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La profanacion del arte: A propésito del aura en Walter Benjamin

MANUEL SEGADE LODEIRO
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REsSUMEN

Walter Benjamin, en un intento por formular una estética profana, propuso la nocion de aura como
una distancia insalvable que la obra impone al espectador. Presagiando su crisis en la modernidad,
a causa de la promiscuidad de las imdgenes, el concepto de aura acaba trascendiendo la idea original
de su creador: en ella se confina el sesgo lingiifstico del arte contemporéneo. Aura, como producto
de 1a fruicién del espectador, de la gestién que de si mismo hace frente a la obra de arte, es una
nocién privilegiada para entender el lugar del arte después de lo sagrado.
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 ABSTRACT

Walter Benjamin, in an attempt to formulate profane aesthetics, propounded the notion
of aura as a distance that the piece of art imposes to the spectator. Presaging its crisis
in modernity, because of images promiscuity, the concept of aura transcends finally the
original idea of its creator: it encodes the linguistic bias of contemporary art. Aura, as
a consequence the fruition of the spectator, of itself management facing the work of art,
is a privileged notion to understand the place of art after the sacred.

Keywords: Aura, aesthetic experience, merchandise, technical reproduction.

1 El origen del drama barroco alemdn. Madrid: Taurus, 1990. P. 174.
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Pues era rara la mirada capaz de saciarse en la cosa misma.
Walter Benjamin!

El sistema figurativo renacentista constituyé un paso decisivo en la conquista
plastica de lo real. La invencidn de la perspectiva supuso la insercién del orden estable
y jerdrquico del poder terrenal en la representacion, donde lo otro quedaba postergado
a un mds alld. En el inicio de la contemporaneidad, marcado por el signo politico de
la revolucién, la produccién simbdlica se atomiza en un sinfin de propuestas que hacen
del estilo un problema clave desde el siglo XIX?. La irrupcién de las posibilidades de
gestion pldstica del yo se ensancha dentro de una economia de mercado que pone precio
a esas emanaciones {ntimas; valor éste que equivale a la cantidad de sustancia subjetiva
que la obra contiene.

Hoy sabemos por Nietzsche que Dios lleva mds de un siglo muerto. Pero olvidamos
lo que el filésofo confinaba en esta férmula. No se trata solamente de la posibilidad de
una profanacién definitiva, sino de una sentencia sobre la representacién. Derrida se
preguntaba: ““Si Nietzsche querfa decir algo, ;no serd ese limite de la voluntad de decir?”?.

A la luz de los escritos de Walter Benjamin* intentaremos exponer de qué modo
se ha vuelto profana la experiencia del arte en el mundo contempordneo. Sostenemos
aqui que la conversion del arte en valor de consumo que hace entrar en crisis a la
experiencia estética produce al tiempo un consustancial desplazamiento lingiifstico en
la produccién artistica.

Para comprender la nocién de aura partiremos de las fuentes de la sensibilidad de
Benjamin: de un lado el Modernismo y de otro Marcel Proust nos ayudan a entender
el linaje de su propuesta de estética profana. La fetichizacién de las obras de arte dentro
de la economia de mercado se comprende mejor si atendemos al entramado institucional
que se desarrolla frente a la merma del aura: hablaremos pues de las figuras del
coleccionista y del conocedor o especialista en arte. Finalmente constatamos de qué modo
perdura hoy la vivencia del aura, quizd al borde de un nuevo desplazamiento.

Podra sorprender el uso que, a lo largo del texto, damos a los ejemplos: utilizar
obras gallegas es un modo de acercar el pensamiento de Benjamin a nosotros.

La pervivencia de lo sagrado en la Vanguardia

El historiador de las religiones Mircea Eliade proponfa en 1964 una exégesis
sagrada de la produccidn artistica en las Vanguardias Histéricas®. “El hombre moderno

2 Eco entiende que desde el Romanticismo: “La obra se ha propuesto como un intento de formular una
poética, problema de poética, a menudo tratado de poética bajo forma de obra”. ECQ, U.. La definicién
del arte. Barcelona: Martinez Roca, 1970. P, 253.

3 DERRIDA, J.: Espolones. Los estilos de Nietzsche. Valencia: Pre-textos, 1981. P. 90.

4 El uso metafdrico del lenguaje al referirme a los escritos del historiador de la cultura alemdn es un
homenaje (o deuda) consciente a Jesis Aguirre, introductor y traductor de Benjamin en Espafia desde
la editorial Taurus. Las recopilaciones de ensayos de Benjamin fueron tituladas luminaciones.

