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Estudio introductorio

«Un equilibrio entre el ser humano
y su sistema de aparatos».
Arte, técnica y experiencia en Walter Benjamin

I. Claves de aproximacion

Desde que fueran redescubiertos en los afios sesenta del
pasado siglo, los escritos de Walter Benjamin sobre la
fotografia y el cine han hecho una fulgurante carrera. Si
bien el propio Benjamin nunca gozé de la aceptacién de
la cultura oficial, hace décadas que ensayos como «La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica»
y —en menor medida— la «Pequena historia de la fotogra-
fia» han alcanzado el estatuto de clasicos. Se trata de tex-
tos que han marcado la reflexion estética, la filosofia de
la imagen, la teoria de los medios o los estudios cultura-
les de las tdltimas décadas, llegando a ser una referencia
insoslayable en estos campos. Hoy son parte indiscutible
del canon académico. Cuestiones como la reproductibi-
lidad de la imagen, el diagnéstico de la pérdida del aura
o el supuesto reconocimiento de un potencial emancipa-
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dor en el arte de masas se han convertido casi en lugares
comunes, estan entre las referencias culturales que toda
persona con cierta formacién debe conocer. Por supues-
to, eso no implica que sus analisis hayan sido adecua-
damente comprendidos o que sus implicaciones hayan
calado entre los lectores. De hecho, los textos de Benja-
min son exigentes y a menudo enigmaticos. Sin un cierto
conocimiento de las discusiones en las que se enmarcan
resultan dificilmente inteligibles, y eso los ha expuesto
a frecuentes malinterpretaciones. Una de las mas exten-
didas, ya convertida en cliché, acostumbra a contrapo-
ner la figura de Benjamin a la de su amigo Theodor W.
Adorno. Mientras que este Gltimo aparece como el pro-
totipo del critico apocaliptico de la cultura que denosta
la cultura de masas, Benjamin encarnaria la figura del
intelectual visionario que es capaz de detectar precoz-
mente el potencial emancipador de los nuevos medios.
Esa narrativa es sin duda eficaz y socorrida, pero falsifica
tanto la relacion entre ambos autores como los plantea-
mientos de cada uno de ellos. Como ya se ha sefialado
oportunamente (Maura, 2013: 17), quien sélo quiera ver
en Benjamin al azote de los detractores de la cultura de
masas no podra hacer justicia a sus posicionamientos.
Parte de la dificultad para hacerse cargo de la singular
complejidad de los analisis de Benjamin tiene que ver
con la departamentalizacion actual del pensamiento en
disciplinas académicas. La recepcién mayoritaria ha ten-
dido a ubicar su alcance en el 4mbito de la estética y
la teoria de los medios, y en menor medida también en la
orbita de los estudios culturales. Se acude a ellos en vir-
tud del potencial de Benjamin para abrir una interpreta-
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cién fructifera de la fotografia, el cine y el arte de masas,
iluminando cémo estos fenémenos habrian alterado la
comprension de las artes plasticas y la cultura. Sin duda,
la importancia de las contribuciones de Benjamin en
este sentido es dificilmente cuestionable. Tampoco es
en absoluto descabellado ubicar estos escritos, con su
énfasis en las transformaciones histéricas de las formas
de percepcidn, en el marco de sus esfuerzos por desarro-
llar una estética materialista (Palmier, 2010: 359). Pero
quien solo atiende a esta dimensidn corre el riesgo de pa-
sar por alto el nervio vital del que se nutren estos escri-
tos. El verdadero alcance de sus reflexiones solo sale a la
luz si se pone en relacion con otros elementos y anilisis
de la comprension benjaminiana de la modernidad. En
efecto, solo en conjuncién con sus reflexiones sobre la
ruptura de la tradicidn, las transformaciones de la expe-
riencia o la inervacion de la técnica puede entenderse su
interés por la fotografia y el cine, asi como su capacidad
de vislumbrar un potencial emancipador en el arte de
masas, que en el seno de unas circunstancias histéricas
bien precisas los convertia en objeto propicio para una
toma de posicién politica.

