a sistema como
a contradiccién, se liberarfa de ella”.%

Hay una continuidad en el pensamiento en toda la obra de Adorno,
desde sus primeros escritos hasta su obra pdstuma sobre estética, de
advertir los mecanismos que eliminan las contradicciones, buscando
siempre su distanciamiento hacia lo que estd por cosificarse, incluyendo,
lejos de ser dogmadtico, la cristalizacién conceptual, positivizacién
o canonizacién de su propio pensamiento. Esa continuidad se da por
la inclinacién de Adorno hacia lo estético, el andlisis de la obra de
arte, es decir de aquello que huye toda cosificacion, que se opone a la
identificacién y reificacién. El arte auténtico no es la esfera de diversion
o de consuelo, sino el lugar de una verdad que se encuentra negada
en todas las demds esferas de la realidad moderna. La relacién entre lo
estético y epistemolégico en el marco de la critica social, la negatividad
de la verdad del arte, es constitutiva para el pensamiento de Adorno,
es su propuesta de salida de la crisis de la racionalidad occidental
dominante. El pensamiento de Adorno es estético por s{ mismo; es una
filosoffa estéticamente orientada a la salvacién del objeto, insistiendo en
el primado del objeto, en su cardcter irreductible, en la imposibilidad
de su anulacién en manos del sujeto, abriendo el camino para un nuevo
concepto de razén distinto al de la razén instrumental.®’

Consideramos que la importancia del pensamiento de Adorno, igual
que el de Benjamin, no radica en algunos aciertos o errores sino en su
reflexion critica como distanciamiento hacia cualquier forma del pensa-
miento totalizador e identificador y como insistencia en el Gltimo pen-
samiento de resistencia que la mala realidad haya podido dejar adn, es
decir en el pensar como “negar todo contenido particular, resistencia con-
tra lo a él impuesto”.®® Hay toda una tradicién del pensamiento estético
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europeo —empezando en el siglo X1x con el Romanticismo, pasando por
Schopenhauer y Nietzsche, hasta el esteticismo y las vanguardias artisticas
del siglo xx— que se circunscribe en la oposicién al proceso universal de
“racionalizacion del mundo” (Weber) y en que se le ha atribuido al arte
un cardcter mitico, de sustituto de religién en una realidad secularizada,
alienada. Tanto Benjamin como Adorno se circunscriben y a la vez su-
peran dicha tradicién del pensamiento estético. A diferencia del mo-
delo romdntico ven en la experiencia estética del arte moderno no una
forma de escapar a las aporias de la raz6n moderna, sino la inica manera
capaz de darnos cuenta de ellas. En este sentido y teniendo en conside-
racién la angustia y a la vez esperanza de Benjamin ante la pérdida del
aura de la obra de arte moderna, citamos a Adorno: “La herencia teoldgica
del arte es la secularizacién de la revelacion, ideal y limite de cada obra.
Contaminar el arte con la revelacion significaria repetir irreflexivamente
en la teorfa su ineludible cardcter de fetiche. Extirpar del arte la huella de

la revelacién lo degradarfa a una repeticién sin diferencias de lo que es”.%

Notas

! Walter Benjamin “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”,
en: Discursos interrumpidos I, Buenos Aires, Taurus, 1989, pp. 15-60.

21bid., p. 24. Para ilustrar el concepto de aura, Benjamin proporciona el siguiente
ejemplo: “Descansar en 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 el aura
de esas montafias, de esa rama” (Ibid.).

> Ihid., p. 21.

1bid., p. 26.

> Cf. id., “Didlogo sobre la religiosidad del presente”, en: Obras, libro II/vol. I,
Madrid, Abada, 2007, pp. 17-35, aqui pp. 31-32.

¢1d., “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, oc. cit., p. 22 s.

" 1bid., p. 23.

8 Cf. los ensayos “Experiencia” y “Experiencia y pobreza” en Walter Benjamin,
Obras, libro 1I/vol. 1, Madrid, Abada, 2007, pp. 54-56 y 216-222; “El narrador”,
en: id., Para una critica de la violencia. lluminaciones IV, Madrid, Taurus, 1999, pp.
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111-134; “El autor como productor”, en: id., Tentativas sobre Brecht. Iluminaciones 111,
Madrid, Taurus, 1999, pp. 117-134.

? Acerca de la discusion sobre la tesis de Hegel del “fin del arte” (Georg W. E
Hegel, Asthetik (1835-1838), Berlin, Aufbau, 1956, p. 139), y en relacién con ella de
su supuesta reduccién del arte al “clasicismo”, cf. Vgr. Eva Geulen, Das Ende der Kunst.
Lesarten eines Geriichts nach Hegel, Frankfurt/M., Suhrkamp, 2002.

' Bolivar Echeverria, “Arte y utopia”, en: Gustavo Leyva (ed.), La teoria critica y las
tareas actuales de la critica, Anthropos, México, pp. 245-258, aqui p. 250.