5 ELIADE, M.: “De la permanencia de lo sagrado en el arte contempordneo” en Arte y parte, n° 26, abril-
mayo de 2000, p. 64-71. Originalmente publicado en la revista XX Siécle.
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quiere ser religioso y al tiempo estar libre de lo sagrado™; por eso la fuga edénica, el
impulso primitivo, que lleva a los artistas renovadores a investigar arquetipos
primigenios, la identifica con la magia de las religiones primitivas. El erudito rumano
lee las poéticas de la materia como expresiones cultuales de lo creado. A esta potencia
sagrada la llama hierofania.

Este planteamiento, estimulante sobre todo cuando volvemos la vista a los anhelos
panteistas de los primeros abstractos, reduce sin embargo los flujos estilisticos a un
impulso cultural de vaga amplitud. Un desarrollo periférico como el del arte gallego
permite poner en duda este discurrir. La tradicional plasticidad granitica gallega, a pesar
de lo totémico de la figuracién de nuestros vanguardistas, mas que hierofanizacién es
toma de conciencia plastica de una identidad; digamos que los Renovadores trasladan
al lenguaje’ lo que en la generacién anterior era una marca racial o racista sobre los
cuerpos figurados en sus obras.

No obstante, interpretar un impulso originario, que es elemento sustancial en
muchos de los comportamientos de lo moderno, como anhelo de lo sagrado demuestra
un planteamiento nostdlgico de un in illo tempore, es una posicién que no tiene nada
de inocente. Intentar desvelar la posibilidad de una estética contemporanea totalmente
profana ha sido una de las arduas tareas que abordé la modernidad. En la fruicién del
‘espectador, en el desciframiento del lenguaje, mas que en la conexién del artista con lo
‘divino, se depositan los modos de sacralidad que alientan posiciones como la de Eliade.
_En estas estrategias de recepcidn con algo de cultuales, en los ceremoniales de lectura,
intenta precisamente Walter Benjamin fundar un peculiar materialismo.

Benjamin pretendia la construccién de una estética profana, pero “arraigada en la
teologia judaica y en menor grado la pietista”®. Esta posicién heterodoxa se explica bien
en palabras de Norman Bryson: en Vision y pintura definfa una posiciéon metodolégica
que nos parece adecuada para Benjamin: “Es bastante posible que lo que yo entiendo
por materialismo sea en realidad clarividencia™.

El alcance de las profecias estéticas dictadas por Benjamin viene determinado por
una sensibilidad educada en el ambiente de 1900'°. Por una parte el Modernismo, “la
dltima intentona de salida de un arte sitiado por la técnica en su torre de marfil”", era
para Benjamin una bisagra; el final de un tiempo y el comienzo del otro, como una
infancia tozuda que quiere y no quiere madurez. Efectuar la lectura de una obra
modernista puede ayudarnos a comprender su punto de partida. Por otra parte veremos

6  Id, p. 66.

7 Sobre el giro lingiiistico en las Vanguardias Histéricas, ver: BOZAL, V.: Los diez primeros afios. 1900-
1910, los origenes del arte contempordneo. Madrid: Visor, 1993.

8 Del prélogo de Jests Aguirre en BENJAMIN, W.: Poesia y capitalismo: Huminaciones Il. Madrid: Taurus,
1990. P. 13. Esto explica por qué su método dialéctico marxista se vefa continuamente lastrado por las
criticas de la Escuela de Frankfurt. Particularmente tensas fueron sus relaciones con Max Horkheimer.
De estos desencuentros se puede seguir la pista en su correspondencia con Theodor Adorno: ADORNO,
Th. W. / BENJAMIN, W.: Correspondencia (1928-1940). Madrid: Trotta, 1998.

9 BRYSON, N.: Visién y pintura. La légica de la mirada. Madrid: Alianza, 1991. P. 29.

10 Ver: BENJAMIN, W.: Infancia en Berlin hacia 1900. Madrid: Alfaguara, 1982.

11 BENJAMIN, W.: Poesia y capitalismo: lluminaciones Il. Madrid: Taurus, 1990. P. 182.

12 Esinteresante recordar su aficion a coleccionar juguetes, cuentos y dibujos infantiles. “Entre sus utensilios
favoritos estaban esas bolas de cristal que contienen un paisaje en el que nieva cuando se las agita”
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c6mo en la obra de Marcel Proust encuentra formulados como narracién literaria algunos
de los conceptos que luego hard suyos®.

Dos referentes para una genealogia del aura

Desde los comienzos del siglo XIX,
se produce en Europa una discontinuidad
de la episteme al tiempo que “una histo-
ricidad profunda penetra en el corazén de
las cosas” "*. El Eclecticismo no era sino
sintoma de todo un modo de comprender
la cultura después de la proclama de Hegel
de la muerte de la historia: todo lo anterior
se entiende s6lo como repertorio catalo-
gado con el que se compone en plena liber-
tad®.