En este sentido, la canonizacién de estos escritos cho-
ca con su peculiar caricter, que en ningin caso pue-
de confundirse con el de textos académicos al uso. En
primer lugar, porque tienen un componente tentativo y
experimental. En ellos Benjamin no se pliega al «senti-
do comtin» de la época, sino que se muestra consciente
de que la comprensién de los fenémenos que analiza
requiere pardmetros nuevos. Los cambios a los que hace
frente ya no pueden entenderse desde las viejas coor-
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denadas. La fuerza de sus anilisis viene precisamente
de su esfuerzo por elaborar conceptos y herramientas
que permitan sondear el alcance de las transformacio-
nes histéricas y calar sus implicaciones; pero de ahi
viene, a su vez, el cardcter sumamente expuesto de sus
posicionamientos, que en ocasiones arriesgan mas de lo
necesario y no siempre aciertan. Sin duda, la asuncién
de esos riesgos responde a que, al escribir estos textos,
Benjamin no tenia en mente la fundamentacién de cam-
pos disciplinares y tampoco se dirigian a un ptblico
académico. Mas bien al contrario. Estos escritos son,
ante todo, textos de combate, en los que Benjamin se
dirige con nitidez y sin ambigiiedades contra la nocién
entonces dominante de arte y de cultura. En algunos ca-
sos —ante todo en «Experiencia y pobreza»— casi habria
que leerlos como manifiestos, en claro paralelismo con
las declaraciones programaticas de los movimientos de
vanguardia (Lindner, 2011a: 453), y en otros —como el
ensayo sobre «La obra de arte»— habria que tomarlos
en consideracion como «un conjunto de tesis militan-
tes a las que define més su valor tictico y polémico que
su validez como descripcién empirica» (Hansen, 2011:
142). En definitiva, estos textos solo se abren a la com-
prensién cuando se entienden como tomas de posicion
en disputas cruciales del pasado siglo. Lo que estaba en
juego no era solo una comprension de las especificida-
des de los nuevos medios, ni inicamente el debate de lo
que éstos implicaban para la transformacién histérica
de la nocién de arte, sino la urgencia por movilizar las
fuerzas del arte, la cultura y la experiencia para hacer
frente al avance del fascismo.
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En efecto, si los escritos que aqui presentamos intervie-
nen en el campo de la estética, la cultura y el arte es por-
que lo consideran un frente mds —y no estrictamente se-
cundario— de las disputas epocales entre emancipacién y
barbarie. Estos escritos nos sitdan de lleno en un momen-
to histérico en el que las perspectivas de transformacion
emancipadora de la sociedad se alejaban del horizonte de
lo posible a la vez que la barbarie comenzaba a irrumpir
con toda su crudeza. Ese horizonte habia marcado ya el
acercamiento de Benjamin al surrealismo y a la obra de
Bertolt Brecht. Si ahora se apela a la técnica, a las masas
y se movilizan los recursos del materialismo histérico —de
un modo bien distinto a como ya por entonces lo enten-
dia el discurso oficial de la politica cultural soviética— es
con el propdsito de responder al imparable auge del fas-
cismo en Europa. Esa batalla, para Benjamin, también se
daba en el terreno de la cultura y el arte. Pero conforme
se adentra en los afos treinta y se va haciendo patente una
situacién cada vez mas desesperada, va resultando cada
vez mas dificil librar ese combate con los meros medios
del arte. A esa situacién de urgencia, cada vez mds acu-
ciante, responde su famosa dicotomia entre la estetizacion
de la politica y la politizacion del arte al final del ensayo
sobre «La obra de arte», pero también su preocupacion
por clarificar el estatuto de la «imagen util», su rechazo de
la dimensidn cultual del arte o su énfasis en los potenciales
de la recepcion distraida. Sin embargo, estos momentos
no pueden explicarse a partir de si mismos. Su base no es
puramente estética, sino que requiere ampliar el foco para
atender a una constelacién epocal marcada por la violenta
irrupcion de la técnica y la amenaza de una nueva guerra
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en la que pudiera liberarse todo su potencial destructivo,
la creciente orientacién de la realidad a las masas visible
tanto en la produccién fordista como en los desfiles nazis,
la crisis de las viejas coordenadas politicas y culturales, la
transformacion de las formas de vida y una abrupta modi-
ficacion del modo en que los seres humanos se relacionan
con su entorno natural, icénico y social; en definitiva: una
transformacion radical de las condiciones de experiencia
que iba a tener repercusiones sociales, politicas y antropo-
16gicas de amplio calado. Solo desde este trasfondo se re-
vela el verdadero sentido y alcance de los planteamientos
de Benjamin en estos escritos.