"' Walter Benjamin, “;Qué es el teatro épico?”, en: id., Iluminaciones Ill, Madrid,
Taurus, 1991, p. 22.

12 Cf. id., “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, /oc. cit., p. 54 s.

Y Ibid., p. 39.

" Walter Benjamin, “Tesis de filosoffa de la historia”, en: id., Discursos interrumpidos
I, loc. cit., pp. 175-191.

15 Ibid., tesis 6, p. 180.

16 Ibid., tesis 3, p. 178.

Y Ibid., tesis 17, p. 190.

'8 Idem.

9 1bid., tesis 5, p. 180.

20 Ibid., tesis 6, p. 180.

2L 1bid. tesis 7, p. 182.

22 Ibid., tesis 14, p. 188.

2 Ibid., tesis 9, p. 183. En la misma tesis, Benjamin hace una descripcién del cuadro de
Paul Klee “Angelus Novus”: “En €l se representa a un dngel que parece como si estuviese a
punto de alejarse de algo que le tiene pasmado. Sus ojos estdn desmesuradamente abiertos,
la boca abierta y extendidas las alas. Y este deberd ser el aspecto del dngel de la historia. Ha
vuelto el rostro hacia el pasado. Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de datos,
él ve una catdstrofe Gnica que amontona incansablemente ruina sobre ruina, arrojindolas a
sus pies. Bien quisiera él detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo despedazado.
Pero desde el paraiso sopla un huracin que se ha enredado en sus alas y que es tan fuerte
que el dngel ya no puede cerrarlas. Este huracin le empuja irreteniblemente hacia el
futuro, al cual da la espalda, mientras que los montones de ruinas crecen ante €l hasta el
cielo. Ese huracdn es lo que nosotros llamamos progreso”.

2 1bid., tesis 4, p. 179.

5 Idem.

26 Bl “Suefio” en Benjamin es colectivo y no es como para Freud un concepto
de “conflictos psiquicos individuales, sino el medium en que se expresa la relacién
del sujeto moderno con el mundo de objetos” (Ricardo Ibarlucia, Onirokitsch. Walter
Benjamin y el surrealismo, Buenos Aires, Manantial, 1998, p. 79).
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¥ Walter Benjamin, Poesia y capitalismo. Iluminaciones 11, Madrid, Taurus, 1999,
p- 175 ss.

B1d., Imaginacion y sociedad. uminaciones [, Madrid, Taurus, 1998, p. 58. Cf. Susan
Buck-Morss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, Madrid,
Visor, 1989, pp. 14 y 280.

# Whalter Benjamin, Poesia y capitalismo. uminaciones 11, loc. cit., p. 175. Los
productores de esas imadgenes son los fotdgrafos, los artistas grificos, los disefiadores
industriales, los ingenieros y [ ...} los arquitectos” (Susan Buck-Morss, ap. cit., p. 282).

0 1bid., p. 109.

3! Ricardo Ibatlucia, op. ciz., p. 109.

32 Cf. infra cap. 3.2.3.

33 Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”,
loc. cit, p. 57.

¥ Cf. Theodor W. Adorno y Walter Benjamin, Correpondencia (1928-1940) (1994),
Madrid, Trotta, 1998. Benjamin conocié a Adorno, once afios menor que él, en 1923,
iniciando una amistad que durarfa hasta 1940, afio de la muerte (suicidio) de Benjamin.
El debate entre Benjamin y Adorno estd detalladamente expuesto y comentado por Susan
Buck-Morss, Origen de la dialéctica negativa, México, Siglo xx1, 1981, en particular pp.
274-357.

» Cf. Carta de Adorno a Benjamin del 18-3-1936, en: Theodor W. Adorno y
Walter Benjamin, op. cit., pp. 133-139.

36 Cf. Ihid., p. 134.

37 Susan Buck-Morss, op. cit., p. 308.

3 Cf. las cartas de Adorno a Benjamin del 20-5-1935 y del 10-11-1938, en:
Theodor W. Adorno y Walter Benjamin, op. cit., pp. 91-96 y 269-277.

3% Susan Buck-Morss, op. cit., p. 259 s.

‘0 Herbert Marcuse, E/ hombre unidimensional. Ensayo sobre la ideologia de la sociedad
industrial avanzada {19641, México, Joaquin Mortiz, 1968.

4 Cf. Bolivar Echeverria, op. cit., p. 255 s.

2 Theodor W. Adorno, Teoria estética, loc. cit., pp. 307 ss. y 320.

B 1bid., p. 298.

W lbid., pp. 24y 173.

% Theodor W. Adorno, op. cit., p. 25.