En este contexto confuso en el que
los lenguajes son intercambiables segiin
principios de decoro o representatividad
sancionados por el uso, el estilo del Moder-
nismo llega a las ciudades gallegas. La
primera década del siglo XX en Galicia se
caracteriza por el “consumo de la totalidad
del pasado artistico™'.

En 1911, el arquitecto Julio Galdn «, T - ‘
Carvajal proyecta en A Corufia la Casa “Alzado Casa Rey de la fachada Avda. de Montoto
Rey"”. La configuracién en chaflin del (detalle). Julio Galan, 1911. Archivo Histérico
edificio en el entorno urbano se nos antoja ~ Municipal de A Corufia”.

b

(ADORNO, Th.: “Caracterizacién de Walter Benjamin (1950)” en Sobre Walter Benjamin. Recensiones,
articulos, cartas. Madrid: Catedra, 1995. P. 16). Esas bolas son la ensefia de la fuga del nifio a un
imaginario mundo personal, del que ademds tiene posesién.

13 Adorno estimé que a esta pasion por Proust se le deben “dos de las traducciones mds perfectas de la
lengua alemana: las de A I"ombre des Jeunes filles en fleurs 'y Le coté de Guermantes” (ADORNO, Th.:
“Caracterizaci6n de Walter Benjamin (1950)” en Sobre Walter Benjamin. Recensiones, articulos, cartas.
Madrid: Cétedra, 1995).

14 FOUCAULT, M.: Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas. Madrid: Siglo
XXI, 1999. P. 8.

15 Este modo de releer como antecedente de la desarticulacién posmoderna de los grandes relatos al
Eclecticismo decimonénico lo realiza Sim6n Marchan en: La estética de la cultura moderna (Madrid:
Alianza, 1987).

16 Ese sintoma de la derivaci6n espectacular segin Debord es fundamental para entender como se gesta
la realidad estetizada. DEBORD, G.: La sociedad del espectdculo. Valencia: Pre-textos, 1999. P. 156.

17 Construida para Luis A. Rey en la esquina Avenida de Montoto, Calle Marfa Barbeito, Plaza de Marfa
Pita.
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emplazamiento metaférico del lugar histérico que se le ha otorgado en la arqui-
tectura contemporanea gallega: un trasunto pldstico de su condicion de bisagra entre la
cultura arquitecténica decimononica y la estricta modernidad.

Carl E. Schorske ha notado la prioridad de la fachada en la arquitectura de
comienzos de siglo: “se esperaba que el hombre privado viviera a la altura de los valores
histéricos que transmitia el dominio publico™®. En este edificio de viviendas hay mucho
de esta conciencia de representatividad. Por una parte, la trayectoria del arquitecto, que
culmina aquf su obra en A Corufia, venia haciéndose cada vez mds herdldica y figurativa.
Por otra, el propio sentido del inmueble, regido por el cédigo jerdrquico de su ubicacion.
La esquina concentra las posibilidades de individualizacion de un blogue que debia
‘cumplir una obligacién mimética en la fachada a la plaza. La identidad civica del hogar
burgués se logra de pleno; en esta exterioridad en donde la arquitectura se hace cartel’,
¢l ornamento se consuma como marca de autoria.

Hoy sabemos que la Casa Rey fue concebida ain mds firmada. El disfraz de
inutilidad, revestimiento de arte para el modo de vida burgués, se habrfa completado con
dos caridtides que sostendrian la galerfa del chaflan®. Dos cuerpos de mujer, desnudos,
representarfan el ideal contradictorio de la carne que figura la elevacion espiritual, con
optimismo ante las posibilidades del arte por el arte frente a la materia. La eliminacion
de las caridtides de la ejecucion final, una vez que el arquitecto ha vuelto a su Asturias
natal y es sustituido por el arquitecto municipal Pedro Marifio en la direccién de la obra®,
edulcora el idealismo en aras de la moral burguesa. Benjamin escribié que el Modernismo
“fuerza lo aurdtico”. Ya queda atrds el tiempo de una “teologia del arte”; esa es la
tensién en que Benjamin educé su gusto.

La obra de Marcel Proust es también producto de la cultura finisecular. Si en el
Modernismo entrevemos la ansiedad ante la pérdida de belleza en el mundo, el escritor
francés nos permite contextualizarla en la sociedad capitalista. A ninguno de los lectores
de En busca del tiempo perdido puede pasarle desapercibido el snobismo del Marcel
narrador. En su estudio sobre Proust, Benjamin apunta: “no otra cosa es la actitud del
snob que la consideracién consecuente, organizada, acerada de la existencia desde el

18 “De la escena piiblica al espacio privado: la arquitectura como critica de la cultura” en SCHORSKE,
C. E.: Pensar con la historia. Ensayos sobre la transicion a la modernidad. Madrid: Taurus, 2001. P.
279.