Por ello el presente volumen incluye, junto a los textos
canénicos de «La obra de arte en la época de su repro-
ductibilidad técnica» (1936)' y «Pequefia historia de la

1. Entre las diferentes versiones existentes de este ensayo, hemos optado
por incluir la dltima que elaborara Walter Benjamin, de 1939, que ha sido
la m4s difundida. Sin duda la segunda versién del texto, que es la que Ben-
jamin hubiera querido ver impresa en su primera publicacién en la Zezt-
schrift fiir Sozialforschung de 1936, contiene importantes elementos sobre
los conceptos de masa e inervacién técnica que estan ausentes en versiones
posteriores, y comentaristas destacados como Miriam Hansen o Eduardo
Maura han hecho valer su centralidad. Con todo, y pese a que algunas
de esas tematicas son de gran relevancia para los temas que se abordaran
en esta introduccién, también hay otros elementos que se pierden en las
versiones posteriores. No existe, por tanto, una versién cuya preferencia
sea univoca e indiscutible, sino un conjunto de materiales, anotaciones
y reelaboraciones que exige a todo editor tomar decisiones que siempre
comportan pérdidas. Debido al caricter fragmentario de los textos de
Benjamin, y a las numerosas variantes y reelaboraciones posteriores en el
caso de este ensayo, un trabajo minucioso sobre el mismo exigirfa tomar
en consideracién las diferentes versiones disponibles del mismo, asi como
las distintas anotaciones que Benjamin realizaria después de redactar la
tltima versién que aqui presentamos, y que llegan hasta marzo de 1940
(VII, 673 ss.). Todas esas versiones han sido tenidas en cuenta para la
presente introduccién.
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fotografia» (1931), dos textos menos conocidos. El pri-
mero de ellos, «Carta de Paris II: Pintura y fotografia»
(1936), escrito en el exilio parisino y en principio conce-
bido para la revista Das Wort, no llegd a ser publicado
y permaneci6 inédito en vida de Benjamin. Su tematica,
centrada en las disputas sobre el caricter artistico de la
fotografia y sus controversias con la pintura, presenta
numerosos puntos de contacto con los dos textos princi-
pales. Pero resulta especialmente relevante que su posi-
cionamiento, impulsado por la necesidad de plantar cara
a las posiciones del fascismo en materia artistica, permita
iluminar el tenor politico —en este caso mas latente— de
los anélisis de la «Pequena historia de la fotografia».
Por todo ello, su inclusién en el presente volumen no
requiere ulteriores explicaciones. Menos evidente, en
cambio, puede resultar la inclusién de un texto como
«Experiencia y pobreza» (1933), que en principio no
tiene una relacion directa con el cine, la fotografia o las
artes plasticas. Pese a todo, este breve ensayo arroja una
luz fundamental sobre las problematicas de largo alcan-
ce que subyacen al resto de escritos. En él se marca de
forma inequivoca el diagnéstico de un umbral de época,
se sefala lo que estd en juego en las disputas histdricas
y el alcance de sus implicaciones, y Benjamin opta por
una toma de posicion claramente definida. El texto cen-
tra su andlisis en una transformacién fundamental de las
condiciones de experiencia y de relacién con el mundo.
Benjamin no duda en hablar aqui de una «pobreza de
experiencia», marcada por la creciente prepotencia del
aparato socio-técnico sobre el «diminuto y frigil cuerpo
humano» (znfra, 54). Ahi se anunciaba una transforma-
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cién que parecia abocar a barrer del mapa las formas
precedentes de cultura y volver a comenzar de cero. Eso
suponia sin duda una pérdida, pero abria a su vez la po-
sibilidad de disputar la nueva configuracién de la expe-
riencia, que iba a marcar el modo en que los seres hu-
manos se relacionarfan entre si, asi como con su entorno
natural y socio-técnico. Ahi es donde los nuevos medios
artisticos podian tener un papel destacado, ya que eran
medios intrinsecamente tecnoldgicos que respondian a
transformaciones perceptivas de amplio calado y podian
apelar de un nuevo modo a las masas.