6 Esther Barahona Arriaza, op. cit., p. 225.

‘7 A lo largo de toda su obra Adorno advierte los mecanismos que eliminan las
contradicciones, buscando siempre su distanciamiento hacia cualquier forma del
pensamiento totalizador e identificador, hacia lo que estd por cosificarse, incluyendo la
positivizacién o canonizacién de sus propios conceptos e ideas.
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8 “Lo que se siente a sf mismo como utopia es algo negativo frente a lo existente, y

estd sometido a lo existente. De las antinomias de hoy, es central la de que el arte tiene
ser y quiere ser utopfa, y tanto mds decididamente cuanto mds el nexo funcional real
obstaculiza la utopfa; pero que no debe ser utopia si no quiere traicionar a la utopia
en la apariencia y el consuelo. Si se cumpliera la utopfa del arte, habria llegado el final
temporal del arte” (Theodor W. Adorno, op. cit., p. 51).

4 Esther Barahona Arriaza, op. cit., p. 182.

% Marc Jiménez, Theodor Adorno. Arte, ideologia y teoria del arte, Buenos Aires,
Amorortu, 1973, p. 162.

! José Antonio Zamora, Theodor W. Adorno. Pensar contra la barbarie, Madrid,
Trotta, 2005, p. 292.

°2 Walter Benjamin, citado en Herbert Marcuse, op. cit., p. 272.

% Cf. Alicia Entel, Victor Lenarduzzi y Diego Gerzovich, Escuela de Frankfurt.
Razin, arte y libertad, Buenos Aires, Eudeba, 2000.

>4 Anibal Ford, Navegaciones, Buenos Aires, Amorortu, 1994,

> Jésus Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura
y hegemonia, Barcelona, Gustavo Gilli, 1987, p. 49. Cf. también Leoncio Barrios /
Marcelino Bisbal / Jestis Martin Barbero / Carlos Guzmdn y Jesds Maria Aguirre,
Industria cultural. De la crisis de la sensibilidad a la seduccién massmedidtica, Caracas,
Litterae, 1999.

3¢ Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la ilustracion, loc. cit., p. S1.

T CE. Ibid., p. 189.

°8 Jestis Martin Barbero, op. ciz, p. 53.

’? De acuerdo con Susan Buck-Morss Adorno tenfa mayor influencia de Benjamin
que de Horkheimer (cf. Susan Buck-Morss, op. ciz.).

0 Cf. Beatriz Satlo, Siete ensayos sobre Walter Benjamin, Buenos Aires, Fondo de
Cultura Econémica, 2000; cf. también otros articulos de la autora, desde finales de los
afios 1980, en la revistaz Punto de vista, Buenos Aires.

¢! Roberto A. Follari, “Adorno y Benjamin sobre la cultura: acerca de un equivoco
persistente”, en: Revista Confluencia, afio 1, Num. 3, Mendoza/Argentina, verano 2003,
pp- 83-108; aqui p. 92.

2 Ihid., pp. 92 y 103.

 Segtin Susan Buck-Morss, Benjamin mismo estaba consciente de esa dualidad
y frecuentemente la nombraba como “rostro de Jano” de su propia teorfa. Cf. Susan
Buck-Morss, Dialéctica de la mirada, Madrid, La Balsa de la Medusa.

% Theodor W. Adorno, Dialéctica negativa, Obra completa vol. 6: Dialéctica
negativa — La jerga de la autenticidad, Madrid, Akal, p. 17.
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& Ibid., p. 18.

 Ibid., p. 22.

¢ Compartimos la interpretacién de la Teoria estética de Adorno por parte de
Barahona Arriaza: como una “correccién y salida de la raz6n instrumental” (Esther
Barahona, gp. cit., p. 182). Tal interpretacion, en linea semejante con Vicente Gémez
(El pensamiento estético de Theodor W. Adorno, Valencia, Cétedra, 1999), se opone a la
llamada segunda generacién de la Escuela de Frankfurt, en particular a Habermas
y Wellmer, que critican la obra tardia de Adorno como una caida en un esteticismo
irracional y tratan de transformarla en estética comunicativa, orientada a la pragmdtica
del lenguaje. Cf. Jiirgen Habermas,

Teoria de la accion comunicativa 1. Racionalidad de la accion y racionalizacion social,
Madrid, Taurus, 1987, p. 497; Albrecht Wellmer, Sobre la dialéctica de la modernidad y
postmodernidad. Critica de la razin después de Adorno, Madrid, Visor, 1993. Cf. la critica
a Habermas y Wellmer en Victor Gémez, op. cit.

% Theodor W. Adorno, op. cit., p. 29.

 1d., Teoria estética, loc. cit., p. 145 s. Cf. también Ibid., p. 143: “Mediante la
apariencia” proclamada por las obras de arte, éstas “no se convierten literalmente en
epifanias, por mds dificil que resulte a la experiencia estética genuina no confiar en que
en las obras de arte auténticas estd presente lo absoluto”.
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