19  Benjamin subsume toda creacién Jugendstil al péster. Ver Exposé de 1935 para la Passagenwerk.
BENJAMIN, W.: The arcades project. Cambridge, Massachusetts, and London: The Belknap Press of
Harvard University Press, 1999. P. 899-918. Esta Obra de los pasajes tenfa la pretension de desentrafiar
la Prehistoria filoséfica del siglo XIX; hubiese constituido un jalén clave para la historia cultural. Todo
el material fragmentario que habia recopilado para escribirla fue conservado oculto por Georges Bataille
en la Biblioteca Nacional de Francia.

20 Los alzados de Galdn datan del 30 de marzo de 1911 (Archivo Municipal, Coleccion de mapas y planos,
n® 117-119).

21  “Non executadas por razéns de economia”. FERNANDEZ, X.: O arquitecto Pedro Marifio Ortega. 1865-
1931. Vigo: Galaxia, 1996. P. 99.

2 “Forces the auratic”. BENJAMIN, W.: The arcades project. Cambridge, Massachusetts, and London:
The Belknap Press of Harvard University Press, 1999. P. 186 (trad. del autor).

23 BENJAMIN, W.: Discursos interrumpidos, I. Filosofia del arte y de la historia. Madrid: Taurus, 1989.
P. 26.
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punto de vista quimicamente puro del consumidor™. En Albertine disparue® exhibe
su mirada snob en una economia del consumo que centra el verdadero problema de

una creacion diferida. Le Figaro le ha publicado un articulo y nos relata cudl es su
reaccién:

“No puedo creer que cada persona, al abrir los 0jos, no verd directamente esas imdgenes que
veo yo, creyendo que el lector percibe directamente el pensamiento del autor, cuando la verdad
es que el pensamiento que se fabrica en su mente es otro pensamiento con la misma ingenuidad
de los que creen que es la misma palabra pronunciada la que camina a lo largo de los hilos del
teléfono. (...) Quiero ser un lector cualquiera, mi mente rehace como autor el trabajo de los que
leerdn mi articulo. (...) Cada parte que el lector anterior parecia pasar por alto, se presentaba
otro nuevo que la apreciaba, y el articulo, en conjunto, se encontraba elevado hasta las nubes
por una multitud. (...) Una parte de su belleza (...) estd en la impresién que produce a los lectores.
Es una Venus colectiva, de la que, reducida al pensamiento del autor, s6lo queda un miembro
mutilado, pues sélo se realiza completa en la mente de sus lectores. En ellos se termina’™.

Esta apertura semdntica del texto multiplicado apunta a lo que serd el destino de
la obra moderna: “Hemos puesto algo de nosotros mismos en todo, todo es fecundo, todo
es peligroso, y podemos hacer en un anuncio de jabén descubrimientos tan valiosos como
en los pensamientos de Pascal™?. Proust no sé6lo aboga por la obra abierta; tiene al tiempo
una intuiciéon pop.

Pero la mayor aportacion de Proust a la comprensién de la nueva modalidad de
la fruicién en la era de la reproductibilidad técnica es convertir el texto en: “Telescopio
psiquico para una astronomia apasionada‘®. O en palabras de Proust:

“En realidad, cada lector es, cuando lee, ¢l propio lector de si mismo. La obra del escritor no
es mds que una especie de instrumento Gptico que ofrece al lector para permitirle discernir lo
que, sin ese libro, no hubiera podido ver en si mismo™?,

Este ejercicio de videncia equivale a dotarle de la capacidad de devolvernos la
mirada, lo que no es sino hacer de todo texto un reflejo. Como el filésofo Gilles Deleuze
expresd en su estudio sobre Proust: “La obra de arte moderna no tiene problema de
sentido, s6lo tiene problema de uso™*. Usos que son posibilidades de fruicién y que se
definen en el aura.

24 BENJAMIN, W.: Imaginacién y sociedad. Huminaciones I. Madrid: Taurus, 1998, P. 28.

25  Publicada en Espafia como sexto volumen de En busca del tiempo perdido, con el titulo de La fugitiva
(Madrid: Alianza, 2000).

26 PROUST, M.: En busca del tiempo perdido. 6. La fugitiva. Madrid: Alianza, 2000. P. 179-180. En el
vértigo de su reproductibilidad manda a su criada Francisca a comprar mds ejemplares: “Para tocar con
el dedo el milagro de la multiplicacion de mi pensamiento” (Id., p. 181).