Sin duda, esta temética ha dado lugar a una bibliogra-
fia ingente, y entre las numerosas publicaciones existen
comentarios y analisis que pueden ser de gran utili-
dad. Sobre el ensayo de «La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica» destacan los trabajos de
Miriam Hansen (2011: 139 ss.), Robert Hullot-Kentor
(2006), Esther Leslie (2000: 130 ss.), Burkhardt Lindner
(2011b), José Manuel Romero (2019) y Detlef Schottker
(2007); sobre «Pequefia historia de la fotografia», los
ensayos de Carolin Duttlinger (2008), Rolf H. Krauss
(1998), Esther Leslie (2015) y Jessica Nitsche (2010). A
continuacion intentamos ofrecer por nuestra parte algu-
nas claves de lectura que pueden facilitar el acceso a es-
tos escritos. Con ello no aspiramos a entrar en la exégesis
de cada uno de los textos, sino mas bien a presentar una
serie de problemas y teméticas que espera contribuir a
una adecuada lectura de los mismos.
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II. Una nueva pobreza:
La experiencia en la era de la técnica

Benjamin es un autor especialmente sensible a la impor-
tancia de las transformaciones histéricas. Su pensamien-
to no tardd en registrar la conmociéon que suponian las
innovaciones técnicas, la vida en las grandes ciudades, la
produccién en masa o la guerra tecnificada en la configu-
racion de la existencia moderna. Esos cambios afectaban
de lleno a los presupuestos de las formas tradicionales de
experiencia y relacién con el mundo. Pues los modos
de percepcion y experiencia no son solo un elemento con-
dicionado por la naturaleza, y mucho menos una inva-
riante que se mantiene inalterada a lo largo de la historia.
La propia organizacion de la sensibilidad humana res-
ponde a configuraciones sociales que se transforman his-
téricamente, y con ellas varfa también la relacién de los
seres humanos con su entorno natural, social y simbdli-
co. A lo largo del siglo XI1X, los cambios que introducen
el avance de la sociedad industrial, los procesos masivos
de urbanizacién y la progresiva tecnificacion de la vida
van socavando los cimientos sobre los que se habia sos-
tenido la forma tradicional de elaboracién y transmisién
de la experiencia. Si el descubrimiento de los medios de
transporte modernos —ante todo el ferrocarril, el coche y
el avién— habia transformado la relacién con el espacio,
la fotografia y el cine iban a transformar también la con-
figuracion de la percepcién visual, asi como la propia ex-
periencia del tiempo (Leslie, 2000: 42). Para Benjamin,
la suma de estos cambios abria una brecha insalvable
entre la cultura tradicional y la experiencia humana mo-

17



Jordi Maiso y José Antonio Zamora

derna, que ya no podia orientarse acudiendo a aquella.
Su pensamiento no tarda en percibir las implicaciones
de largo alcance de estas transformaciones. El problema de
la constitucién y la erosion de la tradicion, que trastoca las
coordenadas precedentes de la experiencia —centradas
en la capacidad de narracion, en el saber y el conoci-
miento como algo que se va adquiriendo a lo largo de la
vida para luego transmitirlo a generaciones venideras, lo
que presupone a su vez cierta continuidad y estabilidad
en las formas de vida—, va a ser el foco de muchas de sus
reflexiones a lo largo de los afios treinta.