27 PROUST, M.: En busca del tiempo perdido. 6. La fugitiva. Madrid: Alianza, 2000. P. 150.

28  DELEUZE, G.: Proust y los signos. Barcelona: Anagrama, 1972. P. 150.

29 PROUST, M.: En busca del tiempo perdido. 7. El tiempo recobrado. Madrid: Alianza, 2000. P. 263.

30 DELEUZE, G.: Proust y los signos. Barcelona: Anagrama, 1972. P. 152.
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La definicién del Aura

Si atendemos ya a Benjamin veremos c6mo un discurso como el de La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica® sélo es posible a partir de la
promiscuidad de la imagen que comienza su circulacién hacia 1900. El materialismo es
la tendencia de reaccidn ante la estetizacién difusa de la realidad cotidiana. La circulacion
de 1o icénico sélo se consuma a partir de la polinizacién estética de la realidad urbana;
es entonces cuando nace la necesidad de las masas de acercar las cosas a si, de
profanarlas.

Benjamin idea un término que le permite exponer la ambigiiedad del fenémeno de
la secularizacién: Aura es “manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que
pueda estar)”*2. La condici6n aurdtica de la obra de arte podria recordar en cierto modo
lo hierofdnico; pero mas que potencia sagrada, el aura es potencia ritual®.

El flujo de las imdgenes no sabe de jerarquias: la velocidad circulatoria iguala todas
Jas producciones icénicas en el consumo banal. “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 reproduccién le gana terreno a lo
irrepetible””*. La fuerza uniformadora de la reproduccidn no hace que todas las imagenes
desciendan a una condicién initil, sino que estetiza todos los aspectos del mundo.
Benjamin expone cémo la condicién de la imagen en una cultura de la copia® permite
que “por primera vez en la historia universal, la reproductibilidad técnica emancipe a
la obra artistica de su existencia parasitaria en un ritual”™. En principio aplaude al ocaso
del aura como una consecuencia de la modernidad.

En sus ensayos sobre Baudelaire propuso otra definicion de aura introduciendo la
posibilidad de una psicologia de la estetizacion: ““Si llamamos aura a las representaciones
que, asentadas en la memoria involuntaria, pugnan por agruparse en torno a un objeto
sensible, ese aura corresponderd a la experiencia que como ejercicio se deposita en un
objeto utilitario”. Esta memoria de uso introduce una falla en la percepcion, un
desplazamiento semdntico que hace del aura “una trama muy particular de espacio y
tiempo™*. Es dentro de esta asumida herencia proustiana donde Benjamin devuelve el
valor positivo al aura.

31  Se incluye en Discursos interrumpidos, 1. Filosofia del arte y de la historia. Madrid: Taurus, 1989. P.
16-60. Publicado por vez primera abreviado en francés en 1936 en la Zeitschrift fiir Sozialforschung,
en traduccién del hermano del pintor Balthus, Pierre Klossowski de Rola.

32 BENJAMIN, W.: Discursos interrumpidos, 1. Filosofia del arte y de la historia. Madrid: Taurus, 1989.
P. 24. En “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”.

33 “Lo esencialmente lejano es lo inaproximable. Y serlo es de hecho una cualidad capital de la imagen
cultal”. Id., p. 26.

34 BENJAMIN, W.: Discursos interrumpidos, I. Filosofia del arte y de la historia. Madrid: Taurus, 1989.

P. 25.
35 El término lo acufia: SCHWARTZ, H.: La cultura de la copia. Madrid: Catedra, 1998.
36 Id,p.27.

37  BENJAMIN, W.: Poesia y capitalismo: Iluminaciones II. Madrid: Taurus, 1990. P. 161.

38  BENJAMIN, W.: Discursos interrumpidos, 1. Filosofia del arte y de la historia. Madrid: Taurus, 1989.
P. 75. Es el capitulo: “Pequefa historia de la fotograffa”. Benjamin lo publica en 1931 indicdndole a
su amigo el estudioso de la mistica judfa Gershom Scholem que es uno de los avances de su
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Benjamin, en un paso mds alld en su planteamiento®, comprendié el aura como
un plus sobre todas las cosas. Lo aurdtico dispone sobre los objetos una serie de
correspondencias impalpables: “Experimentar el aura de un fenémeno significa dotarle
de capacidad de alzar la vista. A lo cual corresponden los hallazgos de la memoria
involuntaria™?. Esta interaccidn tiene algo de ejercicio de seduccién: “Quien es mirado
o cree que es mirado levanta la vista™. El objeto contemplado devuelve algo que hace
al hombre tnico por una vivencia que s6lo puede ser la suya. El espectador recibe su
propio reflejo, tal y como lo deposita en la obra.