En el centro de esa problemitica destacan las esca-
sas paginas que componen el texto de «Experiencia y
pobreza». En él Benjamin adopta una posicién poco
habitual en sus escritos. Desde sus primeras frases, el
texto habla desde un «nosotros» que sittia el problema
en coordenadas generacionales. Benjamin remite aqui a
«una generacion que, entre 1914 y 1918, ha vivido «una
de las experiencias més atroces de la historia universal».
En este sentido resulta dificil exagerar el alcance trau-
matico de las vivencias de la Gran Guerra; sus «batallas
de material» sefalan de forma inequivoca un cambio de
época. Pues esa generacién, «que atin habia ido a la es-
cuela en tranvias tirados por caballos», se encontraba de
repente con una realidad en la que «todo salvo las nubes
habia cambiado» (infra, 54). En otros textos Benjamin
se habia referido a la vivencia de la Guerra Mundial
como una explosion de «masas humanas, gases, fuerzas
eléctricas arrojadas al campo abierto, corrientes de alta
frecuencia que atravesaban el paisaje, nuevos astros que
se alzaban en el cielo, el espacio aéreo y las profundidades
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marinas bramaban con el estruendo de las hélices y por
todas partes se cavaban fosas de sacrificio en la madre
tierra» (Benjamin, 1928: 147 [87s.])%. Se trata de una
verdadera colisién entre las masas humanas y la técnica.
Asi se inauguraba una nueva era marcada por el «enor-
me despliegue de la técnica» (in2fra, 54), que alumbraba
un cosmos enteramente nuevo. El desarrollo técnico y
tecnoldgico irrumpe aqui como una potencia histdrica
de primer orden, ante cuya erupcién el sujeto humano
queda anonadado. Sin duda, la potencia aniquiladora de
la maquinaria bélica desbordaba ampliamente la fragil
constitucion del ser humano, asi como su capacidad de
aduenarse de esas fuerzas que se desataban ante él. La
experiencia habia perdido su medida. Las expectativas
que habia despertado el maridaje entre el ser humano
y la técnica con el propésito de dominar la naturaleza
habian resultado no solo en la impotencia ante la técnica
desatada, sino en un «gigantesco bafo de sangre» (Ben-
jamin, 1928: 147 [88]).

La vertiente enormemente destructiva que aqui se
evidenciaba no era para Benjamin un mero accidente,
ni tampoco un simple descarrio de los potenciales mas
beneficiosos del desarrollo tecnoldgico. Mas bien ponia
de manifiesto que en las sociedades del capitalismo in-
dustrial la recepcion de la técnica se habia malogrado
(Benjamin, 1937: 475 [158]). En efecto, en estas socie-
dades la técnica estd al servicio del aumento de las ca-

2. En el caso de citas de textos que no aparecen en este volumen, la tra-
duccién puede variar respecto al texto que aparece en la edicién en caste-
llano citada. Entre corchetes [ ] va la pagina de la edicién en espafol que
se indica en la bibliografia.
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pacidades productivas —y destructivas— y la produccion
de mercancias, no al de la satisfaccién de necesidades.
La tecnificacién de los entornos de vida iba a permitir,
por ejemplo, un nuevo grado de disciplinamiento de la
fuerza de trabajo —por ejemplo, en la cadena de monta-
je—, mds que una mejora de las condiciones laborales, y
en ese trance acabaria por naturalizar las relaciones de
dominacion mediadas por la propia técnica. Los avances
técnicos podian ser venerados y convertidos en objeto
de culto, pero si la sociedad no podia amoldar sus con-
tribuciones al uso humano no seria posible una relacion
armoénica entre humanidad y técnica. De hecho, Benja-
min advierte que, cuando el desarrollo de los recursos
tecnoldgicos rebasa el umbral de lo que puede absorber
el uso humano, se convierte en una energia fundamen-
talmente destructiva. En Gltimo término queda abocada
a no encontrar otro aprovechamiento que «la guerra,
que, con su destruccion, ofrece la prueba de que la so-
ciedad no estaba lo suficientemente madura como para
convertir la técnica en su drgano o que la técnica no es-
taba lo suficientemente desarrollada como para dominar
las fuerzas elementales de la sociedad» (infra, 109). Esa
incapacidad para un aprovechamiento efectivo de las ca-
pacidades técnicas en el seno de las relaciones sociales
capitalistas es lo que habia llevado a Benjamin a antici-
par, ya a comienzos de los afios treinta, que habrian de
venir nuevas guerras, en las que se desataria de nuevo el
potencial destructivo acumulado. En ese sentido habia
afirmado que «toda guerra venidera serd una rebelion
de esclavos por parte de la tecnologia» (Benjamin, 1930:
238 [92]). Por ello habia sefalado ya que el propdsito
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social de la técnica no podia consistir inicamente en el
dominio de la naturaleza, sino en «el dominio de la re-
lacién entre naturaleza y humanidad» (Benjamin, 1928:
147 [88]). Aqui es donde podia acudirse al auxilio del
arte, que tal vez ofreciera claves para poder absorber los
avances técnicos mediante nuevos usos y posibilidades
sociales.