Pero es preciso concitar un marco contextual para el aura; a pesar de sus profecias
Benjamin no pudo entrever todas las transformaciones que el aura podria sufrir ain. Crefa
que el grado mercancia de la obra de arte, lo fungible de su reproductibilidad, iba a triturar |
el aura. También sabemos que no es el arte lo Gnico que puede comprarse: el mundo
estd en grado mercancia. Benjamin vio esta relaciéon como evidente: “As{ se perfila la
crisis de la reproduccidn artistica en cuanto parte integrante de la crisis de la percepcion
misma”#.

Si hacemos caso de Benjamin, toda transtormacién de la experiencia estética estd
dentro de una transformacion general de la relacién con las cosas, consecuencia de
superponer a los objetos un valor de cambio. Veamos como este deslizamiento hacia una
condicién de mercancia equivale a la cesura lingiifstica entre las cosas y sus nombres.

Giorgio Agamben cree que desde los inicios del siglo XX: “El aura de gélida
intangibilidad que empieza desde ese momento a rodear a la obra de arte es el equivalente
del cardcter de fetiche que el valor de cambio imprime en la mercancia”. El fetiche
es una figura tropolégica: “Un proceso mental de tipo fetichista estd implicito en uno
de los tropos mds comunes del lenguaje poético: la sinécdoque (y en su pariente cercana,
la metonimia)™*. La articulacién lingiifstica entre objeto y referente, al ser la
manifestacién anhelante de una ausencia, es fetichista. Esta operacién del lenguaje se
evidencia en el signo pldstico: la funcién atribuida al arte occidental ha sido siempre “la
apropiacion misma de la irrealidad™. Toda operacién artistica es en cierto modo un acto
de fetichismo. Agamben propone una concrecién de la distancia que es el aura: serfa la
deteccién de esa condicién fantasmagérica, la percepcién de la sustitucion o de la
ausencia que estd en el arte.

La reproductibilidad técnica no hizo sino ampliar la capacidad fantasmagérica del
fetiche: la repeticion y la copia multiplican la denuncia de una ausencia. La lucha por

Passagenwerk. Aguirre transcribe un acuciante fragmento de esta carta: “;es que habrd alguna vez de
ésta algo més que prolegémenos y paralipdmenos?” (“Nota del traductor”, Id., p. 85).

39 Sobre todo en la “Pequefia historia de la fotografia”, ya citada.

40  BENJAMIN, W.: Discursos interrumpidos, I. Filosofia del arte y de la historia. Madrid: Taurus, 1989.
P. 163.

41 Ibid.

42 BENJAMIN, W.: Poesia y capitalismo: Huminaciones II. Madrid: Taurus, 1990. P. 162.

43 AGAMBEN, G.: Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental. Valencia: Pre-Textos, 1995.
P. 87. Sobre el fetichismo, la segunda Estancia “El mundo de Odradeck: la obra de arte frente a la
mercancia”.

44 fd, p. 70.

45  Id, p. 89.
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la autonomia del objeto artistico que los modernos entablaron contra la realidad estetizada
se pierde a medida que insertan sus producciones en la circulacién comercial. Pero en
eso el arte no puede evitar ser como el resto de los objetos de lo real. Poner precio a
todo lo que existe constituye un nuevo giro adanico del nombrar'®: ;Acaso es la ley del
mercado la que transforma el mundo, hendiendo su lanza sobre el referente, entre la
convencién y lo real, entre el lenguaje y las cosas?

Esta cesura’’ ya fue medida en cierto modo por la Escuela de Frankfurt. La
transfomacién de los signos cuando asumen su grado mercancia la formularon Adorno
y Horkheimer: “Las palabras ya solo pueden designar y no significar™®. Los nombres
se prendan de las cosas pero permanecen ya impenetrables en su significado.

El aura puede ser la medida de esa diferencia: confinada en la legibilidad, determina
la condicion lingiiistica de la distancia entre la cosa 'y el referente. Asi como el fetiche
es la evidencia de una ausencia, la vivencia del aura es la evidencia de la ilegibilidad.
A este deslizamiento lingiifstico del aura® debemos incorporar la tltima pieza del
rompecabezas que Benjamin nos legé: vivir el aura es dotar de la capacidad de alzar la
vista. El objeto que devuelve la vista otorga la posibilidad de ser. A la sociedad le interesa
gestionar el aura: en cierto modo es gestionar la posibilidad de representacion.

Les profesionales del aura

Durante el siglo XX dos formas socioprofesionales de poner orden a los objetos
adquieren una relacién privilegiada con el aura. Coleccionistas y espectadores
especializados contribuyeron de modo decisivo a la capitalizacion del aura.

El propio Benjamin era un coleccionista. Gershom Scholem, estudioso de la mistica
judia, escribié acerca de la intimidad de su amigo con las cosas que posefa. “A lo largo
de todas las épocas en que le he conocido siempre gusté de mostrar tales objetos al
visitante, ddrselos a tocar y entregarse a toda clase de comentarios, como fantaseando
a la manera de un pianista™.