La inconmensurabilidad entre el sensorio humano y
lo que los nuevos productos de la técnica infligian sobre
los cuerpos habia llevado a Benjamin a diagnosticar la
emergencia de «una pobreza del todo nueva»: la pobre-
za de experiencia (infra, 54-55). Esta relacion entre el de-
sarrollo tecnoldgico y la experiencia humana es central
para la concepcion de Benjamin; solo desde ella se revela
la dimensidn antropoldgica de sus escritos y la clave de
su dimensién politica —también en el caso de su llama-
da a la «politizacion del arte» (znfra, 109)—. Las antiguas
coordenadas de la experiencia habian quedado comple-
tamente fuera de quicio. Donde antes reinaba la conti-
nuidad, el acervo de un saber que podia transmitirse de
generacion en generacion, a través de relatos y dichos
populares, ahora, ante el incremento y la aceleracién de
los estimulos de la vida moderna y fenémenos como la
guerra quimica, la inflacién o el trifico de las grandes
urbes, «la vivencia del shock se convierte en norma»
(Benjamin, 1939: 614 [216]). La experiencia en sentido
tradicional habfia sido liquidada; en su lugar aparecia la
vivencia del shock: una relacién con el mundo marcada
por sacudidas abruptas y discontinuas, cuyo efecto sobre
los sujetos se asimilaba mas al trauma que al medio del
aprendizaje y el desarrollo del yo. Pero la destruccion
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de la experiencia puede ser también el punto de parti-
da para su reconstrucciéon sobre nuevos fundamentos,
que para Benjamin habian de estar vertebrados sobre la
nueva cualidad social de las masas, y no tanto desde
la vieja categoria del individuo. El problema, por tanto,
gira en torno a la cuestion de si la sociedad podia estar
en condiciones de aduenarse de las potencias de la téc-
nica e integrarlas en el tejido social, mitigando su efecto
traumatico, aumentando el campo de accién de los seres
humanos y liberandoles de su sometimiento al reino de
la necesidad (Benjamin, 1989: 360 n. [571]), o si dichas
potencias iban a marcar el decurso de la historia de un
modo crecientemente catastrofico.

Cuando Benjamin redacta «Experiencia y pobreza»,
el desenlace de ese dilema ain no estaba decidido. Con
todo, el diagnéstico de la pobreza de experiencia no le
lleva a hacer suyas las tesis del pesimismo cultural con-
servador. Benjamin no ignora que la destruccion de las
formas tradicionales de vida y experiencia comporta una
seria pérdida, que deja un vacio, pero sabe que no hay
vuelta atras. Por ello, antes que lamentarse, ve en estos
cambios la posibilidad de un nuevo comienzo. De la
aceptacion de esa pobreza puede brotar el germen de
«una nocién nueva y positiva de la condicion barbara»
(infra, 55), que se desembaraza de una cultura adocenada
e hipdcrita que ha sido incapaz de hacer frente al fascis-
mo (cf. Khatib, 2015: 57 ss.). Por eso saluda esa vertiente
«destructiva y catartica» (znfra, 70), que barre por fin los
restos de una tradicién cultural anquilosada para hacer
hueco a algo nuevo. Lo importante no son tanto los es-
combros de la vieja cultura y sus correlativos modos de
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experiencia, sino el camino que puede abrirse a partir de
ellos; eso es lo que Benjamin quiere disputar. Se trata
de vislumbrar los potenciales de una inervacién colecti-
va de los avances técnicos, que permita que la poblacién
absorba sus innovaciones y pueda operar con ellas en
lugar de quedar subyugada por sus efectos mas destruc-
tivos. En este sentido, su acercamiento a la fotografia y
el cine —especialmente este dltimo, orientado explicita-
mente a las masas— aspira a alumbrar un nuevo concepto
de cultura cuyo destino va irremisiblemente unido a una
transformacion de raiz de las relaciones sociales. La al-
ternativa a la renovacién que implica esa «nueva barba-
rie» por la que apuesta Benjamin no es ya la restauracion
de la vieja cultura burguesa, sino la barbarie mucho mas
destructiva y aciaga que encarnaba el fascismo emergen-
te. Es desde estas coordenadas desde donde mejor se
entiende la postura de Benjamin, que se caracteriza por
una «completa falta de ilusion sobre la época y el com-
promiso incondicional con ella» (712fra, 56).

Desde estas coordenadas puede entenderse mejor el
sentido que Benjamin concedia a la movilizacién de ener-
gias artisticas para generar nuevas formas de experien-
cia; en el texto de «Experiencia y pobreza», los referen-
tes seran, ante todo, literatos, arquitectos y pintores de
vanguardia: Brecht, Scheerbart, Loos, Klee. Pero lo que
estd aqui en juego no es tanto un arte nuevo como la
superacion del arte: su transformacién en una practi-
ca de vida que elimine todo lo superfluo, asi como la
separacion entre lo publico y lo privado, para poner el
aparato técnico al servicio de una nueva relaciéon de las
masas con la realidad natural y social. Asi es como los
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desarrollos técnicos podran servir a necesidades nuevas,
que no se rijan Unicamente por los modelos del pasa-
do. La experimentacién artistica se entiende aqui como
una forma de anticipacién de la praxis social, funda-
mentalmente dirigida a modificar los entornos de vida,
los marcos de experiencia, para adaptarlos a una reali-
dad transformada, que requeria seres humanos distintos.
En este sentido menciona Benjamin la innovacién de la
arquitectura de hierro o de vidrio y la renovacién del
lenguaje. Del mismo modo que la fotografia, el cine y
la prensa ilustrada habian modificado la relacion con la
imagen, esos elementos modifican el sustrato de la per-
cepcion humana; pero no afectan tanto a la percepcion
reflexiva y consciente cuanto a la percepcion inconscien-
te y tactil de las masas, con la que estas intentan hacer
frente a la irrupcién de la tecnologia en la era industrial.
En este punto aparece también un aliado inesperado, sin
duda un emisario de ese «concepto positivo barbarie»
que Benjamin quiere contraponer a quienes se aferran a
un ideal periclitado de civilizacion: hablamos de Mickey
Mouse. En los dibujos de esta figura de Disney detecta
Benjamin la anticipacién de una relacién con la técnica
en la que ésta ya no serfa una instancia externa, sino algo
plenamente reconciliado con el mundo de las criaturas.
Por ello reconoce aqui el sueio de una fusién lograda
entre «naturaleza y técnica, primitivismo y confort» (zx-
fra, 60). El ratén Mickey encarnaria un nuevo modelo de
corporalidad en la que se desdibujan los confines que se-
paran lo vivo de lo inerte, lo animal de lo maquinal, en la
que los prodigios de la técnica emergen del propio orga-
nismo «como si surgieran de un arbol, de una nube o de
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un lago» (znfra, 60), y que por tanto prometen un cuerpo
menos vulnerable y frigil, mas ductil, flexible, maleable.
Resulta llamativo que estas expectativas, que en este mo-
mento parecian cifrar la esperanza de una transforma-
cién social y antropoldgica de signo casi redentor, hayan
perdido hoy —bajo el peso de las consignas neolibera-
les de la flexibilidad y la «plasticidad forzada» (Lépez,
2015)- todo potencial utdpico. El desengano de estas
perspectivas exige mirar con la debida distancia algunas
esperanzas de Benjamin respecto a los medios técnicos,
que hoy ya no podemos hacer nuestras —al menos no de
la misma forma—. Con todo, la bisqueda de un modelo
de desarrollo tecnoldgico que posibilitara una relacion
entre humanidad y naturaleza no basada en el dominio y
la explotacién no ha perdido ninguna vigencia.

En la segunda versién del ensayo sobre la obra de
arte, Benjamin habia subrayado que, «entre las funciones
sociales del arte, la mas importante es la de establecer
un equilibrio entre el hombre y el sistema de aparatos»
(Benjamin, 1989: 375 [84]). Esa era la funcién que habia
marcado su interés por los potenciales de la fotografia
y —sobre todo— del cine. Como medios técnicos, ellos
perfilan el aparato perceptivo con el que las masas hacen
su experiencia del mundo. Y de ellos cabia esperar tam-
bién la posibilidad de una absorcién del impacto de las
innovaciones técnicas que permitiera canalizatlas de forma
constructiva y depotenciar su dimensién aniquiladora.
Pues «en el cine la percepcién basada en el shock se
hace valer como principio formal. Lo que en la cadena
de montaje determina el ritmo de la produccién, en el
cine subyace al de la recepcién» (Benjamin, 1939: 631
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