Tener aliena los sentidos porque el sentido de tener los arrolla a todos. La posesion
es un modo de legibilidad, es el sentido para lo igual en el mundo. Coleccionar “es el
canon de la mémoire involontaire™'. Tener es hacerse pregnante de auras, promotor de
ceremoniales privados, recolector de usos. “Coleccionar es una forma de memoria

46  Carlos Thiebaut publicé un interesante libro sobre el tema de la cesura entre el yo y sus predicados:
Historia del nombrar. Dos episodios sobre la subjetividad moderna. Madrid: Visor, 1990.

47  La historia de este quiebro entre el signo y el referente estd en: FOUCAULT, M.: Las palabras y las
cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas. Madrid: Siglo XXI, 1999.

48 HORKHEIMER, M. y ADORNO, Th.: “La industria cultural. Tlustracién como engafio de masas” en
Dialéctica de la Tustracién. Fragmentos filosdficos. Madrid: Trotta, 1994. P. 209.

49  Legitimo por parejo al deslizamiento lingiifstico de toda la produccién artistica contemporanea después
de las operaciones de Duchamp,

50  SCHOLEM, G.: Walter Benjamin. Historia de una amistad. Barcelona: Peninsula, 1987.

51  “Is the canon of the mémoire involontaire”. BENJAMIN, W.: The arcades project. Cambridge,
Massachusetts, and London: The Belknap Press of Harvard University Press, 1999. P. 211
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prictica, y de todas las manifestaciones profanas de la penetracién de “lo que ha sido”
(de todas las manifestaciones profanas de la “cercania”) es la mas comprometida™ .

Por otra parte, los espectadores especializados ceden a la fuerza de lo igual, en su
afdn de designacion. El conocedor degrada el aura en la bisqueda del parecido, del mismo
modo en que la supersticion degrada la plenitud de lo sacro. De algin modo todo catdlogo
es una taxonomia al servicio del mercado. El profesionalismo en arte fue denunciado
por Norman Bryson, como la “organizacién de un aparato de expertizaje capaz de
intervenir directamente en las transacciones mercantiles y en el cultivo de un clima
general de positivismo acorde a la consideracién de la obra de arte como bien de!
consumo™. Esta cesién supone colaborar activamente en las inercias de un sistema
viciado.

El valor, el precio, signo de la circulacién, quiere ser taxonomia, pero se deposita
también en un margen. La valoracién econémica incrementa en funcién de la firma: “El
valor se origina en un detalle del lenguaje™*, el nombre y la profanacion de nuevo ligados.

Pero otras figuras del lenguaje intervienen en la tasa: “connotacién y marco son
términos interdependientes”. El marco es en cierto modo la acotacién, otro modo de
signatura®. La pldstica se inserta en €1, dentro de unos limites que lo garantizan como
producto diferenciado del resto. La forma mercado del arte son estas marcas
contenedoras. Los artistas vuelven una y otra vez a ellas, haciéndonos olvidar que son
formas de exhibicion impidica de la propia genealogia de la mismidad de la produccién.
Pero vuelven por el éxito de la legibilidad que los lectores avezados codician en ellos:
Es por eso que la evolucién del arte, sobre todo en la periferia, acontece atin més a golpe
de reflejo, de estereotipo, como un régimen de eufemizacion sistemdtica™. Y de nuevo
podemos entender como el aura desaparece en la excesiva cercanfa.

Para una vigencia del aura

Hoy ya nada asombra: la tolerancia del sistema es enorme®®. Brea define la realidad
como estetizacion difusa®: “la extensién de la referencia artfstica a la casi totalidad de
los mundos de vida”®. El grado circulatorio de la mercancia artistica se acelera
exponencialmente a través de la reproduccién telematica.

52 “Collecting is a form of practical memory, and of all the profane manifestations of the penetration of
“what has been” (of all the profane manifestations of “nearness™) it is the most binding”. BENJAMIN,
W.: The arcades project. Cambridge, Massachusetts, and London: The Belknap Press of Harvard
University Press, 1999. P. 883 (Trad. del autor).

53 Id, p. 53-54.

54 CALEFATO, P.: “El cuerpo y la moda”. Eutopias, 10, 1989. P. 9.

55  BRYSON, N.: Vision y pintura. La légica de la mirada. Madrid: Alianza, 1991. P. 110.

56 Id, p. 129.

57 Id.,p. 164.

58  BREA, J. L.: Las auras frias. El culto a la obra de arte en la era postaurdtica. Barcelona: Anagrama,
1991. P. 144.

59  Id, p. 13.

60 Ibid.
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Este es el contexto en el que José Luis Brea reflexiona sobre el aura: no se ha
consumado esa trituracién que Benjamin presagiaba; el aura no caduca ni desaparece sino
que ve alterada su temperatura. Las auras se enfrian.

Es precisamente en la reproductibilidad en que Benjamin fijaba la negacion del aura
donde Brea asienta su redefinicién. Desde Duchamp el desplazamiento semdntico es
estrategia primada para el arte contempordneo. Desde la ambigiiedad de un urinario
invertido, “el aura va a ser ya sélo el sentido: un efecto de campo que se genera en la
velocidad circulatoria, en la enunciacién”™®.

Sin embargo es de nuevo la figura del
 lenguaje, la articulacion, el centro de una
experiencia secular del arte. EI posmo-
dernismo mas conservador ha jugado auna
reauratizacién fuerte® que restaura cierta
modalidad de lo sagrado. Fueron tendencias
que rescataron la pintura en los afios 80, y
con ella todo el poder de la firma, del
marco y de la mimesis: su produccion sim-
bélica recupera la tradicional unidi-
reccionalidad del nombrar, el orden adénico
dictado por Dios. En Galicia, por ejemplo,
se incubd al abrigo de Atlantica una
potencia de reauratizacién. Los tltimos
afios han revisado este retorno a la pintura
como una moda. Para Benjamin la moda es
siempre una referencia al pasado; el gusto
serfa, por tanto, otra facultad sesgada por
la memoria®. La relacién directa de la obra
con un referente anterior, como un revival®,
calienta el aura de un modo que mantiene
alejado al espectador. S6lo el aura fria "AArgénrea. J'orge Barbi, 2001. Cortesia de la Galerfa
permite la autorrepresentacion. Trinta (Santiago de Composteta)™

Contamos, al enfrentarnos al uso del
arte, s6lo con nosotros mismos, con la herramienta del Yo como espectador. El placer
de las cosas, esa fruicién que era para Deleuze un problema de uso, perma-
nece hoy como tnica posibilidad de fuga frente a la crisis del referente. Es una tenta-
cién profana reivindicar una erdtica del arte como la que proponia Susan Sontag®.

61  BREA, L. L.: Las auras frias. El culto a la obra de arte en la era postaurdrica. Barcelona: Anagrama,
1991. P. 17.

62 Id., p. 73. Hablamos de las llamadas Trasvanguardias.

63 “Fashion, mesure of time” (“Moda, medida del tiempo”). Id., p. 830.

64 A estos movimientos se les lamé Neovanguardias.

65  Ver: Contra la interpretacién. Barcelona: Seix Barral, 1984.
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Vimos nacer la profanacién desde una irradiacion del yo sobre todas las cosas®.
Podemos leer la contemporaneidad haciendo del mito de Narciso el paradigma para una
estética de la recepcion: depositar nuestro reflejo sobre todo lo que vemos, una
implicacién que realmente puede hacer que lo otro alce la vista.

Los intelectuales siguen hoy insistiendo en la crisis de la nocién misma de
representacion. Pero no debemos olvidar que: “Crisis es un modo de pensar sobre el
momento propio, y no algo inherente al momento en si”*. Conocemos comportamientos
artisticos en nuestro presente inmediato que nos ensefian la posibilidad de representacion
que el arte aiin contiene.

Una obra como Argéntea, que Jorge Barbi presenté en 2001 en la Galeria Trinta
de Santiago de Compostela, consistia en una serie de fotografias de residuos orgdnicos
de aves costeras sobre las rocas maritimas. Cada una de las fotografias funcionaba como
pantalla para la proyeccién eidética, para desplegar sobre ellas el Yo. Con los recursos
de nuestra memoria jugamos como espectadores edénicos a dar nombre a la caprichosa
forma de una deposicién de gaviota®,

66 Thiebaut lo expresa contundentemente: “Esto convierte al mandato délfico en imperativo ético en la
formacién de la conciencia moderna”. THIEBAUT, C.: Historia del nombrar. Dos episodios sobre la
subjetividad moderna. Madrid: Visor, 1990.

67  “Crisis is a way of thinking about one’s moment, and not inherent in the moment itself”. KERMODE,
E.: The sense of an ending: studies in the theory of fiction. Oxford, London, New York: Oxford University
Press, 1975. P. 101 (trad. del autor).

68  No es nuestra intencion elevar esta obra a pauta modélica del sentido de la creacién hoy sino ejemplificar
una posibilidad de comportamiento artistico, cuando la produccion artistica camina hacia el “progresivo
metalenguaje de sf misma” (ECO, U.: La definicion del arte. Barcelona: Martinez Roca, 1970. P. 274).




